Inhaltsverzeichnis

1. ] ] LT (] o 3
2. DEfiNItIONEN. ... 5
2% T '] 1] QPP EPUPRRRPRP 5
P2 = 1 1o (o o TP PPRRRR 6
2.2.1. Sexualitét assoziierende EMOtIONEN......... o eumeiiiiiiiiieeiiaeaaaaa e e e e eeeeeeees 7
P2 TR = ¢ (=To 1] o o [P P PP PPPPT TR 7
3. Musik als ,Parafunktion” von ErreguNng..........cccuuueeeiiiinineeeeeeneeereeeeennnnnns 8
3.1. Das Prinzip der Spannung UNd LOSUNG........ oo eieiiie it eee et e e e e e e 8
3.2. Asthetische Theorien aus Wahrnehmung und Erregung...........c.cccceceeueeeeeeenennenn. 10.
3.2.1. Die Abhangigkeit lustvoller Wahrnehmung von deemsitét des Reizes.................. 10
3.2.2. Der Zusammenhang von Komplexitat und hedonischepfifaen.............c.ccccee.... 11
3.3. Die urspriingliche Korperlichkeit der MUSIK ........c..uvvviiiiiiiiiiee e 13
3.3.1. Der emotionsbegleitete Ausdruckslaut als Beginmaesikalischen Kultur............. 14
3.3.2. Das Ausdrucksverhalten als Grundlage fur kultur&@rwicklung............c.cccvveeeeee. 16
3.3.3. Die empirische Messbarkeit von allgemeinem emolgonAusdruck....................... 17

4. Die Entwicklung der Erotik und die damit einhergehende kulturelle
Uberformung von Erregung und Sexualitat.............c.ccceevveveeeeereenenne. 19

4.1. Erotik als kulturelle Uberformung von Erregung uBekualitat in der abendlandischen

U1 (1 PSSP 19
4.1.1. Unterschiede der weiblichen und mannlichen Erotik...............ccocoeeeeiiiinninnn, 20
4.1.2. GeschleChtSIdeNntitAL............cooiiiiiiiiccce e e 22
5. Erotischer Ausdruck von Musik und Gesang ........ce.covvveviiiiienniinnnnnn. 25
5.1. Erotik in der Geschichte der KUNSL..........ocooieei i 25
5.2. Emotionen als Elemente des erotischen AUSAIUCKS.cae......coovviiiiiiiiiiiiiieeeeeceeeeeieee, 26
5.3. Empirische Belegbarkeit von Erregung, Emotion unatik in und durch Musik ............ 27
5.4.  Zurlck zur KOrperliChKEIt ........ccooeiiiei i s e e e ettt e e e e e e e e e e e e e e e s nsnnnnnneneeneeeees 29
5.4.1. Der Umbruch um die Jahrhundertwende...........cccccceiiiiiiiiiiiiniiiiiie e 30
5.4.2. Die Stimme als ureigenstes Instrument des Menschen...............oooveeecvvvnvnnnneen, 31
5.4.3. KOrper UNd INSITUMENL..........uuuuiierreeees e eeeeeeseeeesaeeeeeesssssssssssssssssrenerereeeeeees 33



5.4.4. Die Veranderungen des korperlichen Ausdrucks inMigsik durch die

QLT L To] [oTo TEST=T (U oo P 36
5.4.4.1. Die Hinwendung zur KorperlichKeit .............ccccoiiiiiiiiiiie s 36
Das Sexualitat assoziierte Ausdrucksverhalten in antgardistischer
KIANGKUNST.....coiiiieeeee e e e e e e e e e e e e e ear e 40
6.1. Intentionen und Ziele avantgardistischer Bewegungen...........ccccuuvveeeeeeiieeieeeaaeeenn. 40
6.2. Die Erweiterung des Begriffes KOMPOSItioON ....cccccuvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiceeceeee e 41
6.3. Die Pioniere avantgardistischer Klangkunst in Kosifion, Stimme und Tanz............... 42
6.3.1. Komposition in VOIlig NEUEN TONEN ......evviiieeeecciiiiieeeeeee e 42
6.3.2. Die verflhrerisChe StMME..........cooiiiiiiemrm e s 43
6.3.3. Vom Gesellschaftstanz zum individuellen AusdrugRSta...............ccccccevveeieaannnnnnn. 44
6.4. Von der Sprache zum emotionalen Laut und zurliCK............ccccuvviiiiiiieiiiiiiinnnnnnnnn. 45
6.4.1. Lautpoesie und emotionsbegleiteter Laut .......ccoacueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiaiaeeee 45
6.4.2. Sprachinhalt als erregendes EIemMent ... 46

6.5. Erregung und Provokation im koérperlichen Ausdruekbalten avantgardistischer

=TT | BT ) OO 49
6.5.1. Von der Komplexitat zur Einfachheit: Die Entwickduru einer multimedialen
SKOTPEIMUSIK ettt e e e et e e e e e e e e e e e e e e e eeeeeeeeas 50
6.5.2. Inszenierung des weiblichen Korpers als Provokaimoder Performance-Art......... 52
6.5.3. ,Integrales Musiktheater" als erregende BUhNENShOW..............cccceeeeiiiiiiiiiiinnns 55
EXKURS I: Avantgardistische Rockgruppen, Multimdii und korperliche Inszenierung...... 59
6.6. Interaktion von Koérper und TEChNOIOGIE.......uuuueerriiiiiiiiiiiiiiiieee e 63
6.6.1. Der Einsatz technologischer Entwicklungen in deisMperformance..................... 63
6.6.2. MUSIK UNA VIAEOKUNSLE........evviiiiiiiiiiiiecmemre e 66
6.6.3. Die Universalitat im Werk Laurie ANAErsONS....ccccevvvevvieiiiieenniene e e 67
EXKURS II: Techno: Eine Entwicklung zum hedonisch&irper ..............ooooiiiiiiiiiiiiieeeen. 69
7. SChlUSSTOIgErUNGEN......cooeiiieii s 71
LiteraturverzeiChnis ............uuuiiiiiiiiiiies et 73
2] o B [ T N o 11 = Vo = U 85
INtErNEQUEIIEN ... e e e e e e e neeneeeeeeeaee 86



1. Einleitung

~Musik: das Erotikon ohne Gegenstand, ohne etwa®s Angreifen, zum
musternden Anschauen, zum Vergleichen mit Gestalteormen,
Naturabbildungen, etwas ohne sichtbaren Korperretwas, das weder die
Iris noch die vielen verschiedenen Schleimhauteggymass werden lasst,
mit pochendem Blut voll macht, und doch etwas,v@agflichtend in einen
Zeitablauf eingebettet ist. Musik: das Erotikon @euer.” (Brusatti 1990:
82).

Als ,Erotikon der Dauer* vermochte Musik Uber Epenohhinweg immer wieder
mit Sexualitat assoziierte korperliche Zustadnde Entbtionen hervorzurufen, die
es fur den Menschen erstrebenswert machen, Mustoren. Diese Vermittlung
und Assoziation von Emotionen durch und mit Musiksichtlich der sexuellen
Erregung sollen in dieser Arbeit betrachtet werden.

Im ersten Teil der Arbeit soll eine kulturell konserte Erotik in Bezug auf Musik
gezeigt werden, die zunehmend eine Hinwendung mzar édrperlich sexuellen
Erregung erfahrt. Diese kdrperlichen Erregungerdesmicht nur durch das in der
Musik vorhandene Prinzip der Spannung und LOsungl. (8chenker, 1978)
hervorgerufen, sondern auch durch die Intensit@l. (Wundt 1874) und die
Materialqualitat des Reizes (vgl. Berlyne, zit. mdauk 1982: 29-30).

Stehen am Beginn der musikalischen Kultur der esnate Ausdruckslaut (vgl.
Knepler 1982) und das Ausdrucksverhalten (vgl. Blag 1973) in direktem

Zusammenhang mit dem Koérper, kommt es in der Ektuig der Musik zu einem

Mediatisierungsprozess (vgl. Jauk 2005: 95), deeimer kulturellen Uberformung
und damit zu einer Entfernung von der KorperlichKéhrt. In dieser Hinsicht

kommt es auch zu einer Uberformung der sexuelleegéng hin zu einer kulturell
geformten Erotik. Nach Susan McClary wurde auch Migsikwissenschaft von

einer urspringlich korperlichen Kunst zu einem ktigen Ereignis gemacht
(vgl.1999).



Erst am Beginn des 20. Jahrhunderts wurde das Maotidick zur Kérperlichkeit*
von neu entstandenen avantgardistischen Kunstrnigbtu und von der in dieser
Zeit entstehenden populdren Musik wieder aufgemniffVor allem durch die
schwierige politische Lage dieser Zeit und durchneei allgemeine
Umbruchstimmung wollte man mit bisher geltende Regend Tabuthemen
brechen. Zu diesen Themen gehorten vordergrundigiadigit und alle damit
zusammenhangenden Assoziationen, die von ihrearellién Uberformung befreit
und ihre urspringliche Naturlichkeit wiedererlangetiten. Dabei spielte auch die
fortschreitende Technologisierung des 20. Jahrhtsm@ne wesentliche Rolle, die

eine vollig neue Hinwendung zur Korperlichkeit hemvef.

Eine Kategorisierung des mit Sexualitat assoziedeisdruckverhaltens soll im
zweiten Teil der Arbeit Aufschluss dartber gebere awvantgardistische Kunstler
sich im zwanzigsten Jahrhundert dem Thema nahdsnAdsdrucksmdglichkeiten
benutzen die Kunstler vorrangig die Stimme, denpi€dérund den Korper in
Zusammenhang mit Technologie.

Die Entwicklung fihrt zu einer ,multimedialen Komenst®, in der die standig
voranschreitende Technologisierung miteinbezoged. \@ilder, Klange, Stimmen,
Filme wund Instrumente werden in Performances odeusiktheatern zu
~-multisensorischen* (Jauk 2005: 101) Shows verarbeitet, die vor allem
.Korperliche ,Kommunikation’ “(ebd. 102) als Ziel haben.

Das Thema Sexualitat wird darin sehr provokantcldyornografisch anmutende
Ausdrucksweisen, hauptsachlich von Frauen dardfesizér weibliche Korper
sollte in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts wiichtige Rolle einnehmen.
Einerseits durch die feministische Bewegung undeesrdeits, um das kulturelle
Konstrukt ,Frau“ aus den Fesseln der Gesellschaliefreien.

Wahrend in der folgenden Arbeit vorrangig die agandistische Klangkunst
betrachtet wird, soll in zwei Exkursen auch dievidaklung in der populéren Musik
miteinbezogen werden, da beide nicht vollig vonedsa getrennt werden kénnen

und in der populdaren Musik Sexualitéat eine weseimdliRolle spielt.



2. Definitionen

2.1. Erotik

Das vom griechischen Wort ,eros” abstammende WodtilE bedeutet die den
geistig seelischen Bereich einbeziehende sinnlicebe* (Duden 2007: 287).
Diese Definition weist bereits darauf hin, das$ #rotik auf einer intellektuellen
Ebene befindet, welche mit der physiologischen &kté und der Liebe
zusammenhangt, aber diese nicht unbedingt benddigt mit einbezieht. Erotik
»als Ergebnis der Kultivierung der SexualitafStarke 2005: 119) istvpn der
urspringlichen Funktion der Sexualitat — der Foidpzung“— (Starke 2005: 119)
entkoppelt. Erotik liegt nicht zwischen Sexualitat und Liebandern ist ein drittes
Element dartber”(Starke 2005: 119)Erotik als eigenes Element kann folglich
auch als verhullender Uberbegriff fir Sexualitat (Erregung verwendet werden.
Erotik soll als einennere ErfahrungBataille 1994: 31) verstanden werden, die, im
Gegensatz zur Fortpflanzung, sehr subjektiv ist @gtaille 1994: 98 - 99).

Haufig findet man in Zusammenhang mit Erotik aucbk&bular, welches mit
Krieg verbunden ist: Kampf, Leiden, Verzehren, Gefa Dies hangt mit der
Herkunft des Wortes aus der griechischen Mytholagisammen. Eros, der Gott
der Liebe, wurde von Aphrodite, der Gottin der laelder Schonheit und der
sinnlichen Begierde bei einem Ehebruch mit Aresn d&ott des Krieges, gezeugt.
Somit vereinten sich Liebe und Krieg in der Perdes Eros, was dazu fuhrte, dass
Liebe immer zwei Seiten hat. Einerseits das Schani, einem Menschen
zusammen zu sein, andererseits standig um diesesddien kampfen zu missen

(vgl. Girtler 1990: 42 - 43). Dieser Zusammenhaog Krieg und Liebe, Leiden



und Leidenschaft, scheint paradox zu sein, ist dbenoch in der Entwicklung der
Erotik immer wieder zu finden.

Besonders in den Ausfiihrungen von Georges Batailld Erotik regelmé&Rig in
Zusammenhang mit dem Tod gebracht (vgl. Batail@4195). Der Mensch als ein
diskontinuierliches Wesen auf der Suche nach Kaittity die im Tod und ebenso
in der Erotik gefunden werden kann. Das erotiscleglavigen besteht darin, die
individuelle Trennung aufzuheben und mit einer aaddPerson zu verschmelzen
(vgl. Bergfleth 1994: 361).Erotik ist nicht totales Verschwinden, Selbstverlus
grenzenlose Zersplitterung. Sie ist ein dialek&scRrozess zwischen Kontinuitat
und Diskontinuitat“(Alberoni 1987: 25).

2.2. Emotion

Den Begriff Emotion genau zu definieren ist aufgtuseiner vielfaltigen

Verwendung nicht eindeutig moéglich. Die Madoglichkeitler Abgrenzung des
Begriffes Emotion von Stimmung, Affekt und Geflldt ijedoch mdglich und

unbedingt notwendig. Emotionale Zustande sind venséhen, die sie erleben,
genau beschreibbar (Roétter 2005: 285), wahrend ndtimgen (Entspanntheit,
Veréargerung,...) und Gefihle nicht genau eingedraieeden kdnnen.

Besonders musikbedingte, emotionale Reaktionengxikiensisch oder intrinsisch
auftreten konnen, stehen hier im Vordergrund. mstsche Emotionen entstehen
"auf der Basis der internen Struktur der Musi@loboda, Juslin 2005: 783),
wahrend extrinsische Emotionen'von Merkmalen der Musik herriihren, die
Ahnlichkeiten mit Elementen der auRermusikalisdelt aufweisen [...].(ebd.)

In dieser Arbeit sollen Emotionen immer in Bezud kdrperlichen Veranderungen
gesehen werden, da sexuelle Erregung vorrangig lkairperlicher Ebene

funktioniert, und sehr eng in Zusammenhang mit Eoneh gebracht werden kann.



2.2.1. Sexualitat assoziierende Emotionen

Der Begriff Sexualitét soll hier nicht nur als logisch bedingter
Fortpflanzungstrieb fur die Erhaltung der Art diensondern auch als ritualisiertes
und stereotypisiertes Verhalten (vgl. Zimbardo, ngerl999: 327) angesehen
werden.Sexualitat als Begriff, der samtliche Interaktiorvem Lebewesen in Bezug
auf Geschlecht beinhaltet und ebenso kulturelleshalteen mit einschlief3t:Die
verschiedenen Kulturen stellen Normen dafir auf,s wakzeptables bzw.
erwinschtes Sexualverhalten igZimbardo, Gerrig 1999: 327).

Es soll hier angemerkt werden, dass Sexualitédigeed Form in der Musik nicht
vorkommt, sondern Sexualitdt assoziierte Begrifgrégung, Emotion, Erotik)
verwendet werden, um sexuelle Erregung oder Seé&tiali artikulieren.

2.3. Erregung

Erregung ist in dieser Arbeit als korperliche Aktiung auf einen auf3eren oder
inneren Reiz zu verstehen, die mitunter auch vomedker Art sein kann. Durch
den gegebenen Reiz kann eine Aktivierung von bisvieuzig Veranderungen
bestimmter koérperlicher Funktionen, wie etwa ere0Atem- und Herzfrequenz,
erhohter phasischer, elektrischer Hautwiderstaret adsteigende Hauttemperatur
erfolgen (vgl. Rotter 2005: 271).

Die Erregung ist ein unmittelbar korperlicher Ausck, der nicht von kulturellen
oder sozialen Komponenten beeinflusst ist, sondérdar Ebene des Signals zu

verstehen ist.



3. Musik als ,Parafunktion von Erregung

3.1. Das Prinzip der Spannung und L6sung

Als ein durch Triebe gesteuertes Wesen reagiert Mensch auf Reize, die
Spannung oder Erregung auslosen beziehungsweistinken. Dadurch wird ein
Verhalten freigesetzt, das eine Handlung nach giehen, um die aufgebaute
Spannung zu reduzieren (vgl. Zimbardo, Gerrig 19821). Verantwortlich fur
diese Reaktionen ist das autonome Nervensystem. TRis des autonomen
Nervensystem reagiert das sympathische Nervensysétramotionaler Erregung
durch Veranderungen bestimmter korperlicher Fumnietio (erhhte Herzfrequenz,
erweiterte Arterien der Skelettmuskulatur und desrzEns, Ausscheidung von
Hormonen,...), die fur ein Ansteigen der Erregungl.(\Rptter 2005: 269-270)
verantwortlich sind. Das parasympathische Nervdaegsyswirkt gegensatzlich
(starkere Durchblutung der Eingeweidemuskulatuhalung der korperlichen
Ressourcen,...) und ist fur den Entspannungszustanashtwortlich (vgl. ebd.).
Nach diesem Prinzip der Spannung und Ldsung vérsieimrich Schenker die
Musik und deren grundsatzliche Aussage (vgl. 1928 Mensch ist in seinen
Erhaltungstrieben von Lust und Unlust und von Spags- und Losungszustanden
getrieben, die, laut Schenker, auch in der Musik Ausdruck gebracht werden.
Die musikalische Logik beschreibt gas the product of 'procreative urges' “
(McClary 1999: 12).

.Man gewdhne sich endlich, den Ténen wie KreaturenAuge zu sehen;

man gewdhne sich, in ihnen biologische Triebe aslzomen, wie sie den

Lebewesen innewohnen. Haben wir doch schon hieun®eine Gleichung:

In der Natur: Fortpflanzungstrieb — Wiederholungndividuelle Art;

in der Tonwelt ganz so: Fortpflanzungstrieb — Wrad&ung — individuelles

Motiv.” (Schenker 1978: 6).



Es entwickelte sich in der Musikgeschichte eine ikalische Form, Spannung
aufzubauen, sie zu halten und erst am Ende autmulodie der Entstehung
sexueller Erregung des Menschen sehr nahe komnit.dbti Begriindung der
,2urlinie® und spater des ,Ursatzes* (vgl. Schwabiseh 2004: 347) kommt
Schenker auf das Prinzip der Spannung und Losuriglkzuwelches er in weiterem
Sinne auch auf die Sprache zurtckfuhrte (vgl. Aié®94: 12-17).

Schenkers Prinzip der Spannung und LOsung sieharShdcClary als einen
Beweis, dass die Musik unter dem Blickpunkt dieBeszips als Ausdruck des
mannlichen Sexualtriebs gesehen werden kann. MgGlaht das gesamte Gebiet
der Musikwissenschaft als mannliches Ph&nomen, heslerst in den letzten
Jahrzehnten langsam von Frauen besiedelt wird. Adieh Musiktheorie als
Teilgebiet der Musikwissenschaft ist von einem [mmls besetzt, der die
Weiblichkeit als das schwache, natirliche Geschl@aeiblicher Schluss, Moll)
und die Mannlichkeit als das starke, kulturellerosche Geschlecht (ménnlicher
Schluss, Dur) darstellt (vgl. McClary 1999: 125).

Allgemein ist die Interpretation von MusikstlckeerdTribut, den Musiker der
Musik zollen, damit sie als Kunst gehaltvoll wirdg. Mahnkopf 2003: 58). Die
Interpretation jeglicher Musik und die von Spannumgd L6sung ist jedoch
kulturell als auch subjektiv sehr unterschiedli&in Beispiel dafiir ware die
Auffihrungspraxis des Walzers. Wahrend in der osignischen
Auffihrungspraxis die Spannung im Walzer bis aud dailRerste ausgereizt wird
(die dritte Viertel jedes Takts wird stark verzdgerst dies in anderen Landern

nicht so ublich.



3.2. Asthetische Theorien aus Wahrnehmung und Erregung

3.2.1. Die Abhéngigkeit lustvoller Wahrnehmung von der Intensitat des

Reizes

Als Begrunder der experimentellen Psychologie béfsigie sich Wilhelm Wundt
als erster Vertreter mit der ,dimensionalen* Theoron Geflihlen (vgl. Kochinka
2004: 147 — 148). Diese Theorie der DimensionatigitGefiihle hat sich im Laufe
der Jahre weiterentwickelt und ist um Dimensionemneéert worden. Doch der
erste Schritt in eine experimentelle Richtung dsycBologie wurde damit von
Wilhelm Wundt gelegt, der noch hundert Jahre spsigre Giltigkeit haben sollte.
Auf diesen Forschungen beruht auch die ,Intengitét®e” von Wilhelm Wundt,
die die Erregung eines Menschen beispielsweisehdane Musikstick messen
kann. In der folgenden Abbildung wird durch die walze Linie der,Gang der
Empfindungsstarken“(Wundt 1874: 431) dargestellt. Ein Reiz wird bai
wahrgenommen und steigert sich dannrjswo er sein Maximum erreicht. Die
punktierte Linie zeigt dig, Abhéangigkeit des Gefuhlstones von der Reizstarke*
(ebd.). Im Bereicly bedeuten die Werte positive Lust, im Bergjchhedeuten die
Werte negative Lust oder Unlust. Die Kurve begimai a mit sehr kleinen
LustgroRen und steigt beizur grof3ten Empfindungsstérke an. Der Reiz (schavar
Linie) wird kontinuierlich gro3er und die Lust begt beie in den negativen
Bereich Uberzugehen, was bedeutet, dass Unlustueohpf wird. Je starker der

Reiz wird, desto gro3er wird der Unlustwert.
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Abbildung 1 Intensitatskurve nach Wilhelm Wundt (Wundt 1874: 431)

Mit dieser Intensitatskurve belegte Wundjgdass in allen Sinnesgebieten
vorzugsweise Empfindungen von massiger Starke ustgéfiihl begleitet sind.”
(Wundt 1874: 431). Es ist somit moglich, mit ein&uaiz, in diesem Fall Klang,

Erregung auszulésen.

3.2.2. Der Zusammenhang von Komplexitdt und hedontbem

Empfinden

Daniel E. Berlyne, [...] fuhrt das Zustandekommen asthetischer Erlebnis$e au
Anderungen des physiologischen Aktivierungsniveahstvorgerufen durch
bestimmte Reizeigenschaften, zuricklauk 1982: 23). Ein mittlerer Grad an
Aktivierung ist fur das Individuum optimal. Jede wWbichung veranlasst den
Menschen dazu, diesen optimalen Level wieder zeigren und zu halten.
Abweichungen erfolgen dann, wenn eine zu niedriggvierung durch bekannte,
einfache Reize oder eine zu hohe Aktivierung dltomplexe, neuartige Reize
(vgl. Jauk 1994: 30) erfolgt. Diese Reize sind woegativen, unangenehmen
Geflihlen begleitet.

Reizeigenschaften, die eine solche Verdnderung Aksvierungspotentials
bewirken, sind physikalische, 6kologische oderatodé Eigenschaften (vgl. Jauk

1982: 29-30). Bei collativen Variablen werden bekanReize mit neuen Reizen
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verglichen und auf ihre Uberraschende oder kompWx&ung hin geprift (vgl.
Berlyne 1974: 68). Zu den collativen Eigenschafteahlen Komplexitat,
Neuartigkeit, Konfikt und Ungewissheit. Berlyne rgt Komplexitat in
Zusammenhang mit hedonischem Empfinden, da der diesieh sein optimales
Aktivierungsniveau sucht und dies auch eng mit desthetischen Verhalten (vgl.
Jauk: 1982) in Verbindung steht. Empfindet man Mumsikstiick als ,schon®, hat

man sein gro3tmogliches Aktivierungsniveau erreicht

Wohlgefallen

»
»

Komplexitéat
Abbildung 2 Aktivierung und hedonisches Empfinden ach Berlyne

In der umgekehrt u-féormigen Kurve ist am Beginn eeilbteigerung des
Wohlgefallens und somit auch die Erregung zu seh@ahrend die Erregung
immer weiter ansteigt wird beim Menschen ein Puekteicht, an dem das
Erregungsniveau den hdchsten, angenehmsten Leealdgrhat. In weiterer Folge
wird Erregung negativ wahrgenommen und schlagtderitsteigenden Komplexitéat
in Unlustgefuihl um. Der Zusammenhang von Asthetid omplexitat wird hier

deutlich. Je komplexer ein Musikstick wird, desedniger wird der Wohlgefallen.
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3.3. Die ursprungliche Korperlichkeit der Musik

Als eine der ersten Frauen, die feministische Mugik thematisierte, zeigt Susan
McClary in ihren Aufsatzen auf, wie weit die Musiilesenschaft auch heute noch
von einem ,normalen“ Umgang mit Geschlecht und @é#it entfernt ist.
Grundsatzliche Problemfelder der Musikwissensclhadt, vor allem,die Angst vor
der Frau oder dem Femininen und das VerschweigerKdeperlichkeit” (Bloss
1992: 42) werden dargestellt und analysiert. Inshésre das ,Verschweigen der
Kaorperlichkeit* ist fur McClary vor allem auch epolitisches Thema, welches von
der Musikwissenschaft schon seit Jahrzehnten eéicly zu Gbergehen versucht
wird. ,Doch all unsere Musiktheorien und Notationssystesimel so angelegt, dass
sie auf bestmdgliche Weise jene Dimensionen deikMasdecken, bei denen es um
korperliches Erleben geht; sie konzentrieren sieinvehr auf das Geordnete, das
Rationale, das Zerebrale.(zit. nach Shepherd 1992: 4Die Musikwissenschaft
macht aus einer urspringlich kérperlichen Kunstlkagnitives Ereignis, welches
die physische Wirkung von Musik Ubergeht. Eine &itn@ Theorie vertritt auch
Rudolf zur Lippe, der von einer Teilung der Musikdine entkdrperte Hochkultur
und einer minderwertigen korperlichen Folklore (vgir Lippe 1997: 46) spricht.
,Grundlegend fur eine Musikalitat aus dem Leibe des scheint mir, in der Tat,
das rhythmische Geschehen im Leib vom Puls UbeQdganuhr” bis zur Atmung
[...]* (ebd. 51).

Musik ist eine Form von Kunst, die laut McClaryarster Linie durch und mit dem
Korper erfahrbar ist (vgl. 1999: 23), egal ob irthedm oder passivem Zustand.
Dabei geht sie auch auf die Theorie von John Shidpbi@, der ebenfalls, wie
Rudolf zur Lippe, von einer urspriinglichen Korpemkeit der Musik Uberzeugt ist.
,Das Funktionieren von Musik ist in gewissem Sinpe] in koérperlichen
Vorgdngen begrindet.“(Shepherd 1992: 53). Diese Vorgange sind innere
Erregungen des Korpers, die nach aul3en projizierden, in Musik eingefligt
werden und somit einer Sozialisation unterzogeu.sMusik selbst tragt keinen
Sinn in sich (McClary 1999: 21) sondern ist voneemsozialen Sinn abhangig, der
weitgehend durch uberformtes, korperliches Ausdsuethalten indiziert wird.
Sexualitat vereint das biologische, leibliche desnbthen mit kulturellem
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Korperausdruck (vgl. McClary 1999: 53) und kann @ils Beispiel fur in Musik
indiziertes korperliches Verhalten gesehen werden.

3.3.1. Der emotionsbegleitete  Ausdruckslaut als B der

musikalischen Kultur

Bevor es zu einer sprachlichen oder musikalischerstéindigung kam, hat der
Mensch ein  Kommunikationssystem entwickelt, welchasif akustischen
AuBerungen, musikalischen Elementen sowie gestischimd mimischen
AuRerungen basierte, die vorwiegend emotionaleuiNataren. Die Emotionen
spielten von Beginn der Lautaul3erungen bis in @ietipe Zeit eine wesentliche
Rolle in den Kommunikationsprozessen der Mensch@musik hatte keine
wesentliche Funktion, wenn es nur um Erregung untggannung unbestimmter,
nicht auf die Umwelt zu beziehender Emotionen gin@éepler 1982: 37).

Mit diesem kulturanthropologischen Ansatz Georg flees, dass Klang ein
emotionsbegleiteter Laut sei, wird ein wichtigeremtenbereich der Emotionalitat
in der Musik angesprochen. Musik kann nicht ohneun@r erregend oder
entspannend wirken, Emotionen oder Koérperreaktionervorrufen. Emotionale
und kognitive Prozesse werden nach Knepler in Zusamhang gebracht und
finden gleichzeitig statt. Es kann somit keinem sdre Prozesse eine
Vormachtstellung eingerdumt werden, aber es kanrkegnitiver Prozess starker
emotional begleitet werden als ein anderer. Bmotionale Aneignung der Welt®
(Knepler1982: 32) ist ein wichtiger psychischer Z&ss und erfolgt in
Zusammenhang mit der kognitiven Aneignung. Besander Hinblick auf die
Gesellschaft, die sich im Laufe der Zeit sehr kawrpéntwickelt hat und noch
weiterentwickelt, ist es von grol3er Bedeutung, ds®€motionalen und kognitiven
Aneignungen einer Sache (vgl. Knepler 1982: 33)imusozialen Verband geleistet
werden kdnnen. Rituale und Zeremonien lassen derséfhen von Aul3en auf seine

Arbeitsverrichtungen blicken und ihn dadurch erlemndass das Nutzliche auch
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Schon sein kann. Damit der Mensch diese Erkenmtreseichen konnte, waren
einige Entwicklungsstufen notwendig. Zuerst entdésn ,interne kognitive
Strukturen® (Knepler 1982: 36), die neue Situationen bess&valigen liel3en.
Dadurch bendtigte der Mensghterne emotionale Strukturen(ebd.), durch die es
ihm mdoglich wurde, die neuen Anforderungen derritga kognitiven Strukturen
besser zu verarbeiten. Damit die neuen kognitivezd3se auch adaquat mitgeteilt
werden  konnten, entwickelte sich die Sprache als ustaches
Kommunikationssystem, welchegelativ frei von emotionaler Bewichtigung”
(ebd.) war. Als emotionales Kommunikationssystemddbe sich die Musik aus
(vgl. Knepler 1982: 37), die imstande war, Gefildeszudricken und auch
weiterzuentwickeln.

So wie Knepler die Sprache als kognitives Mediuehsistellt Marshall McLuhan
die Sprache als ,kaltes* Medium dar. Sprache ais,kiihles* Medium, weil vom
Empfanger sehr viel erganzt werden muss und wemgtién tbertragen wird.
Musik, wenn auch nicht generell gesehen, gilt ads,leeil3es” Medium, weil es sich
meist auf einen Sinn konzentriert und diesen eesgitbis ein grol3er
Detailreichtum erreicht ist (vgl. McLuhan 1964: 45)

Knepler erforschte vier Entwicklungsstufen des Mbes, die besonders
hinsichtlich der musikalischen Entwicklung von geo/Bedeutung sind. In der
Musik werden Emotionen klanglich codiert, die irr &prache, die eher kognitiv
besetzt ist, oft keinen Platz haben oder vom Sesalepdiert werden, dass sie vom
Empfanger nicht entschlisselt oder falsch interprtetverden kbnnen. Bevor sich
Kommunikationssysteme entwickelten, gab der Mensaltaul3erungen von sich,
die direkt vom Korper erzeugt wurden (Herzschlaggmén, Keuchen,...).
Veranderte sich der emotionale Zustand eines Memscreranderten sich auch die
LautdulRerungen. ,Ein  biologisch determiniertes Gerausch, das einen
Lebensvorgang unvermeidlich begleitet, also alseffen dienen kann, kann in
der phylogenetischen Entwicklung weiterentwickelim Zeichen werden, das
anderen Lebewesen Informationen Uber den Zustanesebtender Ubermittelt.”
(Knepler 1982: 74). Durch diesg&ranscodierungsvorgange(Knepler 1982: 75),
die bewirken, dass innere Zustdnde eines Menscheh aul3en gebracht und
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akustisch dargestellt werden koénnen, ist es der ikMusoglich, Emotionen

darzustellen. Erregung und Entspannung in einemikgtigk konnen dadurch
einer biologischen Grundlage zugeschrieben werdesm,von der emotionalen
LautauBerung bis hin zum musikalischen Ausdruckdislten wurde. Musik als
emotionales Kommunikationsmittel, welches auf eatestrakten Ebene agiert, aber

auf menschliche AuRerungen zuriickgefiihrt werdem kan

3.3.2. Das Ausdrucksverhalten als Grundlage fiur kaurelle

Entwicklung

Wahrend Georg Knepler den kulturellen Ursprung Wwouasik im Emotionslaut
sieht, verbindet John Blacking Klang und Rhythmug den Bewegungen der
Menschen und mit deren kulturellen Zugehorigkeit.

Als Ethnomusikologe untersuchte Blacking einigen8té in Afrika, in denen sich
keine Notenschrift entwickelt hatte. In diesen Ktdih ist es besonders wichtig
Musik auditiv wahrzunehmen, kérperlich auszudriiceed mit sozialen Prozessen
zu verbinden (vgl. 1973: 9). Musik als Produkt déshaltens von Menschen, in
sehr enger Verbindung mit sozialen Handlungen, fdire den Menschen von
Bedeutung sind, hat eine bestimmte Struktur. D&sektur leitet sich von den
gesellschaftlichen Ritualen ab, die sich in einedtid entwickeln. Der Prozess,
musikalische Klange zu produzieren, ist eine Extensles generellen Prinzips,
dass Aspekte der menschlichen Organisation durckikMausgedriickt werden
sollen (vgl. Blacking 1973: 12). Um Musik erklaren kdnnen, missen soziale,
kulturelle und biologische Zusammenhange miteingenoverden.

Musik selbst ist also nicht nattrlich (vgl. Blacgii979: 6), sondern sie beruht auf
sozialen Fakten. Klange werden von Menschen gesrhaind haben diese

Grammatik in sich, die auch Emotionen ausldsen &finn
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.The point is that human feelings are also struedirand in the
transformation of feelings into patterns of sountdl asice versa the innate
structures of the body play a part in creation antérpretation, as well as
the musical conventions of different societies dimel different musical
experiences of individuals(Blacking 1979: 7).
Der Zusammenhang von Musik und Gesellschaft kamh Blacking auf zwel
Ebenen stattfinden. Einerseits auf der Ebene deenldund andererseits auf der
Ebene der Interaktion, wo Ideen aufgerufen werd@mé&n (vgl. 1979: 7). Auch
Erotik kann durch den korperlichen Ausdruck und Mugrmittelt werden, wobei
dies von den Ausdrucksmaoglichkeiten der jeweilig@dturen abhéngig ist. Erotik
als kulturelle GroRe wird moglicherweise in afriksohen Stdmmen anders

ausgedruckt als in europaischen Landern.

3.3.3. Die empirische Messbarkeit von allgemeinem nm®tionalen
Ausdruck

Die Theorie von Manfred Clyneglie expressive Erfahrungen an einer zeitlichen
Gestalt definiert* (de la Motte-Haber 1982: 201), lasst darauf schleldass
gerade Musik, die ebenfalls an zeitliche Ablaufdoiwgelen ist, besonders gut
geeignet ist, Gefilhle darzustellen. Das Individulomngt seine Emotionen
sprachlich oder motorisch nach Aul3giie Emotion und ihr Ausdruck bilden eine
existenzielle Einheit, ein SystenfClynes 1996: 55). Dieses System ist speziell in
der Interaktion mit der sozialen Umwelt wie auch der musikalischen Erfahrung
sehr bedeutungsvoll.

Clynes verwendet in seinen Forschungen den Be@éhtik* (1996: 58), der hier
,Zur Beschreibung derjenigen Gehirntatigkeiten uwér ihr entsprechenden
Erfahrung, die im allgemeinen mit dem Wort ,Emotioverbunden werden”

(ebd.), eingesetzt wird. Durch das Messen von Emeti mittels des
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.Sentographen” ist es moglich geworden, ,sentiscHastande” grafisch

darzustellen.

Klang kann Emotionen sehr gut und sehr direkt aigam und auch den
emotionalen Zustand des Zuhérers verandern. Inneifexperiment wurde

festgestellt, dass am Klang einer Stimme die dddawsgedrickten Emotionen
erkannt und von allen Versuchspersonen &hnlichtigsht dargestellt wurden (vgl.

Clynes, Nettheim 1982: 61-69). Die ,sentische Fofiirsexuelle Anziehung, die
durch einen anhaltenden Spannungszustand gekehneeist, ist in der folgenden
Abbildung ersichtlich.

oEeX

N

#
i

+——2 sek———»

Abbildung 3 .sentische" Form fur sexuelle Anziehungnach Clynes (vgl. 1996: 76)

Vom Klang der Stimme kann auch auf musikalischeng& geschlossen werden,
die ebenfalls Erregung hervorrufen und Emotionesléaen oder Ubertragen
kénnen. Musik als die Sprache ,sentischer Formengt. (Clynes 1996: 131), die
innerliche Gebarden des Menschen nach Aufen bri8gt. wie ,Tonhdhe,
Tonstarke, Tonfarbe, Tondauer und das Fortschreiden Harmonie* (Clynes
1996: 134)kingesetzt werden, um ,sentische Formen* bei Zuhdnervorzurufen,
ist auch der immer wiederkehrende Rhythmus relevimaes Musikstiick hat einen
.inneren Puls” (Clynes 1996: 135), der vom jeweiligen Komponisbengesteuert
wird. Dass diese zeitlichen Darstellungen von jsehen Zustanden“ auch bei
Angehdrigen verschiedener Kulturen gleich dargkstetrden, fuhrt Clynes auf
einen,biologischen Code“(de la Motte-Haber 1982: 20zyriick.

18



4. Die Entwicklung der Erotk und die damit
einhergehende kulturelle Uberformung von Erregung

und Sexualitat

4.1. Erotik als kulturelle Uberformung von Erregung und

Sexualitat in der abendlandischen Kultur

Die Erotik, wie sie heute erkennbar und erfahrisar hat sich tber Jahrtausende
entwickelt und von einem dem Menschen innewohnerghemalisch anmutenden
Trieb weitgehend abgel6st. Durch die Lésung des ddieen von diesen freien,
»=animalischen” Trieben wurde die Sexualitat mit &cinaftigkeit besetzt, woraus
sich die Erotik entwickelte (vgl. Bataille1994: 33Diese kulturell gebildete,
entkorperte Erotik findet sich vorrangig in der adéndischen Kultur
.Noch zu Beginn des 17. Jahrhunderts sei es frageiizugegangen, sagt
man. Die Praktiken wurden kaum verheimlicht, diert&/avurden ohne
Ubertriebene Zurlickhaltung gesagt und die Dinge eohibermalige
Verhillung; man lebte in vertrautem und tolerantéfmgang mit dem
Unziemlichen“(Foucault 1997: 11).
Die Sexualitst wurde ab dem 17. Jahrhundert immeshrmverhillt und
verschwiegen, bis sie schlussendlich aus dem tiffeah Leben verschwindet und
nur noch in der Familie zu finden ist. Die ,Repieashypothese” Foucaults stellt
diese Unterdriickung des Sexualtriebes des Mengtduerin der Gesellschaft war
es nicht mehr maoglich, eine ,normale* Sexualitatieglien oder Uber Sexualitat zu
sprechen. Es wurde versucht, das Vokabular zu rensa und somit die Begriffe
der Sexualitat moralisch duldbar zu machen (vgludaolt 1997: 27 - 32).
Sexualitat wurde tabuisiert und mit Metaphern urnd€s umschrieben, die zu einer
Entwicklung der Erotik fihrten. Erotik wird zu emEinstellung des Menschen zu

seiner eigenen Sexualitat, die kulturelle Praktikeraussetzt (vgl. Bergfleth 1994:
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315). Dadurch, dass der animalische Trieb des Memsweitgehend Uberwunden
wurde, konnte sich die Erotik als ein Phanomen, aafs intellektueller Ebene
angesiedelt ist, herausbilden. Die stetigen Verdmdgn, was als erotisch
angesehen wurde und was nicht, kam durch neue epalchangige Denkweisen

zustande.

Die kulturelle Uberformung der Erotik bringt diesenmer wieder in
Zusammenhang mit Zeichen, die mit Erotik nichtstamu haben. Erotik wird auf
eine zeichenhafte Ebene gebracht, auf der Assoaé&timit Ereignissen aller Arten
eine wesentliche Rolle spielen und dadurch mit iErot Verbindung gebracht
werden. Ein Beispiel dafir ist die modische EntWwioky des Bikini und dessen
Namensgebung. In den 1940er Jahren gab es bedewésiterentwicklungen der
Bademode, besonders durch die modische Schépfurigjkes. Die vereinigten
Staaten fuhrten im Juli 1946 auf dem Bikini-Atolbrdlich der Marshall Inseln
Atomversuche durch. Durch zahlreiche Berichtenstafen der Medien erfuhr
Louis Réard, der Modeschdpfer des Bikinis, davoah lbenannte auch seine neueste
Kreation nach diesem Atoll. Einige Tage nach demwib der Atombombe
prasentierte er den Bikini auf einer ModeschauansPund erregte dadurch nahezu
mehr Aufsehen und Emporung als die AtomversucheAdegrikaner (vgl. Panati,
1994 23). Der Bikini als erotisches Symbol steadulch in Verbindung mit den
Atomversuchen und wird auf eine zeichenhafte Ebgebracht. Ein weiteres

Paradoxon, in dem Erotik mit Krieg, Kampf und Zéranhg in Verbindung steht.

4.1.1. Unterschiede der weiblichen und mannlichenritik

Es ist unbestritten, dass es in der Erotik unteesdiche Ausdrucksweisen und
Gedanken von Mannern und Frauen gibt. Diese Verdenheiten sind jedoch
nicht nur biologischer, sondern auch historischutukeller Natur (vgl. Becker
2001). Viele Verhaltensmuster, die in der ErotikeeRolle spielen, werden von

Menschen erlernt, wie auch Emotionen und der Auwdduon Emotionen erlernt
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werden (vgl. ebd: 139). Dass die Erotik nicht \gNion dem Fortpflanzungstrieb
abgelost ist, zeigt sich im ungleichen, erotischéerhalten von Frauen und
Mannern. Die Ungleichheit der Beziehung wird aucks gPrinzip des
Isomorphismus“(Foucault 1989: 273) beschrieben. Dabei geht rgadacht von
einer Polaritat zwischen Aktivitdt und Passivitdavon aus, ,dass das sexuelle
Verhaltnis|...] als etwas Gleichartiges wie das Verhéltnis zwiscdem Oberen
und Untern, dem Herrschenden und dem Beherrschem, Unterwerfenden und
dem Unterworfenen, dem Sieger und dem Besiegterrgaradmmen wird.”
(Foucault 1989: 273). Mann und Frau stehen sichdén Erotik mit vollig
unterschiedlichen sinnlichen Wahrnehmungen gegenibe

Francesco Alberoni beschreibt den Mann als diskargiliches Wesen und die
Frau als kontinuierliches Wesen, weshalb es aucdke groRe Differenz im
erotischen Leben beider gibt. Fir den Mann alsasiskuierliches Wesen, dessen
Erotik sehr aktiv ist, steht die sexuelle Lust inordfergrund (1987: 25). Die
mannliche Erotik ist, genau betrachtet, unsozial wmmoralisch, weil fir den
Mann die Frau nach dem Geschlechtsakt nicht metintigiist, und sie vom Mann
als Mittel betrachtet wird, um sein Erbgut weitegeben.,Die Frau ist in diesem
Fall fur ihn ein imaginares, phallisch verkorpert&bjekt, ein Partialobjekt, von
dem er im Koitus besitz ergriffen hatbolto 2000: 277). Die erogenen Zonen des
Mannes sind auf einen Punkt konzentriert, hochstsehieinlich um sicher zu
gehen, Nachkommen zu zeugen. Der Mann betrachteerskorper mit der
Einstellung, dass er einen Korper hat. Diegestrumentelle Einstellung®
(Schwanitz 2001: 212) und die Betrachtung des Kd&rpeon aul3en hangen
ebenfalls mit seiner sexuell orientierten Erotilsammen.

Die als kontinuierlich beschriebene Frau dagegerchted erobert werden, mit
einem Mann Zartlichkeiten austauschen und mit dieddann eine Beziehung
eingehen. Die Erotik der Frau kann als intensidemplexer und sensibler
beschrieben werden als die méannliche Erotik. Dasp&@efihl der Frau ist
intensiver als das des Mannes und des|siti sie eher im Korper, als dass sie
ihn haben."(Schwanitz 2001: 213).
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Die visuelle Orientierung des Mannes an erotiscBddern und vor allem am
weiblichen Objekt der Begierde ist ein weiterer &tathied zur Erotik der Frauen,
weil diese eher auditive und haptische Wahrnehnuraggnehmen und sich im
erotischen Leben eher passiv verhalten (vgl. Albiel®87). Wahrend fir Frauen
ein Geruch, ein Gefihl, ein Gerausch oder ein Mitiek erotische Bedeutung
haben kann, sind es fur Manner fast ausschlieMitter, die sie erregen. Haufig
sind Manner im sexuellen Leben zuerst auf der Sueled Frauen, was den Frauen
wiederum die Macht gibt, provozierend auf das \fegken der Manner zu wirken
(Bataille 1994: 126).

Nach diesen Ausfiihrungen kann der Fortpflanzuregstim der Erotik nicht ganz
aulRer Acht gelassen werden. Indes ist aber auath#ich, dass Verhalten in der
Erotik historisch und kulturell bedingt sind. Dieakl, ,als das schwache, schone,
der Natur nahere und damit ndhrende, aber auch diglidsthe und bose{Drechsler
2002: 112) Geschlecht, die sich einen Partner naistige und Reichtum aussucht,
damit sie und eventuell auch aus der Beziehungongehende Kinder versorgt
sind. Die Passivitat als Rolle der Frau kann atsm kulturellen Leben auch auf das
private, erotische Leben Ubertragen werden. Fur Menn hingegen steht die
Sexualitat im Vordergrund, um Nachfolger zu zeugeeshalb er den aktiven Tell
im erotischen Leben tbernimmt. Diese Aktivitat téssh auch auf das kulturelle,
gesellschaftliche Leben Ubertragen, in dem der Mdanfalls aktiv fungiert.

Diese kulturell generierte eher mannliche Sicht deinge wird in der
Geschlechterforschung zunehmend hinterfragt urics&ini betrachtet, wie dies etwa
Judith Butler in ihrem Buch ,Das Unbehagen der Gksshter” zum Ausdruck
bringt.

4.1.2. Geschlechtsidentitat

Judith Butler unterscheidet das biologisch — an#&tohne Geschlecht und die
Geschlechtsidentitat, die eine kulturelle Konstiuktdarstellt (vgl. 1991: 22). Die

Geschlechtsidentitat duf3ert sich durch Gestik, Miomd Begehren und wird von
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den Menschen subjektiv gestaltet. Besonders in Iénsten werden passive
Erfahrungen von Geschlechtsidentitat aufgezeigt ubdrformt dargestellt. Seit
Beginn der Geschlechterforschung hat sich die Ve erhartet, dass
Geschlechtsidentitat als etwgsllturell Generiertes” (Bloss 1998: 190) angesehen
werden kann. Diese Konstruktion kann auch im Hotblauf Musik erkannt
werden, beziehungsweise greift die kulturelle Kaxigton von Geschlecht in die
musikalische Komposition ein.
» Geschlechtsidentitat entsteht als Effekt eineandiy in Wandlung
begriffenen Prozesses, aber nicht blof3 im Sinnergiassiv erfahrenen
Sozialisation in ein Geschlecht hinein, sondern abbem als ein aktives
Tun, eine Aneignung in Auseinandersetzung mit ick@e Gleichaltrigen,
mit Institutionen und schliel3lich auch mit den Medi(Bechdolf 1999: 34)
In der Gesellschaft haben sich Uber viele Jahrhtmdollenbilder von Mann und
Frau herausgebildet und sich immer wieder weitenekelt und verandert. Die
haufig sehr komplexen Verstrickungen in Beziehumgsehen Mann und Frau
fuhrten oftmals zu Problemen. Trotz vieler Problemaé sich dasDenksystem der
Zweigeschlechtlichkeit(Bechdolf 1999: 28) durchgesetzt und zeigt sichHaute,
trotz heftiger Einwéande, sehr stabil. Daraus zsigh: ,Geschlecht ist [...] nicht
Essenz, sondern Effekt, nicht Natur, sondern KultyBechdolf 2001: 239).
Obwohl diese Konstruktion haufig hinterfragt wirdelten Homosexualitat,
Androgynitat und Transvestitismus als Randbereiog werden erst langsam zu

offentlich enttabuisierten Themen.

Schon in Schriften von Platon und Aristoteles wiié@ Ehe als eine Art von
Beziehung beschrieben, die Uber die Funktionen deugung hinausgeht.
Kulturelle und gesellschaftliche Werte sind in einEhe wichtig, was zu
bestimmten Rollenverteilungen gefiihrt hat (vgl. ¢aut 1989: 193). Diese
Rollenverteilungen sind in der Geschichte oft zumaciNeil der Frau gewesen.
Frauen, die in einer Beziehung mit einem Mann meste passive Rolle
einnehmen, versuchten aus diesem Schema auszubraahg sich neuen

Stromungen (Feminismus) anzuhangddie,feministische Theorie ist zum grof3ten
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Teil davon ausgegangen, dass eine vorgegebeneitédesistiert, die durch die
Kategorie ,Frau(en)” bezeichnet wird.{Butler 1991: 15).

Die méannliche Geschlechtsidentitat kann als eirt&teperte Geschlechtsidentitat
angesehen werden, weil sie mit einer universalesoRein Verbindung gebracht
wird. Der Mann wird auf eine geistige Ebene getsteihd projiziert die
Kdrperlichkeit auf die Frau. Die Weiblichkeit widlirch diese Projektion auf ihre
Kdrperlichkeit reduziert, wodurch es zu einer Hiehgée zwischen den
Geschlechtern gekommen ist (vgl. Butler 1991:. 2y-3%omit soll eine
Dekonstruktion des weiblichen Geschlechts erfolgexmit Frauen den Status eines
universalen Geschlechts erreichen kbnnen (vgleBa®91: 42).

Die ,kulturelle Performanz® (Bechdolf 1999: 32) von Mannlichkeit und
Weiblichkeit in der Gesellschaft lernt der Mens@amn\Geburt an. Die Konstruktion
dieser ,kulturellen Performanz® wird jedoch erstcigbar, wenn abnorme
Situationen wie Transsexualitat oder Homosexuadbtiftreten.,Das Geschlecht
als etwas kulturell Generiertes, als Bestandteit dezialen Ordnung“(Bloss,
1998: 190) droht nun zu zerfallen. Immer haufigexdwm alltaglichen Leben und
auch in der Kunst eineVervielfaltigung der Geschlechterrollen betriebef@bd.),
wodurch eine Zerschlagung der Jahrhunderte lang#éor&llen Konstruktion der
Geschlechtsidentitaten (vgl. Butler, 1991, S. 2P¢mvarten sein wird.
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5.  Erotischer Ausdruck von Musik und Gesang

5.1. Erotik in der Geschichte der Kunst

Der Begriff Erotik wurde in der Geschichte haufigt ionnotationen besetzt, die
sich schnell ver&nderten und somit wandelte siah aler Ausdruck dieser in der
Kunst. Um erotische Themen in der Kunst Gberhaaptdllen zu kbnnen, bedurfte
es in der Geschichte haufig einiger Umwege. Edeistzustellen, dass erotische
Kunst bis 1900 und sogar dartiber hinaus hauptsécimiRandbereichen zu finden
war, wo sie noch immer einer strengen Zensur wagefvgl. Hermand 2000: 14-
15).

Vom Klerus oder der Aristokratie und spéter vonhraagigen politischen Parteien
wurde dem Volk in den einzelnen Epochen vorgegeben weit Sexualitat in der
Offentlichkeit und der Kunst gehen durfte. Die HEifthng dieser vorgegebenen
Regeln war nicht immer gegeben, da in den einzeBanchten der Gesellschaft
trotz der Vorgaben unterschiedliche Auffassungam $Sexualitat galten.

Im Mittelalter herrschte eing eibfeindlichkeit* (Hermand 2000: 13), die vor allem
von Priestern und Monchen vorgelebt wurde. Jegliffentliche Sexualitat wurde
verboten und konnte sogar mit dem Tod bestraft arerduch in der Kunst war nur
sakulare Erotik erlaubt. Im Minnesang sowie im \&ikkd gab es jedoch sehr
haufig versteckte Anspielungen auf Sexualitdt umdtiE In der Kunst des
Humanismus und der Renaissance gab es eine leighfeockerung der
Darstellungen von Erotik in der Kunst, die aber dan héheren gesellschaftlichen
Schichten vorbehalten war. Sogar im Zeitalter desfkirung war es in der
bldrgerlichen Gesellschaft nicht selbstverstandleriotische Bilder zu malen oder
ein Werk mit Melodien, die erotische Geflihle heruten, zu komponieren. Die
tradierten Aversionen gegen Sexualitat standen mieh im Vordergrund (vgl.
Hermand 2000: 14).
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5.2. Emotionen als Elemente des erotischen Ausdrucks

Musik wird von Menschen als eine asthetische Kanstfwahrgenommen, die in
einigen Fallen auch erotische Wirkung haben kanmun@egend fur diese
erotischen Empfindungen, die durch Musik ausgelysrden kénnen, sind
einerseits die Phantasie und andererseits die Bnasti In der Phantasie befindet
sich die Asthetik, deren Qualitaten die Wirklichtkegrschwimmen lassen, solange
sie eine bestimmte Stimulans von Aul3en bekommen Dayvnes 2006: 13). Diese
Stimulans kann ein schones Lied, eine Oper, etnumentales Stlck oder auch ein
Bild sein, welches ein Mensch geschmackvoll findzie Asthetik dieser Bilder
oder dieser Musik kann fur den Menschen erotisdtenfasien ausldosen.

Durch Musik hervorgerufene Emotionen sind subjekiind lassen Individuen zu
einzigartigen Geschopfen werden. Diese Subjektivitder emotionalen
Wahrnehmung ist auch eng mit der Theorie von Lebriar Meyer vereinbar.
»-Emotion or affect is aroused when a tendency &poad is arrested or inhibited.”
(1956: 14. Der Mensch reagiert nur dann emotional auf einemuus, wenn er
die Tendenz dazu in sich hat. Haufig wird ein Masgikk mit Emotionen oder
Assoziationen besetzt, die gerade im AugenblickHf&®ns von grofRer Bedeutung
sind und somit in Zusammenhang mit diesem Musikstespeichert werden und
immer wieder auftreten. Die Einzigartigkeit jedeseMdchen und die standige
Verdanderung der emotionalen Stimmung flihren zu sehterschiedlichen
Wahrnehmungen ein und desselben Musikstiicks. itz Subjektivitat gab es in
der Musikgeschichte und gibt es in der Gegenwarnhpasitionen, Performances
und Gesange, die bei vielen Menschen ahnliche emadgé Reaktion hervorrufen.
Maglicherweise ist dies dadurch erklarbar, dass| die Kunst [...] zuallererst ein
Medium der Sinnlichkeit [...]“(Dopfner & Garms 1986: 14) ist, welches vom
Menschen geschaffen wird und insofern auch ein ldldeiner Vorstellungen und
Emotionen darstellt (vgl. Dopfner & Garms 1986: .148motionen, die von
Komponisten in Musiksticke verpackt werden, |6sem Buhérern bestimmte
Reaktionen aus. Diese emotionalen Reaktionen augikvierfolgen nicht spontan,

sondern werden durch komplexe Systeme von Gedankeh Assoziationen
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hervorgerufen (vgl. Becker 2001: 140), was auf dinkurelle Aneignung dieser
hinweist, da die Gedankensysteme kulturell beesstigind.

Durch diese komplexen Gedankengéange ist es inngef®lge mdglich, bestimmte
kulturell normierte Zeichen eines Musikstlckeseatstisch zu dekodieren, egal ob
diese von Komponisten verschlisselt wurden odehtnidlittels der Norm
entsprechender kultureller Zeichen kénnen musikiadis Strukturen als traurig,
lustig, weiblich oder mannlich (vgl. Hoffmann 1998%) erkannt werden. Ferner ist
es auch von grol3er Bedeutung, wie ein Kinstler ddiesiker die Erotik eines
Musikstiicks ausdrtckt. Die Erotik kann durch eieedndere Stimme des Sangers,
den Korper des Téanzers oder durch die Entschlisgelder Erotik des
Musikstiickes durch den Sénger auf den Rezipienbentrdgen werden. Fir den
Zuhorer gilt es nun herauszufinden, ob die Kompmsiterotisch ist, aber der
Performer nicht, ob der Performer Uber erotischesdhwckskraft verfugt, das
Musikstiick aber nicht, ob beides erotisch ist, aiteweder die Komposition noch
der Kunstler erotische Ausstrahlung verbreiten.(8gbtt 2003: 19).

5.3. Empirische Belegbarkeit von Erregung, Emotion und Eotik

in und durch Musik

Die erotische Wahrnehmung von Musik ist sehr subhjednd kann daher nur
schwer empirisch belegt werden. Die Grundlagenisatoér Wahrnehmung sind
korperliche Erregung, die in engem Zusammenhang dein Ausdruck von
Emotionen steht. Wéahrend korperliche Erregung Mtena auf die biologische
Geschlechtlichkeit zurtickgefihrt werden kann, kaarotik durch kulturelle
Pragung mitbegriindet werden (vgl. Bechdolf 199%. &otische Empfindung von
Musik hangt von diesen Parametern ab und ist n#usammenhang mit diesen
grundlegenden Elementen feststellbar. Im Folgersitien einige Messmethoden
und Experimente aufgezeigt werden, mit denen esliomdgst, koérperliche

Erregung in Zusammenhang mit emotionalen Zustaddezustellen.
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Die Nachweisbarkeit von physiologischen Reaktiomgihrend des Musikhoérens,
die mit einer Steigerung der Erregung einhergelelien hier als Ausgangspunkt
fur weitere Forschung betrachtet werden. Es erfolgslessungen der

Veréanderungen des Blutkreislaufes anhand des Hdetstandes, des Blutdrucks,
der Herzfrequenz und der Respirationsfrequenz &d&idtte-Haber 1982: 185).

Durch eine entsprechende vegetative und emotidRedgibilitat (Harrer & Harrer

1985: 79) konnen Rhythmus, Klang, Lautstarke, Tempru einer physiologischen
Erregung, so genannten "Acoustic driving effectg)l.(Harrer, zit. nach Jauk 2002:
86), fuhren. Dieser Zusammenhang von physiologisdReaktionen und Musik

konnte auch in weiteren Experimenten (MartindaleM&ore 1989; Husain u. a.

2002, Kreutz u.a. 2002) festgestellt werden. DasinBmen der Gansehaut
("chills™), die durch das Horen von Musik hervongiem wird und somit eine

korperliche Erregung herbeifuhrt, ist in einer wedn Studie das Thema der
empirischen Untersuchung. Es wurde dabei festdiestizlss vertraute, traurige
Musik eher eine Gansehaut hervorruft als unbekaiogk (Panksepp 1995), well

sie hochstwahrscheinlich groRe emotionale Qudiitadie Versuchsperson hat.

Der Zusammenhang von Musik und Emotion lasst sichors durch kurze

Tonsequenzen (Lindstrom 2003) feststellen, wolzkgh in Untersuchungen dieser
Art der Unterschied von Emotionsperzeption und Eomsinduktion (Gabrielsson

2001-2002) bertcksichtigt werden sollte.

Zur Messung inhaltlicher Komponenten von Emotionemtwickelte Charles
Osgood in den 1950er Jahren das ,Semantische @&ifiat‘, welches auch
.Polaritatsprofil* genannt wird. Es istejn Instrument zur Messung begrifflich-
semantischer Bedeutungen, die lexikalisch nichterfbar sind, sondern als
emotionale Qualitdten konnotiert werdefdé la Motte-Haber 1982: 195). Ferner
kénnen Emotionen, die mit Musik in Verbindung steloeler durch sie ausgeldst
werden, mittels Fragebogen oder Befragung festifesterden (Watt & Ash 1998,
Scherer u. a. 2001-2002).

Hinsichtlich der experimentellen Erhebung von eter Wirkung von Musik ist
eine Studie von Kreutz (1999) zu erwéhnen, in dssoZiationen, die erotische

Stimmungen hervorrufen, von den Versuchspersontyédsiert werden sollten.
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Im zweiten Teil des Versuchs wurden eine raue Senmmoderates Tempo, mittlere
Lautstarke und eine dezente Klangfarbe als eraidg€bmponenten von Musik
festgestellt.

5.4. Zurlck zur Korperlichkeit

Musik kann erregende, gegebenenfalls auch sexueljende Funktionen haben,
die im Menschen Emotionen hervorrufen und mit Sktétaund in weiterer Folge
auch Erotik verbunden sein kdnnen. Nachfolgencesdiesonders die Stimme, die
den Menschen schon von Geburt an begleitet, untt a@iee Handhabung von
Musikinstrumenten, die eine Instrumentarisierung daisdrucksverhaltens des
Menschen darstellen, in Zusammenhang mit Erregengugr betrachtet werden.
Die ,Theorie der musikalischen AusdrucksmagfelfRosing 1985: 175) ist in
diesem Zusammenhang mit dem allgemeinen Ausdrudkaiten in der Musik von
Bedeutung. Sie geht davon aus, dass Musik Infoomeati enthalt, die dem
Rezipienten etwas mitteilen. Der Ausdrucksaspeknnkavon allgemeinen
Assoziationen bis hin zur Ubermittlung von spegielEmotionen (vgl. ebd.) gehen.
Zu den speziellen Emotionen z&ahlen auch mit Setéhassoziierte Gedanken, die
in und durch Musik vermittelt werden kénnen. In delgenden Abbildung sind
musikimmanente Charakteristika bei der Imitatioesdr Verhaltensweisen zu

sehen.
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Musik

Typ Melodik Rhythmus Tempo Harmonik Klangfarbe/ Beispiel
Lautstarke
Imponier- Weitgespannt, Stark akzentuiert, Nichtzu schnell, Dichte Zusam- Volumnids, mas- Marschmusik fiir
gehabe groBer Ambitus nachdriickliche .schreitend* menklinge, siv (Blech und Blasorchester
Betonungen wohlklingende Schlagzeug); laut
Harmonien
Zirtlichkeits- Einfach, begrenz- GleichmiBig, pul- GemiBigt Wenig Zusam- Hell und klar kon- Schlummer- und
bekundung te Motivskala, sierend, geschmei- menklinge, einfa- turiert; leise Wiegenlieder
kurze Motive in dig, wiegend che Harmonien (..Barkarole“ von
Bogenform Offenbach)
Passivitit Kreisende Moti- Schleppend, lang- Langsam, geprigt ~ Komplex, kompli-  Dunkel, ver- Adagiositze;
vik; schrittweise sam, konturlos, durch Ritardandi zierte Akkordver-  schmelzend (tiefe Trauermusik
fallendes Melos mit Tendenzzum bindungen Streicher); leise (Mahlersche Ada-
,Stehen-bleiben* gios)
Aktivitdt Weiter Ambitus, Abwechslungs- Schnell, mit Acce- Klar und durch- Hell, strahlend; Prestositze; Fest-
aufwartsstrebende  reich, lebendig, lerandi hérbar, Betonung laut musik (,.Fidelio-
Motivik mit punktiert, synko- der Diskanttone, Jubel®)
sprunghaften In- pisch einfache, wohl-
tervallen klingende Harmo-
nien

Abbildung 4 Imitation der Verhaltensweisen Imponiemgehabe, Zartlichkeitsbekundung,
Passivitat und Aktivitat in Musik (vgl. Rdsing 1985 177)

Die technologischen Erneuerungen des 20. Jahrhisn(fechallplatte, Mikrofon,

Synthesizer,...) zeigen, dass sich dieses musikalidcisdrucksverhalten verandert
hat. Sowohl neue Kunstformen, die erst durch diesehnologisierungen maglich
geworden sind, wie auch veranderte Ausdrucksweilsefianz und Performance

sind Zeugen fur diesen Wandel.

5.4.1. Der Umbruch um die Jahrhundertwende

Eine etwas gelockerte Darstellung von Erotik undkuaétat kann erst in den
1880er Jahren festgestellt werden, bis es um 120@izem Umdenken in der
Geschichte der Kunst kam, welches auch aus den nWerdngen der
gesellschaftlichen Strukturen resultierfpie asthetische Theorie der Zeit forderte
Moderne,” (Brusatti 1998: 78) weg von der Tradition zu eingillig neuen,

zukunftsweisenden Musik, Malerei und Literatur. Maandte sich Tabuthemen
wie etwa der Sexualitat zu, und versuchte, sie dufteirelle tberformte Zeichen

darzustellen.
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Wahrend der Weltkriege flaute die Darstellung vaotik in der Kunst ab und es
dauerte nach 1945 relativ lange, bis dieses Thema MKinstlern wieder
aufgegriffen wurde. Erst in den 1960er Jahren wircth die ,,sexuelle Revolution®
in der bildenden Kunst sowie in der Musik (vor allen der Popmusik) Erotik
wiederentdeckt und einer breiten Masse zuganglehaght (vgl. Hermand 2000:
18-19).

Die Erotik wurde eher von einer korperlichen Ermeguauch in sexueller Hinsicht,
abgel6st. Der Korper wird zum Mittelpunkt der Kundie Dinge werden beim
Namen genannt und die Umschreibung und kultureliertormung, wie sie Erotik

darstellt, wird nur noch selten gebraucht.

5.4.2. Die Stimme als ureigenstes Instrument des Menschen

Als das dem Menschen eigentiimliche und ursprungkcistrument darf bei der
Erhebung des erotischen Ausdrucks in der MusikSdieme nicht fehlen,Unter
dem Begriff ,Stimme’ sollen Téne und Gerauschetarden werden, wie sie von
Tieren und Menschen mittels besonderer Organe dlautaul3erungen’
hervorgebracht und Uber das Hoérorgan zu Kenntnisogemen werden kénnen.”
(Fischer 1993: 61). Wahrend die Stimme einersei&nsnotwendige Funktionen
hat (Warnrufe, Hilfeschreie, ...) (vgl. ebd.), kanre sndererseits emotionale
Zustande hervorrufen und verstarken (vgl. Sche98b)L

So wie sich die Erotik Uber lange Zeit verander entwickelt hat, hat sich auch
der stimmliche Ausdruck und dessen emotionale,isstod Wirkung auf den
Menschen veréandert. Diese Veranderung des stimemichnd gesanglichen
Ausdrucks ist jedoch nicht erkennbar, wenn der Komds ,materielle
Gegebenheit{Grotjahn 2005: 35) aufgefasst wird. Die Stimmedient dabei als
geschichtsloses Instrument, weil sie sich nicht amglere Instrumente, in ihrer
Bauweise seit Jahrtausenden verandert hat. Wirékdigyer jedoch alskulturelles
Konstrukt® (ebd.) wahrgenommen, ist die Stimme sehr wohlgakschichtliches

Phanomen zu betrachtekinem Signal, wie etwa dem Emotionslaut (Knepler
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1977), welches unmittelbar verstandlich war, wurdd_aufe der Entwicklung ein
ikonisches Zeichen (Notenschrift,...) zugeordnetindein syntaktisches Zeichen
folgte, bis hin zu digitalen Codes. Diese Mediatishgsprozesse flhrten zu einer
Entfernung von der unmittelbaren Korperlichkeit I(vgauk 2005: 95), die
besonders in der Popmusik wieder zur Koérperlichkaitickgefuhrt werden (vgl.
ebd. 105).

Es gab und gibt Kategorisierungen der Stimme, digdrnicht mehr ausnahmslos
vertretbar sind. Ein Beispiel dafur ware, dass €naeine hohe und Mannern eine
tiefe Stimme zugeschrieben wird. Diese Gliederuagnkaus heutiger Sicht nicht
mehr als richtig angesehen werden, weil KastratdretStimmen hatten und nicht
jede Frau an ihrer Sprechstimme als Frau erkamak, wa diese haufig sehr tief ist
(vgl. Grotjahn 2005).

Um 1900 fand ein Umbruch in der gesamten Musikwtltt. Alte und neue Stile
und Gattungen wurden wiederbelebt beziehungswemsgemntwickelt, einzelne
Strdomungen standen in einem Spannungsverhéltnisander und ein isoliertes
Avantgarde-Phédnomen trat auf (vgl. Déhring 200E).2in der Oper erfolgte um
die Jahrhundertwende eine Veréanderung des Frawentypder Eindimensionalitat
hin zur Mehrdimensionalitat“(Unseld 2001: 68). Frauentypen bekamen nicht nur
mehrere Facetten, sondern es traten auch neue ffBediir einzelne
Weiblichkeitstypen auf (vgl. Unseld 2001). Als ,fem fatale® wurden
Frauentypen in der Oper bezeichnet, die Mannerhdirotik an sich binden, um
von ihren wirklichen Interessen, die meist verhasygril fur die Manner waren,
abzulenken (vgl. Wurz 2000). Als Gegenstick dazudeumeist die ,femme
fragile* dargestellt, die als zerbrechlich und zgdlt (vgl. Unseld 2001). Es
mussten von nun an auch nicht mehr schwere Kol@atwyon Sopranistinnen
gesungen werden, sondern es gab den Drang naetetidfrauenstimmen, die nun
als erotisch galten. Dabei spielte auch die imnt@rker hervortretende Exotik in
den Opern eine Rolle. Das Verbotene, das AnruchigeSexualitat, die im realen
Leben vollig zuriickgedrangt war, wurde hier gezéigt. ebd.).

Die Stimme ist ein Medium, welches kulturell setark gepragt ist und sich vor
allem durch den elektronischen Fortschritt und damit moglich gewordenen
Veranderungen gewandelt Hagl. Gottert 1998). Durch Technologisierungen und

32



die damit einhergehende Entstehung der neuen MéRiadio, Schallplatte,...) ist
es moglich geworden, der Stimme vollig neue Auskbowglichkeiten zu
verleihen, die mitunter auch erotisch sein koénnktit der Entwicklung des
Tonfilms entstand durch die Koppelung von visuellem und tewesi Medium eine
,Dimension der Intimitat* (Wicke 2001, 28) zwischen Schauspieler
beziehungsweise Sénger und Rezipienten. In weikarigre schaffte man es, durch
das Einsetzen von Mikrofonen musikalisch dikusion der Intimitat“ (Wicke
2001: 29) trotz technischen Fortschritts, raumiickeranderungen und steigendem
Publikum beizubehalten. Frank Sinatra, Bing Crosiog viele andere wandten

diese (este des ,especially for you’(ebd.) an.

5.4.3. Kdrper und Instrument

Wahrend durch die menschliche Stimme Emotionendngerufen werden konnen,
ist dies auch durch das musikalische Ausdruckvezhain Verbindung mit
Instrumenten maoglich. Das Spielen von Musikinstratee und die damit
verbundenen Bewegungen werden von Rezipiententglfrg mit Emotionen in
Verbindung gebracht, die mit sexuellen AssoziatioimeVerbindung stehen.

Wie Freia Hoffmann beschreibt, gab es bis zum Begies 18. Jahrhunderts eine
grof3e Freizugigkeit in der Musik, die sich im Vdlkd auch spater noch fortsetzte.
Da die Regeln des birgerlichen Anstandes ab demJdi@&hundert sehr streng
gehalten wurden, hatten es Frauen schwer, Musikimginte Uberhaupt spielen zu
durfen. Nahezu alle Bewegungen die Frauen in Zusarthang mit
Musikinstrumenten machten, ob sie die Geige stnchee Laute schlugen oder die
Flbte bliesen, waren mit sexuellen Konnotationersebg. Diese sexuellen,
erotischen Assoziationen konnten auch mit der hdéa Kunst zusammenhéngen,
in der Frauen sehr haufig sinnlich mit Instrumendangestellt wurden (Hoffmann
1991: 25-28).
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Dem strengen birgerlichen Reglement zu Folge, pievten Frauen, die
Instrumente spielten, sexuell, und die mannlicheihéZer in einem Konzertsaal
wurden zu sehr von dem Musikstlck abgelenkt. Ebevesoder ,Stand der Frau
Ruhe®, was bedeutete, dass sie bestimmte Instr@emesst etwa die Violine nicht
spielen durfte. Dem ,schwachen Geschlecht* war eshanicht erlaubt tiefe
Instrumente zu spielen, weil dies einéWiglerspruch zwischen Instrumentalklang
und weiblichen Geschlechtscharakt€Foffmann 1991: 29) hervorrief.

Somit blieben den Frauen nur noch wenige Instruejente beispielsweise das
Klavier, die auch gespielt werden durften. In dezs@lischaft des 18. und 19.
Jahrhunderts war Sinnliches und Erotisches aufBlémen der Opern, aber nicht
in den Konzertsalen erlaubt. Frauen als Solistinmaren selten zu sehen, weil sie
einerseits nur im Rahmen der Familie musizierteshamdererseits von Mannern als
Musikerinnen nicht akzeptiert wurden. Didagpuisierung dieser Musikpraxis*
(Hoffmann 1991: 66) hob sich erst um 1900 mit deskéhftlichen Erneuerungen
und Umbrichen auf.

Doch nicht nur musizierende Frauen rufen durch dewegungen mit
Musikinstrumenten sexuelle und erotische Assoziatio hervor. Auch Manner
kénnen bei Frauen erregende Gedankenverknupfungeh dlas Spiel mit einem
Musikinstrument hervorrufen. Besonders in der Edtiing der popularen Musik
wurden zahlreiche Frauen von den Bewegungen Gispisgender Manner erotisch
beriihrt. Es erfolgt eine Ubertragung der Gefiihleegi Musikers auf ein
Musikinstrument, durch dessen Klangfarbe Emotioaah den Hoérer tbertragen

werden.

Untersuchungen Uber die nonverbale KommunikationEnmotionen mittels Musik
und Musikinstrumenten fuhrte Patrik N. Juslin durddafir spielten drei
professionelle Gitarristen mit elektrischen Gitarine Melodie, als wirden sie
einmal witend, einmal frohlich, einmal traurig undinmal angstlich
kommunizieren. Die Emotionen wurden somit durctedfelodie kodiert. In einem
zweiten Experiment wurde die Dekodierung der zuvaufgenommenen
Gitarrenmelodien untersucht. Die Versuchspersorigteh die mit verschiedenen
Emotionen besetzten Melodien und sollten diesefallemach deren emotionalen
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Ausdruck bewerten. Dabei wurde festgestellt, dassemnotionale Ausdruck der
Darbietung der mit bestimmten Emotionen behaftéletodien einen wesentlichen
Eindruck auf die Versuchspersonen machte (vglinda9i97).

funktionelle Ausfithrung

Kodierung Dekodierung
Musiker Ausfiithrung Rezipient

Ausdrucksabsicht Ausdruckssignale Zuschreibung

Tempo

Lautheit

Wt Wt

Klangfarbe

Takt

ete:

Abbildung 5 Modell fir Konzeptualisierung von musikalischen Darbietungen (Juslin 1997:
34)

Der Mensch entwickelt Instrumente jeglicher Art alsxtensionen des Korpers®
(McLuhan, zit. nach Jauk 2005:97), um einerseiia skteraktionsfeld* (Jauk
2005: 97) zu erweitern und sich andererseits inugef Musik durch Instrumente
multilateral mitteilen zu konnen. Das Instrumens ahusdruckselement fir
Emotionen, mit dem korperliche Erregung sowohl elsuals auch auditiv
dargestellt werden kénneBesonders im Techno findet eine Umbewertung des
Korpers statt, indem mechanistische Fertigkeiten Yedonischem Empfinden
abgelost werden (vgl. Jauk 2005: 100). Die Musikbste wird zum Trager
emotionaler Strukturen, die bei den Tanzern besterBewegungen ausldsen. Dies
weist darauf hin, dass es in den letzten Jahrea @autliche Hinwendung zum

Korper und dessen unmittelbare Ausdrucksfahigkbit g
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5.4.4. Die Veranderungen des korperlichen Ausdrucks in derMusik

durch die Technologisierung

Einerseits zeigt der Kérper beim Horen von Musilggablogische Reaktionen (vgl.
Harrer & Harrer 1985: 78-81), andererseits ist #@érperliche Ausdruck von
Musikern und Tanzern bei Performances, Buhnenshmasanderen Darbietungen
von grof3ter Bedeutung fir den Transport von Gefulled untrennbar mit Musik
und der Musikgeschichte verbunden. Die Korperspracst neben verbaler
Kommunikation von groRter Bedeutung, da durch démpdrlichen Ausdruck
innerste Bedurfnisse widergespiegelt werden, dibatanicht kommunizierbar sind.
Besonders in der Sexualitat und der Erotik ist kdsprache ein wichtiges
Kommunikationsmittel. Jedem Korperteil, ob Kopf, Ml) Hals, Brust, Arm,
Bauch, Bein oder Ful3 (Morris 1986), kann mehr adeniger erotisches Potential
zugeschrieben werden. Der Korper als Medium flrtimsbe Geflhle ist im

Zusammenhang mit Musik sehr bedeutungsvoll.

5.4.4.1. Die Hinwendung zur Korperlichkeit

Die Ausdruckshaltung des Korpers erfahrt am Begles 20. Jahrhunderts im
Hinblick auf Musik eine starke Wendung. War der jpé@ir bis 1900 noch stark an
kulturell geformte Normen und Gesetze gebundenfrdie Tanzbewegungen oder
Improvisationen nicht zugelassen hatten, so Igsséch nun weitgehend von diesen
ab und so wurdg]...] der Tanz dem modernen Grol3stadter zur Proksflache
unbewusster Sehnsuchte [..(Veine 2005: 20). Bis 1900 gab es kaum Tanze, bei
denen der Tanzer individuelle Schritte oder Beweggunausfiihren durfte. Es war
genau vorgegeben, was in den gangigen Gesellsémtsn erlaubt war und was
nicht. Ab der Jahrhundertwende stand durch,Befreiung des Korpers aus den
Schranken burgerlicher Moral” (Fleig 2005: 105) der Hedonismus im
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Vordergrund, was die Gesellschaft dieser Zeit zichdtieistungen beim Tanzen
und Musizieren anregte.

Durch die starke Beschleunigung des Alltagslebemsdurch die voranschreitende
Technologisierung dieser Zeit wurde der MenschkstarVeranderungen und
Erneuerungen ausgesetzt. Gleichzeitig wurden Letesasn bevorzugt, die zurtick
zur Natur fuhrten. Die Freikorperkulturbewegungamgiose Kleidung, freier Tanz
und Gymnastik (Fleig 2005: 103-104) fanden immerksren Anklang in der
Gesellschatft.

Der Kérper wurde von nun an als eiygentrale Konstituente des Musikalischen®
(Wicke 2001: 42) gesehen und in dieser Hinsichtvekelt er sich im Laufe des
20. Jahrhunderts auch weiterKorperlicher Selbstausdruck wird im 20.
Jahrhundert sowohl auf dem Tanzboden wie auf démBioder dem Podium zu
einer zentralen Instanz der Musikentwicklun@Vicke 2001: 43-44). Der Mensch
war von nun an keinen moralischen Normen mehr waotden und kann mittels des
Kdrpers Emotionen ausdricken und auf die Musikiezag.

Im Gegensatz zum Kdrperverhalten des 19. Jahrhtsndied auch der Jahrhunderte
davor bildet sich immer mehr der Drang heraus,lddisiduum in den Mittelpunkt
zu stellen und nicht mehr die Gruppe. Von nun amde&wein Weg zurtick zum
Natirlichen durch den Modernen Tanz gesucht, denits@ine ,Antithese”
(Fleischle-Braun 2001: 23) zum Ballett darstellber Korper wurde beobachtet
und seine Ausdrucksweisen von Emotionen wurden Zentrum.,Geistige und
emotionale Zustande driicken sich also korperlick, and andererseits beeinflusst
der korperliche Habitus Geist und Gefuhl(Fleischle-Braun 2001: 33). Ein
Zusammenspiel von Geist und Korper wurde im 20rhlatdert zum zentralen
Punkt in der musikalischen Entwicklung. Die Musikduder korperliche Ausdruck
als Zustand standiger Spannung und Entspannung 8aienker 1978), der
erregend auf den Menschen wirkt.
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Obwohl es auf den ersten Blick nicht ersichtlich) yw8ar bis zum Beginn des 20.
Jahrhunderts der Bereich des Tanzes, wenn auch imchusfuhrenden Bereich,
von Mannern dominiert.
»ZU den mannlich gepragten Korperkonzepten und Glesttermetaphern
der Puppe, der Hure und des Roboters aber entwefTénzkunst der
Moderne Gegenbilder und verlieh diesen eine sgehiéi Asthetik. Damit
bewegte sich der Kunsttanz in der Tradition eimgrdchen Aufklarung, die
die Frage nach dem Ort des (geschlechtsspezifi3cBemjekts in der
Moderne unter der Leitidee der Emanzipation undividdiellen Freiheit
stellte. Der Kunsttanz der Moderne, so lie3e sids arste These
formulieren, fand eine Antwort auf der Ebene despKris.” (Klein 2005:
137).
Besonders hinsichtlich des mit Sexualitat assdeireAusdrucks ist jedoch eine
Wendung hin zu weiblichen Protagonisten im Bereidkes modernen
Ausdruckstanzes und der Performance Art zu erkenDes hangt einerseits mit
der feministischen Stromung zusammen, in der dauéir ihren Korper in der
Kunst selbst als Objekt ,prasentieren” und ihn Aichen sexueller Begierde
Uberformt zeigten, um auf die Unterdrickung des bligien Geschlechts
hinzuweisen. Andererseits ist es fur Manner schwjid?erformances oder Tanze
mit sexuellem Hintergrund durchzufiihren, ohne dateisexistisch dargestellt zu
werden. Durch die Entwicklungen im letzten Jahrlarhdhat sich jedoch eine
Zusammenarbeit herausgebildet, die beide Standpl@dser verstehen lasst.
Die Technologisierung des letzten Jahrhundertsefangen bei der Schallplatte bis
hin zur Digitalisierung, haben zu einer weiterenmarelerung des Korperverhaltens
gefuhrt. ,Aus dem verkorperteilang ist hier der klanglich kodierte Kérper
geworden.“(Wicke 2001: 58). Besonders in der Entwicklung @iaazes und in der
elektronischen Musik (Techno) ist eine Interaktaon Korper und technischen
Medien (Evert 2004: 359) zu erkennen. Durch densd&in von Computern als
Erzeuger von Musik werden keine Musiker mehr bgpobie Korperlichkeit wird
somit auf die Rezipienten Ubertragen, die sich\usik bewegen und dadurch ihre

Emotionen mittels des Korpers zum Ausdruck bringefrregung wird
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ausschlie8lich von Musik erzeugt, da es keine Bummi Musikern im
herkdbmmlichen Sinne mehr gibt.

Im Folgenden soll durch eine Kategorisierung desisghen Ausdrucksverhaltens
aufgezeigt werden, wie Komponisten, Sanger, Tanael Performancekinstler

sexuelle Erregung in der avantgardistischen Kumsaizen und thematisieren.
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6. Das Sexualitat assoziierte Ausdrucksverhalten in

avantgardistischer Klangkunst

6.1. Intentionen und Ziele avantgardistischer Bewagngen

Um ein avantgardistisches Genre kategorisierentrunén, ist es notwendig vorab
zu klaren, was Avantgarde ist und welche Intentioned Ziele avantgardistische
Gruppierungen verfolgen. Eine grof3e Anzahl avadigascher Bewegungen, die
vor allem durch wirtschaftliche, politische und sbe Grinde entstanden sind,
finden sich am Beginn des zwanzigsten Jahrhundeusch die beiden Weltkriege
und die damit einhergehende gesellschaftliche @ensgy erwuchs ein vollig neuer
Sinn fur Kunst. ,Die alte burgerliche Kultur zerbrach in zwei Teile die
asthetische Moderne, die sich ,Avantgarde” nanniad die Massenkunst, grofie
Verfuhrerin der kleinen Leute.(Miller 2006: 42). Auf der einen Seite entstand
eine elitdre Form der Kunst (vgl. Schneider 20dig,fur eine sehr geringe Anzahl
der Menschen in der Gesellschaft interessant wahremd man auf der anderen
Seite mit der populdren Massenkultur versuchte, Menschen politisch und
wirtschaftlich zu beeinflussen.

Seit 1900 entwickelten sich zwei Arten von avandgdischen Strémungen.
Einerseits Revolutionare, welche durch ihr poliss Engagement die gesamte
Gesellschaft verandern wollen.. Andererseits gibAeantgardisten, die, haufig in
Zusammenhang mit neuen Medien, etwas noch nie deesames einfihren wollen
(vgl. Hermand 2002: 2-5). Wahrend die erste Grupigl gesellschaftspolitisch
engagiert, versucht die zweite Gruppe sich vontispohen Themen fern zu halten
und sich auf neue, bahn brechende Aufgaben, vemalin kinstlerischen Bereich,

zu konzentrieren.
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Entwickelte sich die erstere Gruppierung in wirtdtich und sozial schlechten
Zeiten, um politisch etwas zu verandern und dieeshaft aufzuritteln, bildet
sich die zweite Gruppe der Avantgardisten haufigZeiten der Hochkonjunktur
(vgl. ebd. 2002: 6). Es werden neue Medien auf deimschaftlichen Markt
eingefuhrt und diese sind fir viele Menschen vdséligSomit ist es den Kinstlern
beziehungsweise Avantgarden mdglich, etwas Neums) nie da Gewesenes zu
schaffen.

Um eine Kunstrichtung als avantgardistisch einstute kénnen, muss sie vor
allem zukunftsweisend seipAvantgarde is a concept inseparable from the idéa
progress” (Cutler 2006: 54). Die Anhanger einer avantgarsiisten Gruppierung
oder Kunstrichtung sind sehr haufig Menschen, diereBruch mit den bisherigen

Traditionen begehen (vgl. Grimm 2002: 91) und arf8uche nach Neuem sind.

6.2. Die Erweiterung des Begriffes Komposition

Der Begriff Komposition soll in diesem Zusammenhanigp seiner
musikwissenschatftlichen Bedeutung erweitert werd¥as vom lateinischen Wort
»componere(Cahn 1996: 506) abstammende Wort bedeutet dagrinsastellen
oder —setzen vor allem auf die Kunst bezogener Wehk diesem Fall soll
Komposition nicht nur als Prozess des Schaffengseidunstwerkes gesehen
werden, sondern auch die Auffihrung eines WerkBsisoKomposition betrachtet
werden. In Hinsicht auf die Entwicklung der avamtiystischen Kunst ist dieser
Einbezug notwendig, da oftmals erst durch die Auffiing eines Werkes selbst eine
Komposition stattfindet. Speziell in Performancé$appenings oder mancher
elektroakustischer Musik, die multimedial gestaltetd und Stimme, Korper und
Musik gleichermal3en mit einbeziehen, findet die Kosition quasi erst wahrend
der Auffihrung statt.

Folglich werden in dieser Arbeit Kompositionen Harknlicher Art nicht explizit

behandelt, sondern in den Kontext des zu behanelelfidemas miteinbezogen.
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6.3. Die Pioniere avantgardistischer Klangkunst in Kompgition,

Stimme und Tanz

6.3.1. Komposition in vollig neuen Tonen

In der Komposition gab es ein Umdenken, das zugvikuen kompositorischen
Ausdruckmitteln fiuhrte. Es sollte mit den Tradigon gebrochen werden und
vorherrschende Musikstile so weit wie moglich unggm werden, um Neues zu
kreieren. Vollig neue Strukturen in der Musik vetteln nicht mehr Erotik, sondern
direkt korperliche Erregung. Scheinbar ohne jegicBtruktur und Harmonie
gelingt es Emotionen zum Ausdruck zu bringen. Ne&tedmungen in der
musikalischen Kunst erlauben es, unkonventioneiriimente einzusetzen und
aus Konzerten multimediale Darbietungen zu macbéss wurde am Beginn des
zwanzigsten Jahrhundert mit atonaler Musik und Zwbimusik erreicht. Spater
wurden mit Weiterentwicklungen dieser Kompositidilsswie etwa der seriellen
Musik oder der elektroakustischen Musik, technaoge Entwicklungen in die
Musik mit eingebracht.

Einerseits versuchte man, Erotik nicht mehr zu Umesben und andererseits, sich
Uber die verponte Haltung gegeniber Erotik lustiy machen. Eines der
beriihmtesten Werke der Jahrhundertwevieeklarte Nachtvon Arnold Schénberg
greift das Thema Erotik auf. Darin werden nicht metr die schénen Seiten der
Erotik beleuchtet, wie es im 19. Jahrhundert gitd3tker Fall war, sondern auch
die Kehrseiten der Erotik, Schmerz und Leid, werzi@m Ausdruck gebracht.
Alexander Nikolajewitsch Skrjabin, der als sehrdérischaftlicher, emotionaler
Mensch bekannt war, versuchte in seirlssrpoeme de I'extasaler mit dem Werk
Poéme languiderotische Gefiihle durch Musik auszudriicken. InZ#étr um 1909
hinterlieBLe poeme de I'extasecht bei jedermann positive Eindriicke, weil es vor
allem durch neuartige Ausdrucksweisen musikalisérer(vgl. Belsa 1982: 160)

gepragt war. Erotik wurde nicht mehr hinter kompmssche Verschndrkelungen

42



versteckt, sondern durch die neuen Kompositiomssiim Publikum auf direktem
Wege nahe gebracht.

Im Gegenzug dazu versuchte Erik Satie mit seinénk&nhTrois Poemes d’Amour
und Der Flirt aus dem GesamtwerlSports et divertissementéSport und
Vergniigen, 2001) das Tabuthema Erotik mit Humorwitellen. Der eigentlich
aus dem Kabarett stammende Kunstler erstellteSmart et divertissemenesnes
der ersten multimedialen Gesamtkunstwerke, in delseB Musik und Literatur
vereint wurden. Die Ironie dieser Werke untermagatie mit seiner Aussage:
,Diese Gedichte sind Liebesgedichte...lber die Liel&atie 1988: 26). Den
Menschen wurde deutlich gemacht, wie verhaltenrstecinem vollig nattrlichen

Thema umgingen.

6.3.2. Die verfuhrerische Stimme

Die Jahrhundertwende brachte auch fiur die in desiMeingesetzte Stimme
Veranderungen mit sich. Vor allem in der Oper galstanmliche Veréanderungen,
die dem neuen ldeal des Frauentyps und der ,eha@nScStimme entsprachen.
Tiefere Stimmlagen von Frauen wurden bevorzugtfanden auch beim Publikum
groBen Gefallen, da sie meist mit erotischen Themve:n dem Exotismus in
Verbindung gebracht wurden. M8alomeund Elektra gelang es Richard Strauss
den neuen Typus der Frau in der Oper umzusetzénSelgreiber 2000: 387-391).
Der Exotismus hielt auch durch die aus Amerika imns&rker in Europa
auftretenden Jazzbewegung Einzug und Ubertrugai€hdie Unterhaltungsmusik
des friihen 20. Jahrhunderts. Besonders in der Ekitwig der populdren Musik ab
1950 entstand eine stimmliche Darbietung, die vedein nachgeahmt werden
konnte.,Der Sound der Stimme indiziert Gestimmtheit undt |Zur Identifikation
ein.” (Jauk 2005: 105).
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In der avantgardistischen Klangkunst entwickelhgite Stimme nicht nur bis hin
zu gehauchten Tonen zurick, sondern auch die Sénvand immer haufiger fur
unnotig angesehen. Durch Laute von Silben und EiameBuchstaben werrden

Emotionen ausgedrickt und dem Publikum dargeboten.

6.3.3. Vom Gesellschaftstanz zum individuellen Ausdruckstaz

Die Einstellung der Menschen gegen Industrialisigrund flr Natur ist besonders
in den Veradnderungen des Ausdruckverhaltens im Tanerkennen. Wurde am
Ende des 19. Jahrhunderts noch streng nach Regdlgetamzt, so entwickelte sich
mit dem Ausdruckstanz eine neue Art der Korperl@hk,Zuriick zur Natur”
(Jeschke 2001: 152) war die neue Devise, die Yemal anzerinnen aufgriffen und
im Laufe des 20. Jahrhunderts weiterentwickelten.

Der Ausdruckstanz entstand um die Jahrhundertweads drei parallel
verlaufenden Entwicklungslinien, in denen jeweils énliegen der Tanzer eine
grof3e Rolle spielten. Einerseits gab es Vertreliereine theatralische Auffihrung
bevorzugten und denen Farben, Licht, Kostime, Mustk Bewegung in gleicher
Weise als wichtig erschienen. Andererseits fandisailora Duncan, Mary Wigman
und Gret Palucca, die den Tanz aus seiner klassis@hadition befreiten, der
Korper in seiner urspringlichen Ausdrucksbewegungzig in den Tanz.
Musikalischer Rhythmus und Koérperbewegung wurderB@ziehung zueinander
gesetzt (vgl. Jeschke: 156) und innerste Geflihlelevuzum Ausdruck gebracht.
Besonders Mary Wigman versuchte anhand antiker &K&ngs und Tanz (vgl.
Muller 1999: 173) in Beziehung zueinander zu setBamr Tanz als eine Vorform
der Performance bekam somit eine wichtige Rolledaumh Weg zu einer kérperlich
erregenden Kunst. Aufwendige Kostiime wichen derkihest oder sehr sparlicher
Bekleidung, was in den ersten Jahren flr gro3esekigin sorgte. In weiterer Folge
entwickelte sich aus dem Ausdruckstanz auch nochdeviee Dance und

Postmodern Dance.
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Ebenfalls neuartig war am Beginn des 20. Jahrhimdeé verfuhrerische Exotik in
lateinamerikanischen Téanzen. Im Pariser Stadtbézoktmartre hielten der Tango
und damit auch der ,Latin Lover* Einzug. Die Grenzger sozialen Herkunft und
der sexuellen Identitat (vgl. Wicke 200la: 102) sebwanden in den
leidenschaftlich durchtanzten Néachten der neu amignen Tanzclubs. Durch den
korperbetonten Tanzstil kam es zu eip®ransformation im Frauenbild“(ebd.),
die dazu fuhrte, dass die Frau nicht mehr als eelhich angesehen wurde, sondern

als gefahrlich und verrucht.

6.4. Von der Sprache zum emotionalen Laut und zuriick

Avantgardistische Kunstler beschaftigen sich sdarksmit der Funktion und
Wirkung der Stimme. Die Semantik der Sprache wunde Laufe des 20.
Jahrhundert aus Dichtungen und Liedern immer medrdréingt und wich oft
erfundenen Laut- oder Silbenfolgen, die keinen mmkaren Sinn in sich hatten,
sondern rein emotional wirken sollten.

Dennoch gab es avantgardistische Komponisten uedaten, die der semantischen
Bedeutung von Satzen grol3e Bedeutung zuschrieberdiese auch beibehielten.
Die Stimme wird in all ihren Facetten in der avamttstischen Klangkunst, von der

Performance bis hin zur multimedialen Kompositieimgesetzt.

6.4.1. Lautpoesie und emotionsbegleiteter Laut

Die Performance Kinstlerin und Komponistin Mereditbnk sucht in ihrer Arbeit
den Weg,zurlick zum Koérper, zum Herzschlag oder zum Bl@ronemeyer 1992:
11). Die Stimme benutzt sie als Ausdruck von Enmmaig wie etwa irBongs from

the Hill oder inOur Lady of Laten denen sie als Soloklnstlerin auftritt. In spéter
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Werken wie Dolmen Music(Greenaway 1983) tritt sie mit Ensembles auf und
verwendet erstmals auch Mannerstimmen (vgl. elde) .facettenreich eingesetzte
Stimme, die Laute ohne semantischen Zusammenhangrbengt, ruft beim
Zuhorer Emotionen aller Arten hervor und kann imofen Passagen durchaus mit
Sexualitat assoziierten Lauten verglichen werden.

Daneben entwickelte sich mit Jana Haimsohn eine dehillerndsten
Personlichkeiten in der Szene der Performance Karisten. Fir ihre
Performances benutzt sie nur ihre Stimme und iKi@per, mit dem sie Gerausche
und Klange erzeugt. Eine selbst entwickglmsinn-Sprache”(Morgan 1983-84:
228) lasst Jana Haimsohn wahrend ihrer Performancésichstformen auflaufen.
Wahrend sie auf der Buhne steht, wird der Kérpdossezum Material und die
Stimme das Instrument der Vermittlung. Die Stimnentals ,Ventil*, mit dem
korperliche Erregungen durch verschiedenste Leagelzaut werden kénnen.
Verschiedene Lautgruppen werden auch bei Jaap BlodkGreetje Bijma in den
Mittelpunkt des Schaffens gestellt. Wahrend JaamBlsich in der Studi&hotic
nur mit den Artikulationsformen des ,R" beschaftighd diese bis aufs auf3erste
ausreizt, konzentriert sich Greetje Bijma im Stittét Snakesauf die Zischlaute
(vgl. Barthelmes 2000: 291-292). Der Vortrag eineelLaute oder Lautgruppen
mag auf den ersten Blick nichts mit Erregung zu thaben. Aber einzelne Laute
kénnen sexuell erregende wirken und sind die B#Sis sexuell anmutende

AuRerungen.

6.4.2. Sprachinhalt als erregendes Element

Das seriell strukturiertéiebeslied(1954) von Luigi Nono ist ein Beispiel fur die
eher seltene lyrische Darstellungsform von ,Lieb@t avantgardistischer
Klangkunst. Es erfolgt ein stadndiger Aufbau von i8pang und L6sung durch den
gemischten Chor, der durch musikalische Elemernite,sdhr sparlich eingesetzt

werden, verstarkt wird.
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,Erde bist Du
Feuer Himmel
Ich liebe Dich
Mit Dir ist Ruhe
Freude bist Du
Sturm

Mit mir bist Du
Du bist Leben
Liebe bist Du”

(Linden 1988: 218)

Der relativ schlichte und auch kurze Text wird vagtblt und verzdgert, um ihn
voll und ganz zur Geltung zu bringen.

Ein weiterer Komponist und Theologe, der sich imese Werken sehr stark mit
dem Ausdruck von stimmlich erzeugten Lauten besightafst Dieter Schnebel. In
seinem WerkEkstasis,welches 1998 uraufgefihrt wurde, ist eine Ruckkalr
Semantik zu erkennen. Das sechzehnteilige Wekktasis beschreibt jegliche
Formen der Ekstase in sehr engem Zusammenhang efigiosen aber auch
weltlichen Erfahrungen (vgl. Kalisch 2005: 41). Nicnur bei Dieter Schnebel
sondern auch bei anderen Komponisten und Komponeti ist in den letzten
Jahren eine Hinwendung zur Stimme als ,Soloinstntfineu erkennen. Vor allem
weibliche Komponistinnen versuchen ,Sexualitat® thren Kompositionen
darzustellen.

Die Komponistin Tsippi Fleischer versucht durch rkaksche Elemente
Weiblichkeit, Sexualitat und Erotik in ihre Arbati integrieren. Grol3e Bedeutung
kommt dem LiederzyklusGirl-Butterfly-Girl zu, den Tsippi Fleischer 1977
komponierte. Liebe, Halluzination, Erotik und Wetbkeit (vgl. Elkoshi 1999:
115) spielen in diesem Werk eine grol3e Rolle. Ekrau wird zu einem
Schmetterling und verwandelt sich wieder zuriickime Frau. Dies alles geschieht
auf einer Ebene zwischen Realismus und SurrealisBxatische Elemente finden
in den Werken von Tsippi Fleischer immer wieder Wemdung und betonen die
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Erotik der Sticke. So existieren von diesem Liegdus eine Fassung fur
westliche und eine fir orientalische Instrumentgl.(ebd. 117). Der Gesang der
Frau im Liederzyklussirl-Butterfly-Girl ist sehr klangvoll und lasst gemeinsam mit
der Musik eine besonders erotische Stimmung emsteh

Gegenteilige Darstellungen von Sexualitét in demmigosition finden sich bei
Maria de Alvear. Nicht nur durch die provokativet Aer Kompositionen, sondern
auch durch die Betonung der Bedeutung der Weibdithkgl. M6rchen 1999: 7)
nimmt Maria de Alvear eine wichtige Stellung in deavantgardistischen
Komposition ein. Sehr viele ihrer Werkd puro amor, En amor duro, sexo puro)
beschéaftigen sich mit Sexualitat (vgl. Mérchen 199910) aus verschiedenen
Blickpunkten.

Sexo: Zeremonie fur eine Vokalsolistin, Soloviolimel Orchesterwurde 1991
komponiert und bricht samtliche Tabus in Bezug Sexualitat. Das in drei Teile
gegliederte Werk (La Muerte — Der Tod — The DeathRabia — Die Wut — The
Anger, La Vida — das Leben — The Life) (vgl. BuckR®dmer 1999: 98) beschreibt
die Schattenseiten der Sexualitat in all ihnren #aneVom Tod, der die Perversion
darstellt Gber die Wut, die daraus entsteht, biszhi einem neuen Leben, das durch
die Entkoppelung aus der Gesellschaft und dererelRegeschieht, stellt diese
Komposition besonders durch den Text eine tabul@sstellung der Sexualitat dar.
Der Text wird in drei Sprachen, Deutsch, Englisaid tSpanisch, vorgetragen
(ebd.), damit die Intention der Komponistin mogtitlviele Menschen erreicht.
»Sexo" ist die dunkle Metamorphose der Liebe unguaétat® (Morchen 1999: 9),
was besonders durch die musikalische Begleitung&usdruck gebracht wird.

Im Gegenteil dazu ,erzahlt* Maria de Alvear Wfagina — Zeremonie fur Stimme
und Ensemble,die Geschichte einer tief verstandenen und emp#oed
Sexualitat*(ebd.).
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Abbildung 6 Cover der CD ,Vagina“ von Maria de Alvear (Maria de Alvear, 1996)

Erregung wird in all ihren Werken in Verbindung nilatur und Spiritualitat
gebracht. Die Musik begleitet einerseits die Voihkdsin, die den Text wiederum in
drei Sprachen vorbringt und versucht anderersdits,durch den Text erzeugten
Stimmungen zu verstarken. Der Titel soll als Pratmn verstanden werden, da er
von der Gesellschaft negativ oder pornografiscH. (Bgichter-Romer 1999: 99)
besetzt ist.

6.5. Erregung und Provokation im korperlichen

Ausdrucksverhalten avantgardistischer Klangkunst

Das korperliche Ausdrucksverhalten bekommt in demkeklung der Kunst immer
groRere Bedeutung. Kérperliche Erregung und untiéter emotionaler Ausdruck
von Emotionen gelten zunehmend als Grundprinzigen Tanz und Performance.
Mit neu entstehenden Kunstrichtungen in den 195@er 1960er Jahren (Fluxus,
Minimal Art, Pop Art,..) flieBen auch alltdgliche Gegenstdnde und

Bewegungsablaufe immer haufiger in die Kunst mit &och nicht nur im Tanz
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und der Performance besinnt man sich auf die Kbcp&eit, auch in der
musikalischen Komposition rickt der unmittelbareséruck des Kérpers in den
Mittelpunkt. War die Neue Musik bis etwa 1950 voreilientechnik und
Serialisierung gepragt, setzte Ende der 1960ereJaime Vereinfachung und
Reduktion der Kompositionsmittel (vgl. Schmitz-Stag 2000: 71-72) ein.

6.5.1. Von der Komplexitat zur Einfachheit: Die Entwicklung zu einer

multimedialen ,Kérpermusik*

Die Entwicklung von neuen Kompositionsstilen in mtgmrdistischer Klangkunst
fuhrte vorerst zu einer sehr komplexen Klangkudst, ab den 1950er Jahren zu
einer Vereinfachung und damit auch zu einer Ruakiitip zum Korper fihrte.
Komplex erzeugte, elektroakustische Klange wichanfaehen, problemlos
erzeugbaren Klangen und Kompositionen. Ebenso wurtlestrumente flr
Experimente mit Klangen verwendet und somit derpgdérvermehrt in der Kunst
zum Einsatz gebracht.

In avantgardistischen Performances, die explizitMusik aufgeftihrt wurden oder
in denen Korper als Musikinstrumente fungiertent wad ist die Provokation nicht
ganz so stark ausgepragt wie in den spater folgefetainistischen Performances.
Es wird vielmehr Wert auf die Ubertragung von Emoén durch die Stimme und
den Klang gelegt, die sexuelle Erregung hervorrki@men. Als eine der wenigen
Manner, die sich in ihren Performances mit Sex@iaitiseinandersetzen, sind Etant
Donnés und ihre Performandeautre Rive(Gottemann, Leidenhaimer, Schéfer
1987) zu nennen, in der sie die Gegenséatze SchamnteeHasslichkeit, Gewalt und
Liebe aufzeigen.

Einer der ersten Kinstler, der sich mit Musik insdmmmenhang mit Kunst und
Korper beschéftigte, ist Yves Klein und seine 198@fgefihrte Performance
Anthropometrien der Blauen Epoche Zusammenhang mit deBymphonie

Monoton zu nennen. Der aus der Minimal Art stammenden Kéinsetzt diese
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Intentionen auch in die Musik um und ,komponiertit @er Symphonie Monoton
ein Werk, das aus einem einzigen Dur — Akkord utiteSesteht. Wahrend des
Klanges wird von drei nackten Menschen blaue Fadreh ihren Korper auf die
Leinwand aufgetragen (vgl. Goldberg 1988: 144-146).

Abbildung 7 Symphonie Monoton und Anthropometrien cer Blauen Epoche ( vgl. ebd.)

Das Zusammenspiel der nackten, malenden Korper desd Dur-Akkords, der,
obwohl oder gerade weil er sich nicht veranderhrtfizu einer Steigerung der
Erregung.

Damit war ein Beginn der Minimal Music gegeben undle avantgardistische
Kinstler schlossen sich dieser Bewegung mit ahafidntentionen an. Der tiefere
Sinn der Minimal Music war darin zu erkennen, dassKunstler versuchten, ein
auf den grundlegenden Strukturen der Musik basim®riKunstwerk zu schaffen.
Der Korper wurde zunehmend als Klangerzeuger eetgeslie Stimme auf Laute
reduziert. Zunehmend wurde dem Genre der MinimasiMmeditativer Charakter
zugeschrieben, der von Kinstlern wie La Monte Yound Steve Reich verstarkt
wurde. Daneben bekam die Multimedialitat immer gréBedeutung;Neben der
akustischen Wahrnehmung werden sowohl der Geruochsds auch die visuelle

Wahrnehmung angesprocher§Saxer 2000: 256).
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Aus diesem kinstlerischen Feld stammend setzteneaDliveros mit ihren in den
Sonic Meditations zusammengefassten meditativen Kompositionen einen
Meilenstein in der avantgardistischen Klangkunstie D,Intention ihrer
Klangmeditationen sind Veranderungen physiologiscima psychologischer Art*
(Saxer 2000: 264), die zu eingmatirlichen Umgang mit Klangen fihrentnd
,die BewulRtwerdung von Wahrnehmun@Gronemeyer 1983-84: 280) starken. Es
wurde direkt durch den Klang und durch aktives Zehdkorperliche Veranderung
ausgelost.

Mit ,Organkompositionen”(Hilberg 2000: 198) wurden Kompositionen auf die
vom Korper erzeugten Gerausche reduzigtéemzigevon Dieter Schnebel, oder
Atem von Mauricio Kagel (vgl. ebd.) sind Beispiele dwc Kompositionen.
Erregung wird durch den natirlichen kérperlichenzZess des Atmens dargestellt.
Gerausche, die durch die Atmung erzeugt werdenndsdrbei Menschen sexuelle

Assoziationen hervorrufen.

6.5.2. Inszenierung des weiblichen Korpers als Prokation in der

Performance-Art

In der Performance-Art, deren Entstehung vor alkuh den Komponisten John
Cage und die Fluxus-Bewegung zurtickzufihren isk (Mgyer-Denkmann 1997:

169), wurde der Kdrper als Ausdrucksmittel gewalnit, Emotionen unmittelbar zu
vermitteln (vgl. Almhofer 1986: 14). Die Intentiamevon Performances waren
geltende gesellschaftliche Rollenklischees provbkad offensiv zu durchbrechen.
Besonders der weibliche Kérper sollte zum Inhaltéaimiger Performances werden,
in denen die Rolle der Frau in der Gesellschaft dasl weibliche Geschlechtsbild
kritisch und oftmals von feministischen Standpuakis (vgl. Meyer-Denkmann

1997: 174) hinterfragt wurde und wird.
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.Seit dem Hohepunkt der feministischen Bewegungemabkerschiedene
Kinstlerinnen immer deutlicher den Drang versp@ith einer von ihnen
als Frauen geforderten geistigen Haltung zu vereeig Haufig haben sie
beschlossen, die eigene sexuelle Identitdt wedervemstecken, noch
abzulehnen und sind dabei sogar soweit gegangergn ihKorper
exhibitionistisch zur Schau zu stellen und der kagannlicher Sichtweisen
entgegenzusetzen, [...](Spada 1998: 44)
Yoko Ono, die sich im unmittelbaren kinstlerischegmfeld von John Cage
bewegte, forderte in ihrer Performancet piecedas Publikum auf, Stlicke ihrer
Kleidung abzuschneiden. Dabei sal} sie alleine,rdidstvon Scheinwerfern,
eigentlich schon ,nackt* auf der Bihne und liefhsittirch die Performance noch
weiter entbloR3en.
Frauen machten sich selbst zu Objekten der Begiandd Uberformten
Verhaltensweisen um aufzuzeigen, wie die Weiblighke der Kunst auf den
Korper reduziert und in der Gesellschaft zu einemltukellen Konstrukt
vereinheitlicht wurde (vgl. Aimhofer 1986: 39).
Valie Export zielt seit den sechziger Jahren daralof ,die den Bildern von
~Weiblichkeit* zugrunde liegenden patriarchalischenBlickregimes und
Machtverhaltnisse sichtbar zu machen und zu verdxitd¢Hess 2003: 55). In ihrer
PerformanceTapp- und Tastking in der sie sich ein ,Kino" vor den nackten
Oberkorper schnallte und das Publikum auffordees Kino mit den Handen zu
besuchen, brach sie djgoyeuristische Situation des Kinosaals aygbd.) und
machte die ,Zuschauer® zu Schauobjekten. Nicht gemniextrem war die
PerformanceAktionshose Genitalpanik der Valie Export mit einer Hose, deren
Schritt herausgeschnitten war, durch einen Kinogewg, woraufhin viele Besucher

den Saal verlassen haben (vgl. ebd).
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Abbildung 8  Tapp- und Tastkino von Valie Export (Hess 2003: 54)

Die PerformanceThe Constant State of Desimon Karen Finley, in der sie
improvisierte Monologe spricht, sich ihrer Kleiduegtledigt und nach und nach
von einem ,nackten Leib“ zu einem sozial geformk&@rper wird, indem sie sich
bemalt, mit Glitter und Confetti bestreut und sicht Girlanden behangt (vgl.
Schneider 1997: 103), zeigt einen kulturell gefem&orper der Frau. An der
Veréanderung des Rollenklischees der Frau arbeite&ith Performance
Kinstlerinnen wie Carolee Schneema®itd, Eye/Bodydie hauptséchlich ihren
Korper einsetzt (vgl. ebd. 28 -34) und Cindy Shern{dntitled # 93)und Elke
Krystufek (Marilyn speaking, die mit Bildern und Performances Aufmerksamkeit
auf sich ziehen.

Auffallig ist, dass es solche Performances in deek/erbindung mit Klang oder
Musik nur sehr selten gibt. Obwohl Musik Kdrperkelit urspriinglich in sich tragt
und auch mit sexueller Erregung zusammenhéangtefirsich Performances solcher
Art sehr selten in Verbindung mit Musik. Musik h&p scheint es, bezlglich
Sexualitat ihre Korperlichkeit abgelegt und sich @ne kognitive Ebene begeben.
Insofern ist sexuelle Erregung in explizitem Zusanhang mit Musik in

avantgardistischer Performance Art kaum zu finden.
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6.5.3. ,Integrales Musiktheater“ als erregende Buihenshow

Das zwanzigste Jahrhundert brachte Buhnenwerkeohedie soziale Strukturen
der Gesellschaft und herkdmmliche Geschlechterrdiiatisieren und dies durch
die Musik, die Inszenierung und den Text ausdricBemspielsweise werden Mann
und Frau auf Buhnen haufig durch zwei Frauen odei Manner dargestellt, die,
wie etwa in Gyorgy Ligetide grand macabreauch bezeichnende Namen wie
Clitoria und Spermando (vgl. Zech 1998: 151) halmeter traditionell mannliche
Rollen werden von Frauenstimmen begleitet, wie @twauca Lombardid-aust
(vgl. ebd.).

Das,Integrale Musiktheater(Kager 2002: 339) dekonstruiert traditionelle Weerk
(Opern, Singspiele, Musiktheater) und versucht areschlieBend aus einem
zeitgendssischen Blickwinkel zu rekonstruieren. D@wblikum werden durch
multimediale Buhnenspektakel und tabulose Inszengegn Themen aufgezeigt,
die noch heute tabuisiert werden.

Adriana Holszky versucht in ihren Bahnenwerken @Gesellschaft einen Spiegel
vorzuhalten. Oftmals benutzt sie fur diese UbertermDarstellungen provokative
Maflinahmen. In ihrer Arbeitpei der aber immer das Moment »Lust» oder gar
»Schock« im Vordergrund stehtWeissweiler 1999: 418), versucht sie, das
Orchester als mitgestaltendes Objekt einzufigen wd herkdmmliche
Auffihrungsweisen zu verzichtegMan muss die Oper uberwunden haben®
(Mdller, 2004: 62) um Buhnenwerke von Komponisterd iKomponistinnen des
20. Jahrhunderts, die mit elektronischer Musik,&echen und unkonventionellen
Instrumenten arbeiten, in einer Weise zu verstelmea, es von den Kunstlern
intendiert wird.

In Bremer Freiheit, ein Singwerk auf ein Frauenlel§#889) wurde von Adriana
Holszky ein historischer Stoff von Rainer Maria $laisder (Zech 1998: 152)
verarbeitet und zeitgenoéssisch zur Auffihrung geiitaEine Frau, Geesche
Gottfried, ermordet im Laufe ihres Lebens etwa #éhih Menschen und wird am
Ende selbst dafir hingerichtet. So paradox es é&hingiag geht es in diesem
Singwerk auch um Liebe, die in einem Liebesliedsoiven Geesche und Gottfried

besungen wird, aber erkennen lasst, dass auch dielse keine Chance hat. Die
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parallel gefuhrten Stimmen von Gottfried und Geedalssen kurz die skrupellosen
Gedanken von Geesche vergessen, wahrend am Entdesdeslieds die Absichten
wiederum sehr deutlich Ausdruck in der Musik und 8&mme finden.
In einem weiteren BuhnenwerRie Wande(1995) nach einem Text von Jean
Genet, sind alle Tabuzonen der bisherigen Operhggge aufgehoben. Das Stiick
spielt im Algerienkrieg und erzahlt die Geschiclien Said,,dem armsten Sohn
des Landes(Borchard 2000: 633) und seiner Frau Lejtier hasslichsten Tochter
des Landes‘{ebd.). Obwohl der Inhalt des Stlickes weniger aru8ldat erinnert,
wird diese impertinent dargestellt:
.Da hangeln Gefangene wie Affen hinter Gittern urfdmmeln,
masturbierend, ihrem Gegentber im Schritt. Einelibesteigt die hintere
Halfte eines Pferdes, prompt erigiert der halbiefteengst. Ein knapp
geschurzter Knabe lasst offen sein Geméachte baumelnTodesengel hat

eine rote Rose im blanken Hinterr{ldmbach 1995: 206).

Abbildung 9 Die Wandel1995 (Umbach 1995: 206).
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Musikalisch lasst Adriana Holszkygus dem Orchestergraben heraus eine Stunde
lang zu einem feststehenden Buhnenbild Gerduschang& Musikfetzen®
erklingen, die durch,Live-Elektronik und ein 8-Kanal-Zuspielband(Borchard
2000, 633) erganzt werden. Das Buhnenwerk wird mene multimedialen
Gesamtkunstwerk, welchesenorme Klangpotentiale* (Gienger 1999: 57)
beinhaltet.
Am Rande der Konventionen bewegt sich auch diegukgmponistin Jennifer
Walshe mit ihrem MusiktheateXX:LIVE_NUDE_GIRLS.
.Zum Gehechel der Vokalistinnen und den hektischgabrochenen
Klangen der Instrumentalisten spult sich die durchéanale Handlung um
Sex und Gewalt, gewothnlichen Tratsch und einen sfallleab, bis zur
finalen Vergewaltigung pl6tzlich harmonische Durkéide erschallen, wie
um gangige Erwartung durch Bestatigung im ungewamntund
unpassenden Umfeld doppelt zu brechéH&iRenbittel 2005: 53).
Die Handlungen der als Barbiepuppen verkleideterrsteberinnen werden
wahrend der Auffihrung gefilmt und auf Leinwand kitagen. Die Ungleichheit
von gesellschaftlichen Erwartungen und unkonvemetien Ausfihrungen werden

im gesamten Stuck provokant zum Ausdruck gebracht.

Mit einer Multimedia-Performance der anderen Arig chahe an integrales
Musiktheater herankommt, sorgte 1983 das ,K & K é&mmentalstudio” fur
Aufsehen.Musik und Erotik. Amor — Psyche — Teridoenennt sich dieses, Erotik
als sehr weit reichenden Begriff verstehende Buspektakel. Themenspezifische
Einzelteile der Performance, die sich im Wesengliclum samtliche Facetten der
Erotik drehen, und bis hin zu Sexualitéat und sdrudtrregung reichen, wurden
von Komponisten und Autoren erarbeitet.
.Fur diese rund 75 Minuten wéahrende Verbindung \Rlastik, Lichtbild,
Musik, Elektronentechnik, Oper, Schauspiel und €bgraphischem hat
Kaufmann zum Thema ein umfangreiches musikalisbtasrial (Klaus
Karlbauer, Einem, Schwertsik, Logothetis und Eig¢nmd Texte von Julie

Schrader bis Alexander Widner zusammengefijgeiler 1983).
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Trotz der vielen Komponisten und Autoren und trater unterschiedlichen
Anschauungsweisen von Erotik entstand ein Gesarstkank der neuen Musik.
Elektroakustische Kompositionen, ,Finger-Pantomifie Tasteninstrumente und
Texte fur Sing und Sprechstimme wurden zusammeggefid brachten Erotik in

unterschiedlichster Weise zum Ausdruck.
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EXKURS I: Avantgardistische Rockgruppen, Multimedialitat und

korperliche Inszenierung

Die populare Musik entwickelte sich als eine dendMegsierungsprozess entgegen
gerichtete Musikform, die zu origindrem Musizieremd einer korperlichen
Klanggestaltung zurtckfuhrt (vgl. Jauk 2002a: 1Hhenfalls kommt es zu einer
Gegenhaltung von Subkulturen gegentuber der Gelaftsoder Politik, in denen
sich neue Musikstile bilden und ein Prozess ausgehird, in dem,Objekte
bedeutsam werden und als Stil [...] neue Bedeutukgrbmen.“(Hebdige 1983:
8). Ein Beispiel fur die Umbewertung von Zeichemdsdie Bands der ,Riot Grrrls®,
die im Zuge er Punkbewegung in den 1990er Jahretstaglen. Die
gesellschaftlichen Normen fur Frauen wurden in eliddewegung hinterfragt und
provokant gerauschvoll zu Gehor gebracht. Die HRraugerwendeten
»~Sperrmullkleidung®, spielten Punkrock und benamniiere Bands mit Namen wie
LunachicksoderBikini Kill. Letztere wahlte den Bandnamen in Anlehnung an die
Atombombentests am Bikiniatoll. Bikini als SymbalrfSexualitdt und Kill als
Symbol fur Krieg, die hier in einem Atemzug genanntl mystifiziert werden.
Spannung und Lo6sung, korperliche Erregung, die zuis sexuellen Erregung
gesteigert werden kann, und, die laut Diederichsemittelbare Vermittlung von
Emotionen durch digkleine Stimme*“(zit. nach Jauk 2005: 105) sind Kennzeichen
der popularen Musik. Die politische ,kleine Stimméfe in weiterer Folge jedoch
auch mit der in der Popularmusik entstehenden veéigh Stimme und demzufolge
auch mit Sexualitat in Verbindung gebracht wird.

Einen nicht unwesentlichen Teil der popularen Mksitur nimmt Sexualitét ein,
durch die in der Massenkultur fur steigende Vergaalfilen gesorgt wird. Die
Jugendlichen beginnen sich zu sozialisieren uneéidsibd sie mit ihren Winschen
und Bedurfnissen die Zielgruppe des Marktes. Besmnddurch Sexualitat
assoziierte Verhaltensweisen der Kinstler auf dénnB, in den musikalischen
Strukturen und Texten ihrer Lieder kommt es zu pkativen sexuellen
Anspielungen, die fir Jugendliche anziehend wirken.
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Mit der Formierung der Gruppehe Velvet Undergroundnternahm Andy Warhol
den Versuch, die Grenzen zwischen ,high art* uray, art“ (vgl. Barber-Kersovan
1996: 63) verschmelzen zu lassen und Pop- und Raegikmmit Pop-Art zu
verbinden. The Velvet Undergroundwurde ,die erste avantgardistische
Rockgruppe“(Barber-Kersovan 1996: 73), die nicht nur mit nenaumsikalischen
Stilen, sondern auch mit mulitmedialen Buhnensh&sgbereiter flr spatere
Gruppen wurden. Lou Reed schrieb provokative Somgtéiber Drogen und
sexuelle Perversion (vgl. Barber-Kersovan 1996: &é&) der aus der klassisch-
avantgardistischen Szene stammende John Cale htgdisherige Horerfahrungen
mit einer Mischung aus Rockmusik, Minimal Music uraantgardistischer
Gerauschkunst (vgl. ebd) zu sprengen. Die Musik Wart Meltzer eine
Lorgasmische Monotonie{zit. nach Barber-Kersovan 1996: 67), in der dealRét
mit einer kiithlen Schlichtheit dargestellt wurde.

Mit Nico, die das Schonheitsideal der 1960er Jahre verkérgelte Andy Warhol
eine ,femme fatale” in die ,Factory* und machte gi@ Séngerin voffhe Velvet
Underground Mit ihrer tiefen Stimme und ihrem guten Ausselmay sie das
Publikum in ihren Bann und die Band feierte mit dé&ibum ,The Velvet
Underground & Nico* einen ihrer grol3ten Erfolge. $&etlich zum Erfolg dieses
Albums trug auch das von Andy Warhol gestalteteaholattencover bei, auf dem
ein Bananenaufkleber zu sehen jsmter dem — wenn man ihn abzieht — eine
fleischfarbene Banane erscheiniBarber-Kersovan 1996: 71). Der Verkauf der
Platte schien durch das von Warhol benutzte Ph&usbol der Banane und das
geheimnisvoll Verbotene, was denn wohl unter denfkldber stecken mag, zu

steigen.
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Abbildung 10  CD Cover The Velvet Underround & Nico

Nico, die als Mannequin, Schauspielerin und Séangehbgitmte, war in den 1960er
Jahren das Symbol fur erotische Ausstrahlung urftbi@wit. Doch schon kurz
nach der Zusammenarbeit mit Andy Warhol difte Velvet Undergrounderfiel
sie der Droge Heroin und es begann eine vollkomnmeandlung der einstigen
~,Mondgottin“ (Ofteringer 1995). Von der einstigen Verkorperurgy &chonheit
und Erotik der 60er Jahre wurddico in den 80er Jahren, gepragt durch
Heroinabhangigkeit und zahllose Liebschaften, nereikone, die Dusternis und

Todessehnsucht verkdrperte.

Als eine weitere Kunstlerin, die sich zwischen Agmnde und Rockmusik bewegt,
ist Lydia Lunchzu nennen. Sie ist Performance Kunstlerin, Literafangerin,
Schauspielerin, Fotografin und Fotomodell und st&aimit eine der vielseitigsten
feministischen Kinstlerinnen der heutigen Zeit dds. Sangerin startete sie in der
No Wave Bandleenage Jesus and the Jeuksl schon einige Jahre danach begann
sie ihre Solokarriere. Als Schauspielerin wirkte g ,erotischen® Filmen von
Richard Kern mit und begann Spoken Word Performaiacdzufiihren und Blicher
zu schreiben. Ihre offen, provokative Haltung geétpm Sexualitdt veranlasst die
Kinstlerin immer wieder provokativ auf diese Theaudimerksam zu machen, wie

etwa mit der Performandeeal PornographyAls Pornografie siehtydia Lunchin
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dieser Performance nicht die Darstellung von Sététalelbst, sondern bezieht den
Begriff auf Krieg, Gott, religibsen Fanatismus uB@é@walt, in Anlehnung an die
amerikanische Regierung mit ein. Eine UmdeutungWleges auf eine Ebene, die
zwar politisch ist, aber trotzdem das widerspiegelas in Kkulturellem
Zusammenhang dem Wort Pornografie zugeschriebeth. wiex is used to sell
everything and yet sex itself is still a taboo. ¥da have as much violence as we
want in films, but erotica, forget about it. In ethwords, it's titillation in the most

perverse way.(Lydia Lunch, zit nach Truini 2007).

Einen besonderen Bezug zur Koérperlichkeit bekomom-Rind Rockmusik mit der
im Mainstream agierendeMadonna.ln der Rockmusik setzte man sich zwar seit
ihrer Entwicklung mit Sexualitat auseinander, dgelschah dies immer von einem
mannlichen Standpunkt ausladonnabeging hier einenTabubruch® (Barber-
Kersovan 2000: 274) indem sie in ihren Musikvidéténner zu ihren Sexsklaven
machte und Elemente aus dem Rotlichtmilieu (vgtl.ebufgriff. Auf den Gipfel
trieb sie diese objekthafte Selbstdarstellung neriih 1992 veroéffentlichten Aloum
.Erotica“. Als PR-MalRnahme wurde zur Veroffentlicigudes Albums ein Buch
mit dem Titel ,SEX" herausgegeben. Darin ist Madanpkaum verhiillt,
unbekleidet oder mit einschlagigen Sex-Utensiliesgastattet(Wicke 2001: 258-
259) zu sehen. Doch das als banaler PR-Gag ersctugirBuch ,SEX" ist vielmehr
ein Zeichen dafir,dafd hier mit Sorgfalt ein Prozel3 in Szene gesetetle, der als
herausragende kulturelle Signatur den Wandel in dgostmoderne
»Spalgesellschaft« markier{¥Wicke 2001: 260).
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6.6. Interaktion von Kdrper und Technologie

Die Interaktion von Korper und Technologie entstahdch die fortschreitende
Technologisierung, die auch in der Musik des 28rRianderts Einzug gehalten hat.
Aus dieser Kombination von Klang, Technik und Kdarpentstanden neue
musikalische Stile und Instrumente und es begamtueidenken in Bezug auf den
Kdrper. Er wurde in der Musik zunehmend zu einenionesch gesteuerten Objekt.

6.6.1. Der  Einsatz  technologischer  Entwicklungen in  der

Musikperformance

In der Musikperformance werden neue technologigeh®vicklungen eingesetzt,
und von ihrem urspriinglichen Zweck entkoppelt. &h Mdglichkeiten, die sich
durch die drahtlose Signalibertragung ergaben, digentlich fur die

Nachrichtentechnik entwickelt wurden, baute man hawrste elektronische
Musikinstrumente. Das Theremin oder Atherophon w821 von Leon Theremin
entwickelt und war ein Kasten, aus dem Musik egpnhdem der ,Musiker*
lediglich die Arme bewegte, als wirde er dirigiefegl. Ungeheuer 1995: 1732).
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Abbildung 11  Das Atherophon (vgl. Ungeheuer

Diese erste Form eines direkt durch den Korper egesten Klanges in
Zusammenhang mit Elektronik sollte in den folgendahren zu neuen, innovativen
Formen von elektroakustischer Musik in Zusammenhaidorperlicher Aktivitat
fuhren.,Die Einbringung des Korpers in eine von Elektronikd Automatisierung
gekennzeichneten Kontext und seine Erforschung Hiife technischer
Apparaturen” (Barthelmes, Osterwold 1996: 233) wird zunehmend etner
eigenen Kunstrichtung.

Bei dem australischen Performancekiinstler Steldrimgt die Technik in den
Korper ein und verlegt die Schnittstelle Mensch asthine in den Korper.*
(Barthelmes 2000: 294). Zur Erweiterung seines Kigpenutzt Stelarc Apparate
aus der Intensivmedizin und eine Prothese an seireminten Arm, die durch
Bauchmuskelkontraktionen gesteuert wird (vgl. elidie Erregung des Korpers
kann so vom Publikum durch den steigenden Herzgcblider die steigende
Atemfrequenz ,gehort* werden.
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Abbildung 12  Stelarc, Erasure Zone: Event for AbsenBody and Automatic Gestures
(Barthelmes, Osterwold 1996: 237)

Als ,Klangkorper® oder Instrument wird der Korper Performances von Harry de
Wit eingesetzt. In seiner Klangaktistostrumentwerden direkt an seinem Korper
und in seinem Mund Mikrofone befestigt (vgl. Baithes, Osterwold.: 235), die
Schlage auf den Kdrper aufzeichnen und verstarktermgeben. Die Wiedergabe
erfolgt so, als ware man als Zuhorer direkt im Kairges Kunstlers.

In derMusic for Solo Performevon Alvin Lucier werden Uber Kopfhautelektroden
,die Alphawellen des menschlichen Gehirns gemess®h Uber einen Wandler
horbar gemacht* (ebd. 236). Man kann sozusagen direkt in das Gedes
Performers horen und unmittelbar an seiner geistig&tivitat teilhaben. Die
Gedanken des Kiinstlers werden quasi offen gelatysaime innersten Gefuihle und

Gedanken im lUbertragenen Sinne dem Publikum zugdsgnacht.
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6.6.2. Musik und Videokunst

Durch die vielseitigen Moglichkeiten, die mit deauen Medien entstanden sind,
ist es fur Kinstler eine Herausforderung Bild urath Zu koppeln, oder Bild in Ton
umzuwandeln und umgekehrt. Fanden doch schandinsky und Schénberg
Parallelen in der formalen seriellen Gestaltungwalier und akustischer Ereignisse
hinsichtlich ihrer sinnlichen Erregung(Jauk 2005: 99).

Der Videokunstler Nam June Paik kam in den 60erefahach Deutschland und
wurde sehr stark von der kinstlerischen Arbeit yohn Cage gepréagt. In seinen
Arbeiten griff er Tabuthemen wie Sex, Gewalt undyfggsion auf, und verarbeitete
sie in Klangen und BildernDie Horbarkeit des Lichts und die Verwandlung von
Ton in Bild* (de la Motte-Haber 1996: 13) waren fur Paik zdatRrobleme seiner
Arbeit. Aber auch die Dimensionen der Zeit und ¥a&shaltnis zum Betrachter
wurden zu wichtigen Themen in seiner Arbeit. In @masnenarbeit mit der Cellistin
Charlotte Moorman erkundete er die unterschiedlid¢ferwendung von TV-
Monitoren. InTV-Bra for living Sculpturepielte Moorman Cello, und hatte anstatt
eines BHs zwei Monitore direkt am Korper befestfggl. Sanio 2004: 153),
wodurch die Humanisierung der Technologie ausgédiniierden sollte. Di®pera
Sextroniquejn der Charlotte Moorman mit blofiem Oberkorper lspidand 1967
ein jahes Ende, da Nam June Paik und Charlotte Maonerhaftet wurden.

Abbildung 13  Charlotte Moorman TV-Bra for living Sculpture (Rajandream, 1986
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Erotik, Sexualitdt und der weibliche Korper sincclauBestandteile der Arbeiten
von Pipilotti Rist. Mit Filmen, die in enger Intd&tsdon mit Musik stehen, wie
Pickelpornooder Selbstlos im Lavabad(vgl. Lehmann 2003: 167) versucht sie,
wenn auch auf provokante Art und Weise, auf dieliNiahkeit der Sexualitat

zuruckzufihren.

6.6.3. Die Universalitat im Werk Laurie Andersons

Laurie Anderson verkorpert eine der vielseitigst&iinstlerinnen in der
avantgardistischen Kunstszene der letzten Jahrdarén Arbeiten werden Musik,
Stimme, Sprache und Bild ab den achtziger Jahreichylertig engesetzt und zu
einem multimedialen Kunstwerk verbundglbaurie Anderson verkérperte zu jener
Zeit Anfang der achtziger Jahre die Schnittstellesezhen Musik und Videokunst,
Literatur und Minimal Music, Performance und Korzeffihrung, Avantgarde
und Pop.”“(Lachner 2002: 409).

In ihrem bisher umfangreichsten Wetldnited Statesvereint sie samtliche
technischen Mdoglichkeiten in einem standigen RiezuWhgeauf den Koérper. Das
1983 uraufgefihrte Werk, welches aus achtundsiedagghnitten besteht und eine
Gesamtlange von acht Stunden hat,@she Beschreibung jeder technologischen
Gesellschaft und der Versuch der Menschen, in esfektronischen Welt zu leben
[...]." (Gronemeyer 1992: 15). Im vierten und letzten Ta#r Performance
behandelt Laurie Anderson das Thema Liebe als A&meKommunikationsform
zwischen Mann und Frau und zwischen den Kultukéotheadoder La Langue
d'’Amour sind kleine Teile dieser Performance, in der Laukiederson,the
physical source of soundMcClary 1999: 136) als wichtiges Grundelement der
Musik hervorhebt.
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Diese Verbindung von Kdorper und Technologie wircttawdurch die von Max
Matthews konstruierte Geige (vgl. Gronemeyer 1982 sicht- und horbar. Das
elektronische Instrument ist mit einem Computerarumengeschlossen, der jede
Fingerposition auf jeder der Saiten in eine Viglfadn Klangen lUbersetzen kann
(vgl. ebd.). Ferner verfremdet Laurie Anderson iStenme mittels ,Harmonizer*
und ,Vocoder® und kann somit samtliche Facetten d&&mme in ihren

Performances verarbeiten.

68



EXKURS II: Techno: Eine Entwicklung zum hedonischenKorper

Der Begriff Techno bezeichnet eine rhythmusorietdie synthetisch erzeugte
Musikrichtung, die in den achtziger Jahren von Akeeraus die Welt der
Jugendlichen eroberte. Die Anfange des Musiksiitgl $n den amerikanischen
Discotheken zu finden (vgl. Jerrentrup 1992: 48)denen Mitte der 1980er Jahre
begonnen wurde, den Besuchern Tanzmusik der andereorzuspielen.
Grundlegend fur die Entwicklung des Techno wareoaaherikanische Tanzmusik,
Experimente aus avantgardistischen Szenen und d&sobyer elektronischer Pop
(vgl. Rietveld 2001: 298). Mal3geblich an der Forgndes Detroit Techno beteiligt
war die deutsche Grupp&raftwerk, die sich durch ihre avantgardistische,
elektronische Musik schon in den siebziger Jahtablierte. Das Verhaltnis von
Mann und Maschine und ihre roboterahnlichen Perémoes (vgl. Holert 2005:
33), in denen sie mit Laptops und Synthesizernraiigit veranderten die populare
Musikwelt.

Die avantgardistischen Klangexperimente gelangtmdn kirzester Zeit aus den
Discotheken von Detroit und Chicago nach Europa tmdien das eigentiimliche
Gemeinschaftsgefiihl, das sie auf der Basis einesmoamtischen
Korperbewul3tseins allein  mit Rhythmus und Klang e@gen, in den
heterosexuellen Mainstream der Jugendkultur(Wicke 2001: 276). Im
rhythmischen Klanggeflecht kommt es zu einer Aubeng der Geschlechter und
zu einer fEntgrenzung des Korpersi{vgl. ebd.). Durch Lichtinstallationen,
unermessliche Lautstarken und stundenlange Dangetuder Musik ohne Pause
(vgl. Jerrentrup 1992: 71-73) kommt es zu tranggemt Zustanden, diese zu
erreichen die Musik so erstrebenswert machen.

Kdrperliche Erregung wird erlebt, ohne dass marede Mittepunkt steht. In der
Masse versucht jeder den gleichen angenehmen kevetreichen, egal ob Mann
oder Frau. Es geht vorwiegend um ein ,ekstatiscegggendes Moment* das im
Techno durch den Korper erlebt wird. Der Tanz wiid Manner und Frauen zu
einer gleichwertigen Sache, da sich jeder bemiilitdar Tanzflache ekstatische

Zustande zu erreichen.

69



Mit der Performanc®ara sonic RAVEnach einem Konzept von Werner Jauk und
der Akteurin Tanja Beer, wurde der Zusammenhang lustbetonter Musik und
dem Korper erfahrbar gemacht.
»Para sonic abstrahiert nun den wirkungsmechaniswanstechno und rave
und versucht die unmittelbarkeit der physiologischerregung direkt
physikalisch erlebbar zu machen. Dabei werden, egest von einer
entsprechenden musik, akteure blofl3 im duktus desikmalektrisch
stimuliert - die musik selbst bleibt fur sie unhgnh (Jauk 1998)
Korperliche Erregung ist, neben dem Klang, ein dlegender Beweggrund
Techno zu hoéren und zu erleben. Der Korper wird Zusfihrung hedonischer
Bewegungen gereizt und auf einen lustvollen Leebdlrgcht.
Der optimale Aktivierungsgrad wird erreicht und gteidass,Erregung [...]
Funktion und kein Zeichen von Musik(Jauk 2002a: 144) ist. Die direkte
Vermittlung von Erregung durch musikalische Stru&tuwirkt als Grundgedanke
von Techno. Eine neue Korperkultur entsteht, dief awspringliches
Ausdrucksverhalten zuriickgreift und dieses zu eihedonischen Korperverhalten
umformt. Ein langsamer Beginn, Geschlechtlichked $exualitat wieder zu ihrem
naturlichen Ursprung zurickzufihren und weitgeher@h einer kulturellen
Uberformung abzukoppeln, da direkt durch Klang uwigperlichen Ausdruck

kommuniziert wird.
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7. Schlussfolgerungen

Musik als ,Parafunktion” von Erregung nimmt in deesArbeit einen bedeutenden
Stellenwert ein. Musik tragt keine Bedeutung inhsiand ist fir den Menschen
trotzdem ein Phadnomen, das sich seit Urzeiten weargndert hat und immer
wieder fasziniert.

Die Intensitat des Reizes, das hedonische Empfintehder Aufbau der Musik
nach dem Spannungs- und Ldsungsprinzip tragen wetenu diesem ,Erfolg*
der Musik Uber Jahrhunderte bei. Von ihrer ursplithgn Korperlichkeit durchlief
sie im Laufe der Jahrhunderte, hervorgerufen dpalitische als auch religitose
Einstellungen wahrend einzelner Epochen, eine Ektung hin zu einer
entkdrperten Musik, die hauptsachlich durch sersahé Ausflihrungen verstanden
werden konnte.

Auch die sexuelle Erregung erfuhr eine Entkérpkdigy und wurde, ebenfalls von
Politik und Klerus, uUberformt. Das Ergebnis wareeikognitive Erotik, die den
Korper mehr und mehr in den Hintergrund dréngte werduchte durch Metaphern

und Umschreibungen zu erregen.

Die Hinwendung zur Korperlichkeit in der Kunst anedihn des zwanzigsten
Jahrhunderts versucht den Korper als unmittelbatesirucksmittel von Erregung
wieder einzusetzen und Tabus zu brechen. Das W deerrschende strenge
Reglement wird gelést und nach dem Motto ,,Zurtick Karperlichkeit* werden in
Tanz, Gesang und Komposition neue Wege des kdcheri Ausdruckverhaltens
bestritten.

Vor allem in der avantgardistischen Klangkunst kamder Begriff Erotik nur noch
sehr selten zum Einsatz. Komponisten, Tanzer unmtbffeancekinstler wenden
sich von der Uberformten, tabuisierten Erotik ald wersuchen Sexualitat in ihrer
naturlichen Form zum Ausdruck zu bringen. Der ,natkorper, der durch den
Aufbau von Spannung und vor allem durch das ZutagBeser, auf Menschen
sexuell erregend wirkt, Korpermusik, Laute und &ilbhalten Einzug in der

avantgardistischen Kunst.
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Das multimediale Gesamtkunstwerk, in dem der Korpiee wesentliche Rolle
spielt, wird zu einer zentralen Kunstform. Ebenserden durch die technischen
Errungenschaften des zwanzigsten Jahrhundertsgvakiue Ausdrucksformen
ausfuhrbar. In Interaktion mit Technologie erfolgh Transfer der Kérperlichkeit
von den Musikern auf den Rezipienten. Detbergang von der
Produktgesellschaft zu einer Erlebnisgesellschitiuk 2005: 103) hat begonnen,
in der der Korper in Performances und im Techn@imem hedonisch gesteuerten

Objekt wird, das Erregung und Lust ausdruckt.
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