THEORETISCHE UBERLEGUNGEN UND HISTORISCHE
SCHLAGLICHTER ZUM THEMA »EROTIK UND MUSIK<«

Dietrich Helms

Am Anfang war die Musik — und dann der Sex. So muss es zumindest
gewesen sein, glaubt man manchen Evolutionsbiologen und Anthropologen.
Bereits Charles Darwin behauptete in Der Ausdruck der Gemiitsbewegung
bei dem Menschen und den Tieren (1910: 76ff.), der Ursprung der Musik
liege in den Balzlauten der Tiere, deren Gesang Mittel der naturlichen
Zuchtwahl sei. In jungster Zeit ist diese These — Ubertragen auf Hominiden
und mit Ergebnissen archaologischer und anthropologischer Studien begrun-
det — wieder sehr beliebt (vgl. Gembris 2005; Wallin et al. 2000). So dis-
kutiert Steven Mithen, zugespitzt formuliert, die These, dass The Singing
Neanderthals (2006) die Musik entwickelt hatten, um Weibchen anzulocken.
Wenn dem so ware, erklarte das naturlich einiges: warum in fast allen
Kulturen gesungen wird, warum das Musikbusiness von Mannern beherrscht
wird und warum hassliche, alte Rock-Musiker anscheinend immer die
schonsten, jungen Frauen abbekommen.

Allerdings stimmt bereits der Versuch einiger Autoren kritisch, die
mannliche Dominanz des Musikgeschafts als Beleg fur die Zuchtwahlthese
anzufuhren (vgl. ebd.: 180). Sind es nicht in Mythologie und Geschichten
immer sirenenhafte Frauen, die Manner durch ihren Gesang vom rechten
Kurs und Weg abbringen? Und es erstaunt doch sehr, dass musikalische Fa-
higkeiten, wenn sie denn tatsachlich ein Selektionsmerkmal waren, ausge-
rechnet bei den Alphamannchen und -weibchen unserer Gesellschaft, bei
Topmanagern und Spitzenpolitikern, nicht Uberdurchschnittlich verbreitet
sind, und die Fortpflanzungsrate ausgerechnet bei den Heroen unserer
Musikgeschichten — sieht man einmal von Johann Sebastian Bach und
Richard Wagner ab — eher unterdurchschnittlich ist. Man stelle sich vor,
welche Bedeutung die Musikpadagogik hatte, wenn nur die besten Musiker
zur Fortpflanzung kamen.

Wirklich problematisch ist die Behauptung, der Ursprung der Musik sei
im Balzverhalten zu suchen, vor allem durch die Verwendung des Begriffes
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»Musik«. Die These Darwins erscheint doch nur deshalb beim ersten Lesen
sinnvoll, weil wir uns daran gewohnt haben, dass die Lautauferungen von
Vogeln mit der Metapher des Gesangs bezeichnet werden und neuerdings
auch die LautauBerungen von Walen gleich neben dem Wahnen Wagnerscher
Walkuren im CD-Regal zu finden sind. Bezeichnet man Vogelgesange und
Walgezwitscher pauschal als »Musik<«, sind alle akustischen LebensauBerun-
gen aus der Fauna »Musik«: »El grillo € boun cantore« komponierte Josquin
Desprez — allerdings ohne es allzu ernst zu meinen. Damit waren aber auch
das Bellen des Hundes, die Sprache des Menschen »Musik« und unter den
Verallgemeinerungen ware all das verschuttet, was Musik gerade zur Musik
macht.

Ich meine, Musik ist eine kulturelle Kategorie. Die naturliche Zuchtwahl
Darwins dagegen ist eine biologische Kategorie. Beides lasst sich kaum
glaubwiirdig zueinander in Beziehung setzen, will man nicht alle AuBerun-
gen des Lebens auf den Uberlebenskampf der Gene reduzieren und die Bio-
logie als Wissenschaft vom Leben zur Wissenschaft aller LebensauBerungen
erheben. Was nicht zu leugnen ist: Teile unseres immer weiter ausufernden
Musikbegriffs lassen sich als Elemente kommunikativer Systeme beschrei-
ben: »Musik« meint (auch) Kommunikation. Als solche lasst sie sich in Bezie-
hung setzen und zwar zu anderen Phanomenen der Kommunikation. Musik
hat nichts zu tun mit dem biologischen Prozess des Sex als korperlichem Akt
der Fortpflanzung, allerdings sehr viel mit den kommunikativen Prozessen,
die dem Geschlechtsverkehr vorausgehen (konnen): der Erotik. Dabei sind
die kommunikativen Aufgaben und Funktionen dessen, was wir als »Musik«
bezeichnen, andere als die des Balzgesangs eines Zebrafinken und viel
komplexer als biologisch notwendig.

Liebe, Erotik, Musik in der Kommunikation

»Erotik«, »Liebe«, »Musik« sind drei hochkomplexe Begriffe mit extrem
weiten Extensionen; alle drei sind mit ungeheuer vielen Bedeutungen
aufgeladen. Uns interessiert hier nur ihre kommunikative Funktion als die
eine Ebene, auf der wir sie alle drei vergleichen und miteinander in
Beziehung setzen konnen.’

1 Eine Problematik besonders der Literatur aus musikwissenschaftlicher Perspek-
tive ist die Tatsache, dass manche Autoren mit sehr unscharfen, alltagssprach-
lichen Begriffen operieren. Da wird z.B. Sex mit Erotik gleichgesetzt, Musik zum
Sex mit erotischer Musik und diese mit Musik mit sexuell konnotierten Texten;
Symbolen der Erotik in der Komposition werden psychologische Wirkungen zu-
geschrieben und jede Form von Korperlichkeit als Merkmal erotischer Sinnlich-
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Liebe hat in der Kommunikation die Funktion eines symbolisch genera-
lisierten Kommunikationsmediums, das das Problem der hochpersonlichen
Kommunikation lost, lautet die Kernthese Niklas Luhmanns in Liebe als
Passion (1982: bes. 21-40). Kommunizierte Zeichen der Liebe machen es
moglich, dass man von den intimsten Gedanken, Bedurfnissen, Gefuhlen
sprechen kann, ohne dass es peinlich oder gar vollig verruckt wirkt. An sich
ist die Darstellung der eigenen Individualitat, das Umkehren des Innersten
nach aufen, alles andere als kommunikativ. Wen interessieren schon die
ganz individuellen Gefuihle und Ansichten eines Fremden? Emotionale
Exhibitionisten losen befremdetes Schweigen oder gar schnellstmogliche
Flucht aus, aber keine Kommunikation. Erst Signale der Liebe, direkt oder
unterschwellig mitgeteilt, machen Kommunikation uber das Ich moglich und
wahrscheinlicher. Luhmann (1984: 220), der Medien als Phanomene auf-
fasst, die das Zustandekommen von Kommunikation wahrscheinlicher ma-
chen, nennt Liebe daher ein symbolisch generalisiertes Medium, das anders
als ein Verbreitungsmedium wie die Schrift oder ein Verstehensmedium wie
die Sprache als Erfolgsmedium die Wahrscheinlichkeit erhoht, dass eine Mit-
teilung genau das Verhalten beim Gegenuber hervorruft, das beabsichtigt
wurde: In diesem Fall die Toleranz und Aufmerksamkeit gegenuber hoch-
individueller Kommunikation (Luhmann 1982: 21-40). Wenn zwei jeweils nur
von sich sprechen und doch Kommunikation weiterlauft, ist Liebe im Spiel.

Zwei, die sich gegenseitig ihre privatesten Gedanken und Gefiihle mit-
teilen, konstruieren um sich herum eine Nahwelt, die sie als Paar auch
gegenuber der Umwelt abschlieBt. Wahrend Kommunikation immer auch
Wahrnehmung und Erfahrung von Differenz bedeutet, durch Widerspruch
und falsches Verstehen (Luhmann 1989: 136), flihrt die wechselseitige
Akzeptanz an sich unmoglicher Kommunikation, das Hin- und Fur-wahr-Neh-
men des Sprechens vom Ich, zum Eindruck von Einigkeit, ja schlieBlich sogar

keit aufgefasst. Es ist mir bewusst, dass »Erotik«, »Liebe« und »Musik« im
Alltag und in anderen wissenschaftlichen Disziplinen auch anderes und mehr
bedeuten als Kommunikation. Doch wollte man Musik in einem wissenschaft-
lichen Kontext gleichzeitig auch als (Kunst-)Werke tonend bewegter Formen,
auch als neurologisches, tiefenpsychologisches und verhaltensbiologisches Sti-
mulanz, auch als akustisches Phanomen verstehen und Liebe sowie Erotik auch
als Emotionen, auch als physiologische, psychologische biologische und kulturel-
le Phanomene, setzte man damit zwangslaufig Dinge gleich, die faktisch nicht
gleich sind, sondern nur gleich scheinen, weil sie umgangssprachlich gleich be-
zeichnet werden. Die Diskussion der Gleichsetzung von Musik mit Balzverhalten
in der sogenannten Biomusicology hat uns diese Problematik bereits deutlich
gemacht. Eine methodisch saubere wissenschaftliche Beweisflihrung muss
zunachst ein Tertium Comparationis benennen, das Gleiche, das es erlaubt
»Erotik«, »Liebe« und »Musik« zu vergleichen.
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Einheit. Beide Kommunizierenden glauben, sich schlieBlich so gut zu
kennen, dass sie ohne zu kommunizieren meinen, miteinander zu kommuni-
zieren. Liebe bestatigt sich auch dadurch, dass beide dasselbe sagen, dass
beide bei einem Song dasselbe zu flihlen meinen. Sexualitat kann fur diese
Definition von Liebe zwar als Motivation im Hintergrund mitgedacht werden,
sie ist jedoch nicht grundsatzlich notwendig, wie das Beispiel der Freundes-
liebe, der philia, zeigt (die Luhmann in seinem Ansatz ausblendet). Liebe
gewinnt in ihrer Geschichte als Medium der Kommunikation ihre Dynamik
gerade dadurch, dass sie mit komplexen Ritualen die unmittelbare Erfullung
korperlicher Triebe aufschiebt, in kulturellen Kontexten wie dem literari-
schen fin'amor der Trobadors und Minnesanger sogar bis in eine fantasti-
sche, unmogliche Zukunft.

Mein Begriff der Erotik im Kontext einer Analyse von Kommunikation
lehnt sich an den der Liebe Luhmanns an, differenziert ihn jedoch weiter.
Erotik lasst sich, so behaupte ich, der Liebe ahnlich, ebenfalls als ein sym-
bolisch generalisiertes Medium beschreiben, das hochpersonliche Kommuni-
kation ermoglicht. Zeichen der Erotik, die in die Kommunikation mit ein-
flieBen, ermoglichen die hochindividuelle bzw. intime Selbstdarstellung der
Geschlechtlichkeit des Korpers. Der Unterschied zur Liebe liegt darin, wie
Individualitat dargestellt wird: Richtet sich Liebe auf die Darstellung
dessen, was man umgangssprachlich gerne »innere Werte« nennt, auf das
Fuhlen und Meinen, die individuelle Weltsicht, richtet sich Erotik auf die
Kommunikation individueller, korperlich geschlechtlicher Eigenheiten und
Bedurfnisse. Statt des eigenen Denkens und Fuhlens zeigt und entbloffit man
— zumindest symbolisch und ggf. auch verbal — den eigenen Korper, hebt
Grenzen der Unberuhrbarkeit auf, offnet sich, macht sich zuganglich. Man
lenkt die Aufmerksamkeit des anderen auf die eigene korperliche Ge-
schlechtlichkeit, die eigene Lust, und wenn er tatsachlich statt mit Ab-
wendung mit Aufmerksamkeit reagiert, hat er die Chance, ebenfalls seine
individuelle Korperlichkeit herauszustellen.

Auch eine solche auBerliche Selbstdarstellung gefahrdet an sich Kommu-
nikation. Sie ist nur dann in unserer Gesellschaft nicht peinlich, wenn sie als
Erotik verstanden werden kann und mit Erotik oder doch zumindest mit
deutlich erkennbarer Aufmerksamkeit beantwortet wird. Erotik, wie die Lie-
be auch, erzeugt dadurch, dass wechselseitig ein Verhalten toleriert wird,
das eigentlich zu einem Abbruch von Kommunikation fuhren musste, eine
Nahwelt, die zwei Kommunizierende von der Umwelt absondert. Ziel ist
auch hier das Paradoxon der Aufhebung der durch Kommunikation erzeugten
Differenzen eben durch Kommunikation. Indem beide Kommunikations-
partner ganz ihre individuelle Korperlichkeit, ihre eigenen Bedurfnisse in
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den Mittelpunkt der Kommunikation stellen und die Darstellung der Indivi-
dualitat des anderen akzeptieren und tolerieren, wird das Hin und Her, das
Fur und Wider der Kommunikation scheinbar aufgehoben. Jeder kann ganz
bei sich selbst sein und gerade deshalb den Eindruck der Verschmelzung mit
dem oder der anderen haben. Verbale Sprache, die fur die Liebe notwendig
ist, wird hier nicht benotigt. Dementsprechend lasst sich Erotik auch viel
schneller herstellen als Liebe, die als ein Prozess des gegenseitigen
Vertrautwerdens und -machens mit dem Denken und Fuhlen ein langer, ja
eigentlich endloser Prozess des gegenseitigen Akzeptierens und Verstehen-
wollens ist. Erotik ist jedoch auch viel fluchtiger. Sex, der biologische Akt
des Geschlechtsverkehrs, ist mogliches Ziel und Motivation. Erotik macht
das Zustandekommen von Sex wahrscheinlicher. Der tatsachliche Vollzug ist
jedoch weder zwangslaufige Folge noch unbedingte Voraussetzung. Das Ge-
fuhl korperlicher Einheit braucht keine korperliche Vereinigung. Eine solche
»Selbstverwirklichung« des einen mithilfe eines anderen Korpers kann Teil
der Liebe sein, ist jedoch auch ohne sie moglich.?

Auch die Musik lasst sich, reduziert auf ihre Funktion in der Kommunika-
tion, als symbolisch generalisiertes Kommunikationsmedium beschreiben.
Sie regelt das Problem der gleichsinnigen Kommunikation (vgl. Helms 2009:
82). Wenn beide Seiten dasselbe wollen und tun und das auch wissen, ist
Kommunikation eigentlich nicht notwendig. Das Einverstandnis, das durch
Liebe und Erotik muhsam, mit hohem Zeitverbrauch und dem standigen
Risiko des Abbruchs von Kommunikation hergestellt werden muss, erreicht
Musik sofort. Nicht nur Paare, auch groBere soziale Gruppen brauchen Mittel
und Wege, sich aus sich selbst heraus ihrer selbst zu versichern, und genau
das leistet Musik. Alle tun das gleiche, wollen das gleiche und weil alle
Bescheid wissen, kann Kommunikation stark heruntergefahren werden auf
die gegenseitige Kontrolle der Gleichsinnigkeit. Tanzer mussen darauf ach-
ten, im gleichen Rhythmus zu bleiben und dieselben ritualisierten Bewe-
gungen zu machen. Musiker mussen ihren Vortrag, ihre individuelle Stimme
oder ihr individuelles Spiel so an ihre Ensemblepartner anpassen, dass aus
den Teilen ein sinnvolles Ganzes entsteht. Weitere Kommunikation ist nicht
notwendig. So konnen sie ganz bei sich sein, ganz sie selbst, und doch ein

2 Auch die Darstellung von Macht basiert letztendlich auf der Herausstellung der
individuellen Korperlichkeit. Wie der Sex im Fall der Erotik steht hier die An-
drohung korperlicher Gewalt im Hintergrund. Macht ist ein symbolisch genera-
lisiertes Kommunikationsmedium, das mithilfe komplexer und subtiler Zeichen,
die langst nicht mehr nur im Vorzeigen von GroRe, Brustumfang und Armmusku-
latur bestehen, korperliche Gewalt durch Androhung von Gewalt zu verhindern
sucht.
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starkes Gemeinschaftsgefuhl haben; so konnen Tanz und Musikmachen zu
einem Rausch, zu einem Flow-Erlebnis oder gar zu einer Ekstase werden.

Das Beispiel der Tanzer in Trance zeigt, dass diese intern erzeugte
Geschlossenheit zeitlich limitiert sein muss, damit das kurzgeschlossene
System nicht zusammenbricht. Musik kommuniziert daher von Beginn an im-
mer auch das Ende der Kommunikation mit. Durch ihre zeitliche Limitierung
wird Musik zu einem Sonderfall der Kommunikation, die ja eigentlich als po-
tentiell endloser Kreislauf definiert ist. Noch etwas unterscheidet die Musik
als symbolisch generalisiertes Kommunikationsmedium. Wahrend Zeichen
der Liebe und Erotik in der Regel in Kommunikationssituationen eingesetzt
werden, in denen sich zwei Individuen gegenuber stehen, werden Zeichen
der Musik meist in Kommunikation unter vielen eingesetzt: alle mit allen,
wenige mit vielen oder einer mit vielen. Musik hebt sich von der »gewohn-
lichen« Kommunikation eines sozialen Systems ab: als Abschnitt mit eigenen
Regeln und eigener Geschlossenheit. Sie ist damit dem Spiel vergleichbar,
das ebenfalls eigene Regeln und einen im Vorhinein festgelegten Zeitver-
brauch, jedoch wechselsinnige Kommunikation aufweist, ein Spiel, das alle
Beteiligten gemeinsam spielen, dass jedoch auch (im Konzert) vorgespielt
werden kann. Musik als symbolisch generalisiertes Kommunikationsmedium
markiert eine Sonderwelt der Kommunikation, die sich vom Alltag abhebt.

Das Medium Musik hat viel mit den Medien Liebe und Erotik gemeinsam.
Alle drei produzieren im Idealfall einen Status des Ganz-bei-sich-Seins in
einer Gemeinschaft. Dabei wird nicht das Ich geloscht und aufgehoben, son-
dern im Gegenteil: Es kann ganz Ich sein, ohne einen kommunikativen
Widerpart, der fragt und nicht versteht. Die eigenen kommunikativen Hand-
lungen finden nur Bestatigung vom Gegenuber, das im Idealfall anscheinend
versteht ohne das Hin- und Her der Kommunikation. Das Ich potenziert sich
zur Gemeinschaft und es entstehen Nahwelten, die sich von der Umwelt
abschlieBen. Bei der Liebe geschieht dies durch das wechselseitige Kommu-
nizieren von Gefuhlen und Meinungen, das beiden Partnern den Eindruck
von Vertrautheit und Nahe gibt. Ahnlich funktioniert die Erotik, bei der die
riskante gegenseitige Kommunikation der individuellen Korperlichkeit die
Umwelt ausschlieBt. Und ahnlich auch die Musik, bei der gleichsinnige Hand-
lungen der Gruppe, das gemeinsame Tanzen, Singen oder Horen, einen
engen Kreis um Musiker wie auch um Musiker und Horer zieht.

Die drei Medien unterscheiden sich allerdings durch ihr Verhaltnis zur
Zeit. Die Liebe versucht, den Zustand der Nahwelt zeitlich unbegrenzt zu
halten. Die Musik dagegen ist als Sonderwelt bzw. als Spiel mit eigenen
Regeln notwendig zeitlich genau begrenzt. Die Erotik schlieBlich will unend-
lich und kann doch nur endlich sein. Man kann sie ahnlich einem Spiel ver-
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stehen — als zeitlich limitierte Sonderwelt — und auch als Teil der endlosen
Vertrautheit und Vertrauensbildung der Liebe auffassen.

Nicht selten wird die Entstehung von Nahwelten in musikalischen Kom-
munikationssystemen von Beobachtern bewusst oder unbewusst nicht auf
das Medium der Musik, sondern auf Liebe und Erotik zuruckgefuhrt; eine
durchaus produktive Verwechslung, mit deren Hilfe die Musik Brucken bauen
kann: Ein gleicher Musikgeschmack ist fur viele Paare wichtiges Zeichen des
gegenseitigen Einverstandnisses (Gembris 1995: 124f.). Eine besondere
korperliche Harmonie beim Tanzen kann durchaus auch in Erotik Ubergehen.
Die Nahwelt, die zwei Musizierende umgibt, kann — wie in Lew Tolstois
Novelle Kreutzersonate dargestellt — Zuhorer zur Eifersucht treiben.
Musikalische Synchronisation lasst die Synchronisation von Geist und Korper
vermuten (Kreutz 1997: 298). Doch zeigt gerade das Beispiel des rasenden
Ehemanns der Kreutzersonate die Besonderheit des Mediums Musik, die eine
Gleichsetzung mit Liebe oder Erotik gefahrlich macht. Durch die Produktion
einer Sonderwelt, in der musikalische Kommunikation ablauft, durch ihren
Spielcharakter, bleibt unklar, ob das Kommunizierte eigentlich oder un-
eigentlich gemeint ist. Ein »| love you« in einer unmittelbaren Face-to-Face-
Situation geauBert, aber gesungen, hinterlasst den Zweifel, ob dieses Lie-
besgestandnis Spiel oder Realitat sei. Das ist das grofhe Risiko, aber auch die
groBe Chance musikalischer Codes: Denn Musik kann durch die Sonderwelt,
die sie schafft, in der Alltagswelt tabuisierte oder unmogliche Kommunika-
tion moglich machen. So konnen Handlungen des Flirtens und der Anmache,
die Sprache der Liebe und die Zeichen der Erotik unverbindlich erprobt,
vermittelt und zur Diskussion gestellt werden. Gerade in Kulturen, die auf
dem Prinzip der Kontrolle korperlicher Triebe durch ritualisierte Kommuni-
kation von Korperlichkeit basieren, ist Musik daher sinnvoll und notwendig.

Der uneigentliche Charakter der Musik macht sie — um noch einmal auf
Darwin zuruck zu kommen — denkbar ungeeignet fur die »Balz«. Wer um
einen Partner werben will, muss ihr oder ihm deutlich machen, dass es ernst
gemeint ist. Ein Spiel taugt dazu nicht. Die Erotik zwischen Musikern und
Publikum und selbst zwischen zwei Tanzern steht unter Fiktionsvorbehalt
und muss, wenn die Musik endet, eine spurbare Hurde Uberwinden, um in
die Realitat hinubergetragen zu werden. Zudem ist es ja nicht die Musik, die
lockt und wirbt, wie die LautauBerungen der Tiere. Musik stellt lediglich
den kommunikativen Rahmen her, in dem — unverbindlich und spielerisch —
um einen Sexualpartner geworben werden kann.
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Soziale Sonderraume der Erotik

Je enger Menschen zusammenleben und je groBer und heterogener die
Gruppen sind, die zusammen leben und kommunizieren mussen, desto kom-
plexer wird das Verhalten, das der Kontrolle bzw. der Verzogerung oder
Umlenkung des spontanen affektiven Verhaltens dient. Um das Ausleben von
Gewalt und unerwinschtem Sex, der die Paarbindung gefahrden konnte, zu
unterbinden, fuhren Gesellschaften komplexe Riten und Regeln ein, die den
spontanen Ausbruch von Korperlichkeit unwahrscheinlich machen. Hierar-
chisch strukturierte Gesellschaften erfinden hochkomplexe Zeichensysteme
der Macht, die die Ausubung von Gewalt zur Durchsetzung des Willens un-
notig machen. Ahnlich komplex werden auch die Zeichensysteme der Erotik,
je komplexer eine Gesellschaft wird. Ob man dieses Anwachsen von Kom-
plexitat evolutionar verstehen kann wie der Soziologe Norbert Elias, der
hierfur den Begriff des »Prozesses der Zivilisation« pragte (Elias 1997), sei
dahin gestellt (vgl. u.a. die Kritik in Duerr 1995 und 1999). Sicher ist, dass
Kommunikation, die einen gewissen Grad an Komplexitat uberschreitet, an
Eindeutigkeit verliert und schlieBlich Gefahr lauft, an Verstehensproblemen
zu scheitern.

Ohne Erotik, die gegenseitige Prasentation und Akzeptanz der indivi-
duellen Geschlechtlichkeit des Korpers, kann korperliche Kommunikation
zur Ermoglichung von Sex auch und nur noch als Demonstration von Macht
mit der Androhung von Gewalt ablaufen. Eine radikale Tabuisierung eroti-
schen Verhaltens gefahrdet daher nachhaltig die sexuelle Selbstbestimmung
der Geschlechter einer Gesellschaft. Eine Tabuisierung auch von Gewalt
zwischen den Geschlechtern miusste schlieBlich — biologisch gesprochen —
zu Problemen mit der Erhaltung der Art fuhren. Viele Gesellschaften mit
entsprechenden Tabus begegnen diesem Problem durch Differenzierungen
von Offentlichkeit und Privatheit, markiert durch das Haus und die Ehe (vgl.
Elias 1997: 351-356), und damit der Schaffung einer geschlossenen Sphare,
die die moralischen Instanzen der Allgemeinheit weniger streng kontrol-
lieren.?

Eine zunehmend komplexer werdende Gesellschaft braucht allerdings
aus verschiedenen Grunden auch Reservate der Korperlichkeit auBerhalb der

3 Diese Trennung hatte und hat oft fatale Folgen fir Frauen, die gezwungen
werden, jede Offentlichkeit zu vermeiden, um nicht in den Verdacht zu
geraten, offentlich zu sein — das galt auch und gilt auch noch heute besonders
fur Schauspielerinnen und Musikerinnen. Die Situation der Frau in der Musik ist
mittlerweile gut, wenn auch noch nicht erschopfend erforscht und soll an
dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden.
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Privatheit des Hauses: um Triebabfuhr zu ermoglichen und den Druck von
den Grenzen der Tabus korperlicher Kommunikation zu nehmen (durch Sport
z.B.); um die Normen und Tabus in Frage stellen zu konnen, sie zu ver-
scharfen oder aufzulockern, damit sie sich an geanderte Umwelten anpassen
konnen; und schlieBlich auch, um den Mitgliedern der Gesellschaft die
Chance zu geben, korperliche Kommunikation zu lernen. Musik tragt in vie-
len Fallen dazu bei, solche Sonderwelten zu markieren. Sie dient auch der
Reprasentation der Macht, ist aber vor allem wichtig fur die Schaffung und
Abgrenzung von Reservaten der Erotik. So beobachtet Gunter Kreutz (1997:
297): »Musik gibt es Uberall dort, wo Individuen untereinander — zum gro-
Ren Teil imaginierte — Beziehungen eingehen. «

In der griechischen Antike stand — und steht vermittelt uber die Bibel
(Offenbarung des Johannes, z.B. Kap. 17, 5) bis heute — die »Hure Babylon«
als Symbol fur sexuelle Verderbtheit. In der Tat uberliefern Keilschrifttafeln
der frihesten Hochkulturen in Mesopotamien einen groBen Korpus wunder-
barer erotischer Dichtung und einen Gotterhimmel, in dem die Gottin fur
Sexualitat, sumerisch Inana, babylonisch Istar, eine hohe Bedeutung hatte.*
Sammlungen von Omen, die einige sexuelle Praktiken mit Fluchen belegen
und andere mit GlucksverheiBungen verknupfen, zeigen, dass es in den Keil-
schriftkulturen am Ende des 2. und dem Beginn des 1. Jahrtausends vor
Christus auch um eine soziale Kontrolle der Triebe gegangen sein konnte.
Die Riten der Kulte der Liebesgottin konnen auch als sozial kontrollierte
Triebabfuhr gedeutet werden. |hre Kultdiener — meist Sklaven und von
geringem sozialen Ansehen — waren Ekstatiker, die sich durch Gesange und
Tanze in Trance versetzten. Sanger mit Harfen und Floten, aber auch Kult-
diener mit Prugeln und Riemen brachten die Gottin zur Ruhe (Haas 1999:
71f.). Motiviert und legitimiert durch die Religion und als Fest markiert
durch den Ort des Tempels und die Musik, sind hier die Elemente des AuBer-
sich-Geratens, der Ekstase, vereint, die eine komplexe Gesellschaft im All-
tag gefahrden konnen: Erotik und Gewalt. Im Tempel scheint ein legitimer
Ort fur Verhalten gewesen zu sein, das auBerhalb problematisch war. Hier
brachte homosexueller Verkehr mit Tempeldienern Glick, wahrend auBer-
halb Sex mit Niederrangigen Ungliick verhieB (ebd.: 21). Die assind-Tempel-
diener trugen Frauenkleider, sangen in der sumerischen »Frauensprache«
und wurden manchmal als Dienerinnen bezeichnet (ebd.: 70). lhre Inter-

4 Eine sumerische Quelle beschreibt sie als Gottin fiir die Geschlechtsteile von
Mann und Frau, verschiedene Sexualpraktiken, die Prostitution, aber auch fur
das Diffamieren, Verleumden und Schmeicheln, eine Gottin also mit unbe-
rechenbarem, anarchischen Wesen (Haas 1999: 18, 30-33).
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sexualitat, ihr musikalisch-erotisches AuBer-sich-Sein, machte sie zu Mitt-
lern zwischen Gotterwelt und Menschen (ebd.: 73).

Das antike Griechenland kannte mit Dionysus einen Gott, dessen Zustan-
digkeit man pauschalisierend mit »Grenzuberschreitungen« beschreiben
kann: zwischen Nichternheit und Rausch, zwischen Anstand und Unmoral,
zwischen Mann und Frau, zwischen Stadt und Land (Schlesier/Ley 2010). Aus
dem Dithyrambos, dem Kultlied des Dionysus, soll das Theater hervorgegan-
gen sein, und so reprasentiert er vielleicht auch die Grenze zwischen Reali-
tat und Fiktion menschlichen Verhaltens. Vasenbilder ordnen der Sphare des
Dionysus-Kults vor allem Schlaginstrumente und den Aulos zu, ein Doppel-
rohrblattinstrument mit zwei Rohren, dem ekstatische Wirkung zugeschrie-
ben wurde (Aristoteles 2005: 58, Politika 1341a20-25). Livius schildert in
romischer Zeit die dem Dionysus geweihten Bacchanalien als Orte der
Ausschweifung, die zu einem Skandal wurden, weil sie sich zunehmend
offneten (Frateantonio 2010), d.h. als Sonderraum in den offentlichen Raum
vordrangen.

Symposien, die griechischen Gastmahler, an denen nur Manner teil-
nahmen, gingen, glaubt man den Quellen, vermutlich oft in einen vom Sym-
posiarches systematisch gesteuerten Alkoholrausch uber, der, wie Malereien
auf Vasen und TrinkgefaBen vermuten lassen, in sexuellen Ausschweifungen
zur Musik enden konnte. Wahrend die (Ehe-)Frauen des Hauses offentlich
nicht in Erscheinung treten durften, wurden in dieser Phase des Symposions
neben Lustknaben auch Hetaren als Musikerinnen und Liebesdienerinnen
zugelassen (vgl. Guerrieri/Giustozzi 2007: 40-43).

Mit dem Siegeszug des christlichen Glaubens wurde die erotische Eksta-
se nach und nach aus dem religiosen Kult verdrangt. Mit der Festlegung (auf
dem Konzil von Benevent 1019) einer 40tagigen Zeit vor Ostern, in der Bule
durch korperlichen Verzicht Pflicht war, pragte sich vor dem Beginn dieser
Bufizeit die Fastnacht bzw. der Karneval aus. Diese Zeit der lizenzierten
Ausschweifungen wird bis heute von spezieller Musik begleitet, von mund-
lich uberlieferter Vokalmusik und instrumentalen Brauchen uber die mehr-
stimmigen Canti carnescialeschi in Florenz am Ende des 15. Jahrhunderts bis
hin zur Oper, die im italienischen Karneval Mittelpunkt der Feiern war, und
dem Karnevalsschlager der Gegenwart.

In vielen Kulturen gehorten musikalische Fahigkeiten zu den beruflichen
Qualifikationen von Prostituierten (s. die Beitrage in Feldman 2006), von
den griechischen Hetaren uber die Kurtisanen der fruhen Neuzeit bis zu den
Tanzerinnen der Nachtclubs der Gegenwart. Wenn sie nicht selbst musizie-
ren, so tanzen sie fur ihr Publikum und ihre Freier, simulieren offentlich
privates, intimes Verhalten.
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Im Tanz wird ganz bewusst und sehr direkt die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf den Korper der Tanzenden gelenkt. Die vorgefiihrte Musik,
jedes Spiel vor Publikum, hebt Regeln der alltaglichen Kommunikation auf
und erlaubt den Zuschauern das Hinsehen ohne Scham. Tanz und Vorspiel
allein laden schon zur »voluptas oculorum [...] carnis« (Augustinus 1981:
182, Confessiones 10, 34,51), zur Fleischeslust der Augen der Betrachter,
ein, auch ohne explizite Erotik in den Handlungen derjenigen, die sich
betrachten lassen.

Die schamlose Beachtung und Betrachtung von Korpern in der Offent-
lichkeit wird fur die Dauer der Musik legitimiert, wenn auch nur als Sonder-
welt, fur die es einen Preis zu zahlen gibt, der dem Publikum zusatzlich
deutlich macht, dass es sich hier um ein — wenn auch oft sehr ernstes —
Spiel und nicht um wirkliche Anmache handelt. Dass die Musik hierbei fur
manche Zuschauer ein Realitatsproblem erzeugt, belegen nicht nur Strip-
tease-Bars, in denen darauf geachtet wird, dass die Grenze zwischen Bihne
und Zuschauerraum auch eine Grenze zwischen optischer Erotik und hand-
fester Sexualitat markiert. So steigen mit der Erotik einer Auffuhrung, mit
ihrer scheinbaren »Echtheit«, auch die Preise, die fur die Annaherung an die
Realitat zu zahlen sind, um die Realitat wiederum auf Abstand zu halten
und den Spielcharakter schmerzhaft deutlich in Erinnerung zu rufen. Die
biblische Salome konnte so von ihrem Stiefvater ganz gegen dessen
ursprunglichen Willen als Preis fur ihren Tanz den Kopf des Johannes for-
dern (Markus 6, 23). Noch teurer bezahlte im hetitischen Mythos das
Meeresungeheuer Hedammu. Das Madchen Sawoska und ihre Dienerinnen
versuchen, das unersattliche Schlangenwesen aus dem Wasser zu locken,
damit es getotet werden kann. Die Musik von Becken und Trommeln und der
Tanz der nackten Frauen zeigen ihre Wirkung auf das Ungeheuer: »seine
Mannlichkeit springt immer wieder hervor«, schreiben die alten Keilschrift-
quellen. Tanz und Musik ermoglichen den Frauen glaubhaft, ihre Korper zu
prasentieren — und dem Monster unterlauft ein fataler Fehler: Es setzt
Tanzbewegungen, musikalisch begrundete Selbstdarstellung, mit sexueller
Anmache gleich, wagt sich hervor und wird getotet (Schuol 2004: 209). Es
ist riskant, das Verhalten in musikalischen Sonderraumen mit der Alltags-
kommunikation zu verwechseln.

Musik markiert als Medium Sonderwelten, in denen Verhalten moglich
ist, das auBerhalb tabuisiert ist. In der langen Geschichte des menschlichen
Verhaltens der Feier — vom religiosen Ritus bis zur privaten Party — zeigt
die Musik an, dass andere Regeln der Kommunikation gelten als im Alltag.
Bei vielen Tanzen sind Anfassen und korperliche Nahe erlaubt, weil Berih-
rungen hier durch den Tanz begriindet sind und daher nicht dieselbe

19



DIETRICH HELMS

Bedeutung haben wie in der Alltagskommunikation. Damit stellen musika-
lische Sonderwelten aber auch eine standige Provokation der Alltagskommu-
nikation dar und fordern die Gesellschaft mit Fiktionen einer direkten
Korperlichkeit heraus.

Musikalische Riten grenzen den Alltag und die Umwelt aus, schaffen
aber auch innerhalb der durch sie erzeugten Nahwelt einen Zusammenhalt.
Die gemeinsame, ritualisierte Grenzuberschreitung der antiken Symposien
war in der griechischen Kultur ein wichtiges Mittel, politische und soziale
Koalitionen zu festigen. Das gemeinsame Singen liederlicher Lieder auf dem
Herrenabend oder in Institutionen wie den englischen Catch and Glee Clubs
des 17. und 18. Jahrhunderts, das kollektive Horen von Tontragern mit
Titeln wie Ohne Hemd und ohne Hoschen, wie sie z.B. Polydor in den 1970er
Jahren in langer Serie herausgab, oder von CDs eines Mickie Krause pro-
duziert nicht nur durch die Musik ein Gefuhl von Zusammenhalt, sondern
auch durch die gemeinsam begangene Devianz, den kollektiven Tabubruch,
der leicht fallt und wenig riskant ist, da er in einer Sonderwelt stattfindet.
Das abweichende Verhalten kann Fiktion bleiben, ein Spiel, ein So-tun-als-
ob. Dabei ist die solidarisierende Wirkung nach innen umso starker, je
provozierender das Verhalten nach auBen wirkt. Die Verletzung von Tabus
hilft zu differenzieren: Den Musiker, der noch einen Schritt weiter geht, von
seinen Konkurrenten; den Horer, der sich ansprechen lasst, von denen, die
sich schockiert abwenden.

Trotz ihrer Nicht-Alltaglichkeit haben Feiern und musikalische Sonder-
welten Konsequenzen fur den Alltag. lhre Besonderheit ist gerade das Chan-
gieren zwischen Fiktion und Realitat. Rituelle religiose Feiern werden
abgehalten, um den Kontakt zu den Gottern herzustellen, damit diese um
Unterstutzung im Alltag gebeten werden konnen. Religiose und weltliche
Feiern werden abgehalten, um soziale Gemeinschaften fur den Alltag her-
zustellen und zu festigen, was besonders dann erfolgreich ist, wenn die
Umwelt durch geheime Riten bzw. Insiderwissen oder durch gezielte Pro-
vokation auf Distanz gehalten wird. Das funktioniert auch bei den kommer-
ziellen Feiern der Neuzeit mit einem zufalligen, nicht geladenen, anonymen
Publikum: in der Diskothek z.B. Eine Verlangerung der entstandenen
Gemeinschaft der Tanzer uber das Ende der Feier hinaus ist hier allerdings
deutlich unwahrscheinlicher.

Auf dem Fest kann die Entstehung korperlicher Nahwelten erprobt,
Erotik beobachtet, nachgemacht und gelernt werden. Das alles ist unver-
bindlich, mit einem Fiktionsvorbehalt. Solange die Musik spielt, kann man
auch so tun als ob. Dementsprechend existiert trotz der Moglichkeit korper-
licher Selbstdarstellung immer auch noch eine Schwelle zur tatsachlichen,
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ernst gemeinten Erotik. Die Lizenz zur unverbindlichen Selbstdarstellung des
Korpers gibt es nur um den Preis der Unsicherheit zwischen Spiel und Ernst,
um das Tabu der Alltagskommunikation nicht zu gefahrden.

Viele Gesellschaften achteten und achten streng auf die Differenz zwi-
schen Alltag und Fest, nur in der so genannten »westlichen Welt« beginnen
die Sonderwelten in den Alltag hinuberzuwuchern, doch dazu unten mehr.
Feste werden begrenzt, durch das Ende von Feiertagen, durch Emissions-
ordnungen akustisch von den Nachbarn getrennt, durch Offnungszeiten von
Gastwirtschaften limitiert. Institutionen werden ausgebildet, um uber diese
Grenzen zu wachen. So stehen sich Moralwachter mit ihren Institutionen
und Medien und Tabubrecher mit ihren Institutionen und Medien gegenuber
— nicht selten je nach Saison und Gelegenheit durchaus auch in personaler
oder medialer Union. Der »Prozess der Zivilisation«, will man diesen Begriff
weiterhin verwenden, macht keine besseren, zivilisierteren Menschen. Er
macht nur Verhalten, das zu Sex oder korperlicher Gewalt fuhren kann,
komplexer und schwieriger und zogert damit beides heraus bzw. macht das
Zustandekommen unwahrscheinlicher. Er gewinnt seine Energie aus einer
Differenz zwischen den korperlichen, individuellen und egoistischen Bedurf-
nissen nach maximaler Fortpflanzung und Durchsetzung eigener Uberlebens-
vorteile, die eine Gesellschaft gefahrden, und den sozialen Bedurfnissen von
Gleichheit, korperlicher Unversehrtheit, Verstandnis, Altruismus bzw. Riick-
stellung der individuellen Bedurfnisse im Interesse der Gemeinschaft, die
das Uberleben des Individuums gefahrden. So entsteht aus diesem unlosba-
ren Widerspruch ein Motor, der, standig kreisend, sich immer wieder selbst
erschafft und — Luhmann wiurde sagen: »autopoietisch« — aus sich selbst
heraus Kommunikation aufrecht erhalt. Welch eine Chance fir die Musik:
Zwar produziert sie zunachst einmal Gemeinsamkeit, eine Nahwelt, indem
sie alle, die nicht Musik machen und nicht zuhoren wollen, aussperrt. Doch
innerhalb dieses Nahbereichs kann sie Kommunikation weiter differenzie-
ren: Sie kann Musiker von Zuhorern, Tanzer von Zuschauern, Komponisten
von Interpreten als funktionale Rollen in der Kommunikation unterscheiden
und damit auch Moglichkeiten fur Individuen schaffen, sich aus der Gruppe
herauszuheben. In ihrer nicht-alltaglichen Welt erlaubt die Musik das offent-
liche Singen vom Ich und die offentliche Darstellung der individuellen Kor-
perlichkeit beim Tanz, die ein Ich gegenuber anderen Ichs innerhalb einer
von der Umwelt abgeschlossenen Nahwelt positioniert. Aus dieser Differenz
speist sich die Dynamik unserer Musikgeschichte wie auch die enge Verbin-
dung der Musik mit Liebe und Erotik als symbolisch generalisierten Medien.
Alle drei begleiten den gesellschaftlichen Prozess der Ausbildung immer
langerer und immer starker verflochtener Ketten sozialer Interdependen-
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zen, wie Elias (1997) schreiben wurde, die sie allerdings durch eine ebenso
zunehmende Individualisierung ausbalancieren.

Individualitat des Korpers gegen Individualitat
des Geistes

Musik, wenn sie nicht in der Gruppe von allen fur alle produziert, sondern
vorgemacht, vorgetanzt oder als Noten vorgelegt wird, lenkt die Aufmerk-
samkeit derer, die sich auf sie einlassen, auf ihren Macher, auf seinen
Korper oder seinen Intellekt. Vorgefuhrte Musik — und das gilt durchaus
auch fur Musik, die anderen von einer Schallaufzeichnung vorgespielt wird —
tragt zur Individuation des Vorfuhrenden bei. Er oder sie erregt Aufmerk-
samkeit als eine Quelle musikalischer Informationen und hebt sich von
anderen und von der Umwelt ab. Ein groBer Teil der musikalischen Mittei-
lung bezieht sich zuruck auf den Musiker, d.h. sie informiert das Publikum
weniger Uber dessen mogliche Anschlusshandlungen — es hat nur die Wahl
zwischen Zuhoren oder Abwenden und muss lediglich mit Aufmerksamkeit
reagieren — , sondern uber Anschlusse des Musikers: Hort her, schaut her,
was ich kann, was ich ausdriicke, was ich fuhle bzw. was ich habe, was mir
gefallt. Die meisten Menschen wissen, dass solche intimen Mitteilungen im
Alltag eigentlich hochriskant sind und in der Regel zum Abbruch von Kom-
munikation fuhren. Sie empfinden Hemmungen, Hemmungen, die sie mit
den meisten Musikern teilen, die vor jedem Konzert das Gefuhl haben, eine
Schwelle uberschreiten zu mussen. Auch das Vorsingen und Vorspielen ist
eine Provokation des sozialen Systems. Es degradiert einen GroBteil der
Kommunikanden zu passiven Horern, zwingt sie, ihre Aufmerksamkeit auf
die Individualitat des Musikers zu richten — eine doppelte Provokation
besonders in hierarchischen Gesellschaften, wenn der Musiker vor Hoher-
gestellten auftritt und diese zu einem Verhalten zwingt, das sonst nur
Untergebenen zugemutet wird bzw. im Tanz sogar die Bewegungen seiner
Herren steuert (Helms 2009: 84-87).°

Ganz besonders gro wird die Provokation, wenn der Sanger nicht nur —
wie z.B. die Barden und Spielleute des fruhen Mittelalters — Geschichte(n)
vortragt, von mythologischen Helden oder noch lebenden Herrschern, son-

5 In vielen Gesellschaften wird diese Provokation dadurch gemildert, dass diese
Darsteller, zu denen man auch Zelebranten religioser Riten zahlten kann, einen
auBergesellschaftlichen und -weltlichen Status haben, symbolisiert z.B. im
Bereich des religiosen Kults durch korperlichen Verzicht (z.B. auf Nahrung oder
Sex) oder, wie im Fall der mittelalterlichen Spielleute, durch die Ehr- und
Rechtlosigkeit.
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dern ein »Ilch« und dessen innerste Gefuhle zum Thema seiner Lieder
macht. Die Chansons der Trobadors und ihrer Nachfolger, der Trouveres und
Minnesanger, mussen fur die feudale Gesellschaft des Hochmittelalters eine
auBerordentlich reizvolle Provokation dargestellt haben. Dieses Singen vom
Ich braucht eine gute Begrundung, die vom Publikum akzeptiert werden
muss, um uberhaupt zu funktionieren, und eine solche Begrundung liefert
die Liebe. Der Sanger singt von Gefuhlen fur eine geheim oder doch anonym
bleibende Angebetete, die sich die Horer durchaus auch als im Publikum
sitzend vorstellen konnen. Er macht seine Zuhorer zu Mitwissern und damit
— fur die Dauer des Songs und durch das Einverstandnis, den intimen
Gestandnissen zuzuhoren — in der Sonderwelt der Musik zu Freunden, wenn
nicht sogar, indem er in seinen Texten ein »Du« anspricht, zu Geliebten. Bis
in die Gegenwart handeln nicht-narrative Lieder, die vom Ich singen, in
einem hohen Prozentsatz von der Liebe oder vom Begehren. Erst im HipHop
der Gegenwart ist es moglich geworden, auch das Streben nach Macht, den
Herrschaftswillen Uber andere, zur legitimen Begriindung der Ich-Perspek-
tive eines Liedes zu etablieren (vgl. ebd.: 93f.).

In der Geschichte der europaischen Musik wurde ihre soziale Sprengkraft
des Vorfuhrens und Vormachens auch dadurch entscharft, dass die Darstel-
lung korperlicher Individualitat in der Musik als niederrangig oder gar als
gefahrlich fur Sitte und Moral markiert, wahrend die Darstellung einer
geistigen Individualitat, die man nur mit einer gewissen Bildung erkennen
kann, legitimiert wurde. Das, was nach der Erfindung der Notation und bis
zur Erfindung der Schallaufzeichnung als AuBenseite des Musikmachens
wahrgenommen wurde, das, was man als Horer tatsachlich wahrnahm, wur-
de abgewertet, die nicht wahrnehmbare intellektuelle Tatigkeit im Hinter-
grund dagegen nach und nach zum eigentlichen Kern der Musik erhoben.
Seit der Antike ist in der Musikgeschichte eine Diskussion um die Provo-
kation der Darstellung von Individualitat durch Musik zu beobachten, die als
Auseinandersetzung zwischen Ratio und Korper gefiihrt wird.®

Im 5. vorchristlichen Jahrhundert ist zum ersten Mal der Konflikt zwi-
schen Vorstellungen von einer minderwertigen sinnlichen, orgiastischen und

6 Musikgeschichten beschreiben allerdings bis heute fast ausschlieBlich die eine
Seite: die der Ratio. Sie beginnen dort, wo Musikmachen als intellektueller Pro-
zess begriffen werden kann: meist mit der Erfindung der Notation, die Musik als
Materialisierung des Denkens eines individuellen, namentlich bekannten Kom-
ponisten unabhangig von den korperlichen Handlungen der Musiker machte. Die
Musik des Korpers, das Musik-Machen, war allerdings vor der Erfindung der
Schallaufzeichnung auch tatsachlich nicht geschichtsfahig. Sie war eine Musik
des fliichtigen Augenblicks. Was wir als Historiker meist nur beobachten kon-
nen, ist die Auseinandersetzung zweier Prinzipien: der geistigen Individualitat
mit der korperlichen Individualitat.
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einer hochwertigen, eher rationalen Musik festzustellen. Zunachst erscheint
er metaphorisch in der griechischen Sage vom Wettstreit des Marsyas mit
Apoll.” Die Philosophie greift diesen Konflikt zu Beginn des 4. vorchristlichen
Jahrhunderts auf. Platon nimmt an, dass Musik menschliche Charakterzige
nachahme und dass die menschliche Seele durch Nachahmung diese Charak-
tere annehmen konne. Als Konsequenz hieraus fordert er, aus einer idealen
Stadt alle weichliche, sinnliche, nach seinen Worten »weibliche« Musik zu
verbannen (Platon 1971: 217-235, Politeia 398a-403d). Wohin solche Musik
fuhrt, wissen die Griechen aus der homerischen Odyssee und ihrem Bericht
von Odysseus' Begegnung mit den Sirenen. Platon erlaubt nur noch kriegeri-
sche Modi und solche, die der MuBe des Kriegers dienen. Die moderne In-
strumentalmusik verdammt er als »voller Roheit«, ihnen fehle der »logos«,
der Text, der bewirke, dass Musik nicht nur erregt, sondern auch eine ratio-
nal erkennbare Bedeutung bekommt (Platon 1994: 56, Nomoi 669e-670b).
Auch Aristoteles beurteilt diese Musik als eines freien Mannes nicht wiurdig,
es sei eine Musik fur Sklaven. Er weist ihr aber immerhin eine gesellschaft-
liche Funktion mit der heilenden Wirkung durch Ekstase, der Katharsis, zu
(Aristoteles 2005: 57-59, Politika 1341a5-1341b20). Platon und Aristoteles
sind sich einig, dass das wichtigste Erziehungsziel die Schulung der Urteilsfa-
higkeit uber Musik ist — und zwar eine analytische Urteilsfahigkeit, die den
ethischen Gehalt eines Stlicks bewusst macht und erkennt. Die griechischen
Philosophen konstruieren als erste den Kontrast zwischen einer angemesse-
nen, rational zu durchdringenden, ethisch und asthetisch hochstehenden
Musik, die es zu bewahren gilt, und einer ekstatisch auf den Korper wirken-
den, korperlichen, technisch virtuosen, aber sozial niederen Musik.

Die Kirchenvater Ubermittelten diese Differenz in eigener, christlicher
Interpretation in das Mittelalter. Die fruhen Christen verstehen jede offent-
liche Prasentation von Individualitat — des Geistes wie auch des Korpers —
als problematisch. Das offentliche Auftreten von Rednern, Dichtern,

7 Der Silen Marsyas, als niederrangiger Quellgott bereits einer sinnlichen Sphare
zugeordnet, lernt virtuos das Doppelrohrblattinstrument Aulos spielen, das er —
zu eigener Erfindung nicht fahig — im Sumpf findet, wo es die Gottin Athene
weggeworfen hat. Er fordert den Lyra spielenden Apoll heraus, den Gott der
Harmonie — ein Begriff, hinter dem das philosophische Konzept einer zahlen-
mahig proportionalen Ordnung steht. Die Musen, Tochter der Gottin des
Gedachtnisses, Mnemosyne, sprechen Apoll den Sieg zu, weil er im Gegensatz
zum Blaser Marsyas zu seinem Instrumentenspiel singen kann, und seiner Musik
damit Sinn und Bedeutung gibt. Sie bevorzugen — wen wundert es bei der
Mutter — die erinnerungswiirdige Musik mit Text vor dem korperlich-virtuosen,
ekstatischen Spiel des Augenblicks. Marsyas, der so sehr die Fahigkeiten seines
Korpers, seine Fingerfertigkeit, ausstellte, wird mit der totalen korperlichen
EntbloBung bestraft: Er wird gehautet.
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Schauspielern, Artisten und Musikern wird als Werk des Teufels verdammt,
als Anreiz zu Ehebruch, Leichtsinn, Sinnlichkeit (Hartung 1982: 33). Es lenkt
ab von der Auseinandersetzung mit dem Wort Gottes. Augustinus (1981:
181f., Confessiones 10, 33,49-50) betrachtet selbst die Musik im Gottes-
dienst mit Argwohn: Fuhrt sie den geistig Schwachen zum Wort Gottes, ist
sie gut, fuhrt sie jedoch zu sinnlichem Genuss und wird quasi zum musika-
lischen Selbstzweck, sollte sie verboten werden.

In die mittelalterliche klerikale Literatur werden diese Ansichten eins zu
eins Ubernommen. In seiner bekannten Beschreibung der Spielleute zahlt
Thomas von Aquin in der Mitte des 13. Jahrhunderts unter denen, die sicher
der Verdammnis anheimfallen, solche auf, die ihre Korper in der Offent-
lichkeit entbloBen und unsittliche Tanze und Gesten auffuhren, und solche,
die Instrumente spielen und zur Erbauung der Menschen auf offentlichen
Trinkgelagen und ausschweifenden Versammlungen Lieder singen, die die
Menschen zur Zugellosigkeit verfuhren. Nur Spielleute, die die Taten der
Fursten und die Viten der Heiligen besangen, die keine Unsittlichkeiten
begingen und keine Tanze auffuhrten, die also anderen dienen und nicht
sich selber darstellen, hatten eine Chance auf das Seelenheil (Hartung 1982:
38). Auf der einen Seite haben wir hier wieder die wertvolle, korperlose und
Geschichte tradierende Musik — auf der anderen Seite die verdammens-
werte, niedere Musik, die Korperlichkeit offentlich ausstellt.

Kritisch wird jedoch nicht nur die Darstellung von Korperlichkeit gese-
hen, sondern auch die Entwicklung einer komplexen mehrstimmigen Musik,
die fur die Erfindungsgabe eines Individuums steht. Die Erfindung einer No-
tenschrift im 9. Jahrhundert setzt eine Entwicklung in Gang, die die Musik
zunehmend unabhangig vom liturgischen Text macht. Geschriebene Musik
erlaubt neue Komplexitat: Mehrstimmigkeit zum Beispiel und Text-unabhan-
gige Rhythmisierung. Sie lasst jedoch auch den Komponisten entstehen, der
sein selbsterdachtes Stuck zu einem fixierten Werk machen kann, das unab-
hangig von einer Gemeinschaft existieren kann, die in oralen Kulturen ein
Stuck tradiert und damit immer wieder neu schafft. Schnell kommt die Fra-
ge auf, ob die neue geschriebene Musik, kunstvoll und komplex, nicht eher
zur Befriedigung der Selbstdarstellung des Komponisten dient und als unkeu-
sche Eitelkeit zu verstehen ist. So schimpft im 12. Jahrhundert Johannes
von Salisbury uber eine neu komponierte Musik, die so komplex sei, dass der
Horer ihre Struktur nicht mehr erkennen konne. Sie diene statt dem Lobe
Gottes den Musikern nur zur »Zurschaustellung ihrer selbst«, sei sinnlich, ja
weibisch. Der Geist, vom Liebreiz der Musik umschmeichelt, konne die
Bedeutung des Gehorten nicht mehr ausreichend prufen, sodass sie durch
Abweichen vom rechten MaB »schneller Geilheit der Lenden als Hingabe des
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Geistes« erregt (Ubers. v. Verf. nach Johannes von Salisbury 1965, Bd. 1:
41). Nicht umsonst schreibt noch im 18. Jahrhundert Johann Sebastian Bach
»SDG« — soli deo gloria — unter seine religiosen Kompositionen, wohl auch,
um den Eindruck der Eitelkeit zu zerstreuen angesichts eines hochindivi-
duellen Werkes.

Eine uberdeutliche Kunstfertigkeit verweist fur kirchliche Kritiker auf
die Individualitat des Komponisten statt auf Gott und ist daher genauso
unsittlich und unkeusch, wie die offentliche Prasentation des Korpers.
Dennoch ist die Entwicklung der kunstvollen Musik zur Kunstmusik nicht
aufzuhalten. Mit der Notenschrift setzt sich der Komponist nach und nach
als ein dem Schopfer vergleichbares Individuum durch. Der Siegeszug der
weltlichen Musik nach Reformation und Gegenreformation fuhrt zu einer
Veranderung der Werte: Immer mehr riuckt die geistige Originalitat bzw.
Individualitat des Komponisten, reprasentiert in der Komposition, in den
Mittelpunkt der Betrachtung. Sie wird, mit der notwendigen Demut betrie-
ben, zur guten Seite der Macht der Musik, die sich standig der negativen,
korperlich-sinnlichen Seite erwehren muss. Besonders musikpadagogische
Traktate diskutieren diese Differenz seit der Renaissance intensiv.

Der entscheidende Schritt fur die Trennung der korperlichen von der
geistigen Seite der Musik ist jedoch die Ausdifferenzierung der musikali-
schen Asthetik im 16. und 17. Jahrhundert. Aristoteles beschreibt in Uber
den Himmel, dass Gerausche und Tone durch Bewegung von Korpern entste-
hen (Aristoteles 2009: 68-70, De caelo 290b10-291a25). Bewegte Korper
konnen andere Korper in Bewegung versetzen und schlieBlich auch die Seele
bewegen. Bis zum Ende der Renaissance sprach die Asthetik vorwiegend von
dieser korperlichen Wirkung der Musik. Mit dem Ideal des »imitare le
parole« Gioseffo Zarlinos (1562: 340, Buch 4, Kap. 33) und der Auffassung,
Musik verfuge Uber einen Zeichenvorrat, der dem der Rhetorik ahnlich sei,
setzte sich im 16. und 17. Jahrhundert langsam die Auffassung durch, Musik
sei nicht nur der Sprache ahnlich, wie man es schon im Mittelalter gelegent-
lich findet, sondern eine eigene Sprache (zuerst bei Mersenne 1636: Propo-
sition 47), sie habe also nicht nur Wirkung, sondern auch Bedeutung — und
zwar auch ohne Unterstiitzung durch den Text. Mit den Komponisten der
Vorklassik verbreitet sich in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts schlieB-
lich die Vorstellung, dass der Komponist nicht mehr objektive, an konkreten
Zeichen festzumachende Affekte, sondern seine individuellen, subjektiven
Empfindungen in der Musik darzustellen, zur Sprache zu bringen habe.
Damit wird die Komposition endguiltig zum Ausdruck der intellektuellen Indi-
vidualitat des Komponisten.

26



THEORETISCHE UBERLEGUNGEN UND HISTORISCHE SCHLAGLICHTER

Auch in der Operngeschichte gibt es das Oszillieren zwischen den Polen
Ratio und Korper. In der Opera seria des Barock sind Komposition, Libretto
und Buhnendarstellung stark formalisiert und rational durchstrukturiert. Das
Publikum des 18. Jahrhunderts wird jedoch durch die Kunst der Sanger zur
Raserei getrieben. Es ist bezeichnend, dass die groBte korperliche und eroti-
sche Ausstrahlung ausgerechnet von Kastraten ausging und bis heute aus-
geht (vgl. Ortkemper 1993). lhre korperliche Abnormitat lenkte und lenkt
die Aufmerksamkeit der Betrachter unmittelbar auf den Korper, genauso
wie ihre ungeheuren stimmlichen Fahigkeiten. Die AnmaBung der Kastraten,
das AuBRerste offentlich aus ihren Korpern herausholen zu diirfen, sich in
ihrer ganzen extremen Korperlichkeit und Emotionalitat offentlich zur Schau
zu stellen und in ihrer korperlichen Wirkung die intellektuellen Leistungen
des Komponisten weit in den Schatten zu stellen, war — so kann man speku-
lieren — nur um den Preis einer geschlechtlichen Neutralitit moglich.®

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts schwang sich die Instrumentalmusik zur
beherrschenden Gattung Uber die Vokalmusik auf. Die Autonomieasthetik
eines Eduard Hanslick machte die Musik als tonend bewegte Formen un-
abhangig von jeglicher korperlicher Individualitat. Gleichzeitig ist das 19.
Jahrhundert jedoch auch die Blutezeit der Instrumentalvirtuosen, die die
Aufmerksamkeit des Publikums von der Form des musikalischen Werkes ab-
lenkten und auf ihre individuellen korperlichen Fahigkeiten und — die vielen
Karikaturen belegen es — auf ihr Aussehen richteten. Offentlich dargestellte
individualisierte Korperlichkeit ist bis heute eine Provokation fur die Gesell-
schaft; brillanten Denkern und Autoren, Komponisten komplexer mehrstim-
miger Musik wird nicht selten die gottliche Inspiration zugeschrieben. Mit
der Genieasthetik des ausgehenden 18. Jahrhunderts werden sie endguiltig
zu Schopfern origineller, weil individueller Werke. Da sie ihre Schopfungen
schriftlich niederlegen, erscheinen diese entkorperlicht, rein geistig. Men-

8 Die Stars der Oper des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehung zum Publikum
haben viele Parallelen mit dem Kommunikationssystem der popularen Musik der
Gegenwart. Eine ahnlich zuriickgenommene Geschlechtlichkeit weisen zahl-
reiche mannliche Popstars besonders der letzten 40 Jahre auf. Androgyn ge-
schminkt und gekleidet, mit hohen Stimmen und ohne eindeutig betonte
Geschlechtsmerkmale treiben Sanger von Boy George bis Bill Kaulitz die
Individualisierung der Geschlechtlichkeit auf eine Spitze. Sie entscharfen — vor
allem im Fall von Teeny-Stars — mit dieser deutlich erkennbar gemachten
Fiktionalisierung jedoch auch die Zumutungen fiir die Kommunikation, sodass
sie auch und gerade fiir Rezipienten attraktiv werden, fiir die allzu deutlich
prasentierte Geschlechtlichkeit problematisch ist. Andererseits konnen Zweifel
uber eine Geschlechtszugehorigkeit die Aufmerksamkeit fiir die Individualitat
eines dargestellten Korpers noch erhohen, wie in den Fallen z.B. der Images
von Amanda Lear oder Lady Gaga.
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schen dagegen mit herausragenden korperlichen Begabungen, Virtuosen der
Stimme, eines Instruments oder des Tanzes, die mit ihrer Kunst auf den
offentlichen Auftritt angewiesen sind, wurden stets auch mit Argwohn be-
trachtet. Es gibt keine Teufelskomponisten, wohl aber Teufelsgeiger.’

Mit der Erfindung der Schall- und Bildaufzeichnung konnten erstmals
auch die Handlungen des Musikmachens in ihrer ganzen Korperlichkeit wie-
derholbar gemacht und dadurch zeitlich fixiert werden. Die Notenschrift
hatte ihr Monopol auf die Produktion zeitlos gultiger Werke verloren. Hier-
mit anderte sich nach und nach auch die Rezeption von Musik. Analysiert
man die musikalische Kommunikation der Gegenwart, kann man zwei unter-
schiedliche Arten feststellen, tiber und mit Musik zu kommunizieren: Eine,
in der die Individualitat und Einzigartigkeit der Komposition im Vordergrund
steht, und eine, die um die Individualitat des Musikers kreist. In der ersten
geht es um Kunst, um die Frage, wie ein Komponist sein Medium, sein
Material, in eine bestimmte, originelle und individuelle Form gegossen hat,
sodass es dem Rezipienten Fragen aufgibt, die er durch Verstehensprozesse
zu beantworten sucht. Diese Musik wird unabhangig von jeglicher Korper-
lichkeit gedacht. Sie materialisiert sich in den geschriebenen Noten, muss
aber auch zum Klingen gebracht werden. Da es sich bei diesen Realisierun-
gen der Noten jedoch nur um Interpretationen des Willens des Komponisten
handelt und nicht um das Stlick selbst, steht das eigentliche »Werk« uber
der Korperlichkeit der ausfuhrenden Interpreten.

In der zweiten Art, uber und mit Musik zu kommunizieren, geht es um
das, was oft als »das Populare« bezeichnet wird. Der Komponist und seine
Noten spielen in diesem kommunikativen System keine wahrnehmbare Rol-
le. Hier kommunizieren Musiker mit Horern, hier kreist alles um deren Indi-
vidualitat. Der populare Horer — ich verwende diesen Begriff, um deutlich
zu machen, dass man alle Arten von Musik ahnlich wahrnehmen kann —
kummert sich nicht um die Art und Weise, mit der ein Schopfer sein Medium
formte — er hort in den Tonen keine Fragezeichen. Er nimmt vor allem die
individuelle Korperlichkeit wahr: die einzigartige Stimme der Sangerin, ihre
eigene Art zu singen, den Klang der Stradivari oder Stratocaster, also das,

9 Dieser Unterschied galt allerdings nicht fur Frauen. Sangerinnen und Musikerin-
nen standen grundsatzlich unter moralischem Verdacht. Aber auch Komponis-
tinnen, die ihre Werke veroffentlichten, provozierten das Anstandsempfinden.
Seit dem 16. Jahrhundert, mit einem Hohepunkt im 19. Jahrhundert, hatte sich
die Ansicht durchgesetzt, dass ehrbare Frauen auf keinen Fall offentlich sicht-
bar werden durften, wenn sie nicht zu offentlichen Frauen erklart werden woll-
ten. Die amerikanische Komponistin Amy Beach z.B. gab nach der Hochzeit
weitgehend die Veroffentlichung ihrer Kompositionen auf, Alma Mahler sogar
alle Kompositionsversuche.
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was man als Sound bezeichnen konnte, aber auch die AuBerlichkeit der
korperlichen Erscheinung des Musikers und seiner Instrumente. Und die
Musiker achten darauf, dass sie diese Elemente besonders hervorheben, um
sich von anderen Musikern abzugrenzen. Populare Musik ist nicht deshalb
korperlich, weil sie einen regelmaligen, deutlich wahrnehmbaren Rhythmus
hat und man danach tanzen kann — eine mitreiBende Motorik haben auch
Stucke der so genannten »klassischen Musik«. Doch wahrend der Kunstdis-
kurs versucht, idealerweise alle Kommunikation auf das Problem der Diffe-
renz von Medium und Form in der Komposition zu lenken, indem er selbst in
der Konzertsituation Korperlichkeit so weit wie moglich in den Hintergrund
der Wahrnehmung drangt und immer wieder durch komponierte Irritationen
die Aufmerksamkeit des Horers auf die Machart des Stuckes lenkt, richtet
das Kommunikationssystem der popularen Musik alle Aufmerksamkeit auf
den Korper und die individuellen Handlungen, die die klingende Musik
hervor bringen. Diese grundsatzliche Spaltung der Diskurse wurde durch
Medien moglich, die — anders als die Schrift als Medium des Geistes — die
Abbildung von Korperlichkeit ermoglichten: die Schall- und Bildaufzeich-
nung. Fanmagazine, Fernsehauftritte und Videoclips sind nur die (vorerst)
letzte Konsequenz aus dem Bedurfnis nach Korperlichkeit des Diskurses, das
durch Schallaufzeichnungen nur zum Teil gestillt werden kann (s. ausfiihr-
licher zu den beiden Kommunikationssystemen Helms 2008).

Die Medien der Schall- und Bildaufzeichnung haben deutliche Aus-
wirkungen auf die mit dem Machen von Musik verbundene Korperlichkeit.
Mit der Schallplatte und dem Videoclip entwickelte sich auch das Musik-
machen — historisch lange nach dem Komponieren — von einer Dienst-
leistung fur ein mehr oder weniger bekanntes Publikum, dem man in Face-
to-Face-Kommunikation gegenuber stand, zu einem Produkt, einer Ware fur
ein Publikum, uUber dessen Zusammensetzung man bei der Produktion nur
spekulieren kann, einer Ware zudem, die in der Kommunikation ein
Feedback des Publikums zu groBen Teilen nur Uber das Medium Geld
erlaubt. Als die Musik in Form von gedruckten Noten ab dem 16.
Jahrhundert sich einen Markt schuf, hatte das die Entwicklung des
Kunstsystems beschleunigt. Auf dem Markt setzten sich auf Dauer groBe
Namen durch, die ihre Einzigartigkeit durch die Individualitat ihres notier-
ten Werkes, ihres geistigen Outputs, belegt hatten. Aufgabe des Publikums
war es, diese Individualitat im Werk wahrzunehmen — was unweigerlich und
bereits im 19. Jahrhundert zu Verstehensproblemen fuhrte. Auf dem Markt
der Trager von Schall- und Bildaufzeichnungen dagegen setzt sich die Einzig-
artigkeit korperlicher Eigenschaften der Musiker durch: die Individualitat
der Stimme einer Bjork oder eines Luciano Pavarotti, das Aussehen einer
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Anna Netrebko oder eines Mick Jagger, die Fingerfertigkeit eines David
Garrett oder eines Stevie Ray Vaughan. Je groBer das Angebot auf dem
Markt ist, desto schwieriger fallt den einzelnen die Abgrenzung von ahn-
lichen Produkten. Da CD, Bild und Film Korperlichkeit abbilden, konnen sie
sich nur dann von anderen Produkten unterscheiden, wenn diese Korper-
lichkeit weiter individualisiert wird — bis zur Exzentrizitat von Stimme,
Spiel, Aussehen und Verhalten. Die Beschleunigung einer korperlichen
Individualisierung fluhrte nicht zu Problemen mit dem Verstehen des
musikalischen »Materials« im traditionellen Sinne.'® Statt an die Grenzen
von Bildung und bewusstem Horen geht diese Musik an die Grenzen, die
unsere Gesellschaft errichtet hat, um das offentliche und unmittelbare
Ausleben korperlicher Individualitat zu verhindern, an die Grenzen von
Geschmack, Moral und Gesetzen, aber auch an die Grenzen des korperlich
noch Moglichen. Sie kundigt die Subtilitat einer Erotik auf, die eigentlich
durch Riten der Liebeswerbung, durch Moral und Gesetze dafir sorgt, dass
das Ausleben des Sexualtriebs (teilweise bis zur Unwahrscheinlichkeit)
verzogert und aus der Offentlichkeit verbannt wird. Sie kiindigt auch die
Subtilitat einer Machtdarstellung auf, die durch ahnliche Regulative das
Ausleben korperlicher Gewalt unwahrscheinlicher macht.

Ihre Provokationen gesellschaftlicher Grenzen sind nur deshalb ohne
allzu groBes Gefahrdungspotential, weil sie im Kontext einer doppelten
Fiktionalisierung geschehen. Zunachst macht die Musik deutlich, dass es sich
um eine Welt auBerhalb des Alltags handelt. Hinzu kommt bei den Bild- und
Schallmedien die Tatsache, dass die hierauf hor- und sichtbar gemachten
Handlungen im Gegensatz zu realen Handlungen identisch wiederholbar sind
und dass die Musiker trotz aller Nahe ihrer Abbildungen unfassbar fern sind.
Vor der Erfindung der Schall- und Bildaufzeichnung wurde die Provokation,
die das Vorfuhren von individueller Korperlichkeit fur die Gesellschaft
bedeutete, durch das ganz offensichtliche Agieren der Musiker in einer fikti-
ven Rolle gemildert, in der Oper und im Kunstlied z.B., in denen die Sanger
auch noch als Interpreten eines Komponisten geschutzt waren, genauso wie
in der englischen Music Hall des 19. Jahrhunderts, in der die Sanger zwar
bereits statt einer vom Komponisten und Texter gepragten Rolle ein indivi-
duelles Image entwickelten, das jedoch auf groben Klischees wie dem
»Coon«, dem lIren, dem Cockney, dem Dandy usw. basierte, sodass stets
wahrnehmbar blieb, dass sich der Sanger in eine Rolle begibt. Die modernen
Medien machen diese Rollenkennzeichnung uberflussig; der Musiker der
Gegenwart tritt mit einem »Image«, einer Fiktionalisierung seiner selbst

10 Dementsprechend braucht es auch eigentlich keine Musikwissenschaft, um
Musik im System des Popularen fur ihr Publikum zu erklaren.
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auf. Die Individualitat, die mit Hilfe der Medien der Schall- und Bildauf-
zeichnung entwickelt wird, tauscht eine Ubereinstimmung mit dem realen
Ich der Sangerin oder des Sangers vor. Das Image entsteht durch die Not-
wendigkeit der Individuation, die, um erfolgreich zu sein, d.h. um sich zu
unterscheiden, deutlich die Grenzen der Alltagskommunikation uberschrei-
ten muss — z.B. auch durch uberdeutliche Zeichen der Erregtheit oder der
Gewaltbereitschaft — und den Spielcharakter bzw. den fiktiven Charakter
der Kommunikation deutlich macht. Gleichzeitig wird diese Kommunikation
jedoch immer wieder an ihrem Realitatsbezug — d.h. am tatsachlichen Ich
der Sangerin oder des Sangers — gemessen. In der Welt der popularen Musik
gelten nicht die Grenzen von Moral und Gesetz. Eine Regulation findet
lediglich durch die Diskussion um die Glaubwurdigkeit bzw. Authentizitat
des Images statt (vgl. Helms 2008: 89-91). Wahrend eine Opernsangerin die
Rollen der verfuhrerischen Salome oder der Lulu mit dem Kostum in der
Garderobe ablegen kann, ist die Sangerin im System der popularen Musik
gezwungen, in der Offentlichkeit auch auBerhalb der Musik die Fiktion ihres
Images weiter zu spielen, um authentisch zu wirken. Diese Annaherung an
den Alltag ermoglicht es erst, dass sich das Publikum mit den Sangern
identifiziert, sie zum Mittel der eigenen Individuation wahlt. Das muss nicht
unbedingt zur Auflosung von Moral und Anstand fuhren, solange unter-
schieden wird zwischen Kommunikation des Alltags und Handlungen der
Stars, die in einer kommunikativen Sonderwelt existieren, unerreichbar ab-
geschirmt durch die Massenmedien.

So braucht es nach wie vor Sonderwelten, markiert durch Musik, in
denen sich Fans uber die strengen Regeln der Alltagskommunikation heraus-
heben und ihren Stars nahe sein konnen. Auf der Party z.B. ist korper-
betonende Kleidung ein geringeres Problem und korperliche Anmache beim
Tanz erlaubt. Abgeschottet durch den Kopfhorer kann man sich mit dem
angebeteten Star fur die Dauer des Songs vereint fuhlen. Die Medien der
Schallaufzeichnung haben es allerdings, das zeigt das letzte Beispiel, mog-
lich gemacht, dass diese Sonderwelten des Festes immer alltaglicher, dass
die Grenzen zwischen Fest und Alltag flieBend werden. Portable Abspiel-
gerate entrucken den Gang durch die Stadt aus dem Alltag, Musik im Mode-
laden will das Einkaufen zur Party machen, Friseure und selbst Zahnarzte
entspannen ihre Arbeit am fremden Korper durch Musik. Gleichzeitig drangt
auch die massenmediatisierte Musik in die privatesten Bereiche der Kommu-
nikation. Mit der Hilfe von Musik und der von ihr geschaffenen Sonderwelt
mogen Grenzen korperlicher Kommunikation leichter Uberschritten werden,
weil der Alltag ausgeblendet wird. Musik hilft durch ihre eigene Nahwelt,
die Nahwelt zwischen Paaren aufzubauen und die Umwelt auszugrenzen. Sie
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hilft — vielleicht auch durch Identifikation mit dem Star, dem oder der
grenzuberschreitendes Verhalten erlaubt ist — dem Partner eine Korperlich-
keit vorzuzeigen und vorzuspielen, die man sich im Alltag nicht (zu-)getraut
hatte. Und sie schafft im Nachhinein Symbole der Gemeinsamkeit, des
Weilt-du-noch, wann immer das Lied spater noch einmal erklingt.

Was ist erotische Musik?

Die Frage nach dem, was erotische Musik sei, beantworten unterschiedliche
Kulturen sehr verschieden. Wir haben oben gesehen, dass Kleriker des
Mittelalters jede Darstellung von Individualitat in der Musik, sei sie korper-
licher oder intellektueller Art, als Sitten verderbend und lustern angesehen
haben. Fur Anhanger mancher religioser Konfessionen ist auch heute noch
jede Art von vorgefiihrter Musik, die nicht der Rezitation geistlicher Texte
dient, ein Skandal verbotener Sinnlichkeit — hier sei nur an die Verfolgung
von Musikern, Musikhandlern und Musikhorern im Afghanistan der Taliban
erinnert.

Ich mochte zur Klarung der Frage nach der erotischen Musik drei Katego-
rien musikalischer Zeichensysteme und zwei alltagssprachliche Begriffsver-
wendungen unterscheiden. Rein musikalische Zeichen der Erotik verwenden
Kompositionen, die Erotik symbolisch in den Noten darstellen, Kompo-
sitionen, die Erotik ikonographisch reprasentieren und schlieBilich die Repra-
sentationen korperlicher Identitat durch Musiker als Teil ihres Sounds. All-
tagssprachlich wird auch Musik mit erotischen Texten und Musik, die aus
unterschiedlichen Beweggriinden vor dem oder beim Geschlechtsverkehr
genutzt wird, als erotische Musik bezeichnet. Als erotische Musik im stren-
gen Sinne kann allerdings nur die dritte Kategorie verstanden werden.

Fur den Musikwissenschaftler naheliegend sind zunachst Kompositionen,
deren Noten Symbole fur Erotik enthalten. Das Liebesduett aus dem zweiten
Akt von Richard Wagners Tristan und Isolde ist sicherlich das bekannteste
Beispiel einer symbolischen Darstellung eines erotischen Moments. Die Ge-
sangslinien von Isolde und Tristan, zu Beginn bei »Sink hernieder, Nacht der
Liebe« (2. Aufz., 2. Szene) noch durchaus individuell gestaltet, teilweise
auch bewusst gegenlaufig und kontrastierend, gleichen sich, wie ein zogern-
des Zieren, immer weiter an, versuchen — freilich vergeblich — die Ver-
schmelzung in Textgleichheit und Unisono zu erreichen (Wagner 1992: 145-
158, s. z.B. Takte 1122-1161). Im Orchester erklingt das »Sehnsuchtsmotiv«,
aber warnend auch immer das »Tagmotiv«. Um die komponierte Symbolik
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dieser Szene, den Versuch gegenseitiger Annaherung zweier Individuen zu
erkennen, braucht es die musikalische Analyse, den Einsatz des Intellekts.

Dass sich die Bedeutung der Szene aus Tristan und Isolde auch dem
musikalisch weniger Gebildeten erschliet, dafur sorgen nicht nur die Insze-
nierung, nicht nur der Text (mit »nimm mich auf in deinen SchoB« ist wohl
nicht nur die besungene »Nacht der Liebe« gemeint), sondern auch die
Gestik bzw. Motorik der Musik. Am Ende des zweiten Auftritts, an dem sich
Isolde und Tristan dem Libretto nach so weit nahern, dass sie meinen, mit
ihrer Identitat in der Identitat des jeweils anderen aufzugehen (»Tristan du,
ich Isolde, nicht mehr Tristan«; Wagner 1992: 209-219, Takte 1575-1630),
schraubt sich die Komposition in immer engeren Kreisen und immer kurze-
ren Phrasen in immer groBere Hohen und immer groBere Lautstarke. Alles
drangt kompositorisch auf eine Entspannung, eine Auflosung hin — die dann
doch nicht kommt. Hier handelt es sich nicht mehr nur um symbolische,
sondern auch und vorrangig um ikonograpische Zeichen, d.h. um eine ton-
malerische Darstellung. Die Bewegung der Musik reprasentiert hier direkt
und unmittelbar nachvollziehbar die Bewegung einer sexuellen Ekstase.

Nicht erst seit Blake Edwards' Film Zehn — Die Traumfrau (USA 1979)
gilt Maurice Ravels Ballet pour orchestre Boléro (UA 1928) als die Darstel-
lung des »élement musico-sexuel émanant de l'obsession musicale«, wie der
Komponist selbst sich ausdriickte (Jourdan-Morhange 1945: 166). Freilich
basiert fast jede Art von komponierter Musik auf dem Prinzip von Spannung
und Entspannung: Dissonanz und Auflosung, Beschleunigung und Verlang-
samung, Crescendo und Decrescendo, Verdichtung und Leere. Ravel kompo-
nierte mit dem Boléro ein gut 15-miniitiges Crescendo mit ostinatem Rhyth-
mus und abruptem Schluss auf dem Hohepunkt. Erotisch wird das Stuck erst,
wenn der Zuhorer interpretierend die Parallelen zwischen den Bewegungen
der Musik und denen des Geschlechtsverkehrs zieht. Erst der Kontext liefert
sexuelle Konnotationen: ein Liedtext, die Handlung einer Oper oder eines
Films, die Bewegungen einer Interpretin oder eines Interpreten, der Titel.
Wer wiusste sonst, um was es gehen soll beim Horen oder Spielen von Edvard
Griegs Lyrischem Stiickchen op. 43, Nr. 5, mit dem Titel »Erotik«? Ein
Schelm also, wer Arges denkt beim Weben tonend bewegter Formen.

In Noten symbolisierte Korperlichkeit und Annaherung sowie die auskom-
ponierte ikonographische Nachzeichnung von Bewegungen sind nicht an sich
erotisch, sondern vermitteln Erotik auf dem Umweg des Verstehens, der
Interpretation, also eines intellektuellen Prozesses. Es handelt sich hierbei
um Erotik in der Komposition, nicht aber um erotische Musik. Tatsachlich
erotische Musik, meine dritte Kategorie, wird nicht komponiert, sondern
gemacht. In erotischer Musik wird die geschlechtliche Korperlichkeit der
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Musiker selbst reprasentiert, durch sie fuhrt der Musiker seine geschlecht-
liche korperliche Identitat dem Horer vor. Will man in der hier gewahlten
Zeichensystematik Charles S. Peirces bleiben (2000: 147-159; vgl. Karbusi-
cky 1986: 13f.), kann man von indexikalischen Zeichen sprechen. Sie ver-
weisen unmittelbar und direkt auf den Korper des Musikers und setzen keine
musikalische Bildung, nur mal mehr, mal weniger Lebenserfahrung voraus.
Dem Komponisten ist diese Form der Erotik nicht zuganglich. Er ist hierzu
auf seine Interpreten angewiesen, auf Musiker und auf deren Bereitschaft,
ihre eigene Korperlichkeit einzubringen. Im Kommunikationssystem des
Popularen ist die Darstellung der Korperlichkeit der Musiker zentrales
Ausdrucksmittel, das den Sound produziert, die Differenz des Musikers zu
anderen Musikern. Reprasentativ fur den ganzen Korper steht hier die
Stimme, die dem Horer nicht nur das Geschlecht verrat, sondern auch — auf
der Basis seiner eigenen Erfahrungen — Anhaltspunkte fur Korpergrofe,
Alter, Ethnie, soziale Zugehorigkeit und emotionale Gestimmtheit liefern
kann (Frith 1998: 183-202). Auch das raumliche Verhaltnis der Korper von
Musiker und Horer zueinander wird angedeutet: Eine laute oder gar schrei-
ende Stimme stellt Distanz her; eine leise Stimme produziert dagegen Nahe,
die noch gesteigert werden kann, wenn sie sehr prasent in den Vordergrund
des Stereoklangraums gemischt und nur wenig oder gar nicht verhallt wird.
Eine individuelle Korperlichkeit erhalt die nahe Stimme vor allem durch
ihren Anteil an Gerauschen: Atemgerausche vor allem, horbare Lippenbewe-
gungen, Dinge, die man ansonsten nur wahrnimmt, wenn das Gegenuber
wirklich nah, auf Flusterdistanz ist (vgl. Kreutz 1997: 305). Dazu kommen
stimmliche Zeichen, die — nicht zuletzt durch die Medien als Signale
verbreitet und kulturell gepragt — sich als Symbole der Erotik eingeburgert
haben: ein Hauchen oder kehliges Knurren z.B. bis hin zum Stohnen, die
gespielte Unterordnung in der kinstlichen Kinderstimme einer erwachsenen
Frau oder der beschwichtigende Klang einer relativ hohen, leisen Manner-
stimme... Stilisiert finden sich ahnliche Signale der vokalen Erotik auch im
Instrumentalspiel, besonders deutlich in Instrumenten, die der mensch-
lichen Stimme nahe kommen, die hauchen konnen, knurren, stohnen oder
schreien. Instrumentale Virtuositat und vokale Starke reprasentieren aber
auch korperliche Uberlegenheit und Stiarke des Musikers. Gerade im Bereich
mannlicher Erotik — wohlgemerkt nicht explizit mannlicher Musiker, denn
auch Frauen konnen sich dieser Symbolik bedienen — sind die Grenzen der
Darstellung korperlicher, geschlechtlicher Individualitat flieBend: Erotik
kann durchaus auch in die Reprasentanz von korperlicher Macht (mit der
dahinter stehenden Androhung von Gewalt) umschlagen und so konnen
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Stimmen, die nach korperlicher Starke klingen, durchaus auch als Zeichen
fur Gewaltbereitschaft verstanden werden.

Musikstlicke mit Texten, die von Geschlechtsverkehr handeln, weisen
nicht unbedingt auch Erotik in der Musik auf. Viele Stucke in der Tradition
der liederlichen Lieder sind Kontrafakte eines nicht-erotischen Repertoires,
ein typisches Beispiel hierfur sind die Repertoires der Ohne Hemd und ohne
Hoschen-Reihe der Polydor, die bekannten Party-Melodien eindeutige Texte
unterlegte. Auch die Musik eines Mickie Krause ist alles andere als erotisch,
sondern funktioniert als Partymusik vermutlich nach dem bereits beschrie-
benen Phanomen der Produktion von Gemeinsamkeit durch gemeinsamen
Tabubruch. Geschieht dieser Tabubruch heimlich, durch die Verwendung
von sprachlichen Bildern, die nur Eingeweihten bekannt sind, ist dieser
integrierende Effekt besonders stark (vgl. z.B. die Texte im Blues im Beitrag
von Thomas Phleps in diesem Band). In Songtexten kann durchaus auch eine
individuelle geschlechtliche Korperlichkeit prasentiert werden, allerdings
immer als indirekter Verweis und nicht in der korperlichen Unmittelbarkeit,
zu der erotische Musik fahig ist.

Als letztes gilt es, die Musik zu diskutieren, die fur die Begleitung von
Geschlechtsverkehr genutzt wird. Auch wenn es hierzu keine gesicherten
Forschungen gibt (vgl. den Beitrag von Michael Ahlers und Christoph Jacke
in diesem Band), mochte ich aus kommunikationstheoretischer Perspektive
behaupten, dass diese tunlichst weder allzu deutlich Erotik in der Komposi-
tion noch im Musikmachen enthalten sollte, sondern eher unerotisch im hier
verwendeten engen Sinn daherkommen muss. Solange es noch um die
Anbahnung eines Einverstandnisses geht, kann der Spielcharakter, den Musik
schafft, kann das Vorspielen von Erotik durch eine/n Dritte/n durchaus
hilfreich sein. Musik kann Stimmung machen, anfanglich auch bei der Ver-
haltenssynchronisation helfen. Spielerisch haucht man zusammen mit Jane
Birkin »Je t'aime« und kann doch noch jeder Zeit zuruck — sollte der Part-
ner z.B. mit »moi non plus« antworten. Doch irgendwann muss der Schritt
aus der Fiktion der musikalischen Sonderwelt heraus gewagt werden, und
dann kann die Nahwelt zwischen den Partnern durch einen Dritten, der mit
seiner korperlichen Individualitat allzu deutlich, wenn auch nur aus den
Lautsprechern der Stereoanlage auf sich aufmerksam macht, gestort wer-
den. Ahnliches gilt fiir die Kategorien von Erotik in der Komposition. Kompo-
sitorische Strukturen, die die Aufmerksamkeit der Horer auf sich ziehen, die
durch Irritation Analyse und Interpretation einfordern, lenken ab und
zerstoren die Nahwelt. Der Boléro stort, wenn die Bewegungen, die die
Musik reprasentiert, den Bewegungen der Horer zuwider laufen. Sex ist kein
Ballett mit einer Choreographie, die ein Dritter festlegt. Die Vereinigung
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von Korper und Geist mit Richards Hilfe, wie Clothwig Poth (1982) seinen
Roman einer Jagd nach dem ultimativen Sex mithilfe des Liebesduetts aus
Wagners Tristan nannte, muss auch an der musikalischen Struktur scheitern,
die sich in die kommunikative Nahwelt der Partner drangt.

Musik stimuliert Ekstasen durch die Herstellung volliger Gleichsinnigkeit,
durch das Aufgehen des Ichs in sich selbst in einer Gemeinschaft (s.o.).
Wahrend beim Tanz diese Gleichsinnigkeit zwischen Musikern und Tanzern
durch den Rhythmus hergestellt wird, braucht die Entstehung der erotischen
Nahwelt eines Paars viel mehr als rhythmische Bewegungen, um Gleich-
sinnigkeit deutlich werden zu lassen. Der Musiker als virtueller Dritter im
Schlafzimmer kann nichts zur Entstehung dieser Nahwelt aus gegenseitiger
Darstellung und Akzeptanz korperlicher Lust beisteuern. Wird er wahr-
genommen, droht er sogar die Nahwelt zu zerstoren. So spielt Musik
schlieBlich nur noch die Rolle einer Klangtapete, die storende Umwelt-
gerausche fernhalt und verhindert, dass der Zauber von aufien zerstort wird.
Sie darf daher nicht zu deutlich Individualitat reprasentieren, weder
kompositorisch-intellektuell noch musikalisch-korperlich. Sie muss eben
»Kuschelrock« bleiben.

Wozu braucht (populare) Musik Erotik?

Kommunikationssysteme, die musikalische Medien wie Tone oder Sound (im
Sinne von Helms 2003) verwenden, mussen zum Teil sehr komplexe Struk-
turen annehmen, damit die SchlieBung des Kreislaufs der Kommunikation,
des Austauschs reziproker Information bzw. Handlungsorientierung gelingt.
Anders als bei der Kommunikation zwischen Komponisten und ihren Inter-
preten, die auf der Basis desselben Mediums, des Tons, kommunizieren
konnen, braucht die Kommunikation zwischen Musikern und Horern unter-
schiedliche Medien, um zustande zu kommen. Der Unterschied zwischen
Musikern und Horern ist ja gerade dadurch definiert, dass erstere in Tonen
und Sound kommunizieren, letztere aber nicht entsprechend antworten
durfen. Sie konnen sprachlich analytisch auf Tone und Sound reagieren,
erwarten kann der Musiker eine solche Reaktion, die eine gewisse Bildung
beim Gegenuber voraussetzt, jedoch nicht — oder doch nur von spezialisier-
ten Mitgliedern des Publikums: den Konzertkritikern. In Konzerten sind Musi-
ker auf die Beobachtung der Korpersprache ihres Publikums angewiesen, um
festzustellen, ob ihre Mitteilung ankommt. Dabei konnen sie nur feststellen,
dass es ihnen gelungen ist, eine Nahwelt um sich und das Publikum herum
zu produzieren. Was sie beobachten konnen, ist lediglich die Aufmerksam-
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keit ihrer Horer, den Grad, in dem diese auf die Buhne und auf die Handlun-
gen, die dort stattfinden, fixiert sind. Gelingt es ihnen, das Publikum ganz
in ihren Bann zu ziehen, entstehen auf beiden Seiten Flow-Erlebnisse, das
Geflhl, ganz in der Musik, in der Gemeinschaft einer Nahwelt, aufzugehen.
In der Kunstmusik wird die Kommunikation zwischen Musikern und Horern
durch einen hohen Grad an Entkorperlichung schwer gemacht: formale Klei-
dung, ein Publikum, das sich nur minimal bewegen und keine LautauBerun-
gen von sich geben sollte, Musiker, die sich zwar bewegen durfen, um sich
gegenseitig abzustimmen, aber nicht, um das Publikum zu Bewegungen zu
animieren. Die Steifheit des burgerlichen Konzerts ist gewollt, weil hier in
der Kommunikation noch ein Dritter mitgedacht wird, der mit groBRer
Autoritat und Distanz Entscheidendes mitzusprechen hat: der Komponist.
Die Musiker als Verkunder seines Willens stehen nicht fur sich selbst,
sondern interpretieren sein Werk. Der intellektuelle Prozess, der dieser
Kommunikation als Ideal zugrunde liegt, drlckt sich in der Unterdrickung
von Korperlichkeit aus, die lediglich als symbolische und ikonische Zeichen
verschlusselt in der Komposition deutlich werden darf.

Die Kommunikation in einem Konzert im System des Popularen dagegen
ist wesentlich direkter: Hier stehen die Musiker fur sich selbst und mussen
dementsprechend auch als Individuen wahrgenommen werden." Das Me-
dium Sound, das dazu dient, Musiker voneinander zu unterscheiden (Helms
2003), verweist vor allem auf Korperlichkeit: der individuelle Klang einer
Stimme (oder eines Instruments), die Abmischung und Effekte wie Hall und
Echo, die um die Korper von Musikern und Horern einen virtuellen Raum
errichten. Angesichts wachsender Konkurrenz der Musiker, die durch die
Schallaufzeichnung noch extrem verstarkt wurde, weil hierdurch jeder
immer und gleichzeitig mit allen anderen konkurrieren muss, wird Individua-
lisierung zu einem drangenden Problem der Kommunikation. Diese Indivi-
dualisierung funktioniert fur Musiker nur durch das uberdeutliche Vorzeigen
des Korpers, eine individualisierte Stimme und ein individualisiertes Aus-
sehen. Die Prasentation der individuellen Geschlechtlichkeit, d.h. Erotik,
provoziert nach auBen, stoBt ab, nach innen verstarkt sie jedoch die Bin-
dung.' Dadurch, dass das Gegeniiber die Enthiillung des Korpers toleriert,
sich nicht abwendet, entsteht ein Einverstandnis, das auf seine virtuelle Art
fast intim zu nennen ist. Solche scharf gezogenen Grenzen sind vor allem
deshalb wichtig, weil im Kommunikationssystem der popularen Musik nicht

11 Oder — wie im Falle von Coverbands — als Klons von Individuen, nicht aber als
Interpreten.

12 Dasselbe gilt auch fir die korperliche Darstellung von Macht, auf die der Beitrag
hier nicht eingeht.
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nur die Individuation der Musiker, sondern auch die der Horer wichtig ist.
Sie konnen sich mit provozierender Musik von Fans anderer Bands oder von
anderen Generationen absetzen.

Anders als in der Alltagskommunikation, in der heterosexuelle Kommu-
nikanden in der Regel nur gegengeschlechtliche Enthullungen des lustvollen
Korpers tolerieren, scheint in der Situation des Konzerts, in der wenige
(Musiker) mit vielen (Zuhorern) kommunizieren, auch Gleichgeschlecht-
lichkeit zu funktionieren. Auch die Beobachtung eines intimen Verhaltens,
dass man nicht auf sich selbst beziehen will, scheint Nahwelten des Einver-
standnisses produzieren zu konnen. Die intime Kenntnis eines Kommuni-
kationspartners scheint bis hin zum imaginierten Rollentausch, zur ldentifi-
kation gehen zu konnen." Fiir die Dauer des Songs kann man sich den ima-
ginierten Korper des Musikers als Gegenuber vorstellen, sich jedoch auch in
ihn hineinprojizieren, sodass man ggf. dessen Erotik auf den eigenen Korper
ubertragt. Musikalische Kommunikation besteht nicht aus dem sonst ubli-
chen Hin und Her, aus Frage und Antwort, Position und Gegenposition der
Alltagskommunikation, durch das sich Kommunikationspartner wahrnehmbar
voneinander unterscheiden. Musik erfordert die gegenseitige Beobachtung
von Gleichsinnigkeit: geistiges oder auch korperliches Mittun. Die Identifika-
tion mit den Musikern bzw. die Kommunikation der Gleichsinnigkeit nach
auBen durch Imitation des Verhaltens der Musiker (z.B. Luftgitarre spielen),
ist daher ein zu erwartendes kommunikatives Verhalten. Ahnliches gilt fiir
Erotik. Auch die Prasentation von Korperlichkeit in der Kommunikation er-
fordert, wenn sie akzeptiert wird, eine gleichsinnige Antwort. Erotik ist mit
Aufmerksamkeit, dann aber auch mit eigener Erotik zu beantworten — das
gilt auch fur die fiktionalisierte Erotik musikalischer Kommunikations-
systeme, die mit gespielter oder auch nur imaginierter Erotik beantwortet
werden kann. Musik und Erotik sind ansteckend.

Bisher habe ich von Konzertsituationen gesprochen und damit auch
virtuelle Konzertsituationen wie das Abspielen einer Schallaufzeichnung

13 Dieses Phanomen ist vor allem wichtig, wenn nicht Erotik, sondern Macht durch
die Darstellung korperlicher Gewalt mitkommuniziert wird. Gestik und Mimik im
Rap z.B. symbolisieren kaum noch unterschwellig korperliche Uberlegenheit
und Gewaltbereitschaft. Diese Provokation bewirkte in einer Alltagskommunika-
tion entweder eine Unterwerfungsreaktion oder Flucht bzw. Gegengewalt.
Keine dieser Reaktionen kann im Kommunikationssystem der popularen Musik
gewollt sein. Die Tatsache, dass HipHop als Kommunikation dennoch funktio-
niert, konnte darauf zuriickzufilhren sein, dass sich Horer besonders intensiv
mit den Musikern identifizieren, die Richtung der Kommunikation andern,
indem sie sich statt als Angesprochene als Sprecher sehen und ihre Umwelt zu
den Angesprochenen machen, gegen die sich die Androhung von Gewalt richtet.
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gemeint. Einige Probleme werden durch die musikalischen Massenmedien
allerdings gegenuber dem Konzert verscharft. Die Face-to-Face-Kommunika-
tionssituation im Konzert macht eine unmittelbare Interaktion zwischen den
Kommunikanden moglich. Die Musiker konnen in gewissen Grenzen unmittel-
bar auf die Reaktionen ihres Publikums reagieren. Diese Unmittelbarkeit ist
im Fall der Kommunikation uber die Massenmedien der Schallaufzeichnung
nicht moglich. Musiker erfahren nichts von den Reaktionen ihres Publikums
beim Horen der Songs einer CD. Das Zustandekommen von Kommunikation,
der Erfolg der musikalischen Mitteilung der Musiker, schlagt sich fur sie in
Zahlen nieder: Verkaufszahlen, Charts, Airplay, Einschaltquoten. Diese Sta-
tistiken messen allerdings lediglich die Aufmerksamkeit der Horer, nicht
jedoch, wie sie reagiert haben, oder gar, was sie sich dabei gedacht, was
sie gefuhlt haben. Das Ziel jeder CD-Produktion kann daher nur sein, mit
welchen Mitteln auch immer, die Aufmerksamkeit der Horer fur die drei
Minuten eines Songs zu fesseln und damit die Nahwelt herzustellen, die eine
der zentralen Funktionen der Musik ist. Das geht mit direkter Ansprache
durch das vertraute »Du«, aber auch durch die Produktion einer virtuellen
korperlichen Intimitat: Sex sells. Zeichen der Erotik und der Liebe ver-
hindern, dass das Musikvideo weggezappt, der Song ausgeschaltet wird. Im
Alltag eskaliert Kommunikation mit Codes der Erotik. Die Zeichen mussen,
damit Kommunikation weiter lauft und Aufmerksamkeit nicht nachlasst,
nach und nach eindeutiger, intimer werden. Aus dieser Erfahrung heraus
produzieren erotische Zeichen beim Beobachter Spannung und Aufmerk-
samkeit uber eine gewisse zeitliche Distanz hinweg: Horer und Betrachter
erwarten und warten auf mehr.

Die Massenmedien verstarken die Fiktionalitat der Mitteilung noch und
bewirken durch diesen Schein des AuBer-Alltaglichen, dass Peinlichkeit
deutlich herab gesetzt wird. Distanz und Anonymitat reduzieren Scham
(Duerr 1999: 17). Das Gegenuber auf dem Bildschirm erfahrt ja nicht, von
wem es schamlos angestarrt wird. Entsprechend deutlich muss Erotik in
Massenmedien ausfallen, um uberhaupt zu provozieren, um einen Unter-
schied auszumachen zu einem anderen Song anderer Musiker und um Auf-
merksamkeit zu erzeugen. Ob die hieraus entstehende Spirale der Ent-
bloBung so weit gehen wird, wie es Robbie Williams in seinem Video zum
Song »Rock DJ« vormacht, der die Hautung des Marsyas bis auf die Knochen
weitertreibt, bleibt abzuwarten. Akustisch sind die Moglichkeiten der Dar-
stellung geschlechtlicher Individualitat schon langst voll ausgeschopft.
Stohnsongs sind seit den 1970er Jahren moglich (vgl. den Beitrag von Hans-
Joachim Erwe in diesem Band), aber immer nur in groBen zeitlichen Abstan-
den in einzelnen Genres erfolgreich. Eindeutigkeit kann provozieren, wird
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jedoch auch schnell langweilig. Ahnlich bedeutet auch fiir visuelle Medien
die vollstandige EntbloBung das baldige Ende der Erotik. Pornographie, das
Vormachen von Geschlechtsverkehr, vermag keine kommunikative Nahwelt
aufzubauen, da der Beobachter nicht mehr direkt angesprochen wird.
Zudem taugt sie kaum zur Darstellung von Individualitat. Die Mechanik des
Geschlechtsverkehrs erlaubt deutlich weniger Varianten als der kommunika-
tive Weg dorthin. Die verbale Beschreibung von Sex schlagt sogar schnell in
das Gegenteil von Erotik um. Besonders deutlich wird die Problematik am
Beispiel der von der Presse so genannten »Pornorapper« mannlichen und
weiblichen Geschlechts, in deren Texten es nicht mehr um Erotik geht, son-
dern vor allem um die Darstellung von Macht mithilfe korperlicher Zeichen.

Fur vorgespielte Musik sind Codes der Erotik und der Liebe wichtig. Sie
sichern Aufmerksamkeit, indem sie die Nahwelt zwischen Musikern und
Horern weiter verstarken und trotz dieser Gruppenbildung den Prozess der
Individuation der Musiker aber auch der einzelnen Horer verstarken. Andere
symbolisch generalisierte Medien, wie z.B. die Macht, haben, wie angedeu-
tet, ahnliche kommunikative Funktionen. Macht allerdings polarisiert als
Medium zwischen Herrschendem und Beherrschten und kann in Gesellschaf-
ten mit einem egalitaren Selbstverstandnis noch starker provozieren als Ero-
tik. Macht hat durch diese Provokation daher eine starker differenzierende
Wirkung. Fur Musik des Mainstreams ist das Medium Macht weniger als Liebe
und auch weniger als Erotik geeignet. Auch in Zukunft bleiben, wie seit den
altesten mesopotamischen Quellen, Liebe und Erotik das Thema Nr. 1 fur
eine Musik, die vom »Ich« singt.
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Abstract

This paper criticises the biomusicological view that music was introduced as a
means of breed selection. Based on Niklas Luhmann's definition of symbolically
generalized communication media, this paper defines love, eroticism and music as
such media and examines their functions in communication. All three have in
common that they produce what Luhmann calls a »Nahwelt« (close-up world) that
shuts out the communication of a restricted group of people from their environ-
ment; all three media make highly individualized communication probable. The
pre-fixed limited time of musical communication gives it a fictional character, a
character similar to play. This helps to mark contexts of fictional communication,
which allow communication about topics that otherwise are placed under a taboo.
Some of these contexts from antiquity to the carnival of modern times are
discussed. Music performed before an audience has similar functions in communi-
cation as love and eroticism: it makes the display of intellectual and/or bodily
individuality possible. The conflict of these two principles — the mind and the body
— has influenced the history of musical communication and helped to differentiate
the social systems of art and popular music. Five uses of the term »erotic music«
are discussed (eroticism symbolized in the composition, eroticism represented
through iconic signs [e.g. tone-painting], eroticism in sound, songs with erotic texts
and music used to accompany sexual intercourse). Finally reasons are given why
popular music is dependent upon erotic communication codes.
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