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Einleitung

Was haben der Eingangschor in Bachs Weihnachtsoratorium, eine Zitatcollage von Bernd
Alois Zimmermann und die Mozartiana von Tschaikowsky gemeinsam?

Bei diesen Musikwerken wird ein bestimmtes Verfahren angewendet, das Verfahren der
Bearbeitung oder Transkription. In der Musik gibt es eine Vielzahl von Bearbeitungsmog-
lichkeiten und —techniken. Die Beweggriinde fiir den Einsatz von Bearbeitungsformen sind
zahlreich: Sie reichen von arbeitsokonomischen Griinden im Barock {iber die
Musikverbreitung im Biirgertum und die Adaptionen fiir ein erweitertes Publikum bis hin
zur kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Musikstiicken friiherer Meister.

Wie ldsst sich dabei das Verhiltnis zwischen dem musikalischen Ausgangsstiick und seiner
Bearbeitung theoretisch beschreiben? Wann entsteht ein Original? Wie wird es abgegrenzt
zu Begriffen wie Kopie und Bearbeitung? An welcher Stelle ist der Werkbegriff in der
Musik anzusetzen?

Diesen Fragen soll hier nachgegangen werden. Ausgangspunkt und theoretische Basis flir
die Beschéftigung mit unterschiedlichen Formen musikalischer Bearbeitung ist die von
Ludwig Jager entwickelte Theorie der transkriptiven Logik kultureller Semantik. Diese
Transkriptionstheorie, die Jager anhand der Sprache und in Grundziigen auch an der
bildenden Kunst entwickelt hat, wird in dieser Arbeit auf den Bereich der Musik
anzuwenden versucht. Die Arbeit gliedert sich in zwei grof3e Teile: Im ersten Teil wird die
Transkriptionstheorie vorgestellt und anhand von Beispielen erldutert. Der zweite Teil ist der
Frage gewidmet, ob das beschriebene transkriptive Verfahren auch in der Musik wirksam
wird. Wenn sich musikalische Transkriptionsprozesse entdecken lassen, sind diese

Verfahren im Detail zu klaren.

Im Einzelnen wird folgendermafen vorgegangen: Zunéchst ist der Begriff der Transkription,
um den die weiteren Ausfithrungen kreisen, einzufiihren. Die zugrunde liegende Transkrip-
tionstheorie besagt, kulturelle Semantik konstituiere sich im Wechselspiel intra- und inter-
medialer Bezugnahmen von Medien auf andere Medien. Demzufolge wird im Weiteren die
mediale Beschaffenheit des Untersuchungsgegenstands Musik diskutiert. Nur wenn die
Musik als Medium gefasst und begriindet werden kann, ist das auf mediale Relationen

ausgerichtete Transkriptionsmodell auch auf die Musik anwendbar.



Ausgehend von diesen Uberlegungen wird im zweiten Teil versucht, das Transkriptionsver-
fahren auf den Bereich der Musik abzubilden. Zur Diskussion steht, ob sich die sprachlich
gepragte Transkriptionsidee sinnvoll auf die Musik iibertragen l4sst und welche Perspektiven
dieser neue, transkriptive Blick auf das Musikalische eréffnet. Aufbauend auf den
theoretischen Uberlegungen zur Transkription im ersten Teil der Arbeit, wird im zweiten
Teil zundchst das Verhéltnis zwischen Notation und Klangereignis in der Musik in Bezug
auf ihre Medialitit und ihre eventuellen transkriptiven Beziehungen untereinander
thematisiert.

Darauf folgt eine ausfiihrliche Betrachtung — unter dem Oberbegriff der musikalischen
Bearbeitung — von verschiedenen Techniken der Verdnderung, der Umschreibung, des
kiinstlerischen Umgangs mit vorhandenem musikalischem Material. Als erstes ist der neue
Gebrauch von ,, Transkription* nach Jager von der bestehenden Verwendung in der Musik-
wissenschaft und musikalischen Praxis abzugrenzen. Als weitere grundlegende Bearbei-
tungsverfahren in der Musik werden die Begriffe Parodie und Kontrafaktur, Montage und
Collage, Zitat, Variation sowie digitales Sampling erldutert.

Ziel der terminologischen Differenzierung ist es, die einzelnen Bearbeitungsverfahren — von
der musikalischen Transkription bis zum Sampling — auf ihren transkriptiven Charakter hin
zu untersuchen. Die im ersten Teil der Arbeit eingefiihrten Termini der Transkriptionstheorie
werden hier auf ithre Anwendungsmoglichkeit in der Musik getestet.

Exemplarische Beispiele aus verschiedenen Epochen der Musikgeschichte illustrieren Form

und Vielfalt musikalischer Bearbeitungen.

Mit den Bezeichnungen der Sonatenhauptsatzform ldsst sich der Aufbau der Arbeit
folgendermallen darstellen: Nach der theoretischen Exposition (Kapitel 1) und der skizzen-
haften musikalischen Durchfiihrung (Kapitel 2) folgt eine erweiterte Reprise (Kapitel 3), in
der die Ergebnisse zusammengefasst werden. Als Ausblick wird die Frage diskutiert,
welchen Mehrwert die Transkriptionsidee fiir die Betrachtung der musikalischen Bearbei-

tungsformen als grundlegende Verfahren in der Musikgeschichte erbringen kann.

Im Rahmen dieser interdisziplindr angelegten Arbeit ist eine Einschrdnkung zu machen:

Als musikwissenschaftlicher Laie kann ich keine umfassende, musikgeschichtlich detaillierte
Analyse bieten; vielmehr werden einige ausgesuchte Schlaglichter auf die Musik geworfen,
um die charakteristischen Merkmale musikalischer Bearbeitungsverfahren zu erhellen. Ich

bin mir der Gefahr bewusst, der Musik in ihrer ganzen Vielfalt und Wirkungskraft nicht



gerecht werden zu kdnnen. Dennoch bietet sich gerade aus dieser Perspektive die Chance,
einen anderen, unvoreingenommenen Blick auf die Musik und speziell auf das Phdnomen
der Bearbeitung im Lichte der Transkriptionstheorie zu werfen. Auf diese Weise konnen
neue Erkenntnisse liber Funktion und Wirkung von musikalischen Bearbeitungsverfahren
sowie iiber die Entstehung von Semantik im Symbolsystem Musik gewonnen werden. An
diese Betrachtung von Musik und Transkription (nach Jédger) lassen sich weitere

Forschungen anschlie3en.



1. Die Transkription
1.1 Vorstellung der Theorie

Musik — Transkription — Sprache. Dieser Titel umreifit die Eckpunkte der Betrachtungen. In
dem Begriffstrio wird die Transkription eingerahmt von zwei Symbolsystemen', deren
Transkriptivitdt ndher beleuchtet werden soll. Diese Fokussierung auf die transkriptiven
Aspekte der beiden Systeme ist notwendig, da die im Laufe der Musikgeschichte mehr oder
weniger ausgeprigte, aber bestindig vorhandene Beziehung zwischen Musik und Sprache
bereits den Ausgangspunkt einer groflen Zahl von Publikationen bildete und in
vielschichtiger Weise untersucht wurde.’

Welche Rolle nimmt nun die Transkription in dem Titel-Trio ein? Sie bildet die Grundlage
der Uberlegungen und damit sowohl einen theoretischen Rahmen als auch einen
beschreibbaren Untersuchungsgegenstand im Bereich von Musik und Sprache. Der in
diesem Fall aus dem linguistischen Bereich stammende Terminus ,,Transkription® bietet
einen bisher unbekannten Blickwinkel auf das klangliche Ereignis Musik und stellt das
theoretische Instrumentarium bereit, mit dem Musik und Sprache interpretiert werden
konnen.

Die erste Aufgabe ist es, den Begriff der Transkription, wie er hier verwendet wird, sowie
seine theoretischen Implikationen zu beschreiben und zu erldutern. ,,Transkription® wird in
dieser Arbeit weder in der gingigen Verwendung der Musikwissenschaft — auf die spéter
noch eingegangen wird® —, noch wie in der traditionellen linguistischen Praxis als
gebriuchliches technisches Verfahren der Uberfiihrung miindlich-sprachlicher AuBerungen
in den Modus der Schriftlichkeit verstanden. Vielmehr hat dieser Terminus eine neue
Bedeutungskomponente in der Transkriptionstheorie von Ludwig Jager erfahren; die
weiteren Betrachtungen zu Musik und Sprache bauen auf dieser Theorie auf, die das
Fundament der Arbeit darstellt. Unter dem Stichwort ,,Logik der Transkriptivitit® setzt sich
Jager mit der Entstehung kultureller Semantik in Symbolsystemen — die sowohl Sprache,

Text, Bild, Film als auch Musik und die Neuen Medien umfassen — auseinander.

' Die Begriffe ,,Symbolsystem®, ,,mediales System* und ,,Medium‘ werden im Weiteren synonym verwendet.

% Vgl. hierzu beispielsweise, um nur einige neuere Verodffentlichungen zu nennen: Riethmiiller 1999: Sprache
und Musik; Kliippelholz 1995: Sprache als Musik; Brandstétter 1990: Musik im Spiegel der Sprache; Diirr
1994: Sprache und Musik.

3 Zum Gebrauch des Transkriptionsbegriffs in der Musik vgl. Kapitel 2.2.1.

* Vgl. Jager 2004d, S. 1 f. Vgl. dazu auch Stanitzek 2002, S. 8.

> Jager 2003, S. 1.



1.1.1 Das Verfahren der Transkription

Jager bezeichnet ,, Transkription® als ein Verfahren, das als Charakteristikum aller medialen
Systeme erscheint. Dieses Verfahren kann als grundlegende Strategie zur Generierung von
Sinn gelten. Es handelt sich dabei um wechselseitige Bezugnahmen von Medien auf Medien
in der Form intra- und intermedialer Um- und Uberschreibungen, durch die semantische
Effekte erzeugt werden. Jigers Hypothese lautet, dass kulturelle Semantik als das Ergebnis
transkriptiver Prozesse bezeichnet werden kann.®

Wie funktioniert nun das Verfahren der Transkription? Die Grundlage des Transkriptions-
verfahrens sind ,,Skripturen®, die ,,ein in den Sprachspielen der medialen Dispositive
zirkulierendes und im kulturellen Gedachtnis stillgestelltes Reservoir mdglicher Transkrip-
tion”’ darstellen. Der mediale und transkriptive Status dieser Skripturen ist dabei
unerheblich; sowohl das Ausgangsmaterial einer Transkription als auch ihr Ergebnis sollen
unter diesen Begriff versammelt werden. Die Medialitdt der Skripturen spielt insofern keine
Rolle, da von sprachlichen AuBerungen iiber Textsegmente, Bildmotive bis hin zu
Filmsequenzen usw. alle Skripturen als Ausgangsmaterial einer Transkription verwendet
werden konnen. Skripturen existieren in Medien (z. B. Bildmotive in Gemélden, Texte im
Medium der Schrift, Songs in der Musik) und kursieren in den Diskursen der Kultur mit
einer bestimmten Semantik oder sind im kulturellen Gedéchtnis abgelegt. Die Transkription
besteht nun im Prozess des Herauslosens dieser Skripturen aus ihrem urspriinglichen
Zusammenhang und des Wiedereinstellens in einen neuen Kontext.® Durch den Akt des
Transkribierens wird die Quelle, der Ausschnitt, der aus seinem Kontext in dem jeweiligen
Symbolsystem herausgetrennt wurde, zu einem ,,Praskript. Das Praskript bezeichnet den
Zustand der ,,Quelle vor dem Einsatz einer Transkription; ein Status, der nur im Nachhinein
bestimmt werden kann. In Bezug zur Transkription erhélt der transkribierte Ausschnitt den
Status eines ,,Skriptes, die Transkription transformiert das Praskript in ein Skript und
konstituiert letzteres. Das Ergebnis des Transkribierens wird schlieBlich ,,Transkript
genannt.” Wie im Weiteren erldutert wird, ist die Beziehung zwischen Priskript/Skript und

Transkript nicht als einfaches Abbildungsverhéltnis zu beschreiben.

6 Vgl. Jager 2004d, S. 2 f.

7 Jager 2003, S. 6.

8 Vgl. Jager 2003, S. 1 ff.

? Diese von Jiger entworfenen Begrifflichkeiten sind dem Umfeld der Skripturalitit entnommen; dennoch sind
sie explizit auch auf non-literale Symbolsysteme wie beispielsweise die orale Sprache oder Objekte der Kunst
anzuwenden. Vgl. Jager 2002c, S. 30.



Obwohl das Préskript eine Existenz vor der Transkription besaB, ist es als Skript erst das
Produkt des transkriptiven Prozesses.'® Praskript und Skript unterscheiden sich also nicht
threm Wesen nach, sondern lediglich durch die Relation, in der sie zur Transkription stehen.
Sie sind zwei Zustdnde einer Skriptur, die sich nur im Verhiltnis zur Transkription
bestimmen lassen, im ersten Fall unter Ausklammerung der Transkription (Préaskript) und im
zweiten Fall unter Einbeziehung des transkriptiven Verfahrens (Skript). Jager beschreibt die

beiden Seiten einer Skriptur folgendermalen:

Skripturen sind [..] durch eine Janusgesichtigkeit gezeichnet: nach hinten blicken sie als
Préskripte auf ihren Zustand quo ante, der nicht mehr restituierbar ist, nach vorne blicken sie als

Skripte auf ihre Transkriptionen, durch die sie unaufhebbar semantisch kontaminiert sind."'

Nach den bisherigen Ausfiihrungen kann festgehalten werden: Die Status Transkript,
Priskript und Skript fungieren als Rollen in einem transkriptiven Spiel der Skripturen. Sie
stellen keine ontischen Eigenschaften der Skripturen dar. Die Rollen sind vertauschbar, jede
Skriptur kann — je nach Stand des transkriptiven Prozesses, der stets weiter getrieben wird —
jeden der drei Status einnehmen.'?

Im Folgenden wird die Position des Skriptes ndher betrachtet, da es eine Besonderheit mit
sich bringt: Indem ein Skript im Zuge eines transkriptiven Vorgangs konstituiert wird, erhalt
es liber seine Hervorbringung hinaus eine autonome Position gegeniiber der durchgefiihrten
Transkription. Das Skript wird mit Interventionsrechten gegen unadiquate Transkriptionen
ausgestattet; so kann es auf die Angemessenheit seiner durch die Transkription erzeugten
Lektiire hin untersucht werden. Im Vergleich von Skript und Transkript wird es mdglich, die
vollzogene Transkription in Frage zu stellen. Die mit Hilfe des transkriptiven Verfahrens
postulierte Lesart des Skriptes ist somit Legitimationsdiskursen ausgeliefert, ein Feld alter-
nativer Transkriptionen und Lektiiren zu der ausgewéhlten wird erdffnet.'® Jager schreibt
dazu: ,,Die in der Transkription enthaltene Behauptung einer bestimmten Lektiire nutzt einen
diskursiven Modus, in dem zugleich notwendigerweise auch die Moglichkeit des Zweifels,
der Korrektur und der Bestreitung implementiert ist.“'* Demzufolge wird durch die

Konstitution eines Skriptes ein Raum fiir nachfolgende andersartige Transkripte oder ,,Post-

10 Vgl. Jager 2002¢, S. 30. In diesem Aufsatz wird das Préskript mit dem Terminus ,,Quelltext* bzw. ,,Pratext™
belegt. Da in den neueren Verdffentlichungen Jégers durchgehend von ,,Priaskripten” die Rede ist, wird hier
einheitlich dieser Ausdruck verwendet, um Inkonsistenzen zu vermeiden.

" Jager 2003, S. 7.

12 Vgl. Jager 2004d, S. 7.

" Vgl. Jager 2002c, S. 33.

' Jager 2002¢, S. 33.



skripte geschaffen, so dass ein endloses, unabschliebares Spiel der Lektiire-Behauptungen,
Skript-Vorschldge und transkriptiven Gegenversionen entsteht."”” Fehrmann et al. sprechen
auch von ,,Praktiken des Sekundiren®, die den Transkriptionsprozess fortfiihren.'®

Das Transkriptionsverfahren wurde dahingehend charakterisiert, dass Ausschnitte aus dem
kulturellen Reservoir der in einem Medium abgelegten Skripturen ausgewihlt und re-
inszeniert werden. Dabei spielt die Art der Skriptur, ob es sich nun um gesprochene Rede,
Textsegmente, Bilder, Filmsequenzen usw. handelt, keine Rolle. Jegliche Art von Skriptur
kann als Ausgangspunkt fiir Transkriptionen fungieren.

Welche Wirkung stellt sich als Folge der Transkription ein? Der transkriptive Vorgang der
De- und Rekontextualisierung von Skripturen und damit verbunden die Erzeugung von
Skripten und Transkripten 16sen eine Verdnderung im gesamten Skriptur-Gefiige aus: Die
Transkription bringt bislang unbekannte Semantiken hervor. Die basalen Skripturen werden
in einer spezifischen Weise, in der diese Ausschnitte fiir bestimmte Adressatengruppen

“!7 waren, nun zuginglich in einer neuen, durch die Transkription

vorher nicht , lesbar
konstituierten Semantik.'® |, Lesbarmachen meint einen Typus von Bedeutungs-Erschliefung,
der in einem bestimmten Sinne auch die Konstitution der erschlossenen Bedeutung

«“!9 Bedeutungserschliefungen basieren offenbar auf transkriptiven Verfahren,

miteinbegreift.
die Skripturen aus dem Zustand der Unbestimmtheit oder Unlesbarkeit in Bestimmtheit und
Lesbarkeit tiberfithren.”’ Dabei sind die Modi Lesbarkeit und Nicht-Lesbarkeit keine festen
Attribute, die den Skripturen anhaften, sondern abhingig vom jeweiligen Stand der
Transkription und vom Adressatenkreis — wie spéter noch genauer ausgefiihrt wird. Neben
dem Zusammenhang von Transkription und Lesbarkeit besteht ebenso eine enge Verbindung
zwischen Transkription und Adressierung. Transkriptive Verfahren kommen dann zum
Einsatz, wenn unadressierte Information in adressierte Mitteilung umgewandelt und auf

1.21

diese Weise lesbar gemacht werden sol Moglicherweise waren die Préskripte, die

' Vgl. Jager 2002c, S. 33.

' Vgl. Fehrmann et al. 2004, S. 10.

7 Verfahren der Bedeutungsgenerierung konnen anstatt eine Lesbarkeit fiir ein Publikum herzustellen auch zu
einer Verschliisselung und ausschlieBenden Re-Adressierung fiihren. In diesem Fall sind transkriptive
Sinninszenierungen ,hermetisch, rituell, enigmatisch oder arkanisierend”. Jager 2004d, S. 4. Der
Adressatenkreis wird hierbei durch Differenzierung der Adressierung verkleinert. Vgl. Jager 2004b, S. 72.
Jager spricht hier von ,,Arkanisierung®™. Vgl. Jager 2004d, S. 5. In dieser Arbeit allerdings werden nur die
»positiven* Wirkungen einer Transkription, die Potenziale der Lesbarmachung und BedeutungserschlieBung
behandelt werden.

'8 Vgl. Jager 2004d, S. 3.

19 Jager 2004b, S. 73. Die Kursivierung ist im Original enthalten. Die verwendeten Zitate in dieser Arbeit
verfiligen stets im Originaltext {iber die jeweils auftretenden Hervorhebungen.

* Vgl. Liebrand/Schneider 2002, S. 10.

*1'vgl. Jager 2004b, S. 73 ff.



transkribiert werden, in anderen, vergessenen, nicht mehr aktuellen Hinsichten auch lesbar
und besaBen eine eigene Semantik. Die Transkription jedoch erdffnet einen neuartigen
semantischen Horizont, der zeitlich vor diesem Prozess nicht vorhanden war. Demzufolge
bezeichnet das Transkriptionsverfahren keine Ubertragung identischer Inhalte, denn durch
die Transkription wird die Semantik der urspriinglichen Skriptur einer Verdnderung
unterzogen und neuer Sinn entsteht.”? Hier wird deutlich, welchen Stellenwert transkriptive
Verfahren in und zwischen Symbolsystemen besitzen durch ihre Fahigkeit, neue Semantiken
herzustellen. Jager siedelt die Transkriptionstechnik nicht nur auf der Ebene der Symbol-
systeme an; er postuliert, selbst die Organisation der Sinn-Generierung in einer Gesellschaft
sei durch die mediale Logik der Transkription gewéhrleistet. Transkription tritt als
allgemeines Verfahren auf, das kulturelle Semantik erzeugt und in Gang hilt.”> Diese These
wird durch folgende theoretische Uberlegungen, gestiitzt auf Richard Rorty, weiter ausge-
fiihrt: Eine medial unvermittelte Realwelt ist nicht erreichbar, eine ,authentische” Weltwahr-
nehmung aus folgendem Grund nicht denkbar: Der Mensch ist nicht in der Lage, einen
auBermedialen Standpunkt einzunehmen, von dem aus er die Bezugnahmen auf die Welt mit
dieser Realwelt vergleichen und auf ihre Adiquatheit hin beurteilen konnte.”* Nach Jager ist
Mentalitdt an Medialitit gebunden, letztere stellt eine entscheidende Voraussetzung fiir alle
mentalen Prozesse und Strukturen dar.”® Die Generierung und Lesbarmachung von Sinn in
einer Kultur erfolgt demnach stets medienabhingig. Semantische Ratifizierung ist nur im
Rahmen symbolischer Darstellungssysteme oder im Wechselspiel zwischen Medien mdg-
lich. Da die Bedeutungskonstitution auf mediale und transkriptive Vermittlungsverfahren
angewiesen ist, erweisen sich Transkriptionen intra- und intermedialer Art — die noch
detaillierter betrachtet werden — als zentrale Verfahren, um in einer Gesellschaft Semantik zu

produzieren und weiter zu spinnen.”

22ygl. Jager 2004d, S. 12.
2 Vgl Jager 2003, S. 1.
#yagl. Jager 2002c, S. 23 f.
» Vagl. Jiger 2002a, S. 49.
% vgl. Jager 2004b, S. 73.
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1.1.2 Das Publikum der Transkription

Die oben beschriebenen semantischen Effekte transkriptiver Verfahren sind von einer
entscheidenden Komponente abhingig: Semantische Wirkung stellt sich nur ein, wenn ein
Publikum existiert, das einerseits Wissen liber das Préskript besitzt und andererseits vor dem
Hintergrund der Kenntnis des Priskriptes in der Lage ist, das geschaffene Skript zu
interpretieren.27 Deutlich wird diese Gelingensbedingung der Transkription an folgendem
Beispiel aus dem Bereich der bildenden Kunst: 1911 malt Marcel Duchamp das Bild ,,Nu
descendant un escalier n°1* (Akt, eine Treppe herabsteigend Nr. 1) und ein Jahr spéter ,,Nu
descendant un escalier n"2*. Mit diesen Werken erneuert Duchamp in seiner eigenstdndigen
Herangehensweise den sogenannten analytischen Kubismus und ist richtungsweisend im
Hinblick auf die kiihnsten Experimente der Epoche, wie Cabanne betont.”® Gerhard Richter
nimmt 1966 mit seinem Bild ,,Ema-Akt auf einer Treppe* Bezug auf Duchamps Akt und

beabsichtigt, ,,dem Guru der Avantgarden zu beweisen, da$f die Malerei lebt.**’

Abb. 1: Marcel Duchamp: ,,Nu descendant Abb. 2: Gerhard Richter: ,,Ema-Akt auf einer
un escalier n"2* 1912 Treppe® 1966

?T'ygl. Jager 2003, S. 11.
* Vgl. Cabanne 1997, S. 56 ff.
2 Cabanne 1997, S. 60.
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Die Bedeutung und Zielsetzung des Werkes von Richter ist nur fiir den Betrachter erfassbar,
der den Verweis auf das Duchamp-Bild kennt. Natiirlich kann ,,Ema-Akt auf einer Treppe*
auch isoliert wahrgenommen und rezipiert werden, aber eine wesentliche Dimension zum
Verstiandnis des Kunstwerks und der Witz der parodistischen, visuellen Antwort Richters auf
Duchamp bleibt dem unwissenden Betrachter verschlossen. Hier zeigt sich, dass eine
Transkription und die damit konstituierte Semantik nur funktionieren, wenn ein fiir diese
speziellen Skripturen gebildetes Publikum vorhanden ist. Anderenfalls 1duft die Transkrip-
tion ins Leere und die semantischen Effekte verpuffen ungehort bis moglicherweise eine
neue Transkription erzeugt wird und so andere Zirkulationsbedingungen geschaffen werden.

Gerhard Richter spielt in seinem gesamten Werk mit Transkriptionseffekten, mit der
LDbildlichen Reproduktion einer bildlich bereits reproduzierten Welt*’: Als Vorlage fiir das
farbige Olgemailde ,,Ema-Akt auf einer Treppe®, das wie eine verwackelte Amateurauf-
nahme anmutet, verwendete er ein Foto. 26 Jahre spdter, 1992, fertigt Richter auf der
Grundlage des Gemaildes eine Cibachrome-Fotografie in einer Auflage von zwolf
Exemplaren an und deklariert diese gerahmte und verglaste Fotografie als neues Werk: ,,Es
ist ein neues Objekt geworden, keine Kopie des Bildes.“’! In der Auseinandersetzung des
Kiinstlers mit dem Thema ,,Akt auf einer Treppe* zeigen sich folglich mehrere Transkrip-
tionsebenen, die jeweils ein autonomes Skript hervorbringen: die Fotografie seiner Frau
Ema, die Transkription im Olgemilde, die erneute Bearbeitung als Fotografie vom Gemilde.
Richter agiert in diesen Werken im Spannungsfeld von Malerei und Fotografie sowie von
Bildproduktion und Reproduktion. Dabei geht es um die wechselseitige Infragestellung der
Erkenntnisméglichkeiten der Medien.”> Auch bei den beiden Werken im Zusammenhang,
Olbild und Fotografie vom Bild, kommt die Bedingung eines kompetenten Publikums, das
die Bedeutung der transkriptiven Sinn-Inszenierung erfassen konnen muss, zum Tragen. Der
Begriff der ,,Inszenierung® scheint in besonderem Male geeignet, das Verfahren der
Transkription zu beschreiben, wenn folgende Definition der Inszenierung von Martin Seel

zugrunde gelegt wird:

Inszenierungen [...] sind 1. absichtsvoll eingeleitete oder ausgefiihrte sinnliche Prozesse, die 2.
vor einem Publikum dargeboten werden und zwar 3. so, daBl sich eine auffillige spatiale und

temporale Anordnung von Elementen ergibt, die auch ganz anders hitte ausfallen kénnen.™

3% Gronert/Butin 2004, Faltblatt.

31 Richter, zitiert nach Gronert 2004, S. 96.
32 Vgl. Gronert 2004, S. 85 ff.

33 Seel 2001, S. 49.
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Transkriptionen lassen sich in vielféltiger Art und Weise durchfiihren; die Bandbreite reicht
von der Verdnderung eines Details bis hin zu groBflichigen Bearbeitungen der Aus-
gangsskriptur, so dass Priaskript und Skript stark differierende Gestalten annehmen. In allen
Transkriptionen wird eine neue Semantik produziert. Ein Beispiel fiir eine minimale, aber
folgenreiche Bearbeitung ist wieder bei Duchamp, dieses Mal als Begriinder der ,,Ready-
made-Kunst“, zu finden. Duchamp nimmt 1919 eine Postkartenreproduktion der Mona Lisa
von Leonardo da Vinci, versieht ihr Gesicht mit Bart und Schniduzer und betitelt das Ganze

mit den GrofB3buchstaben ,,L.H.O.O.Q.“34

Abb. 3: Marcel Duchamp: ,,L.H.0.0.Q.“ 1919

it S D AR

3% Diese Buchstabenreihenfolge ist im Franzdsischen gleichlautend mit ,.elle a chaud au cul®, im Deutschen
etwa zu tibersetzen mit: , Thr ist heil am Arsch.” Vgl. Daniels 1992, S. 330.
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Diese kleine Verdnderung erzeugt ein Transkript in vollig neuen Zirkulationsbedingungen,
die das Werk Duchamps zur Ikone des Dadaismus werden lassen.”> An dieser Stelle zeigt
sich auch das oben dargestellte Interventionsrecht des Skriptes gegeniiber der Transkription:
Das konstituierte Skript ,,Mona Lisa* kann die Angemessenheit des Transkriptes ,,bartige
Mona Lisa* bezweifeln und eine Diskussion iiber die RechtmifBigkeit der Bearbeitung an-
stoBen; weitere Transkriptionsversionen fithren den Semantisierungsprozess moglicherweise
fort. In diesem speziellen Duchamp-Beispiel konnte fraglich sein, inwieweit die
urspriingliche Mona Lisa von da Vinci durch das Transkript beriihrt wird, da Duchamp
bereits eine Transkription als Vorlage nutzte, ndmlich eine Postkartenreproduktion, die sich
in Format, Material, Farbe und Oberfldchenbeschaffenheit vom Original unterscheidet. Den-
noch ist ein semantischer Effekt bei Duchamps Transkription des Gemaildes von da Vinci
nicht riickgdngig zu machen: Die Skriptur ,,Mona Lisa“ mit ihren spezifischen Zirkulations-
bedingungen innerhalb des Kunstdiskurses wird zu einem Préskript und Skript zugleich,
dessen semantischer Status durch die Relation zur Transkription nachhaltig verdndert
worden ist. Da nun neben dem Skript ein Transkript in der Kunstszene existiert, wird die
Mona Lisa als Praskript in ihrer Semantik beeintrachtigt, moglicherweise vom Betrachter,
der beide Skripturen kennt, anders wahrgenommen.

Hier soll noch einmal auf die Frage eingegangen werden, warum das urspriingliche Gemalde
durch die Bemalung seiner gedruckten Abbildung auf einem Postkartenformat semantisch
beeinflusst wird: Bei Duchamps ,,L.H.0.0.Q.* handelt es sich sozusagen um eine indirekte
Transkription, da die Verdnderungen nicht am Préskript selbst vorgenommen wurden,
sondern auf einer mehrfach vorhandenen Postkartenversion der Mona Lisa. Das Préskript
Mona Lisa besitzt jedoch den zugesprochenen Status des Besonderen und ist so beriihmt,
dass selbst eine Transkription des Transkriptes Postkarte als Sakrileg erscheint und das
konstituierte Skript Mona Lisa kontaminiert. Dieses Beispiel illustriert eine allgemeine
Folgewirkung von Transkriptionsverfahren: Die Skriptur wird aus ihrer eigenen semanti-
schen Rahmung herausgehoben und steht im Weiteren in Beziehung zur Transkription, von
der sie sich nicht 1dsen kann.”® Bei einer Rezeption des Skriptes ist das Transkript stets im
Hintergrund vorhanden.

Das in seiner Bedeutung kontaminierte Skript kann in den Status vor der Transkription nicht
mehr zuriickfallen; die symbolische Ordnung der Skriptur wurde dahingehend verédndert,

dass sie neu kontextualisiert wurde. Durch die Transkription erhilt das Skript eine Semantik,

3> Vgl. Daniels 1992, S. 186 ff.
36 vgl. Jager 2003, S. 9 .
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die diskursiv verhandelbar wird; weitere Diskurse mit re-semantisierenden Effekten konnen
sich anschlieffen.’’

Der nie abzuschlieBende Prozess transkriptiver Bezugnahmen ldsst sich an folgendem
Kunst-Beispiel exemplarisch darstellen: Das Museum fiir Moderne Kunst in Frankfurt am
Main zeigt eine Installation mit dem Titel ,,Home Depot™ (2004) von Rudolf Stingel. Der
Kiinstler hat einen zentralen Raum des Museums vom FuBlboden bis zur Decke mit Celotex-
Isolierplatten verkleidet; die silbrige Oberfliche der Platten ist mit einem roten Damast-
Ornament iiberzogen. Stingel hat in fritheren Arbeiten die Erfahrung gemacht, dass die
Plattenverkleidung, die dreidimensionale Umsetzung eines monochromen Geméldes, die
Besucher dazu reizte, sich auf den Plattenoberflichen zu verewigen und Spuren zu
hinterlassen. Daraufthin erhob er diese individuellen Spuren als Erweiterung seines
Werkbegriffs zum Programm.*® Bei der Installation im Frankfurter Museum haben die
Besucher ebenfalls die Oberfliche der Wénde genutzt, um sich in das Kunstwerk einzu-
schreiben, ihre Namen, kleine Zeichnungen und Symbole einzuritzen oder ein Stiick der
Folie abzuziehen.”” Das konstitutierte Skript ,,Home Depot* wird beinahe tiglich transkri-
biert. Immer neue Transkripte entstehen, so dass sich das im Prozess befindliche Kunstwerk
durch die Intervention des Publikums in seinem Aussehen veréndert und in seiner Bedeutung
stindig verschoben und variiert wird. Die ,,archetypischste und anonymste mir bekannte

Form von Wanddekor*°

, wie der Kiinstler sagt, wird durch die Aktion der Besucher seiner
Anonymitdt enthoben und mit Spuren einzigartig gemacht. ,,Man konnte sagen, ich lasse
malen, aber nicht von meinen Assistenten, die mein Konzept ausfiihren, sondern von einem

“! Diese Rezeption der

Publikum, das seine individuelle Rezeption in die Arbeit einschreibt.
Museumsbesucher kann als infiniter Transkriptionsvorgang gekennzeichnet werden, wobei
die ,.Storung*** der Installation — oder die sogar an Zer-Stérung grenzende Auseinanderset-
zung des Publikums mit dem Werk — hier produktiv genutzt wird als Weiterentwicklung des

Kunstwerks.

7 Vgl. Jager 2004d, S. 10 ff.

* Vgl. Hennigo. J., S. 1 .

** Nicht integriert in diesen Bearbeitungsprozess, den die Besucher ausfiihren, sind zwei Gemilde, die an zwei
sich gegeniiberliegenden Wianden auf den Isolierplatten angebracht sind: ,,0.T.* (2004) von Rudolf Stingel
selbst und ,,Roter Fisch* (1992) von Sigmar Polke aus dem Depot des Museums. Wiihrend Stingels Ol-Lack-
Gemailde das Damast-Muster der Platten aufgreift und individualisiert, steht Polkes Werk fiir die typische
Museumsprésentation der Meister in dieser Installation einer ,,gute[n] Stube mit Dekor* (Stingel). Vgl. Hennig
0.J,S.2ft.

% Rudolf Stingel zitiert nach Hennig o. J., S. 2.

*I Rudolf Stingel zitiert nach Hennig o. J., S. 5.

** Die Funktion der Storung in transkriptiven Verfahren und ihre Folgen werden in Kapitel 1.1.5 niher
beschrieben.
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1.1.3 Die Frage nach dem Original

Wann entsteht ein Original und wie lédsst es sich von der Kopie abgrenzen? Mit Hilfe der in
der Transkriptionstheorie entwickelten Kategorien ldsst sich diese begriffliche Unterschei-
dung fassen. Im Verlauf eines Transkriptionsverfahrens wird ein ausgesuchtes Préskript re-
kontextualisiert und in ein Skript verwandelt. Mit diesem Prozess wird das Skript als
Original konstituiert. Erst vor dem Hintergrund der transkriptiven Bearbeitung erhilt das
Skript in Differenz zum Transkript den Status eines Originals. In diesem Zusammenhang
stellt sich folgende Frage: Ist der Vollzug eines transkriptiven Vorgangs erforderlich, um
eine Skriptur als Original wahrnehmen zu konnen? Existiert die Auszeichnung ,Original’
somit nur in Verbindung zu einer Transkription? Jdger bejaht diese Fragen und resiimiert,
»dall ,Originale’ immer Skripte unter Transkriptionen sind, daf} sie grundsitzlich ihre Vor-

“43 Wie lasst sich der

gingigkeit der Nachtriglichkeit transkriptiver Konstitution verdanken.
Gedanke, erst das Vorhandensein einer Transkription lasse eine Skriptur entstehen, die als
Original bestimmbar sei, auf konkrete Beispiele anwenden? Bei dem beschriebenen Kunst-
Beispiel, dem gemalten weiblichen Akt Gerhard Richters, liegt eine bewusste Rezeption
eines Bildes von Duchamp vor; das Original und die kiinstlerische, transkriptive Antwort
darauf, die zudem im Kontext des Gesamtwerk Richters auch wieder zum Original wird,
sind klar voneinander unterscheidbar. Eine so geartete, intendierte Transkription ist jedoch
nicht Bedingung fiir die Bestimmung eines Originals. Auch die Auseinandersetzung mit
Kunstwerken etwa in Form von Bildbesprechungen, 6ffentlichen Diskursen sowie Repro-
duktionen auf Postkarten und in verschiedenen Verbreitungsmedien stellen unterschiedliche
Arten des Transkribierens, des Umschreibens und Verdnderns dar. Das durch die transkripti-
ven Prozesse konstituierte Skript wird im Lichte der Bearbeitung ex post als Original erfasst;
aufbauend auf dem Status der Originalitidt kann dieses Skript Einspruchsrechte gegen die
Transkriptionen geltend machen.

Da die Skripturen Skript/Préskript und Transkript vertauschbare Rollen in einem Prozess der
Sinn-Produktion darstellen, kann das Transkript seinerseits wieder als Ausgangspunkt einer
Transkription fungieren, zum Original werden und die Legitimitédt der Sekundérpraktiken zur
Diskussion stellen. Marcel Duchamp spielt in seinen Werken mit dem Begriff Original und

der damit assoziativ verbundenen Zusprechung des ,,Kunst-seins* eines Objektes. Zur New

# Jager 2004d, S. 12.
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Yorker Premiere seiner Multiples** im Jahre 1965 fertigt Duchamp eine Einladungskarte mit
einer Abbildung der urspriinglichen Mona Lisa von da Vinci an und versieht sie mit dem
Zusatz ,rasée L.H.0.0.Q.“. Das Original Mona Lisa, das bekannteste Kunstwerk des Louvre
in Paris, wird in Duchamps Umdeutung zum Transkript des Skriptes ,,bartige Mona Lisa“
von 1919.%

Bisher wurden die Entstehung eines Originals und seine Folgen erldutert. Nun soll auf die zu
Beginn dieses Abschnitts angefiihrte Frage nach der Abgrenzung von Original und Kopie
eingegangen werden. Nach den Ausfithrungen zum Verfahren der Transkription miisste eine
Kopie als das Transkript eines im transkriptiven Prozess konstitutierten Originals identifi-
zierbar sein. Moglicherweise handelt es sich um eine Raubkopie; in diesem Fall konnen die
Einwidnde der basalen Skriptur beziiglich der Legitimitidt des Transkriptes zum Tragen
kommen. Prinzipiell impliziert der Begriff der Kopie, dass ein dem Ursprungsmaterial
identischer Inhalt vorliegt. Dennoch unterscheidet sich die Kopie vom Skript bei alten
Medientechnologien z. B. durch Qualitit und Ausdifferenzierung. Es greifen also erneut
transkriptive Effekte, die zu semantischen Verdnderungen fiihren. Die hier vorldufig
vorgenommene Trennung von Original und Kopie anhand von Qualititsmerkmalen und
dhnlichem wird im Rahmen des zweiten Kapitels bei der Behandlung musikalischer Bear-
beitungsformen wie dem digitalen Sampling zu iiberpriifen sein.

Der Status des Originals wie auch der der Kopie sind weder gegeben noch charakteristisches,
dauerhaftes Merkmal einer Skriptur. Vielmehr resultieren diese Status und ihre Unterschei-
dung aus einem transkriptiven Prozess, aus einer Zuschreibung, die sich im Zuge des
transkriptiven Spiels wandeln kann. Demzufolge wird die unterscheidende Begrifflichkeit
von Original und Kopie erst mit Hilfe der Transkription geschaffen. Wahrend ein Transkript
durch seinen Bezug auf eine voraus liegende Skriptur als Kopie fungiert, wird das Praskript
durch den Status des ,,Kopiertwerdens* als Original und damit als autonomes Skript einge-
stuft. Fehrmann et al. sprechen in diesem Zusammenhang von einer Art ,,metaleptischer
Umkehrung der Ursache-Wirkung-Relation [..], bei der das vermeintlich primire Original
iiber Praktiken der Wiederholung und der Wiederaufnahme erst nachtraglich als origindr

ausgewiesen wird — und zwar dadurch, dass diese Praktiken sich selbst als sekundire

* Daniels grenzt den Begriff des Multiple folgendermaflen vom Ready-made — zu denen auch ,,L.H.0.0.Q.*
zahlt — ab: ,,Jm Ready-made wird das Serienprodukt durch bloBe Auswahl zum Kunstwerk vereinzelt, wihrend
beim Multiple der Kunstgegenstand das Unikatdasein iiberwindet und in Serie produziert wird.” Daniels 1992,
S. 227. In diesem Fall gestaltet Duchamp ein Ready-made zu einem Multiple um.

» Vgl. Daniels 1992, S. 230. Duchamps Einsatz fiir den Ikonoklasmus und gegen die Tradition schldgt fehl,
wie Daniels konstatiert: ,,Der Bart ist ab, die Ready-mades sind endgiiltig zur Kunst geworden, die ausgestellt
und verkauft werden kann, sie stechen im Museum, genauso wie die Mona Lisa.* Daniels 1992, S. 230.
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Verfahren zu erkennen geben.**°

In der Konstitutierung und Etablierung von Originalen im
transkriptiven Prozess offenbart sich die Bedeutung von Sekundérpraktiken. Neben der
Ausweisung eines Skriptes als Original kann die Transkription auch zu einer Infragestellung
des Originalititsstatus oder zu einer Verdringung dieses Skriptes durch weitere
Transkriptionen fiihren.*’

Die bisherige Beschreibung der Transkription nach Jager hat gezeigt, dass transkriptive Ver-
fahren mehrere Wirkungen nach sich ziehen: Zum einen erzeugt die Transkription Status wie
Skript/Praskript und Transkript und damit zum anderen auch die Modi Lesbarkeit und Un-
lesbarkeit. SchlieBlich basiert dariiber hinaus ebenso die Unterscheidung von Original und
Kopie auf Transkriptionsprozessen. Alle diese Status sind keine Eigenschaften der Skriptu-
ren, sondern durch die Transkription hervorgerufene Zustinde.

Wie ldsst sich nun bestimmen, ob eine Skriptur zum gegenwirtigen Zeitpunkt den Status
eines Skriptes oder eines Transkripts einnimmt? Als wechselnde Zustinde sind diese
transkriptiven Status meines Erachtens von der Position des Betrachters abhédngig. Je nach
Wissensstand des Betrachters kann beispielsweise ein Text ein Praskript oder ein Transkript
eines fritheren Praskripts usw. darstellen. Zuschreibungen sind folglich nur kontextgebunden
in Relation zum momentanen Wissensstand und dem Stand der Transkription, die in Zukunft
eventuell fortgefiihrt wird, zu machen.

Im Weiteren sollen die Ausgestaltung und die Funktionsweise der Transkription genauer
beleuchtet werden. Bedeutungen, deren Wirkung vom Vorwissen des Pubikums abhéngt,
werden — so ldsst sich aus den bisherigen Explikationen schlieBen — in einem endlosen
transkriptiven Spiel erzeugt. Diese transkriptiven Sinn-Inszenierungen resultieren aus unter-
schiedlich gestalteten Beziehungen zwischen Symbolsystemen und Relationen innerhalb
eines Systems. Dabei konnen sich die medialen Beziehungsformen auf zwei Arten

ausgestalten: intra- oder intermedial. Sie sind Thema des nichsten Kapitels.

% Fehrmann et al. 2004, S. 9 f.
" Vgl. Fehrmann et al. 2004, S. 10.
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1.1.4 Intramediale Bezugnahmen

Das intramediale Transkriptionsverfahren bezeichnet Bezugnahmen innerhalb eines Symbol-
systems. Besonders deutlich zeigt sich diese Beziehung in der Doppelstruktur natiirlicher
Sprachen. Es lisst sich mit Sprache iiber Sprache sprechen; die Verwendung einer AuBerung
kann mittels Erlduterungen und Paraphrasen diskutiert werden. Das transkriptive Verfahren
in der Sprache besteht folglich in der Thematisierung und Explikation einer AuBerung, um
auf diese Weise ihren Sinn zu erschlieen.*® Wolfgang Raible betont in diesem Zusammen-
hang, dass das Phinomen der ,,Umkodierung®, wie er es nennt, die Ubersetzung von einem
sprachlichen Code in einen anderen, ein grundlegendes Verfahren der menschlichen Sprache
sei.”” Ausgangspunkt seiner Uberlegungen ist ,.eine Strategie, nach der das bestindige

Umkodieren die Grundlage dessen bildet, was wir ,Sinn’ nennen.**’

Die so genannte
,Umkodierung’ von Auferungen bei Raible fasst Jiger begrifflich mit intramediale
Transkriptionen. Jager geht dabei {iber Raibles textbezogenen Ansatz hinaus, indem er das
Transkriptionsverfahren auch in anderen Symbolsystemen neben der Sprache ansetzt.

Als Beispiel fiir intramediale Prozesse nach Jéger wird hier die in der Sprachwissenschatft als
geradezu idealtypisch bezeichnete Situation der Face-to-face-Kommunikation zweier Ge-
sprachspartner angefiihrt. Bei der dialogisch-miindlichen Kommunikation anwesender Inter-
aktanten funktionieren intramedialen Transkriptionen z. B. folgendermaBen: Ein bestimmter
Ausschnitt aus der Rede des Sprechenden ruft Unverstindnis und Erkldrungsbedarf beim
Zuhorer hervor, angedeutet unter anderem durch gestisch-mimische Zeichen oder durch eine
verbalisierte Zwischenfrage. Das betreffende Segment wird aus der Rede des Sprechers
isoliert und zum Thema von Erlduterungsdiskursen gemacht. In einer Art Nebenhandlung
zum urspriinglichen Gesprach umschreibt und formuliert der Sprecher den Sachverhalt um,
so dass die Semantik der Aussage fiir den Horer zuginglich wird. Mittels einer weiteren
Transkription und Paraphrase des Sachverhalts durch den Horer kann dieser anzeigen, ob er
die AuBerung verstanden hat. Verstehen ist damit nicht als reine Reproduktion aufzufassen,
sondern umfasst ,,auch den Bereich der Kreativitdt, der schopferischen Adaption und damit
der Schaffung von Neuem.“’! Hier zeigt sich erneut die sinnstiftende Wirkung von

Transkriptionsverfahren, die anhand von Objekten der Kunst bereits thematisiert wurde.

* Vgl. Jager 2004b, S. 72.
*Vgl. Raible 1995, S. 51.
%% Raible 1995, S. 66.
3 Raible 1995, S. 72.
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Die beschriebene Metakommunikation, wie die Erorterung der eigenen Rede, ist nach Raible
integrierender Bestandteil jeder Kommunikation. Umkodieren und Paraphrasieren
erscheinen als kommunikative Strategien von Sprechern, gleichzeitig bilden sie die Basis
von Sinnbildung und Verstehen. Hier wird deutlich, welche Bedeutung intramediale
Transkriptionsprozesse fiir das Selbst- und Fremdverstehen in sprachlichen Interaktionen
besitzen.”> Auf den Aspekt des Selbstverstehens soll spiter noch genauer eingegangen
werden.

Wenn die in den vorherigen Kapiteln vorgestellten Begriftlichkeiten auf die Dialogsituation
angewendet werden, ergibt sich folgendes Szenario: In der aktuellen Rede des Sprechenden
kursieren Préskripte, eines davon stdf3t aus irgendeinem Grund seitens des Horers auf Unver-
standnis. Der Modus der Vertrautheit in der Kommunikation wird verlassen und der Modus
der Relevanz einer Skriptur setzt ein. In diesem Moment wird das betreffende Praskript,
dessen Status als Pré-skript erst im Nachhinein ermittelt werden kann, aus seinem Kontext
herausgelost und in einen neuen Zusammenhang, den Diskurs der Paraphrase und
Explikation, eingestellt. Die erlduternde, ausformulierte und mit Beispielen versehene
Aussage ist das Transkript. Der transkriptive Vorgang erzeugt ein Skript, das selbst ebenfalls
wieder zum Ausgangspunkt einer Transkription werden und den Status eines Préskriptes
einnechmen kann, z. B. in dem Fall, dass ein bestimmtes Detail einen weiteren Kommentar-
und Erlauterungsdiskurs auslost. Moglicherweise fiihrt dieser Transkriptionsprozess das Ge-
spriach in eine vollig neue Richtung oder die Gespriachspartner kehren nach der semantischen
Klarungsphase wieder zum urspriinglichen Thema zuriick. Jiager unterscheidet zwei
wesentliche Formen, den Verwendungssinn einer AuBerung zu spezifizieren und zu
bearbeiten: Erstens gibt es die beschriebenen sprachlichen Uberarbeitungshandlungen, die
als Repairs bezeichnet werden. Zweitens wird in der sprachlichen Aktion die Selbst-Rezep-
tion (Monitoring) eingesetzt, eine Art Selbstlektiire oder Selbsttranskription.”® Jager erklart

diesen Punkt folgendermaf3en:

Jede produktive Entfaltung einer linearen Kette von Zeichen ist an die Voraussetzung gekniipft,
dafl der Rede-Produzent konsekutiv und fortlaufend die geduBerten Segmente seiner Rede rezi-
piert und sie mit seiner pritextuellen Redeintention abgleicht [..], wobei sich jedes Element, das
durch das Monitoring ratifiziert ist, als Transkription einer Redeintention erweist, die in dieser

Skript-Form zu Beginn der Rede nicht existent war.>*

2 Vgl. Raible 1995, S. 52 ff.
3 Vgl. Jager 2003, S. 5.
> Jager 2002c, S. 40.
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Siegfried J. Schmidt lisst in seinen Uberlegungen zur Kommunikation eine #hnliche
Gedankenrichtung wie Jager erkennen. ,,Erst in der Kommunikation erfahren (und erleben)
Sprecher, was sie gemeint haben, als sie gesagt haben, was sie gesagt haben.*>> Demzufolge
ist Kognition auf Kommunikation angewiesen, um zu wissen, was sie tut.’® Jiger umreiBt
dieses Abhéngigkeitsverhéltnis noch allgemeiner und postuliert Medialitét als Bedingung fiir
Mentalitit.”’

Bisher wurden nur Transkriptionsvorginge auf der Sprecherseite beschrieben, doch auf der
Rezipientenseite wirken ebenfalls transkriptive Prozesse. Das Verstehen einer Aussage ist
gepriagt durch die ,,fortlaufend hypothetische Transkription der Rede des Anderen, die die
Form einer hetero-rhetorischen Zu-Ende-Konstruktion der Alter-AuBerungen auf dem je-
weiligen Stand ihrer Entfaltung annimmt.**®

Das transkriptive Verfahren intramedialer Selbstbeziiglichkeit von Symbolsystemen existiert
nicht nur im Modus der Face-to-face-Kommunikation, sondern in allen Ausformungen
sprachlicher Aktion im Spannungsfeld von oral versus literal und miindlich versus schrift-
lich. Neben Bezugnahmen von Sprache auf Sprache im miindlichen Modus sind andere
Arten intramedialer Transkriptionen wie beispielsweise Beziehungen zwischen Text und
Text” — Gesetzestexte etwa werden in der Textgattung ,Kommentar’ ausgelegt — oder die
theoretische Fundierung wissenschaftliche Abhandlungen durch Zitate oder das Einweben
von Elementen der bestehenden Literatur in neue Werke moglich, um nur einige Formen
transkriptiver Relationen in der Sprache zu nennen. Als besonders hdufig verwendete Arten
der intramedialen Transkription wéren in der Sprache vielleicht der Kommentar, die Parodie
und das Zitat herauszuheben.

Weiterhin ist festzustellen, dass sich intramediale Bezugnahmeverfahren nicht auf den
sprachlichen Bereich beschrinken; sie finden ebenso Anwendung z. B. im Medium des
Films oder des Bildes, wie im dargestellten Fall der bildlichen Antwort Richters auf
Duchamp verdeutlicht wurde. Auch im oft selbstreferentiell eingesetzten Medium des Films
sind der Verweis oder das Zitat bekannter Filmsequenzen — von der Einbindung beriihmter
Szenen der Filmgeschichte in einen neuen Kontext bis hin zur kompletten Ubernahme eines

Stoffs in Form eines Remakes — hdufig verwendete Techniken. In Carl Reiners Film ,,Dead

>> Schmidt 20004, S. 61.

%6 Vgl. Schmidt 2000a, S. 61.

>7Vgl. Jager 2002a, S. 49.

¥ Jager 2002c, S. 40.

* Die unterschiedlichen Mdglichkeiten der intertextuellen Bezichungen fasst Wolfgang Raible in einem
Schema zusammen. Unter dem Obertitel ,,Arten des Kommentierens* fiihrt er vier Kategorien ein:
Reduktionsformen, Amplifikationen — darunter fallen auch Kommentare —, Texte aus Texten und parallele
Texte. Vgl. Raible 1995, S. 56 ff. Auf dieses Schema soll nicht weiter eingegangen werden.

21



Men Don’t Wear Plaid”“ (Tote tragen keine Karos) von 1981 werden Originalszenen aus
Detektivfilmen der 1940er Jahre so eingearbeitet, dass die Handlungen der Personen wie fiir
die Geschichte des neuen Films produziert zu sein scheinen.®’ Die Originalausschnitte treten
nicht in der abgegrenzten Form eines markierten Zitats in Erscheinung, sondern werden voll-
stindig in den neuen Zusammenhang integriert und mit den neu produzierten Sequenzen
verbunden. Transkriptiv interessant im Bereich des Films ist auch das Element des Filmvor-
spanns. Ein Filmvorspann kénnte als antizipierende Transkription des Films charakterisiert
werden, er gibt die Richtung des Geschehens vor. ,,Spezialisiert auf Kondensierung,
Abkiirzung, Pragnanzgewinn transkribiert der Vorspann den auf ihn folgenden Film, bringt

“61 In dieser

ihn auf den Punkt einer Metapher, eines Genres, einer Stimmung [...].
intramedialen Transkription wird der Film eingefiihrt, erldutert und paraphrasiert.

Soviel zundchst zu den Arten der Transkription in einem Medium. Die weiteren
Ausfithrungen in dieser Arbeit werden zeigen, inwieweit der monomediale Bezugnahmepro-
zess auch in der Musik in Erscheinung tritt und welchen Stellenwert er dort einnimmt.

Die beschriebenen intramedialen Transkriptionen ermdglichen nach Jager die Ausfaltung
spezifischer Asthetiken in den verschiedenen Medien wie Sprache, Kunst oder Film. In
gegenseitigen Bezugnahmen und Zitationen verschiedener Skripturen innerhalb eines
medialen Systems aufeinander (Sprache auf Sprache, Bildmotiv auf Bild oder Filmszene auf
Film) entwickelt sich eine Art Asthetik des jeweiligen Mediums. Eine solche medienspezifi-
sche Asthetik ist dabei an die Annahme einer spezifischen Eigensemantik des Mediums
gebunden. Jiger charakterisiert das Phinomen des Asthetischen folgendermaBen: Es
erscheint als ein ,,wesentliches Moment des Verfahrens, in dem Semantik (etwa von Bildern
etc.) ihre medienspezifische Gestalt erhilt.“> Sowohl semantische als auch &sthetische
Effekte resultieren demnach aus transkriptiven Vorgéngen. Dabei sind monomediale
Semantiken Jiager zufolge nur in der Hervorbringung durch transkriptive, intra- und
intermediale Verfahren moglich. Die intra- und intermedialen Kopplungen erzeugen eine
semantische ,,Ordnung® in den einzelnen Medien. Monomedialer Sinn ist also stets das
Resultat eines transkriptiven Wechselspiels innerhalb eines Symbolsystems und mit anderen
Medien im Fall des intermedialen Bezugnahmeverfahrens.” Die durch transkriptive Vor-
ginge konstituierte Eigensemantik der einzelnen Symbolsysteme fiihrt dann zu der Ausbil-

dung spezieller Asthetiken der Medien.

60 Vgl. Lexikon des Internationalen Films 1991, Band 8, S. 3864.
51 Stanitzek 2002, S. 14.

62 Jager 2004a, S. 1.

8 Vgl. Jager 2004d, S. 3.
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Mit der Betrachtung des Mediums Sprache in diesem Abschnitt konnte demonstriert werden,
dass Eigensinn oder, mit Jdger formuliert, ,,autochthone Semantik* einerseits im Zuge der
Selbstbeziiglichkeit eines Mediums entsteht, d. h. im transkriptiven Verfahren, sich selbst zu
thematisieren. Andererseits geht die spezielle Semantik eines Symbolsystems aus
intermedialen Kopplungen und in Abgrenzung zu anderen Medien hervor.®* Es sind also
transkriptive Relationen unterschiedlicher Art, die Eigensinn immer wieder neu erzeugen

und fortentwickeln.

1.1.5 Intermediale Bezugnahmen

Die intermedialen Transkriptionsformen gliedert Jager in einen unidirektionalen und einen
oszillierenden Typus.”” Die unidirektionale Variante ist dadurch gekennzeichnet, dass
mindestens ein zweites mediales System zur Kommentierung, Erlduterung und Variation der
Semantik des ersten Symbolsystems herangezogen wird.°® Die einseitig ausgerichtete
Transkription dient der Explikation einer Skriptur. Beispielsweise dienen miindliche und
schriftliche Diskurse anlésslich eines Kunstwerks dazu, die Semantik dieses visuellen Werks
auf sprachlichem Wege zu ergriinden.

Exemplarisch beschreibt Jager die intermediale Transkription in der Sprache und ihre
Konsequenzen anhand der Verschriftlichung oraler Sprache. Dabei konstituiert die
Transkription — in einer gewissen Hinsicht — erst die Sprache als Skript in der Form eines
nicht fliichtigen Gegenstandes mit diskreten Einheiten. Der transkriptive Prozess fiihrt zu
einer Funktionsausdifferenzierung der Sprache; sie wird unabhéingig von ihrer raum-zeitlich
situationalen Performanz semantisch lesbar. Mit der Transkription oraler Sprache in den
Modus der Schriftlichkeit sind neben den positiven Effekten einer Fixierung in linearer Text-
form auch Informationsverluste verbunden; Aspekte, die die Schrift nicht wiedergibt,
miissen dann durch weitere Transkriptionen kompensiert werden.®” Hier wird in einem
unidirektionalen transkriptiven Prozess die Semantik der gesprochenen Sprache durch das
Transkript ,,Schrift” verdndert und variiert.

Bei oszillierender intermedialer Transkriptivitdt handelt es sich um eine wechselseitige und

interaktive Bezugnahme zwischen verschiedenen Medien. Die im Zuge der Transkription

 Vgl. Jager 2004d, S. 2.

5 Vgl. Jager 2004b, S. 74.
%6 vgl. Jager 2002c, S. 29.
7 Vgl. Jager 2002c, S. 31.
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hergestellte Kopplung medialer Skripturen erzeugt Lesbarkeit in unlesbar gewordenen Aus-
schnitten von Symbolsystemen und ermdglicht somit die Hervorbringung von Sinn. Lesbar-
keit und Semantik stellen sich also beim oszillierenden Typus erst im Zusammenwirken
unterschiedlicher medialer Skripturen ein.®® Oszillierende intermediale Transkriptionen
liegen beispielsweise in den verschiedenen Formen der Text-Bild- oder Text-Bild-Ton-
Beziehung sowie bei multimedialen Kopplungen in Hypermedien vor.%’

Ein Beispiel fiir diese Transkriptionsform ist unter anderem auch die Inszenierung eines
Theaterstiicks. Auf der Biihne oder auch in Interaktion mit dem Zuschauerraum werden
verschiedene Komponenten wie Textvorlage, Handlung, Biihnenbild in Verbindung mit
Kulissen, Kostiimen, Schminke, Lichteffekten sowie eventuell mit auditiven und visuellen
Zuspielungen immer wieder neu zusammengestellt. In der Gesamtheit der sich gegenseitig
beeinflussenden Einzelelemente entsteht eine spezifische Semantik. Nur im Spannungsver-
héltnis von Sprache, korperlicher Aktion und Raum konstituiert sich das Transkript der
jeweiligen Inszenierung. Die im kulturellen System abgelegte, in einer bestimmten Hinsicht
unlesbar gewordene Textvorlage wird re-inszeniert — moglicherweise auch in Bezug gesetzt
zu fritheren Inszenierungstranskriptionen — und fiir den Adressatenkreis der Theaterbesucher
anders lesbar gemacht und auf neue Art dsthetisch erschlossen.”’ Da im Theater auf unter-
schiedliche Weise transkriptive Re-Inszenierungen vorgenommen werden, kann der Raum
»Theater” auch als institutioneller Transkriptionsort bezeichnet werden. Ebenso fungiert ein
Museum, das Begleittexte und z. B. Audio-Guides zu den einzelnen Kunstwerken anbietet,
als eine solche transkribierende Offentliche Einrichtung. Ziel ist es, innerhalb dieses
transkriptiven Rahmens Kunst einem breiten Publikum zuginglich zu machen und den
Diskurs iiber Kunst in Gang zu halten. Nach dieser Betrachtungsweise wére eine Universitét
als Diskursort, in dem wissenschaftliche Erkenntnisse hervorgebracht, diskutiert, verarbeitet
und verbreitet werden, eine Art Umschlagsplatz fiir infinite Transkriptionsprozesse. Auf die
Notwendigkeit, transkriptive Paraphrasen von vorliegenden Materialien zur Wissensweiter-
gabe zu erstellen, verweist auch Georg Stanitzek. Er konstatiert, dass etwa
kulturwissenschaftliche Forschung — von der Bildbeschreibung tiber Gespriachsprotokolle in

der linguistischen Diskursanalyse bis hin zu Interpretationen literarischer Texte — stets

8 Vgl. Jager 2004b, S. 72 ff.
9 vgl. Jager 2004d, S. 5.
"0'vgl. Jager 2004d, S. 3.
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Transkripte herstellt, um nicht-lesbare Strukturen in den Status der Lesbarkeit zu
transferieren.”!

Zuriick zu Bezugnahmen zwischen differenten Medien im Transkriptionsraum Theater: Als
aktuelles Beispiel aus dem Bereich des Theaters soll folgende Inszenierung in ihrem
intermedialen Charakter beschrieben werden: Zur Zeit wird im Theater Aachen eine
Auftragskomposition von Helmut Oehring mit dem Titel ,,Wozzeck kehrt zuriick,

tonschriftliche Momentaufnahme in drei Abziigen (12 Akten)*’?

uraufgefiihrt. Das Libretto
der Komposition stellt sich als Montage aus Textsegmenten von Georg Biichner, Martin
Luther, Theodor Fontane, Helmut Oehring selbst und aus der Offenbarung des Johannes dar.
Vorhandenes Textmaterial — Priskripte im kulturellen Gedéchtnis — werden hier zu einem
neuen Transkript zusammengestellt. Oehring ldsst neben der Montierung verschiedener
Texte mehrere auditive und visuelle Komponenten aufeinander prallen: Gerdusche, Laut-
sprache, Gesang, Instrumentalklang, Gebardensprache, aber auch Videoprojektion,
Filmeinspielungen, Live-Elektronik und CD-Zuspielungen werden miteinander in der
Partitur zu einer ,,Gleichzeitigkeit“ verwoben. Helmut Oehring, als horendes Kind
gehorloser Eltern aufgewachsen, schreibt iiber die Ziele seines musikalischen Schaffens:
,»Das ist mein Traum: Diese Ereignishaftigkeit der Gleichzeitigkeit in der Erzéhlstruktur der

Gebirdensprache — die wiirde ich gern komponieren kénnen.*”

Mit der Gebérdensprache
und dem Gesang Gehorloser bringt der Komponist neue Dimensionen in den Bereich der
Musik und des Theaters. In seinen Kompositionen werden unterschiedlichste menschliche
AuBerungsformen miteinander konfrontiert, wobei Oehring als Leitthema die Unmdglichkeit
des Verstehens zwischen den Sphéren Gebérdensprache und Lautsprache in den Mittelpunkt
stellt. Dadurch wird der Adressatenkreis seiner Werke auf eine kleine Gruppe beschrinkt:
Wihrend Horenden der Inhalt der Gebardensprachparts der Kompositionen verschlossen
bleibt, ist den Gehorlosen der klingende Teil weitesgehend unzugénglich. Im Prinzip sind
nur Horende, die die deutsche Gebérdensprache beherrschen, in die Lage versetzt, die
Komposition in ihrer Gesamtheit erfassen zu konnen. ,,Diesen Widerspruch kompensiert
Ochring in seinen Partituren, allerdings nicht im Sinne einer Losung, sondern er gewinnt

diesem Widerspruch neue kiinstlerische Gestaltungsmoglichkeiten ab.«”* So entwickelt der

Komponist in einem intermedialen, oszillierenden Spiel mit differenten Skripturen, im Raum

' Vgl. Stanitzek 2002, S. 7.

7 Informationen zu Leben und Werk Helmut Ochrings mit Videosequenzen verschiedener Auffiihrungen und
Angaben zu seiner Komposition ,,Wozzeck kehrt zuriick mit Partiturbeispielen finden sich unter:
http://www.helmutoehring.de.

7 Ochring zitiert nach Nauck 2003, S. 14.

" Nauck 2003, S. 16.
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zwischen Laut- und Gebérdensprache, zwischen Laut, Gerdusch und Gesang, zwischen Text,
Klang, visuellen Reizen usw. aus vielfaltigen Priskripten einen neuen Sinn.

Semantik wird — wie an diesem Beispiel verdeutlicht wurde — grundsétzlich mittels
transkriptiver Relationen zwischen und ebenso in Medien hervorgebracht. Dabei héngt die
semantische Wirkung von der Voraussetzung ab, dass ein geteilter kultureller Rahmen oder
gemeinsamer Kontext der Produzenten und Rezipienten unterstellt werden kann; nur unter
dieser Bedingung ist eine Adressierung und Schaffung von Lesbarkeit moglich. Inwieweit
die allgemeine Lesbarkeit im Oehring-Beispiel trotz eingeschriankter Klangwahrnehmung
Gehorloser und nicht gebirdensprechenden Zuhdrern gegeben ist, bleibt offen.

Das folgende aktuelle Beispiel aus der Kunst ist nicht eindeutig einem der beiden
eingefiihrten Typen intermedialer Transkriptionsarten — unidirektional oder oszillierend —
zuzuordnen. In der gegenwirtigen Ausstellung ,,Muerte sin fin“ im Museum fiir Moderne
Kunst in Frankfurt am Main ldsst Teresa Margolles in einem zentralen Raum des Museums
{iber Maschinen Seifenblasen in die Luft stromen.”” Diese Seifenblasen erscheinen zunéchst
vollig banal und alltdglich, doch ein Blick auf den Titel der Installation und den kurzen
Erlduterungstext verdandert die gewohnte Semantik vollstdndig: Der Titel lautet ,,En el aire*
(2003). Das Wasser der Seifenblasen stammt aus einem Leichenschauhaus in Mexiko City
und wurde zur Reinigung der toten Korper vor der Obduktion verwendet. Bei diesem
Beispiel stellt sich noch mehr als bei dem vorherigen Theaterbeispiel das Problem, die
eingefiihrten Begrifflichkeiten der Transkriptionstheorie hier anzuwenden. Transkriptive
Verfahren wurden bisher stets in und zwischen Symbolsystemen verortet. Wie ldsst sich
diese Installation in die Néhe eines Symbolsystem oder des Symbolhaften riicken? Vielleicht
sind die Seifenblasen als eine Art ,,Alltagssymbol“, mit dem Begriffe wie Kindheit, Spiel,
Vergniigen assoziativ verbunden werden, aufzufassen. Demnach wiirde dieses
Alltagssymbol durch das Symbolsystem Schrift, hier in Form von Titel der Installation und
Erklarungstext, erschiittert und veréndert. Aus dem positiv belegten Symbol ,,Seifenblase*
wird eine bedrohlich nahe Verkorperung des Todes, die sich mit dem Zerplatzen der Seifen-
blasen in der Luft verteilt und mit ihr vermischt. Der Besucher kann sich diesem
Luftgemisch, dem Hauch des Todes, nicht entziehen.

Ein transkriptives Verfahren kann bei ,,En el aire” folgendermaBen festgestellt werden: Die
im Nachhinein konstatierten Praskripte Text und Seifenblaseninstallation besitzen isoliert

betrachtet keine Lesbarkeit oder im Fall der Seifenblasensymbolik eine ganz bestimmte,

7 Ausstellung ,,Muerte sin fin“ von Teresa Margolles vom 24.04.-15.08.2004 im Museum fiir Moderne Kunst
in Frankfurt am Main.
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positiv  besetzte Lesart. In der oszillierenden intermedialen Kopplung, im
Spannungsverhéltnis von harmloser Seifenblase und schockierendem Text, entsteht eine
neue Semantik und Lesbarkeit fiir den Betrachter, die vor der Transkription nicht vorhanden
war. Erst das Zusammenspiel der beiden Komponenten schafft ein semantisches Feld von
Leben und Tod, zwischen Form, Auflosung und Ubergéingen. Dem unidirektionalen Inter-
medialititstypus zufolge konnte der Text als Erlauterung und Kommentierung der Semantik
der Seifenblasensymbolik betrachtet werden. Die spezifische Bedeutung dieses Werkes
erschlieit sich jedoch erst im oszillierenden Zusammenwirken von Text und Ereignis. Im
Prinzip ist bei diesem Beispiel eine dreifache transkriptive Brechung zu konstatieren: Ein
unspektakulidrer Vorgang, die Herstellung von Seifenblasen, wird erstens mit Leichenwasser
durchgefiihrt, zweitens ein Alltagsgegenstand in den Kontext des Museums und in einen
Kunstzusammenhang eingestellt und drittens die Installation, die vorerst ganz alltdglich
erschien, durch Titel und Erkldrungstext wiederum in ein neues semantisches Licht geriickt.
Interessant bei intermedialen Transkriptionen ist, in welchem Verhiltnis die verschiedenen
Symbolsysteme zueinander stehen. Das Zusammenwirken von Intermedialitdt und Semantik
muss dabei besondere Beachtung erfahren. Im kultur- und medienwissenschaftlichen
Diskurs wird, wie Jdger moniert, die je spezifische Rolle und Leistung der differenten
Medien in der transkriptiven Sinngenerierung einer Kultur vernachldssigt. Die einzelnen
medialen Systeme werden ohne weitere Differenzierung zu einem Raum des Symbolischen
zusammengefasst. Jager pladiert dafiir, die kognitive, semiotische und &sthetische Reich-
weite der Eigensemantik eines Symbolsystems zum einen in ihrer monomedialen Position
und zum anderen im transkriptiven Netz mit weiteren medialen Systemen zu untersuchen.’®
Fiir das Feld der Musik wird im zweiten Kapitel dieser Arbeit eine solche Untersuchung
vorgenommen.

Um transkriptive Verfahren noch ndher zu charakterisieren, sei auf ihre Fahigkeit,
Adressierungen von Skripturen zu erzeugen, hingewiesen. Diese Skripturen sind im
kulturellen System abgelegt; ihre Adresse ist eventuell zerstort, nicht mehr lesbar, veraltet
oder uninteressant geworden. Durch die Bearbeitung dieser Praskripte, die Kombination mit
anderen Skripturen und die Einbindung in einen neuen Kontext im Zuge der Transkription,
entstehen neue Adressen fiir eine Adressatengruppe und damit ebenso neuer Sinn.

Im Hinblick auf ihr Adressierungspotenzial lassen sich die beiden vorgestellten Transkrip-

tionsformen, in einem Medium und zwischen medialen Systemen, begrifflich auch

76 vgl. Jager 2002b, S. 4 f.
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folgendermaBen fassen: Auf intermedialer Ebene finden Umadressierungen statt,”’ z. B. im
Text-Bild-Verhiltnis von Kunstwerk und Titel, der zuweilen eine wortlich zu nehmende
Umadressierung des Bildes bewirkt. Im intramedialen Bereich hingegen handelt es sich bei
Transkriptionen um Nachjustierungen von Adressierungen, beispielsweise in Form einer
transkriptiven Paraphrase zu einer unverstdndlichen Aussage in einer sozusagen gestorten
Kommunikationssituation. Was bedeutet in diesem Zusammenhang die ,,Storung“ einer
Kommunikation? Die Stérung scheint der Ausgangspunkt fiir transkriptive Verfahren zu
sein. Da der Storungsbegriff in Beziehung zur Transkription steht, soll im néchsten Kapitel

ein Exkurs zu Funktion und Bedeutung der Stérung erfolgen.

1.1.6 Storung als Ausloser fiir Transkriptionen

Jager fasst Storungen und ihre transkriptive Bearbeitungen im Bereich der Sprache als
grundlegende Verfahren der Sinngenerierung auf. Das von Jager entwickelte Stérungsmodell
gilt besonders fiir die miindliche Kommunikation. Stérung wird hier, entgegen den
klassischen Sprachverarbeitungstheorien, als produktiver Normalfall miindlicher Interaktion
konzeptualisiert.”® Stanitzek schreibt zu diesem Punkt: ,,Es gibt keine Transkription ohne
Verluste, ohne Storung. Aber diese Verluste konnen, wenn man sie aus einer Position eines
Dritten, eines Parasiten mithin, beobachtet, Gewinn abwerfen.*”

Die Storung stellt nach Jiager in vielen Féllen ein ,konstitutives Moment der
Redeentfaltung“® dar. Damit wird die Vorstellung von Stérung als Unterbrechung in einer
reibungslosen Kommunikation, in der vorsprachlich konstruierte Redeintentionen verbal
realisiert und zwischen den Interaktionspartnern ausgetauscht werden, verabschiedet.

In der klassischen Sichtweise sind Stérungen z. B. fehlerhafte Ausfithrungen von auf der
Sprecherseite mental vollstindig vorliegenden Redeintentionen, die in einer sprachlichen
Korrekturhandlung nachjustiert werden. Dabei konnen Storungen bei Sprechern auf der
Konzeptionsebene, auf der Ebene der inneren Sprachplanung oder auf der
Sprechhandlungsebene auftreten, ebenso auf der Rezipientenseite sowie auf dem Weg
zwischen Sprecher und Hérer.®! | Stérung und Repair [Korrekturen, A. U.] spielen sich also

auf einer Ebene ab, die grundsitzlich keine intervenierende Funktion fiir die kognitive

77'Vgl. Jager 2004b, S. 77.
" Vgl. Jager 2004c, S. 41.
7 Stanitzek 2002, S. 17.

% Jager 2004c, S. 41.

81 vgl. Jager 2004c, S. 42 ff.
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Ausprigung der Redeabsicht haben kann.*%

Letztere liegt nach diesem Modell bereits im
Gehirn vorsprachlich vor.® Die beschriebenen Defekte im idealen Ablaufschema einer
Kommunikation, im ungehinderten Austausch von Informationen, bezeichnet Jager als
Stérung”, Stérungen, die als ,,Unfall* eingestuft werden. Es gibt durchaus Kontexte, in denen
solche Unfall-Stérungen vorliegen. Jager mochte jedoch das Augenmerk auf eine weitere,
ebenso wichtige Storungsart lenken: Die Stérung', eine transkriptive Form der Stérung.

Die Uberarbeitungshandlungen Repair und Monitoring®* bei sprachlichen AuBerungen sind
im Lichte einer als produktiv bewerteten Storung wie folgt zu fassen: Repairs sind keine
Bearbeitungen von defekten AuBerungen, die auf vorgefertigten Redeintentionen beruhen.
Vielmehr entfaltet sich die Sinn-Richtung der Aussage erst im sprachlichen Vollzug, der
dann mittels Repairs aktuell korrigiert werden kann. Neben die Funktion der Korrektur tritt
die konstruktive Fahigkeit von Repairs: ,,Sie ermdglichen die Ausfaltung der zu Redebeginn

«85 In

unartikulierten Intention im Zuge interaktiver Verstindigungshandlungen.
sprachlichen, durch die Stérung' hervorgerufenen Nebenhandlungen wird die sich
konstituierende Redeintention mittels transkriptiver Umschreibungen, Reparaturhandlungen,
geklért; Redeteile werden in transkriptiven Erlduterungsakten bearbeitet und so Sinn erzeugt.
Als Monitoring wird die stdndige Re-Lektiire der eigenen SprachéduBBerung (Selbsttranskrip-
tion) bezeichnet. Es dient der transkriptiven Umformung und damit der Ausbildung einer
zuvor mental nur rudimentir vorhandenen Redeintention. Stérungen' in der miindlichen
Kommunikation sind Auslser fiir Repairs und Monitoring.

Neben dem Terminus der Stdrung' bringt Jéger noch einen zweiten Begriff, die
»Iransparenz® ins Spiel. Bei einer storfreien Kommunikation, in der die eingesetzten
sprachlichen Mittel nicht zur semantischen Klarung thematisiert werden miissen, wird von
einem ,,Zustand medialer Transparenz®® gesprochen. Dieser transparente Modus kann
unterbrochen werden durch eine Stérung, eine transkriptive Phase, in der Skripturen
bearbeitet und somit Semantik erldutert und erzeugt wird. In einer miindlichen
Kommunikation werden so bestimmte Ausschnitte aus dem Redefluss des Sprechers
thematisch relevant, z. B. aufgrund einer Stérung des Verstehens auf der Rezipientenseite. In
diesem Fall setzen transkriptive Verfahren zur semantischen Kldrung ein. Die betreffenden,

in diesem Kontext Storung evozierenden Redeausschnitte werden zum Objekt transkriptiver

82 Jager 2004c, S. 45.

8 Auf das dieser Vorstellung zugrunde liegende Kommunikationsmodell Shannons und Weavers soll an dieser
Stelle nicht weiter eingegangen werden.

¥ Vgl. Kapitel 1.1.3.

% Jager 2004c, S. 46.

% Jager 2004c, S. 60.
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Bearbeitungsverfahren.®’ Transkriptionen werden bei Skripturen mit, wie Jiger es nennt,
,Adressierungsdefekten“®® eingesetzt. Der Begriff des Adressierungsdefektes scheint mir
allerdings angesichts Jagers Absicht, Stérungen nicht als Defekte eines ansonsten reibungs-
losen Ablaufs darzustellen, sondern Stérung als produktives Moment der Kommunikation zu
verstehen, etwas irrefilhrend. Anstatt von einem Adressierungsdefekt zu sprechen, konnte
dieses Phidnomen meines Erachtens, analog zum transkriptiven Storungsbegriff, als
,,Adressierungsstorung™ bezeichnet werden.

Storungen' begreift Jiger also als Ausldser fiir transkriptive Prozesse, die eine Storung zu
beheben und auf diese Weise wieder Transparenz herzustellen suchen. Im Moment der
Storung einer Kommunikation verliert das Medium seinen transparenten Zustand und wird
in seiner materialen Gestalt sichtbar. Sybille Kramer beschreibt Unsichtbarkeit und Sicht-

barwerden von Medien folgendermalien:

Medien wirken wie Fensterscheiben: Sie werden ihrer Aufgabe um so besser gerecht, je durch-
sichtiger sie bleiben, je unauffilliger sie unterhalb der Schwelle unserer Aufmerksamkeit
verharren. Nur im Rauschen, das aber ist in der Stérung oder gar im Zusammenbrechen ihres

reibungslosen Dienstes, bringt das Medium selbst sich in Erinnerung.®

Die Stérung', die das Medium sichtbar werden lésst, fiihrt zu transkriptiven Verstindigungs-
handlungen. Mit dem Einsatz dieser transkriptiven Verfahren soll die Stérung' aufgehoben
und der transparente Zustand des Mediums wieder erlangt werden. Dieser immer wieder
angestrebte Zustand medialer Transparenz bei Jager entspricht Kriamers Charakterisierung
von Medien: ,,Medien [...] bleiben der blinde Fleck im Mediengebmuch.“90

In diesem Wechsel von Stérung zu Transparenz und eventuell wieder Storung ad infinitum
stellt die Transkription quasi eine Ubergangsphase dar.”’ Hierbei darf man nicht vergessen,
dass Transkriptionen sinnerzeugende und —verschiebende Wirkungen zugesprochen werden.
Diesem Postulat zufolge scheint der nach einer Stérung erreichte Zustand der Transparenz
ein anderer, durch das transkriptive Verfahren semantisch kontaminierter Transparenzzu-
stand zu sein als der urspriingliche. In Bezug auf die Transkription liegt nun ein transparen-
tes mediales Transkript vor, das sich von dem im Nachhinein festgestellten Praskript (vor

der Storung) unterscheidet.

7 Vgl. Jager 2004c, S. 60.
8 Jager 2004b, S. 77.

% Kramer 2000b, S. 74.

%0 Kramer 2000b, S. 74.

' Vgl. Jager 2004c, S. 61 f.
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,Storung' und Transparenz sollen [..] verstanden werden als zwei polare funktionale
Zustinde medialer Performanz, die konstitutiv eingeschrieben sind in das Verfahren der
Transkription.«”* Die beiden présentierten Begriffe sind keine Eigenschaften von Skripturen,
sondern werden als ,,Aggregatzustinde, die alle Prozesse medialer Sinn-Inszenierung

durchlaufen”

, aufgefasst. Sie konnen auch als zwei Modi der Sichtbarkeit charakterisiert
werden: Unsichtbarkeit im Falle eines ungestorten Verlaufs der Kommunikation und Sicht-
barkeit bei der Thematisierung bestimmter Skripturen.’*

Die Betrachtung der Termini ,,Stérung* und ,,Transparenz* auf der Folie des Transkrip-
tionsmodells 1dsst sich auch in einer Graphik wiedergeben, sozusagen in einer ,,visuellen
Transkription” der Theorie. So konnen die drei Termini Stérung — Transkription —
Transparenz meiner Ansicht nach in einem Kreis angeordnet werden, wobei die Transkrip-
tion eine Vermittlerposition zwischen den beiden verschiedenen Modi der Sichtbarkeit

einnimmt. Es handelt sich dabei um einen stindigen Kreislauf von Wechseln zwischen

Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit des Kommunikationsmediums Sprache.

Abb. 4: Kreislauf von Stérung und Transparenz

/V/ Transkriotion \\A

Storung Transparenz

~_ “

4_

AbschlieBend lésst sich konstatieren, dass Skripturen in Medien wie der Sprache stindig die
Aggregatszustinde Transparenz und Storung in einem endlosen transkriptiven Spiel der
Sinnerzeugung und -weiterentwicklung durchlaufen.”

In diesem Exkurs wurden die Kategorien Storung' und Transparenz nur fiir miindlich-
sprachliche Kommunikationen entwickelt. Wie verhélt es sich mit diesen Begriffen im nicht-
sprachlichen Bereich der Medien wie Kunst und Musik? Wie sieht eine Storung bei einem
Kunstwerk aus? Meines Erachtens kann eine kiinstlerische Stérung unterschiedliche Formen

annehmen: Moglicherweise ist ein Kunstwerk schon édlter und reizt deswegen zu einer

%2 Jager 2004c, S. 60.
% Jager 2004c, S. 59.
" Vgl. Jager 2004c, S. 61.
% Vgl. Jager 2004c, S. 65.
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aktuellen Neufassung — eine Storung also aufgrund der nicht mit der Gegenwart iiberein-
stimmenden Formen, Sujets, Maltechniken usw. Vielleicht ist das Sujet eines Bildes so
unverstiandlich, dass es einer Reihe miindlich-sprachlicher und schriftlicher transkriptiver
Beschreibungsdiskurse bedarf, so dass die Storung im Verstehen der Rezipienten und ihre
versuchte Authebung in der Beschreibung des Bildes den Sinn dieses Kunstwerks erhellt.
SchlieBlich kann, abgesehen von den angefiihrten speziellen Beispielen, vielleicht folgende
prinzipielle Aussage zur Stérung in der Kunst gemacht werden: Jegliche Form der
Irritierung, des storenden Andersseins, wovon Kunst in weiten Teilen lebt, fiihrt zu
semantischen Effekten. Hier handelt es sich um Stérungen von Sehgewohnheiten in allen
Epochen der Kunstgeschichte, Storungen von visuellen und damit auch &sthetischen Kon-
ventionen, die insofern eine transkriptive Stérung erfahren, als dass das Ungewohnte
traditionelle Muster aufbricht und neue Sichtweisen, neue dsthetische Ideen zuldsst. Im
Bereich der Kunst zeigt sich die transkriptive und Sinn hervorbringende Wirkung von
Storungen des gesellschaftlich als ,,normal“ Definierten besonders deutlich. Kiinstlerische
Tatigkeit ist nach Julian Nida-Riimelin Teil der stindigen Selbstreflexion, man koénnte im
Zusammenhang dieser Arbeit auch sagen, der Selbsttranskription einer Gesellschaft’”®, die
die stindig neue Sinngenerierung in einer Kultur ermdglicht. Hilmar Hoffmann sieht das
Potenzial der Kunst und des Kunstschaffens in folgendem Punkt: ,,Indem die Kiinste kultur-
spezifisch Moglichkeiten der Interpretation von Welt und Mensch durchspielen und
vorleben, Offnen sie innerhalb einer Gesellschaft Chancen des Wandels und der
Entwicklung.«”’

Nachdem der sinnstiftende Beitrag der Stérung' im Feld der Kunst beleuchtet wurde, wird
nun der Transparenzbegriff in den Fokus genommen. Der Zustand der Transparenz wird
meiner Ansicht nach in der Kunst gar nicht angestrebt, da die Stérung ein wesentlicher
Garant fiir Auffalligkeit, Verstérung darstellt und damit Mdglichkeiten der kiinstlerischen
Weiterentwicklung er6ffnet. Der Modus der Transparenz wiirde volliges Verstehen ohne
Reibungspunkte und unter Umstinden Stagnation im Normalen und Normgerechten
bedeuten. Ahnlich sind Stérung und Transparenz vielleicht auch in der Musik zu verorten,
sie sollen jedoch im zweiten Kapitel, dem musikalischen Teil, noch im Einzelnen diskutiert

werden.

% Vgl. Nida-Riimelin, zitiert nach Hoffmann 2002, S. 14.
*7 Hoffmann 2002, S. 18.
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Zum Ende dieser deskriptiven Kapitel um den von Ludwig Jéger entwickelten Begriff der
Transkription steht eine Zusammenfassung wichtiger Aspekte dieser Transkriptionstheorie
noch aus, um die Transkription und ihr Wirkungspotenzial in einen grofleren Zusammen-
hang einzuordnen.

Die verschiedenen Beispiele konnten zeigen, dass kulturelle Semantik durch transkriptive
intramediale Differenzbildungen in einem Symbolsystem und durch intermediale Kopplun-
gen mit anderen Medien geschaffen wird.” Mittels De- und Remontierungsverfahren von
Skripturen in unterschiedlichen Kontexten wird eine De- und Resemantisierung innerhalb
eines kulturellen Systems hergestellt. Transkriptionen reichen dabei in ihrer Wirkungskraft
auf Skripturen vom ,,Lesbarmachen iiber das Recycling bis zur Arkanisierung™®’.

Die beiden behandelten Transkriptionsformen werden in der vorliegenden Arbeit im
positiven Sinne als basale Verfahren zur Generierung und Lesbarmachung kultureller
Semantik aufgefasst. Sinn konstituiert und erschlie3t sich nur im Modus des Transkriptiven;
so entsteht eine unabschlieBbare transkriptive Semiose, in der eine aulersymbolisch, medial
unvermittelte Realwelt nicht erreichbar ist, da der Mensch sich stindig in medialen
Systemen bewegt.'” Die Transkription wird als einzige Form zur Lesbarmachung der
medial vermittelten Welt gekennzeichnet101 und Transkriptivitdt als notwendige Bedingung
fiir die Ausbildung der Semantik einer Kultur betrachtet.'®

Wie Jager in seinem Aufsatz ,,Transkriptivitidt darlegt, funktionieren die Verfahren der
semantischen Ratifizierung in der Mediengeschichte des Homo sapiens offensichtlich stets

symbolsystemimmanent.'®*

Er nimmt an, dass die beschriebenen transkriptiven Relationen in
der mediengeschichtlichen Entwicklung von Kulturen eine wesentliche Rolle spielten und
auch noch gegenwirtig spielen. Selbst miindliche Gesellschaften verfiigen iiber intra- und
intermediale Verfahren der Bezugnahme, um auf diese Weise kulturelles Wissen zu
speichern, zu tradieren und fiir ein Publikum zu erkliren und zu kommentieren. Mit
Transkriptionen werden neue Adressierungen und damit auch die Zuginglichkeit von
Skripturen fiir einen bestimmten Adressatenkreis in einer Gesellschaft hergestellt.'® Als

grundlegendes Prinzip zur Organisation kulturellen Wissens erschafft der Transkriptions-

prozess Moglichkeiten der semantischen Ratifizierung, der Verstindnissicherung und Sinn-

% Vgl. Jager 2002b, S. 3.

% Jager 2004d, S. 5.

10 vgl. Jager 2002c, S. 38 ff.
191 vgl. Jager 2002c, S. 40.
192 ygl. Jiger 2004c, S. 48.
19 ygl. Jager 2002c, S. 29.
1% vgl. Jager 2004d, S. 4.
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105

partizipation fiir die Rezipienten. ~ Die Grenzen der Re-Adressierung werden dabei durch

den kulturellen Rahmen der Beteiligten abgesteckt. Jager stellt abschlieBend fest:

Ohne Transkription [...] kdme die mediale Welterzeugungsmaschine, die den semantischen

Haushalt von Kulturen in Gang hélt, ohne Zweifel zum Stillstand, denn Transkriptivitit ist die

spezifische prozedurale Form, der sich die Hervorbringung von kulturellem Sinn verdankt.'*

1.2 Wann ist Musik ein Medium?

Das letzte Kapitel dieses ersten Teils ist dem Begriff des Mediums bezogen auf die Musik
gewidmet: Da nach der vorgestellten Transkriptionstheorie symbolische Systeme in intra-
und intermedialen Bezugnahmen zueinander stehen, ist es bei einer Anwendung des Modells
auf die Musik erforderlich, Musik als Medium einzufiihren und zu begriinden. Dies soll in
diesem Unterkapitel geschehen.

Der Medienbegriff wird in der aktuellen Debatte kontrovers diskutiert. Alice Lagaay und
David Lauer konstatieren eine begriffliche Ausdehnung des ,,Mediums* in zwei Richtungen.
Zum einen ist eine geradezu grenzenlose Ausweitung des Medienbegriffs festzustellen, so
dass beinahe alles als Medium diskutiert werden kann. Zum anderen entdecken Lagaay und
Lauer im Mediendiskurs eine tiefergehende Verortung des Mediums'”’, das ,.als
Bezeichnung fiir konstitutive Faktoren des menschlichen Selbst- und Weltverhaltnisses*'*®
konzeptualisiert wird. Wéhrend im alltagssprachlichen Gebrauch mit dem Terminus
»~Medium* eine relativ fest umrissene Menge von Symbolsystemen assoziiert wird, — so
genannte Massenmedien wie Radio, Film, Fernsehen, Printmedien und die ,,Neuen Medien*
— ist der Begriff in den Geistes-, Sozial- und Kulturwissenschaften mit einer uniibersehbaren
Anzahl an unterschiedlichen Theorien, Begriffsbestimmungen und Einteilungen in Medien-

typen verbunden.'”

Die Beobachtung, Analyse und Explikation von medialen
Erscheinungen sowie die Beschreibungen der heutigen Mediengesellschaft fallen im Ver-
gleich, aber auch innerhalb der einzelnen Wissenschaften sehr different aus. Mehrere
Aspekte werden dabei in unterschiedlichem MaBle in den diversen theoretischen Ansétzen

virulent: Es geht, ganz allgemein formuliert, um das Verhiltnis von Materialitdt und Inhalt

195 ygl. Jager 2002c, S. 37.

1% Jager 2004d, S. 16.

17 Vgl. Lagaay/Lauer 2004, S. 7.
1% [ agaay/Lauer 2004, S. 7.

19 Vgl. Lagaay/Lauer 2004, S. 8.
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bzw. Sinn, um die Beziehung von Kognition und Kommunikation, von Medien und
Wirklichkeit sowie um die Frage, wie die Medienforschung mit der Tatsache umgeht, dass
sie selbst in den zu beschreibenden medialen Diskursen stattfindet.' '’

Die Theorieansitze zu verschiedenen Einzelmedien oder zu Medien im Allgemeinen iiber-
schneiden sich teilweise in ihren Begrifflichkeiten, konkurrieren miteinander oder bestehen
nebeneinander; ein Szenario des Medialen, das sich durch fehlende Einheitlichkeit und
Verbindlichkeit der verwendeten Termini, durch Unschérfe des Medienbegriffs und Unklar-
heiten auszeichnet.'"' Um nur eine mdgliche Form der Einteilung von Medien zu nennen, sei
hier auf Knut Hickethiers ,Einfiilhrung in die Medienwissenschaft“ verwiesen. Er
differenziert z. B. verschiedene Mediendimensionen in der Theoriediskussion und trennt
Medien nach ihrer Funktion als Medien der Beobachtung, Medien der Speicherung und
Bearbeitung, der Ubertragung und Medien der Kommunikation usw.''” Martin Seel
hingegen differenziert Wahrnehmungs-, Handlungs- und Darstellungsmedien; hinzu
kommen natiirliche, kulturelle und technische Medien sowie jeweils Kombinationsformen in
diesen beiden Kategorien.'"

Die kurze Skizzierung dieser Ansédtze soll hier geniigen, um die uniibersichtlichen Verhalt-
nisse in der neueren medientheoretischen Diskussion anzudeuten. Angesichts der
Omnipriasenz der Medien in heutigen Gesellschaften besteht die grofite Schwierigkeit der
Mediendebatte darin, einen addquaten Medienbegriff zu entwickeln. Zur Diskussion steht,
was alles unter das Signum ,Medium‘ subsumiert werden soll, wie breit das Medien-
Spektrum anzusetzen ist. Hdufig werden so heterogene Systeme wie Schrift, Bild,
Printmedien, Internet usw. ohne systematische Differenzierung unter dem einen Titel
,Medium’ zusammengefasst.

Wie lésst sich nun bei diesem komplexen Objektbereich ein Medienbegriff entwerfen, der
sowohl die Musik als auch andere Symbolsysteme, in denen transkriptive Verfahren wirken,
einschlieBt? Zur Festlegung eines Medienbegriffs konstatieren Bernhard Dotzler und andere:
,»Nichts scheint dringender, aber nichts wire auch fruchtloser, als definieren zu wollen, was
Medien eigentlich sind.“'"* Moglich scheint in diesem definitorischen Dilemma lediglich
eine Eingrenzung des Medienphdnomens von verschiedenen Seiten, um sich dem Kern der

Medialitdt anzundhern. Vielleicht muss die Frage ,,Was ist ein Medium?“ endgiiltig

1% vgl. Schmidt 2000b, S. 70 u. 75.

"' Vgl. Lagaay/Lauer 2004, S. 8.

12 ygl. Hickethier 2003, S. 20 ff.

' Vgl Seel 2003, S. 12.

" Dotzler/Schiittpelz/Stanitzek 2001, S. 9.
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verabschiedet werden und — frei nach Nelson Goodman — durch die Frage ,,Wann ist ein

"5 Hier wird also eine Anniherung an

116

Medium?* ersetzt werden, wie es Jiger vorschligt.
Medien aus der Perspektive, wann etwas als Medium fungiert, gewagt.
Um die Musik und andere Symbolsysteme unter den Terminus Medium zu fassen, erscheint
es nicht sinnvoll, einen sehr breiten, allgemeinen Medienbegriff anzusetzen. Bereits zu An-
fang der Arbeit wurde darauf hingewiesen, dass die Begriffe ,,Symbolsystem*, ,,mediales
System* und ,Medium* synonym eingesetzt werden sollen.''” Fiir den zu konstruierenden
Medienbegriff bedeutet diese Festlegung eine erste wichtige Einschrankung: Nur Systeme,
die der Kategorie des ,,Symbols* zuzuordnen sind, also einen wie auch immer bestimmten,
symbolhaften Charakter besitzen, konnen als Medien fungieren. Damit wird ein weiter
Medienbegriff, wie er z. B. bei Martin Seel zu finden ist, der auch Licht und Gerdusche zur
Summe der Medien zéhlt''®, hier abgelehnt und das Mediale von vorneherein auf das
Symbolhafte, das sich im Gebrauch einer Gesellschaft bestimmt, beschrinkt. Dariiber hinaus
muss aus Griinden der Ubersichtlichkeit und Klarheit die so bestimmte Menge der Symbol-
systeme, die das Etikett ,Medium’ in dieser Arbeit tragen sollen, weiter begrenzt werden. Im
Zusammenhang mit transkriptiven Verfahren wurden in den vorausgehenden Erlduterungen
gesprochene Sprache, Schrift und Bild untersucht.'” Auf diese drei Systeme sollen die
Ausfiihrungen zum Medienterm an dieser Stelle beschriankt werden.'?’ Als viertes kommt
die Musik, die neben den genannten Symbolsystemen situiert werden soll, zur Menge der
Medien hinzu. Diese vier Medien werden als gleichwertige Systeme behandelt, ohne einem
von ihnen den Vorrang vor den anderen zu geben. Das vorgestellte Medienspektrum umfasst

zwei auditive Medienarten (Sprache im miindlichen Modus und Musik) sowie zwei visuelle

15 Vgl. Jiger 2004b, S. 69 f.

"¢ Die folgenden Versuche, einen adiquaten Medienbegriff zu entwickeln, kénnen nur fiir diesen begrenzten
Rahmen, Musik als Medium neben einigen anderen Symbolsystemen zu etablieren, gelten. Uber diese
Dimensionen hinaus ist fiir die gewonnenen Erkenntnisse zum Medium keine weitergehende Giiltigkeit
beanspruchbar.

"7 Vgl. in dieser Arbeit Anmerkung 1.

18 ygl. Seel 2000, S. 244 ff.

" Hypermedien, Theater und Film, die im ersten Kapitel als Beispicle genannt wurden, sollen aus folgenden
Griinden nicht in der Medienmenge behandelt werden: Hypermedien wurden in Kapitel 1.1.5 zwar als
oszillierende intermediale Transkriptionsart genannt, aber nicht ndher erldutert. Sie sollen auch im Weiteren
nicht in den Kreis der zu behandelnden Medien aufgenommen werden. Der Bereich des Films mit Elementen
wie Bild, Text, Musik erscheint mir insgesamt zu komplex, um ihn in diesem eingeschrinkten Rahmen
eingehender zu thematisieren. Zudem sind im Film bereits die Komponenten Klang und Musik als wichtiger
Teilbereich vertreten; die Musik soll in dieser Arbeit jedoch fiir sich genommen im zweiten Teil behandelt
werden. Das intermediale Theater-Beispiel schlielich vereint verschiedene Medien, unter anderem Bild,
Schrift, Sprache und Film, und wird im Folgenden nicht als eigenes Medium ,,Theater” aufgefasst. Das
Theatergeschehen bedient sich vielmehr unterschiedlicher Mediensysteme.

"% Diese Reduzierung auf einige zentrale Medien bedeutet nicht, dass nicht auch andere Symbolsysteme
transkriptive Prozesse zur Sinngenerierung nutzen konnten.
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Medien (Schrift und Bild), wobei auch Vermischungen stattfinden. Dementsprechend ist
diese Einteilung nicht ausschlieBend.

Meiner Ansicht nach eignet sich eine Kombination aus verschiedenen theoretischen
Ansédtzen am ehesten, um den vier differenten Systemen gerecht zu werden. Zu diesem
Zweck werden bestimmte Aspekte aus der Mediendebatte herausgegriffen, ohne dabei das
gesamte theoretische Gebdude der zitierten Autoren im Einzelnen zu referieren oder zu
iibernehmen. Im Folgenden wird der Versuch unternommen, einen Medienbegriff zu formen,
der alle vier Symbolsysteme umfassen kann und den Moment bestimmen hilft, wann etwas
als Medium fungiert.

Martin Seel, der sich in seinem Medienbegriff auf Gregory Bateson und Niklas Luhmann
stiitzt, entwickelt folgenden Ansatz: Ein Medium zeichnet sich in seiner Materialitit durch
die Bereitstellung von Unterschieden aus: Damit kénnen in einem Medium Unterschiede

121
gemacht werden.

Im Medium der gesprochenen Sprache — in anderer Form auch im
Medium der Schrift — kommuniziert der Mensch in phonetischen, syntaktischen,
semantischen und pragmatischen Differenzen, die je nach Situation in ein bestimmtes
Verhiltnis gesetzt werden.'** Das Medium des Bildes zeichnet sich durch Differenzen von
Kategorien wie verwendete Farbmittel O], Aquarellfarben, Kohle, Bleistift, Rétel und
dhnliches), Art der Farbverwendung, Pinselstrich, Farbauftrag usw. aus. Wird dieser Ansatz
auf die Musik angewendet, so sind die fiinf Parameter Tonhohe, Tondauer, Tonstirke,
Anschlagsart und Klangfarbe zu nennen, anhand derer Differenzierungen in Musikstiicken
erzeugt werden konnen. Nach Seel iibernehmen Medien nicht die Funktion eines
Instrumentes, das einen Zugang schafft, der auch auf andere Weise erreichbar wire. Medien
sind vielmehr konstitutiv fiir die Handlungen, die in ihnen zur Ausfiihrung kommen.
,»Medien [...] sind Elemente, ohne die es das in einem Medium Artikulierte nicht gibt.“123
Demzufolge besteht die Semantik nichtsprachlicher Medien wie Bild und Musik nicht darin,
etwas bildlich oder musikalisch auszudriicken, was auch sprachlich formuliert werden
konnte. Vielmehr erdffnet ein Medium spezifische Ausdrucksformen, die nur in diesem
Symbolsystem mdglich sind, in anderen Medien hingegen nur mit Ubertragungsverlusten

oder in anderen Sinnzusammenhingen, d. h. mit transkriptiven Folgen, dargestellt werden

konnten. Entsprechend gilt fiir die Musik als Medium: Sie hat als klangliches Ereignis eine

121 ygl. Seel 2000, S. 245. Zu Seels Medienbegriff vgl. auch die Darstellung in Blank 2004.
122 Vgl. Seel 2000, S. 244.
'2 Seel 2000, S. 246.
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eigene Semantik, sie ermdglicht ein ganz eigenes Feld mit spezifischen Formen und
Semantiken. Die Musik ist aber nicht als ,,Sprache* mit einer Syntax usw. zu bezeichnen.'**
Dieter Mersch spricht, in Bezug auf seine Modellmedien Wort, Bild, Ton und Zahl, auch

von der Nichtkonvertierbarkeit dieser Medien.'*

Dieser Aspekt ist sicherlich zu
unterstreichen; allerdings soll an dieser Stelle die Annahme einer prinzipiellen intermedialen
Ubersetzbarkeit von Skripturen von einem Medium in ein anderes mit all seinen
Einschrinkungen und ebenso semantischen Zugewinnen vertreten werden. Zwar ist eine
identische Ubertragung von Inhalten aus einem Medium in ein anderes nicht mdglich — und
insofern sind die Medien nicht konvertierbar —, jedoch kann es verindernde Ubersetzungen
in Form transkriptiver Prozesse geben.

An den beschriecbenen materialen Rahmen der Medien sind nicht nur bestimmte
Handlungen, z. B. sprachliche oder musikalische Aktivitdt, in ihrer Existenz gebunden. Die
von Seel aufgezeigte konstitutive Funktion von Medien, ganz spezifische Formate und
Semantiken zu erzeugen, ldsst sich auch mit Jigers Theorie verbinden, Medialitdt sei
generell die Voraussetzung fiir mentale Prozesse. Medial unvermittelte Erkenntnis ist
demnach ebenso wenig moglich wie ein unverstellter Zugang zur Wahrnehmung der Welt.'%°
Mitchell konstatiert dazu: ,,Wir denken nicht nur tiber Medien nach, wir denken in ihnen
[...].“'*” Medien erscheinen als konstitutive Faktoren fiir das Selbst(-bewusstsein) sowie fiir
die Ausbildung von Gesellschaft und Kultur.'*® Sie besitzen nach Kramer eine Wirkkraft, die
,,die Modalititen unseres Denkens, Wahrnehmens, Erfahrens, Erinnerns und Kommuni-
zierens pragt.“'%’

Die postulierte konstitutive Leistung der Medien zieht weitere Annahmen nach sich: In
dieser Arbeit wird nicht dem verbreiteten Reprasentationsmodell gefolgt, das Medien auf die
Technik der Ubertragung, Verteilung und Speicherung von Information reduziert.'*
Besonders im Bereich der Sprach- und Kognitionswissenschaft herrscht die Einstellung vor,
Medien als externe Ubermittlungsinstrumente zu begreifen.'*! In der vorliegenden Arbeit
wird Medien vielmehr eine sinnmiterzeugende Féhigkeit zugesprochen. Der Aspekt der

Vermittlung steht im Vordergrund und nicht die Ubermittlung. In irgendeiner Weise sind

124 Vgl. Schlerath 1999, S. 15.

125 Vgl. Mersch 2003, S. 15.

126 ygl. Jager 2002c, S. 23.

27 Mitchell 2001, S. 159.

128 Vgl. Lagaay/Lauer 2004, S. 12.

12 Kridmer 2000a, S. 14.

B0 Als Kritik zu diesem Modell vgl. Jager 1997.
! Dazu kritisch vgl. Fehrmann/Linz 2004, S. 81.
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demnach Medien am Gehalt der Botschaft beteiligt.132 Sybille Krdmer schreibt dazu: ,,Das
Medium ist nicht einfach die Botschaft, vielmehr bewahrt sich an der Botschaft die Spur des
Mediums.«'>

Die Mediendiskussion spaltet sich in zwei Lager: Auf der einen Seite werden Medien als
sekundére Hilfsmittel und als reine Transportkandle aufgefasst und auf der anderen Seite
herrscht die Einstellung vor, die Konstitutionsleistung der Medien fiir Kommunikation,
Kognition und Interaktion hervorzuheben. Lagaay und Lauer betrachten diese beiden
Positionen als zwei Pole einer Achse, die von einem absoluten ,,Medienmarginalismus* bis

134

zu einem ,,Medienapriorimus® reicht. ~ Der hier verfolgte Ansatz geht mehr in die Richtung

eines Medienapriorismus, ohne dabei diese Ausrichtung bis zum Pol zu verfolgen.

Kehren wir nach diesen generellen Aussagen zum Medienphdnomen zur Ausgangsfrage
zuriick: Wann pridgt nun das Medium im Bereich der Musik die Botschaft? Welche
Vorstellung der Medialitdt von Musik kann entwickelt werden? Musik in ihrer klingenden
Form wird hier als Medium aufgefasst, in dem Musiker und Sidnger mittels Instrumenten
unterschiedlichster Art Klangereignisse — musikalische Performanzen — hervorbringen.
»Klang* kann dabei ganz allgemein als akustische Erscheinung im Spektrum zwischen Ton
und Geriusch charakterisiert werden.'*

Im klanglichen Medium werden Formen und Bedeutungen erzeugt, die nur in diesem
medialen System moglich sind. Das Medium ,,Musikklang® ist insofern am Gehalt der
vermittelten Botschaft beteiligt, als es der Botschaft durch seine Materialitdt eine spezifische
Erscheinungsform auferlegt und sinnstiftende Effekte hervorruft. Im Medium Musik wird
die Botschaft in Abhéngigkeit von den verwendeten Instrumenten z. B. stark durch die
Klangfarbe eines Instrumentes beeinflusst. Ein Musikstliick wirkt in einer Klavierversion
anders als in einer Orchesterfassung, besitzt einen anderen Charakter und eine andere Aus-
sagekraft. So bewahrt sich nach Krdmer an der Botschaft die Spur des Mediums: An der
musikalischen = Botschaft haftet das spezifische Klangbild des ausgewihlten
Instrumentariums und der je eigene Klangraum, der erzeugt und gefiillt wird. Der Rahmen
des Mediums wird beispielsweise abgesteckt durch festgelegte Moglichkeiten der
Tonhohenverdnderung; ebenso erlaubt jedes Instrument nur ein gewisses Repertoire an

Spiel- und Anschlagsarten. Hier zeigt sich nach Seel, dass — wie bereits erldutert — ein

132 ygl. Krdmer 2000b, S. 73 f.

133 Krimer 2000, S. 81.

1 Vgl. Lagaay/Lauer 2004, S. 24 f.

13 Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 2, S. 706.
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136 Die Materialitiit des

Medium sich durch die Bereitstellung von Unterschieden auszeichnet.
Mediums besteht im Falle der Musik aus Instrumenten und der menschlichen Stimme sowie
elektronischen Gerdten, die Differenzen, ndmlich unterschiedliche Gerdusche'? 7, Laute,
Tone, Lautstirken, Klangfarben usw. hervorbringen konnen. Diese im Medium Musikklang
bereitgestellten Differenzen konnen immer wieder anders verwendet und eingesetzt werden.
Seel betont, dass diese Unterschiede dabei ,,hartndckiger” Natur sein miissen, d. h., dass sie
in der Verwendung des Mediums nicht nivelliert werden kénnen.'** Der Spielraum an
Differenzen in einem Medium wird wahrscheinlich nie endgiiltig ausgeschopft, sondern es
wird stets ein anderer Gebrauch davon gemacht. Seel schreibt auch: ,,Medien sind, was sie
sind, nur zusammen mit den Spielrdumen ihres Gebrauchs. Sie konturieren diesen Gebrauch
in jedem seiner Vollziige, aber sie determinieren ihn nicht.“"** Besonders in der Neuen
Musik werden die Grenzen, die durch die Materialitdt des musikalischen Mediums Klang
gegeben sind, in immer neuer Form ausgelotet. Krdmer konstatiert in diesem Zusammen-
hang, dass Medien Unterscheidungsmoglichkeiten erdffnen und zugleich Beschrankungen
auferlegen.'*’

Mit Blick auf die dargestellten Aspekte des Medienbegriffs kann Folgendes als Fazit fest-
gehalten werden: Erstens wurde ein funktionaler Medienbegriff mit der Frage ,,Wann ist ein
Medium?“ entwickelt, der sich gegen eine essentialistische Definition von Medien wendet.
Zweitens wurden Medien dahingehend charakterisiert, dass sie Unterschiede bereitstellen.
Medien sind drittens konstitutiv fiir das medienspezifische Produkt; ohne das Medium
besitzt das im Medium Artikulierte keine Existenz. Viertens lassen sich in Medien
grundlegende transkriptive Operationen feststellen. Medien sind nach Jéager als Verfahren
charakterisierbar, die die ,,spezifische Ausprigung gesellschaftlicher Sinn-Inszenierung
organisieren [...] als wechselseitig ineinander verschrinkte Kommunikationskulturen.“'*' In
diesem gegenseitigen Inszenierungsverhéltnis sind Medien nie unmittelbar zu beobachten,

sondern nur in Differenz zu anderen Symbolsystemen. Durch die Verkniipfung der Medien

B3¢ Vgl. Seel 2000, S. 245.

7 Das Geriusch ist ein ,komplexer, durch unregelmiBige, aperiodische Schwingungen erzeugter Schall, der
sich aus der Uberlagerung verschiedener, oft stark gedimpfter und unharmonischer Schwingungen ergibt.* Das
neue Lexikon der Musik 1996, Band 2, S. 214. Im Gegensatz zum Klang, der eine durch Grund- und
Oberschwingung festgelegte Hohe aufweist, damit im Tonsystem zu verorten und notierbar ist, lasst sich das
Gerdusch in seiner Tonhdhe nicht bestimmen; dementsprechend ist es kaum zu notieren. Der Unterschied
zwischen Klang und Gerdusch liegt in der Komplexitit, denn der musikalische Ton besitzt ebenso einen
gewissen Gerduschanteil. Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 2, S. 214.

B8 Vgl. Seel 2003, S. 13.

%7 Seel 2003, S. 14.

140 ygl. Kramer 2000a, S. 15.

141 Jager 2004b, S. 71.
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untereinander (intra- und intermedial) wird kulturelle Semantik erzeugt und
fortgeschrieben.'*

Bezogen auf das musikalische Symbolsystem zeichnet sich Medialitdt demnach durch die
Féhigkeit aus, Transkriptionen innerhalb des medialen Systems herzustellen, in transkriptive
Relation zu anderen Medien zu treten und dabei Semantiken zu erzeugen. Demzufolge wére
Musik nur dann ein Medium, wenn in ihm trankriptive Prozesse wirksam werden. Werden
im Musikalischen iiberhaupt Transkriptionen eingesetzt? Ist das Transkriptionsverfahren
dabei als so basal aufzufassen, dass es in der Musik alle Bereiche durchdringt? Fiir den Be-
reich der Sprache und exemplarisch ebenso fiir das Medium des Bildes wurde die
Transkription als grundlegendes Verfahren zur Generierung und Lesbarmachung kultureller
Semantik dargestellt. Kann Transkriptivitit nun in einem vergleichbaren Maf3e in der Musik
angesetzt werden und damit als Merkmal des Mediums Musik gelten? Diesen Fragen
widmet sich das zweite Kapitel in der Erprobung des Begriffs Transkription fiir die Musik

anhand einiger Beispiele aus verschiedenen musikgeschichtlichen Epochen.

142 ygl. Jager 2003, S. 3.
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2.  Versuch einer Anwendung auf die Musik

Bevor auf das mogliche Vorhandensein transkriptiver Verfahren im Bereich der Musik ein-
gegangen wird, miissen zunichst einige grundlegende Erkldrungen zum Wesen der Musik
vorgenommen werden, die bereits mitten in die Diskussion um die Transkriptivitit im
Musikalischen fiihren. Die Ausgestaltung der Musik kann an ihren zwei moglichen
Erscheinungsformen untersucht werden. Es geht um Klangperformanz und Notation und ihr
Verhiltnis zueinander.

Warum soll zunidchst Musik in Klang und Notation aufgeteilt und betrachtet werden? Erstens
ist es fiir die Betrachtung eventueller transkriptiver Vorgidnge in der Musik wichtig, eine
Vorstellung von der Beschaffenheit der Musik zu gewinnen. Eine zweite Begriindung ist in
der im vorangegangenen Kapitel gemachten Darstellung des Medienbegriffs fiir die Musik
zu suchen: Es wurde stets nur der klingende Bereich des Musikalischen als Medium
erwahnt. In der Untersuchung der Relation von Klang und Notation kann nun verdeutlicht
werden, aus welchen Griinden das klangliche Ereignis als Medium konstituiert worden ist

und die Notation nicht.

2.1 Zum Verhiltnis von Notation und Klangereignis

Unter dem Terminus ,,Notation® wird allgemein die ,,Gesamtheit der Zeichensysteme
verstanden, die der visuellen Darstellung und Klirung musikalischer Gedanken dienen.«'*
Akustische Phdnomene werden also in visuelle, diskrete Symbole iibersetzt. Die ,,Partitur
stellt eine Notierungsweise fiir eine mehrstimmige, meist iiber einen Stimmtrager
(Instrument, menschliche Stimme, elektronische Mittel) hinausgehende Komposition dar.
Die Anordnung der verschiedenen Stimmen iibereinander erlaubt eine metrisch und
rhythmisch genaue Koordinierung der Téne und Pausen. Neben dem Verlauf der einzelnen
Stimmen ist in der Partitur auch der Gesamtklang des Werks visuell erfassbar.'**

Es ist nun zu diskutieren, welchen medialen Stellenwert die Verschriftung klanglicher

Ereignisse — sei es nun eine Partitur, die der Auffithrung vorausgeht, oder eine nachtragliche

' Burow 2001, S. 355.
1% Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 3, S. 595.
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Notation der ,,Klangrealie“145

— einnimmt. Hier ist die Notation nicht als zweites,
eigenstindiges Medium neben der Klangperformanz einzustufen. Es erscheint mir an dieser
Stelle notwendig, ein Begriffspaar einzufiihren, um Notation und Klangereignis in der Musik
voneinander abzugrenzen. So wird unterschieden zwischen ,,Medium* auf der einen Seite —
zu diesem Bereich soll der Musikklang gezdhlt werden — und ,,Mittel” auf der anderen Seite
— dieser Begriff kann auf die Notation angewendet werden. Ich stiitze mich dabei auf die
Darstellung von Sybille Krimer.'*® Das Medium Klangperformanz durchdringt die
Botschaft, die in dem Medium gegeben ist, vollstindig. Eine Abwesenheit des Mediums
wiirde dazu fiihren, dass es das im Medium Artikulierte (die Musik) gar nicht geben kdnnte,
wie Martin Seel betont. Das Mittel Notation hingegen fungiert als Werkzeug oder
Instrument; es wird gebraucht und wieder weggelegt, es ist aber nicht Bedingung fiir die
Existenz des Artikulierten, wie es bei einem Medium der Fall wire. Die Musik, die durch
das Mittel Notation gefasst wird, besitzt Kridmer zufolge eine ,,vom Werkzeug durchaus ab-
losbare Existenz'*’. Die Existenz besteht in der Klangperformanz, in der die Partitur zur
Ausfilhrung kommt; hier findet die Musik ihr Endziel in der Auffiihrung. Diese
Erscheinungsart der Musik, das klangliche Ereignis, ist meines Erachtens die ausschlag-
gebende und primire Form von Musik, die durch eine Notation als Mittel lediglich unter-

stiitzt wird. Zur Charakterisierung der Besonderheit eines Mediums hélt Sybille Kramer fest:

,»An ein Medium [..] ist man gebunden, in ihm bewegt man sich; und was in einem Medium vor-

liegt, kann vielleicht in einem anderen Medium, nicht aber génzlich ohne Medium gegeben

sein «148

Bei einem Mittel wie der Notation hingegen kann die Musik durchaus in anderen Formaten,
in nicht verschrifteten Kontexten bestehen. So wird durch die Notation ein Zugang
geschaffen, der auch in anderer Form moglich wire. Diese Einteilung in Medium und Mittel
ist nicht trennscharf und auch nicht, wie Kridmer hervorhebt, als ontologische
Unterscheidung, die eine grundsétzliche Klassifizierung eines Systems als Medium oder

149

Mittel erlaubte, zu verstehen.~ Vielmehr besitzt in diesem Fall das Mittel Notation auch

gewisse Eigenschaften eines Mediums. Indem die Notation einen sonst nicht zu erreichenden

145 Karbusicky 1987, S. 228.

146 ygl. Krimer 2000b, S. 83 ff.
17 Krdmer 2000, S. 83.

18 K ramer 2000b, S. 83 f.

14 ygl. Kramer 2000b, S. 85.
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Komplexititsgrad des Komponierens ermdoglicht, kann sie semantische Wirkungen
provozieren. Ebenso besitzt sie einen eigenen dsthetischen Reiz.

Aus welchen Griinden wird der Notation dennoch lediglich der Status eines Mittels zuge-
schrieben, wihrend das klangliche Ereignis zum Medium Musik wird?

Die Notation erscheint als Hilfsmittel, als Gedichtnisstiitze, zugleich ist sie aber auch
unzureichend in der Abbildung des gesamten musikalischen Ereignisses. Der Klang, der hier
als das Besondere und Ausschlagende der Musik betrachtet wird, kann in einer Partitur nicht
wiedergegeben werden. Komponisten behelfen sich in ihren Partituren mit Umschreibungen
des Klangs — wie Gustav Mahler in seiner Symphonie Nr. 6 mit Ausdriicken wie ,.heftig,

aber markig®, ,,schwungvoll®, ,junmerklich dringend“ oder ,,altvéiterisch“150

—, die den
einzelnen Sdtzen vorangestellt werden. Fiir die erweiterten Klangkonzepte Neuer Musik
reicht die Standardnotation nicht mehr aus; die Komponisten entwickeln jeweils eigene
Notationsformen fiir ihre Musikstiicke, die in der Endfassung in einer transkriptiven
Einleitung ausfiihrlich erldutert werden miissen, bevor die Partitur gelesen werden kann.

Nach Karbusicky hat selbst die moderne elektronische Musik bisher keine eindeutige
Notationsweise fiir Klangcharakteristika hervorgebracht. ,,Der ,Sound’ bleibt also der
bislang unerfalbare Parameter des Musikalischen; er ist im Grunde ostensiv mitteilbar:

durch ein Vorfiihren, Zeigen der Klangrealie selbst.!’

Die klangliche Performanz ist
demnach immer noch die primdre Form der Musik, die im schriftlichen Modus keine
addquate Wiedergabe erfihrt. Die Notation ist nicht selbst schon Musik, sondern — im
westlichen Kulturkreis — eine Bedingung fiir Musik.'>* Bei der Erstellung von Musik am
Computer spielt die Notation inzwischen keine Rolle mehr, verschiedene Klinge werden
digital gespeichert und bearbeitet, ohne dass eine Notation der Komposition erfolgt.

Musik im Erklingen ist Ausgangs- und Zielpunkt musikalischen Schaffens und Wirkens.
Dementsprechend wird die Notation nicht als Medium aufgefasst, sondern — im Bereich der
traditionellen Komposition von Musik — als Werkzeug zur Erfiillung der klanglichen Aus-
faltung von Musik jeglicher Art. Dieses Werkzeug ist jedoch nicht in der Lage, Musik in
seiner ganzen Fiille zu dokumentieren und einzufrieren. Auch Heinz W. Burow konstatiert,
dass ein musikalisches Gebilde nie in allen seinen Parametern mit Hilfe einer Notation

153

erfasst werden kann. ™" Es bleiben stets sozusagen ,,unnotierte Restbestinde®, die in der

Geschichte der Notationsentwicklung immer wieder zu Revisionen und Erweiterungen

130 Mahler 1968, 1. Satz, S. 1, 12, 55 u. 2. Satz, S. 87.

15! Karbusicky 1987, S. 245.

12 ygl. Georgiades 1954, zitiert nach Schneider 1987, S. 318.
'3 Vgl. Burow 2001, S. 355.
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zwangen.'>* Damit ist auch ein Interpretationsfeld in der Notation geschaffen, ein Feld fiir
mannigfaltige Transkriptionen und Bearbeitungsformen.

Ein Musikstiick ist als klingende Kunst stets auf die Vermittlung durch eine Auffiihrung an-
gewiesen, auf die immer wieder anders geartete und unwiederholbare Ausdeutung der

Partitur.'>

Die klangliche Reproduktion ist konstitutiv fiir Musik.'””® , Klinge miissen
,erklingen’; sie miissen aufgefiihrt werden, sie beanspruchen Aktualitit und Verkorperung,
die ebenso sehr den Korper des Horenden in Anspruch nehmen, wie sie Teil seiner selbst
werden [...]."” Zur Bedingung der klanglichen Auffiihrung ldsst sich ein Werk von Dieter
Schnebel als Illustration anfiihren. Im Jahre 1962 komponierte er sein Werk ,,Nostalgie®, das
aus einer Regieanweisung fiir den Dirigenten besteht, der ein Musikstiick dirigiert. Es er-
klingt jedoch kein Ton bei dieser Komposition, lediglich die Bewegungen des Dirigenten
sind zu sehen; das Stiick konstituiert sich nur in der Vorstellung des Publikums. Selbst in
diesem Fall, in dem der musikalische Klang vollig wegfillt, ist immer noch die Auffithrung,
hier die visuelle Performanz des Dirigenten ausschlaggebend, in deren Vollzug die Zuhorer
zu Zuschauern werden.'>®

Notation und Klang lassen sich auch aus einer anderen Perspektive betrachten. Das Verhilt-

159 - .
Zieht man nun einen

nis von miindlicher Sprache und Schrift wurde bereits dargestellt.
skizzenhaften Vergleich zwischen Sprache/Schrift und Klang/Notation, so wird noch
deutlicher, weshalb die Notation nicht wie die Schrift als Medium gelten kann.

Die schriftliche Fixierung akustischer Phdnomene zeichnet sich durch folgende Merkmale
aus: Ahnlich wie bei der Verschriftlichung miindlicher Sprache ermdglicht die Notation eine
potenzielle Komplexititszunahme des Komponierens und eine personelle sowie raum-
zeitliche Unabhingigkeit. Zudem wird der Prozess thematischer und motivischer Gestaltung
einer Komposition durch die Notationsschrift, durch Skizzen und Entwiirfe erleichtert.'®
Verschiedene Themen konnen schrittweise entwickelt und zu einer komplexen Struktur
zusammengesetzt werden, wobei stets das Moment der Re-Lektiire des bisherigen
musikalischen Verlaufs gegeben ist. Auch auf der Rezipientenseite ist mittels einer Partitur

die Moglichkeit erdffnet, einen Uberblick iiber das gesamte Werk zu gewinnen und einzelne

134 Vgl. Mersch 2003, S. 39.

135 Vgl. Leopold 1992a, S. 7.
136 Vgl. Schneider 1987, S. 321.
57 Mersch 2003, S. 37.

138 Vgl. Stahmer 1997b, S. 93.
1% ygl. Kapitel 1.1.5.

10 ygl. Schneider 1987, S. 320.
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Passagen des ,.stillgestellten” Klangverlaufs eingehender zu untersuchen.'®' Dariiber hinaus
sind Repetition, Reproduktion und Weitergabe im musikalischen Handlungsspielraum mit
der Notation gegeben. Simone Mahrenholz schreibt dazu: ,,Sie [die Partitur] liefert Kriterien
dafiir, was in einem dichten und daher strenggenommen nicht wiederholbaren Medium wie
der Musik als Wiederholung zihlt — indem sie Musik kiinstlich ,verendlicht’.«'®?

Die Notation macht ein auditiv-akustisches Phanomen visuell-graphisch lesbar und steigert
damit die Chancen der Verbreitung, im kollektiven Gedichtnis einer Kultur ebenso wie
Schriftzeugnisse iiber einen langeren Zeitraum hinweg gespeichert zu werden. Das ephemere
Klangereignis wird tradierbar. Aspekte des ,,Singulédren, des Nichtwiederholbaren, folglich

auch des Unbeherrschbaren und Zufilligen'®®

, die in einer Auffilhrung vorherrschen,
werden mehr oder weniger gut im schriftlichen Modus {iberwunden. Die Partitur dient als
schriftlich fixierte Vorlage fiir die Performanz, sie stellt eine Art Handlungsanweisung fiir
die Auffiihrung dar. Gleichzeitig bildet der Notentext die Basis fiir die Beschreibung und
musikwissenschaftliche Analyse eines Werks.'®* Eine vergleichbare Situation liegt bei der
Schrift vor: Erst die Fixierung der im Fluss begriffenen Sprache ermoglicht eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit sprachlichen Phinomenen.'®

Notation und Schrift scheinen also Ahnlichkeiten aufzuweisen, wie sich auch an einem
Beispiel aus der Linguistik zeigen ldsst. Das gebrduchliche Transkriptionssystem HIAT zur
schriftlichen Dokumentation miindlicher Diskurse ist der musikalischen Partiturschreibweise
entlehnt.'® Hier wird die musikalische Schriftform zur Fixierung und Lesbarmachung
ephemerer akustischer Phdnomene zum Vorbild fiir eine Notation fliichtiger miindlicher
Rede, was wiederum als transkriptiver Vorgang gewertet werden kann.

Trotz dieser Parallelen besitzt die Notation nicht die Selbststindigkeit, die dem Medium

Schrift im Bereich der Sprache zukommt.'®’

Der Mensch hat gelernt, schriftliche Zeugnisse
leise zu lesen, er ist nicht mehr an eine Verlautung gebunden. Die Notation hingegen kann
zwar von kompetenten Musikern und Musiktheoretikern auch ,,gelesen” werden, aber das
sinnlich-klangliche Ereignis gehort stets dazu und ist das Ziel der Anfertigung eines Noten-

textes. Das Lesen einer Notation impliziert stets eine zumindest ungefdhre akustische, also

1" ygl. Burow 2001, S. 355.

"> Mahrenholz 2000, S. 26.

"% Mersch 2003, S. 36.

164 Vgl. Mahrenholz 2000, S. 101 f.

195 ygl. Krdmer 2000b, S. 81 f.

1% Vgl. Stanitzek 2002, S. 8 f.

1" Die Ahnlichkeiten oder Differenzen zwischen Musik und Sprache einerseits sowie Notation und Schrift
andererseits konnen hier nicht eingehender behandelt werden, da der Schwerpunkt dieser Betrachtung auf der
Verwendungsmdglichkeit der Transkriptionstheorie fiir den musikalischen Bereich liegt.
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18 Fin Text im Medium der Schrift

klangliche Vorstellung von dem Geschriebenen.
hingegen ist losgeldst von der miindlichen Realisierung ohne Einschrankungen lesbar und
rezipierbar. Eine Komposition wird traditionellerweise nicht geschrieben, um sie auf dem
Papier zu lesen, sondern um aufgefiihrt zu werden und somit wieder in den raum-zeitlich
situationalen Kontext einer fliichtigen Auffiihrung eingestellt zu werden. Eine Ausnahme
bildet die als Experiment zu verstehende Komposition von Dieter Schnebel ,,Music to read*
aus dem Jahre 1969, die nicht zur Auffithrung gedacht ist, sondern lediglich zum Lesen der
Partitur einladt.'®

Im Verhiltnis von Notation und Schrift ldsst sich zumindest eine Gemeinsambkeit feststellen
und zwar in der folgenden fehlenden Eigenschaft beider Systeme: ,,Doch was den indexikal
so wichtigen Parameter der Klangfarbe anbelangt, ist sie [die moderne Notation, A.U.]
genauso arm wie die Schrift.«'”

Vor dem Hintergrund der Erlduterungen ist es begriindbar, die Notation in der vorliegenden
Arbeit nicht als eigenstidndiges Medium parallel zur ,,Musik® in seiner klanglichen Form
einzufiihren. Aufgrund ihrer Abhingigkeit von der klanglichen Realisierung der Musik, wird
die Notation als nicht autonomes Hilfsmittel der Musik eingestuft. Im Vordergrund der
Betrachtungen zur Musik und ihrem medialen Status steht in dieser Arbeit das
Klangereignis. Die Notation stellt dabei ein Mittel oder Werkzeug dar, das der Ausfaltung
und Fixierung der Klangkomposition niitzlich ist und auch gewisse semantische Wirkungen
evoziert. Endgiiltig ldsst sich die Frage nach der Notation als Medium oder Mittel in diesem
Rahmen nicht kliren; fiir die Zwecke dieser Arbeit soll diese Unterscheidung
aufrechterhalten werden.

Nachdem die Musik in ihrer klanglichen Realisierung als Medium und die Notation als
Mittel charakterisiert wurden, die Relation zwischen Schrift und Notation kurz angesprochen
wurde, besteht nun ein hier ausreichendes Wissen iiber das Wesen der Musik. Damit ist auch
die Basis gegeben, auf der die Musik in ihrer Transkriptivitdt beleuchtet werden kann. Hier
drangt sich die Frage auf, ob bereits im Verhéltnis von Notation und Klang das Modell der
Transkription zur Hervorbringung von Semantik anwendbar ist.

Die Uberfithrung von Sprache aus dem miindlichen in den schriftlichen Modus, die in

bestimmte soziokulturelle Praktiken und Kontexte eingebunden ist, wurde als Transkription

mit sinnverschiebenden Konsequenzen eingestuft. Vergleichbar dazu nutzt auch die

18 yg]. Dahlhaus 1997, S. 26.
19 ygl. Mersch 2003, S. 42.
170 Karbusicky 1987, S. 244.
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musikalische Notation ein transkriptives Verfahren. Die aufgefiihrten Klangperformanzen
werden in Partituren transkribiert — oder in umgekehrter Form Notentexte in Klang
umgesetzt — und dienen untereinander als transkriptive Bearbeitungsvorlage. Eine
Anwendung der Transkriptionstheorie im Falle der Verschriftlichung eines Klangereignisses
sdhe wie folgt aus: Auf der Basis einer Skriptur ,Klang* erzeugt die intermediale zu
nennende Ubertragung vom Klang zur Notenschrift das Transkript ,Partitur mit einer
eigenen, speziellen Semantik. Letztere lag beim Praskript Klang nicht vor. Mersch schreibt
zu diesem Punkt: ,,Dariiber hinaus beginnt das musikalische Material mit seiner Fixierung
als Schrift ein Eigenleben als Dokument zu fiihren, das grundsétzlich die Verbindung von
Werk, Autorschaft und Lektire neu regelt [.].!”' Das konstituierte ~Skript
,Klangperformanz* kann Einspruch gegen seine schriftliche Transkription erheben und diese
in Frage stellen.

Im umgekehrten Fall werden die notierten Handlungsanweisungen der Partitur in einer
Auffiihrung ausgedeutet und klanglich gefiillt. Das Transkript der einen, spezifischen
Auffiihrung schafft eine neue Semantik im Skript ,,Partitur® und zwar bei jeder Auffiihrung,
die nie mit der vorherigen identisch sein wird. Hier beweist sich erneut die semantische
Wirkkraft transkriptiver Vorgénge, die offensichtlich auch zwischen Partitur und
Auffiihrung stattfinden.

Die Entstehung einer wie auch immer gearteten Semantik im Zuge transkriptiver Prozesse ist
in der Musik schwer zu bestimmen. Klingende Musik kann sinnlich-emotional oder
kognitiv-rational in sehr individueller Weise wahrgenommen werden, so dass Semantik oder
die Botschaft einer Komposition kaum zu fassen sind. In ,,Das neue Lexikon der Musik*
findet sich folgender Eintrag zur Semantik: ,,S[emantik] ist ein in musikalischer Hinsicht
unklarer Begriff, da fraglich ist, ob Musik eine im strengen Sinne durchgehende semantische
Dimension hat.“'”* Diese Problematik kann hier nicht weiter ausgefiihrt werden, es bleibt
hier bei dem allgemein und wohl individuell zu fiillenden Begriff der ,,Semantik®.

Der Ansatz, dass semantische Prozesse zwischen Partitur und Auffiihrung wirken, hat sich
auch in der Musikwissenschaft entwickelt. So ist der frithere methodologische Gegensatz
von ,,Interpretation* (der Musik seit der Wiener Klassik) und ,,Auffiihrungspraxis® (bei Alter
Musik) fallengelassen worden. Die Vorstellung, Objektivitit in den Rekonstruktions-

versuchen Alter Musik zu erreichen, wurde aufgegeben zugunsten der Einsicht, dass es sich

! Mersch 2003, S. 38.
'72 Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 277.
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stets um Akte der Interpretation, Transkription und damit Semantikerzeugung handelt.'” Z.
B. Spielart, Tempo und die konstruktiven Merkmale der Instrumente sind nicht mehr voll-
stindig rekonstruierbar, so dass eine heutige Auffithrung Alter Musik in jedem Fall eine
transkriptive Bearbeitung darstellt. Ferruccio Busoni schreibt dazu: ,,Auch der Vortrag eines
Werkes ist eine Transkription, und auch dieser kann — er mag noch so frei sich gebédrden —

niemals das Original aus der Welt schaffen.«'™

Der Vortrag kann zwar nicht das Original
tilgen, aber neue Auffiihrungsweisen und Lesarten der Partitur etablieren und somit eine
verdnderte Sichtweise auf das Original pragen.

An die Stelle der beschriebenen traditionellen Dichotomie von Interpretation und
Auffiihrungspraxis wird in der Musikwissenschaft ein breitgefdcherter Interpretationsbegriff
gesetzt, der Unterschiede in der Bedeutung bei unterschiedlichen Epochen und
Werkbegriffen umfassen kann.'”

Dieser Abschnitt offenbarte in der untersuchten Differenz zwischen Notation und
Klangperformanz transkriptive Wirkungen in beiden Richtungen. Interessanterweise
funktionieren transkriptive Verfahren offenbar nicht nur zwischen Medium und Medium,
sondern in diesem Fall zwischen dem Medium Klang und dem Mittel Notation. Die Notation
weist dabei durchaus Ziige eines Mediums auf: Sie ist in der Lage, semantische Wirkungen
hervorzubringen und verfiigt dariiber hinaus auch iiber eine spezifische Asthetik. Dennoch
scheint mir — wie ich erldutert habe — eine unhintergehbare Kluft zwischen dem Medium
Klang und dem Mittel Notation zu bestehen.

Nach der Betrachtung dieser allgemeinen Ebene des Musikalischen, in der transkriptive
Prozesse festgestellt werden konnten, kommen in den weiteren Kapiteln auf einer
spezifischeren Ebene die einzelnen Bearbeitungstechniken in der Musik sowie ihre mogliche

Transkriptivitdt zum Tragen.

2.2 Musikalische Bearbeitungsformen

Nachdem zum Ende des ersten Kapitels versucht wurde, die Medialitit der Musik zu
erldutern, erfolgt nun im zweiten Teil eine Untersuchung der Frage, ob in musikalischen
Verfahren transkriptive Prozesse wirken und ob die Transkriptionstheorie damit fruchtbar

auf das Musikalische angewendet werden kann. Folglich wird der Leitbegriff

'3 Vgl. Danuser 1997, S. 1.
74 Busoni [1916] 1974, S. 30.
' Vgl. Danuser 1997, S. 1.
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Transkription'”® am Medium der Musik und seinen Relationen zu anderen Symbolsystemen
erprobt. Erste Erkenntnisse konnten bereits im vorherigen Kapitel in Bezug auf transkriptive
intermediale Prozesse bei den sich gegeniiber stehenden Formen der verschrifteten Musik
und der erklingenden Musik festgestellt werden. Um sich nun der Ausgangsfrage der
musikalischen Transkriptivitit detaillierter widmen zu konnen, werden verschiedene
Verfahren der Musikgeschichte auf ihren transkriptiven Charakter, auf die Anwendung intra-
und intermedialer Kopplungen hin betrachtet. Der begriffliche Rahmen reicht dabei vom
Terminus ,,Transkription in der Musikwissenschaft iiber Verfahren wie Montage und
Collage bis hin zum digitalen Sampling. Bei all diesen musikalischen Techniken scheinen
die Musiker, Komponisten und Arrangeure mit vorgefundenem musikalischem Material um-
zugehen, welches auf unterschiedliche Weise verdndert wird.

Ich mochte von der Transkription in der Musik bis zum Sampling sdmtliche hier
vorgestellten Verfahren unter dem Hyperonym ,,Bearbeitung® fassen, da in allen Féllen
Musiksegmente auf irgendeine Art bearbeitet werden. Ich stiitze mich dabei auf die
Definition in ,,Das grole Lexikon der Musik®, in dem es heilt: ,,Bearbeitung wird jede
Verdnderung eines musikalischen Werkes genannt. [Sie] [...] reicht von der rein technischen
Umschrift eines Werkes [...] bis zur vélligen kompositorischen Neugestaltung.“'’" Silke
Leopold fasst den Begriff der Bearbeitung so auf, dass sich alle verschiedenen
Verdnderungsverfahren, trotz ihrer unterschiedlichen Ausgestaltung, auf einer universellen
Basis der schopferischen Auseinandersetzung mit und Rezeption von musikalischen
Vorbildern widmen.

Was hat es mit der Bearbeitung im musikalischen Bereich auf sich? Die Bearbeitung ist ein
vielschichtiges Phdnomen in der Musik, das in allen Epochen, Gattungen und Regionen
auftaucht und sich in der Musikwissenschaft einer systematischen Aufbereitung entzieht.'”®
Die Bearbeitungspraxis ist eng mit musikalischen Entwicklungen verbunden. Reinhard
Schéfertons stellt beispielsweise fest, dass die Geschichte der Instrumentalmusik im 14. und
15. Jahrhundert in unterschiedlichen Bearbeitungsformen von mehrstimmigen Vokalwerken
derselben Zeit ihren Anfang findet. Die reine Instrumentalmusik erwéichst demnach erst aus
der Ubertragung vokaler Musikstiicke. Dabei fiihrte die Verbreitung von Orgeln zu einer
ansteigenden Nachfrage nach Orgelmusik, die mangels eigenstidndiger Orgelkompositionen

durch aus dem Vokalbereich iibertragene Musikstiicke gedeckt wurde. Mit der Reduktion

176 Vgl. Jager 2004b, S. 71.
7 Das groBBe Lexikon der Musik 1987, Band 1, S. 222.
'8 Vgl. Leopold 1992a, S. 8 ff.
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mehrstimmiger Vokalmusik auf Tasten- und Zupfinstrumente wie Orgel und Laute wird eine
neue Zuganglichkeit der Musik erreicht: Im kirchlichen Rahmen reicht nun die Anstellung
eines Organisten, der eine ganze Sidnger-Kapelle ersetzt, und im weltlichen Bereich werden
Kompositionen als Hausmusik im kleinen Kreis spielbar. Erst im 16. Jahrhundert entsteht
eine eigenstindige Instrumentalmusik ohne vokale Vorlagen.'” Hier zeigt sich, welche
Bedeutung Bearbeitungen fiir Innovationsprozesse in der Musik besitzen. Kompositionen
wurden zu allen Zeiten Verdnderungen und Bearbeitungen unterworfen. Leopold bestimmt

den Stellenwert der Bearbeitung folgendermalien:

Je bekannter, je vertrauter, je beriihmter ein Musikstiick war, um so groBer war auch die Wahr-
scheinlichkeit, da es immer wieder neu, fiir immer andere Zwecke, andere Gelegenheiten und

andere Interessenten umgestaltet, bearbeitet wurde. Das Phdnomen der Bearbeitung durchzieht

die Musikgeschichte von ihren Anfingen bis in die allerjiingste Zeit.'®

Die Auseinandersetzung mit vorhandenem Material scheint also in sémtlichen Epochen der
Musikgeschichte bis in die Gegenwart eine wichtige Rolle zu spielen. Nach Leopold kann
die Entwicklung der abendlidndischen Musik als ein fortwdhrender Prozess der Bearbeitung
beschrieben werden.'™!

Welche Griinde lassen sich fiir die Nutzung von Bearbeitungstechniken im Verlauf der
Musikgeschichte anfithren? Welchen Zweck erfiillt eine Bearbeitung? Im Barock
beispielsweise sind es vor allem arbeitsokonomische Griinde, aber auch musikalische
Fragen; besonders Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich Héndel zitieren sich vielfach
selbst, um auf der Basis élterer Kompositionen durch Parodieverfahren oder musikalische
Gattungswechsel und Verkniipfungen mit anderen Elementen neue Musikstiicke zu kreieren.
Im 19. Jahrhundert zeigt sich der Hohepunkt einer ldngeren Entwicklung: Bearbeitungen
werden eingesetzt, um 6ffentliche Gattungen, wie z. B. Opern, Oratorien und Sinfonien, fiir
Besetzungen im hiuslichen Rahmen umzusetzen.'®* Musik fiir groBe Besetzungen kann nun
in den hduslichen Amateurkontext {iberfiihrt und so bekannt gemacht werden. Hier spielen
auch Bearbeitungstechniken zu pddagogischen Zwecken eine Rolle. Die Bearbeitungswelle
geht so weit, dass sogar die ganze Oper ,,Don Giovanni“ von Wolfgang Amadeus Mozart

allein fiir Flote eingerichtet wird.'®

17 Vgl. Schifertons 1992, S. 11.
807 eopold 19924, S. 7.

181 ygl. Leopold 1992a, S. 9.

%2 ygl. Leopold 1992a, S. 9 f.
'8 Vgl. Litwin 1999, S. 16 f.
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Klavierfassungen von Orchesterwerken und umgekehrt spielen in dieser Zeit eine besondere
Rolle. Zudem werden Musikstiicke klanglich modernisiert, um sie dem Zeitgeist
anzupassen.'® Vorherrschend ist eine Bearbeitungspraxis, beliebte Musikstiicke fiir eine
moglichst grole Zahl von gesellschaftlichen Anldssen und fiir mdoglichst viele
Besetzungsformen zu arrangieren. ,,Sie [die Bearbeitungspraxis, A.U.] reichte von der
Kirchenmusik (etwa in Form von Don Giovanni- oder Zauberfloten-Messen) bis zu
Opernpotpourris und Symphoniebearbeitungen fiir Tanzorchester und Militdrkapellen.«'®
Ein wesentlicher Grund fiir den Einsatz von Bearbeitungsverfahren liegt auch darin, in
Vergessenheit geratene Werke, die quasi nach Jiger ihre Adressierung verloren haben oder
unlesbar geworden sind, wieder ins Bewusstsein, in das musikalische Gedéchtnis einer
Kultur zurtick zu holen. Héufig folgt dann eine mehr oder weniger ausgepragte Anpassung
an gegenwértige musikalische Vorstellungen. So werden historische Kompositionen mit der
Gegenwart und ihren &sthetisch-klanglichen Vorstellungen von Musik und musikalischem
Ausdruck vereint oder, in modernen Kompositionen, hdufig auch gegeniibergestellt.

Um einen Eindruck von der Vielfalt moglicher Griinde fiir den Einsatz von Bearbeitungs-
techniken zu geben, sei hier exemplarisch ein Zeitfenster vorgestellt. Fiir die Zeit um 1800
unterscheidet Gruber zwischen drei Bearbeitungsarten, die mit unterschiedlicher Motivation
durchgefiihrt werden. Erstens gibt es Modifikationen in der Besetzung von Musikstiicken,
die dem Zweck dienen, die Musik in einem vorgegebenen begrenzten Rahmen zur
Auffiihrung bringen zu koénnen. So soll die Musik den jeweiligen instrumentalen Gegeben-
heiten und sonstigen Rahmenbedingungen angepasst werden. Zweitens werden beim
Publikum beliebte Stiicke aus Opern in ihrer Besetzung verdndert oder ganze Opern fiir
Klavier umgeschrieben, um sie weiter zu verbreiten und bei der Bevolkerung populédr zu
machen. Nach dem traditionellen Prinzip der Sakralisierung weltlicher Musik werden
drittens beispielsweise Opernsegmente in Messen oder andere Formen der Kirchenmusik

186
verwandelt.

Zusammenfassend konnen also Bearbeitungen der erweiterten Zugénglichkeit
von Musik fiir andere soziale Kontexte dienen, aber auch als Behelfsmittel zur Realisierung
und Spielbarkeit von groBen Werken bei eingeschrankter Instrumentenverfiigbarkeit und als
Vermarktungsstrategie eingesetzt werden. Darliber hinaus stellt die bearbeitende
Ubertragung eines Liedes vom weltlichen in den geistlichen Bereich eine

Arbeitserleichterung dar, da auf bestehenden musikalischen Strukturen aufgebaut werden

'8 Vgl. Leopold 1992a, S. 9 f.
%5 Gruber 1998, S. 112.
1% Vgl. Gruber 1998, S. 113 f.
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kann. Im FEinzelfall erfahren die aufgefiihrten Beweggriinde fiir eine musikalische
Bearbeitung eine unterschiedliche Gewichtung und Vermischung. Dabei konnen
Bearbeitungen auch verschiedene Formen annehmen. Antje Miiller beispielsweise
differenziert zwischen Bearbeitungen als Rezeption, als Wiederentdeckung alter Werke, als
Stilkritik, Neuschdpfung und der Bearbeitung als historische Rechtfertigung des Neuen.'®’

Ein Beispiel des 20. Jahrhunderts zeigt, wie aus einem Notzustand heraus Bearbeitungen
vorgenommen werden. Zur Vermittlung neuerer Musik entstand im Jahre 1918 der ,,Verein
fiir musikalische Privatauffithrungen®. Kompositionen von Bartok, Mahler, Reger, Satie,
Schonberg und Stravinsky wurden aufgefiihrt, wobei die beschrinkten finanziellen Mittel
nicht die vorgesehenen Besetzungen zulieen. Dementsprechend wurden die Musikstiicke
fiir kleinere Ensembles umgeschrieben, z. B. das ,,Prélude a 1’aprés-midi d’un faune* von
Claude Debussy fiir Flote, Oboe, Klarinette, Streichquintett, Klavier und Harmonium
arrangiert.'™ Aus einer finanziellen Notlage heraus entstanden zum Teil uminstrumentierte

Werke, die als neue ,,origindre Form* 189

ebenfalls Beachtung erhielten.

In welchem Verhiltnis steht nun der skizzierte traditionelle Begriff ,,Bearbeitung® in der
Musik zum Transkriptionsterm, den Ludwig Jager gepréigt hat? Bereits im ersten Kapitel
wurde vereinzelt von ,.transkriptiven Bearbeitungen® gesprochen. Bearbeitung in der Musik
ist in der angefiihrten begrifflichen Bestimmung hinreichend allgemein, um verschiedene
Arten des transkripiven De- und Remontierens von musikalischen Skripturen zu umfassen.
Der Bearbeitung in der traditionellen Verwendung scheint jedoch in ihrem musikwissen-
schaftlichen Gebrauch die sinnerzeugende Komponente zu fehlen, die mit dem
Transkriptionsbegriff nach Jager explizit verkniipft ist. Dennoch werden die musikalischen
Formen im Folgenden unter dem Terminus ,,Bearbeitung® firmieren, da die Beantwortung
der Frage nach der Sinngenerierung bei der Verdnderung von Klangmaterial noch aussteht
und erst in den néchsten Kapiteln behandelt wird. Der Begriff Bearbeitung folgt in dieser
Arbeit der traditionellen Vorstellung in der Musikwissenschaft; wird die Formulierung
Ltranskriptive Bearbeitung® gewihlt, so werden in diesem Fall die sinnerzeugenden Effekte
des Transkriptionsverfahrens nach Jager mit impliziert.

In den weiteren Beschreibungen der musikalischen Bearbeitungstechniken wird also stets

diskutiert, ob in den verschiedenen Fillen transkriptive Verfahren im Sinne der

187 Vgl. Miiller 1992, S. 147 ff.
"% Vgl Litwin 1999, S. 18.
1 itwin 1999, S. 19.
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Transkriptionstheorie zum Einsatz kommen und welche Wirkung damit erzeugt wird. Die
einzelnen Erscheinungsformen von Bearbeitung wie Montage, Kontrafaktur, Zitat usw.
werden auch im Hinblick auf die beiden dargestellten medialen Relationsformen, intramedial

und intermedial, betrachtet.

2.2.1 Transkription als Begriff in der Musik

Dem Lexikoneintrag ,, Transkription® in ,,Die Musik in Geschichte und Gegenwart® (kurz
MGG) zufolge kénnen fiinf Verwendungsweisen des musikalischen Transkriptionsbegriffs
unterschieden werden. Erstens wird der Terminus in der Editionstechnik fiir die Ubertragung
von einer Notation, z. B. einer historischen Schreibweise wie Neumen, Mensuralnotationen,
Tabulaturen oder auch einer aufBereuropdischen musikalischen Schrift in die westliche
Standardnotation benutzt. Dieser Vorgang wird auch ,,Transnotation® genannt. Historische,
musikalische Zeichen wie die Neumen sind heutzutage nicht mehr unmittelbar /esbar. Schon
an dieser Stelle ldsst sich eine Parallele zum Transkriptionsbegriff nach Jager feststellen.
Transkriptive Vorgédnge fiihren Lesbarkeit herbei und adressieren Skripturen, die im
kulturellen Gedichtnis vorliegen, — in diesem Fall historische Notate — neu und machen sie
fiir groBBere Adressatengruppen zuginglich. Wie in der Transkriptionstheorie spielen bei der
Transnotation Lesbarmachung und Re-Adressierung fiir ein erweitertes Publikum eine
wichtige Rolle. Die Ubertragung historischer Schriftstiicke in die moderne Notation zieht
jedoch auch Informationsverluste und Sinnverschiebungen nach sich, da eine solche
Transkription nie eine vollstindige Ubersetzung der historischen Notationsquellen darstellen
kann. Zweitens fungiert ,,Transkription® in der Musik seit Franz Liszt als Beschreibung fiir
die Umsetzung eines Musikstiicks von seiner Originalbesetzung in eine andere Besetzung,
einem neuen Arrangement oder eine Orchestrierung usw."”® Die verschiedenen Instrumen-
tierungen mit ihren spezifischen Zusammenstellungen von Klangfarben offenbaren
unterschiedliche Aspekte eines Werks und verdndern es dadurch. Liszt unterzieht
beispielsweise die Lieder von Franz Schubert einer Transkription und macht sie so einem
breiteren Zuhérerkreis zuginglich.”' Die instrumentale Bearbeitung durch Liszt schafft in
diesem Fall eine inkludierende Re-Adressierung der Skripturen von Schubert. Ein Grund fiir

Transkriptionen dieser Art kann neben dem Re-Adressieren von Musikstiicken auch in der

%0 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 726.
' Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 535.
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Erprobung spielerischer Techniken bestehen. Der Klaviervirtuose Liszt schreibt Opern und
Sinfonien fiir Klavier um. Sein Ziel ist es, pianistische Techniken in der Simulation von
Orchesterfarben auf dem Klavier zu entwickeln und damit die Moglichkeiten des virtuosen
Klavierspiels auszutesten.'”?

Ein weiteres Beispiel fiir die Transkription als Uminstrumentierung ist wieder bei einem
Schubertschen Werk, in diesem Fall in einer Bearbeitung durch Gustav Mabhler, zu finden.
Auf der Grundlage seines Liedes ,,Der Tod und das Madchen* (D 531) nach einem Text von
Matthias Claudius komponierte Franz Schubert ein Streichquartett. Der 2. Satz dieses

Streichquartetts ist als Variationsfolge iiber dieses Lied gestaltet.'”

In dieser Bearbeitung
kommt bereits eine doppelte Transkription zum Tragen: Erstens wird das Lied (Singstimme
mit Klavierbegleitung) fiir ein Streichquartett umgestaltet; zweitens wird das Lied als Thema
mit Variationen présentiert, eine Form, die das Originallied erkennen ldsst und zugleich
umspielende Verinderungen zeigt.'”*

Mabhler nun schreibt diesen langsamen Satz des Streichquartetts ,,Der Tod und das Médchen*
(D 810) fiir eine nur aus Streichern bestehende Orchesterbesetzung um; 1894 bringt er den
Satz im Rahmen der ,,Hamburger Subscriptionsconcerte* zur Auffithrung und wird wegen
dieser genreiibergreifenden Bearbeitung heftig kritisiert. Was hat sich in der Transkription
von einem Streichquartettstiick als Préskript hin zu einem Orchesterwerk als Transkript
verdndert? Der Charakter des Stiicks hat eine andere Pragung — basierend auf der engen
Beziehung zwischen Werkgestalt und der urspriinglichen klanglichen Performanz — erfahren.
Das Werk wird aus der privaten Atmosphire durch den vergroBerten Klangkdrper in einen

%5 Hier wird also ebenfalls ein Musikstiick fiir ein

offentlichen Konzertkontext iiberfiihrt.
breiteres Publikum mittels einer Bearbeitung zugénglich gemacht, wobei das Werk im
Rahmen dieser Offentlichkeit in seiner neuen Klanggestalt andere semantische Konturen
erhélt. Klaus Hinrich Stahmer beschiftigt sich in diesem Zusammenhang mit der Frage, ob
nicht Mabhler in seiner Orchesterversion die Vorstellung konsequent verwirklichte, die
Schubert in einer beginnenden Loslésung von der klassischen Form des Streichquartetts in
seinem Werk anvisiert hatte. So scheint die Intentionalitit des Werkes im

Streichorchesterklang angemessener reprisentiert zu werden als im Quartett.'”® In dieser

92 Vgl. Litwin 1999, S. 16.

193 Vgl. Stahmer 1997a, S. 31. In der Variationsfolge iiber das Priskript ,Lied“ kommt auch in dem
Streichquartett selbst eine transkriptive Bearbeitungsform zum Tragen.

194 zur genaueren Betrachtung der Variation als musikalische Bearbeitungstechnik vgl. Kapitel 2.2.5.

13 Vgl. Stahmer 1997a, S. 25 f.

1% ygl. Stahmer 1997a, S. 30 u. 32.
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Interpretation nach Stahmer tiberfliigelt das Transkript nach Mahler als Lektiire-Behauptung
das konstituierte Skript, das Original von Schubert.

Die dritte Verwendungsform von musikalischer Transkription findet sich in der Stereo-
Akustik, in der technisch iiberholte Klangaufnahmen neu eingerichtet werden. Viertens wird
in der elektronischen Datenverarbeitung mit dem Terminus ,, Transkription® die Umsetzung
von Notentexten in computergerechte Formen, auch ,, Transcodierung genannt, bezeichnet.
Auch dieser eher technische Transkriptionsgebrauch ldsst sich in die Ndhe transkriptiver
Vorgénge nach Jéger riicken, da auch hier Priskripte bearbeitet und in neue Zusammenhénge
eingestellt werden. Dieser transkriptive Prozess bringt beispielsweise bei der Uberarbeitung
von Tondokumenten semantische Effekte wie ein neues, gereinigtes, aber damit auch
anderes Klangbild hervor.

In der Musikethnologie kommt die flinfte Verwendungsvariante von Transkription zum
Tragen: Hier wird schriftlos iiberlieferte Musik, z. B. Volkslieder oder auBereuropidische
Musik, notiert. Sowohl der Vorgang als auch das Ergebnis tragen die Kennzeichnung
. Transkription®, die hiufig nach einer Tonaufnahme angefertigt wird."”’ Im vorherigen
Kapitel war diese Umsetzungsform von Klang zur Notation schon in allgemeiner Form
angesprochen worden. Bei dieser speziellen Ubertragung tritt ein #hnlich gelagertes Problem
wie bei der erlauterten Verschriftlichung miindlicher Sprache auf.'”® Die europdische
moderne Notenschrift — als in diesem Fall zeitlich nachgeordnete schriftliche Fixierung von
nur in aufgefiihrter Form existierender Musik — reicht in ihrem Instrumentarium nicht aus,
um die klangliche Dimension dieser Musik vollstindig zu erfassen. Demzufolge werden
wesentliche Bestandteile der Musik wie Details der Intonation, des Stimmklangs, der Vor-
tragstechnik oder der Spielweise eines Instruments nicht mit {ibertragen und gehen verloren.
Darstellbar sind mit der Standardnotation lediglich Gestaltungsmomente wie
TonhShenverinderung, Rhythmus und Metrik.'” Nur durch weitere Transkriptionen und
Paraphrasen ist eine Anndherung an den originalen Klang moglich. Die Semantik der
urspriinglichen Skriptur (Klang) wird auBer Kraft gesetzt und durch die Versetzung der
Skriptur in einen schriftlichen Kontext verdndert. Eine spezifische Semantik des
Transkriptes ,,Notation des Klangs* entsteht, das durch die Interventionsrechte des Skriptes,

des klanglichen Originals, in seiner Legitimation der Kritik ausgesetzt ist.

7 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 726.
1% Vgl Kapitel 1.1.5.
' Schneider 1987, S. 317 u. 323.
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Wie sieht das transkriptive Verfahren nach Jéger im umgekehrten Fall, von der Notation zur
klanglichen Performanz, aus? Wird zuerst die Partitur komponiert, die der Verklanglichung
somit voraus liegt, so konstituiert das Transkript ,,Auffiihrung* das Notat als Skript und
damit als Original. Die Partitur kann ein Vetorecht gegeniiber der Auffiihrung mit ihrer
Notenlektiire geltend machen und so die Addquatheit dieser Wiedergabeart des Originals
hinterfragen. Die Angemessenheit einer klanglichen Transkription in der Musik kann
einerseits an der genauen Wiedergabe der vorgeschriebenen Tone usw. iiberpriift werden;
andererseits ist die Beurteilung einer Auffiihrung besonders eine dsthetische und damit eine
zeit- und kulturgeschichtliche Frage. Als geradezu unangemessene Form musikalischer
Hommage erscheint heute die Suiten-Komposition ,,Mozartiana“ (Suite Nr. 4, Op. 61) von
Pjotr Iljitsch Tschaikowsky aus dem Jahre 1887.°° Drei Klavierstiicke von Mozart
modernisierte Tschaikowsky in seiner Orchester-Suite: Der erste Satz basiert auf einer
,»Gigue® von Mozart, der zweite auf einem Menuett und der vierte Satz referiert auf die zehn
Variationen fiir Klavier iiber ein Thema aus Glucks ,,Die Pilgrime von Mekka*“ (KV 455).
Bei letzterem liegt damit eine zweifache Bearbeitung vor. Der dritte Satz der Suite folgt der
»Preghiera®, der Mozartschen Motette ,,Ave, verum corpus® (KV 618) in der Transkription
von Franz Liszt. Diese von Liszt und nun Tschaikowsky bearbeitete Motette Mozarts wird in
der ,,Mozartiana®“ durch siilliche Orchesterklangfarben transkribiert und damit aus heutiger
Sicht entstellt. Die vier Sétze, ausgeweitet zu Orchesterwerken, sollten den wenig bekannten
Mozart in Russland einfiihren, seine Stiicke an das russische Publikum re-adressieren.””!
Dieses Beispiel zeigt, dass ein Transkript eine Behauptung einer Lektiire darstellt, die
angefochten werden kann und unter Umstdnden mit anderen Lesarten des Préskriptes
konkurrieren muss.

Der Komponist Ferruccio Busoni, der auch zahlreiche musikalische Transkriptionen
anfertigte, hat eine eigene Auffassung der Transkription in der Musik entwickelt. Mit Busoni
lieBe sich der beschriebene Bearbeitungsprozess von der Notation zum Klang auch an
anderer Stelle ansetzen. Er geht von einer Transkription des musikalischen Gedankens in die

schriftliche Notenform aus.

20 y/o]. Gruber 1998, S. 114.

21 yol. Miiller 1992, S. 147. Der Aspekt der Re-Adressierung spielt auch beim Verfahren der Transposition
eine wichtige Rolle. Die ,,Transposition® wird als Versetzung musikalischer Strukturen auf eine andere Stufe
des Tonsystems beschrieben. Trotz dsthetischer Bedenken hinsichtlich der Werktreue der transponierten
Komposition stimmen Komponisten diesem Verfahren meist zu (beispielsweise einer Anpassung der
Klavierbegleitung eines Liedes an die Stimmlage des Séngers), um so ihre Werke zu verbreiten. Vgl. Das neue
Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 536.
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Jede Notation ist schon Transkription eines abstrakten Einfalls. [...] Form und Klangmittel, fiir
welche der Komponist sich entscheiden muf, bestimmen mehr und mehr den Weg und die

Grenzen.””

Mit diesem ersten transkriptiven Verfahren vom Einfall zum Notat rechtfertigt Busoni den
Einsatz einer weiteren Transkription, die ,.ein recht miflverstandener, fast schimpflicher
Begriff*” in weiten Teilen der Musik ist. Laut Stefan Litwin sucht Busoni in seinen
Bearbeitungen tiefere, bedeutsame Schichten der Komposition freizulegen und zu
entfalten.”” Obwohl Busoni die musikalische Transkription als legitimes Verfahren des
Umgangs mit bestehenden Musikstiicken auffasst, bleibt fiir ihn das Kunstwerk stets
identisch. Die Bearbeitung dient lediglich dazu, das Wesen einer Komposition dem
Publikum zu vermitteln.’”> Beispielsweise iiberschreibt Busonis seine Transkription des
Choralvorspiels ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* von Johann Sebastian Bach mit dem
Hinweis ,,Con semplicita devota“, auf Deutsch mit ,, Mit dem einfachen Ausdruck naiver
Frommigkeit angegeben.?*®

Das transkriptive Verfahren erdffnet sicherlich neue Blickwinkel auf das Skript. Doch nach
der Transkriptionstheorie ist die von Busoni postulierte gleich bleibende Identitdt des

Priskriptes zu bezweifeln, da im Transkriptionsverfahren stets neue semantische Effekte

entstehen und die Skripturen einer Transkription in einem steten Wandel begriffen sind.

Diese Betrachtung der diversen Vorgéinge in der Musikwissenschaft, die mit dem Terminus
,» Transkription” belegt werden, offenbart mehrere Berlihrungspunkte mit dem von Jager
eingefiihrten Transkriptionsbegriff. Auch in musikalischen Transkriptionsvorgéingen werden
in verschiedenen Bereichen musikalische Skripturen aus einem Zusammenhang geldst und
in einen neuen, anders gefassten Kontext eingestellt. Die fiinf beschriebenen Transkriptions-
arten ldsst sich mit den Begrifflichkeiten der Transkriptionstheorie in zwei Gruppen
gliedern: Die ersten vier Formen bezeichnen intramediale Umarbeitungen als Wechsel von
Klang zu Klang oder von Notenschrift zu Notenschrift. Die fiinfte Art von Transkription
hingegen ist als intermediale Ubertragung von Klang in Schrift zu charakterisieren. Vladimir

Karbusicky ist der Meinung, dass es bei musikalischen Transkriptionen vorrangig um die

292 Busoni [1916] 1974, S. 29.

23 Busoni [1916] 1974, S. 28 .

2% ygl. Litwin 1999, S. 16.

25 ygl. Gruber 1998, S. 116.

2% Busoni 0. J., Angabe in: Bach-Busoni. Orgel-Choralvorspiele fiir Klavier, Heft 1, S. 5.
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technische Kunst der Umgestaltung gehe, wihrend die Semantisierung sekundir sei.”*” Der
Jagerschen Transkriptionstheorie zufolge liegt aber bei Transkriptionen in der Musik nicht
nur ein technischer Vorgang des Modus-Wechsels von Klang zu Schrift oder Klang zu
Klang oder Schrift zu Schrift und &hnliches vor, sondern eine intermediale oder intramediale
Relation mit semantischen Effekten. Im Akt des Transkribierens wird de- und resemantisiert,
so dass Préskript und Transkript unterschiedliche semantische Gestalten annehmen. Dement-
sprechend spielen semantische Verdnderungen im Rahmen einer musikalischen
Transkription durchaus eine wesentliche Rolle.

»Wichtig ist, dal die T[ranskription] eine Bearbeitung darstellt, niemals einen vollgiiltigen

«208 " \ird im Neuem Lexikon der Musik betont. In dieser

Ersatz des Originals bietet.
Beschreibung wird auf die verdndernde Wirkung hingewiesen, die musikalische
Transkriptionen auf Musikstiicke ausiiben. Dabei wird das Original nicht ersetzt, aber im
Lichte des Transkriptes moglicherweise anders wahrgenommen; das Transkript kann als
neue musikalische Skriptur eine dem Priskript ebenbiirtige Position einnehmen oder es sogar
in der Wahrnehmung der Rezipienten verdrangen. Das Streichquartettbeispiel von Schubert
demonstriert, wie das Transkript Orchesterwerk von Mahler in seiner Besetzung der Aussage
des Werkes eine neue Dimension verleiht.

Der Transkriptionstheorie zufolge kann gesagt werden, dass die basalen Skripturen einer
musikalischen Transkription (die neu zu notierende Mensuralnotation, das zu verschriftende
Lied usw.) erst durch die Transkription als Skript und somit als Originale konstituiert
werden. Das Transkript unterscheidet sich in mehreren Hinsichten vom Original; bis zu einer
weiteren Bearbeitung des Transkriptes wird es nicht als Original erscheinen. Nicht jede
transkriptive Bearbeitung wird in einer ndchsten Phase Ausgangspunkt der Konstituierung
eines neuen Originals oder besitzt einen wie auch immer zu bestimmenden Wert fiir die
Musik, der eine Wiederauthahme und Verarbeitung der musikalischen Skriptur rechtfertigte.
Die semantischen Effekte eines musikalischen Transkriptionsverfahrens konnen mal mehr,
mal weniger stark bis verschwindend gering ausgepridgt sein; stets findet jedoch eine
Verdanderung der Ursprungsskriptur im Transkript statt, von der auch das Préskript nicht
unberiihrt bleibt.

Manche Transkriptionen werden durchgefiihrt und danach vergessen, andere musikalische
Skripturen werden immer wieder aus dem kulturellen Gedéchtnis hervorgeholt und

bearbeitet. Silke Leopold stellt sich die Frage, ob nicht irgendwann auch die zum Teil bizarre

27 ygl. Karbusicky 1992, S. 67.
2% Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 535.
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Ausmafle annehmenden Bearbeitungen des 19. Jahrhunderts — wie beispielsweise die

beschriebene Mozartiana — wieder als Originale entdeckt und ihrerseits bearbeitet werden.*”’

2.2.2 Original und Bearbeitung

Nachdem gezeigt werden konnte, dass ein erstes Bearbeitungsverfahren in der Musik — die
musikalische Transkription — genuin transkriptive Ziige nach Jager aufweist, stellt sich die
Frage, auf welche Weise der Begriff ,,Original“ in der Musik eingesetzt wird. Zudem ist zu
klaren, in welchem Verhéltnis der musikalische Originalbegriff zur Originalvorstellung in
der Transkriptionstheorie steht.

Zuerst ist das Original in Relation zu Bearbeitungsformen in der Musik zu betrachten. In der
Musikgeschichtsschreibung ist die Praxis der Bearbeitung als eine Art handwerklicher
Vorgang eher negativ konnotiert. Lediglich das Verfahren der Variation iiber ein Thema
wird positiv beurteilt, obwohl es ebenso eine Bearbeitungsform darstellt wie die anderen.?'®
Die Hervorhebung der Variation beruht wahrscheinlich auf dem Umstand, dass bei einer
Variation der Bearbeiter in besonderem MaBle — im Vergleich zu anderen
Bearbeitungsformen — selbst schopferisch titig wird und nicht nur kopiert.?'' Lange Zeit
erschien allein das so genannte Original untersuchungswiirdig; Musikgeschichte wurde als
Geschichte bedeutender Werke konzeptualisiert. Die Vorstellung von einem
abgeschlossenen musikalischen Kunstwerk, das den Hohepunkt musikalischen Schaffens
darstellt und somit keiner Verdnderung bedarf, war vorherrschend und ist auch heute noch
teilweise vorhanden.”'? Verbunden war dieses Originalititspostulat ab dem Ende des 18.
Jahrhunderts mit dem Geniekult der Romantik — Originalitit wurde zu einem Kriterium fiir

Kunst.*"

Bearbeitungen waren, auch wenn sie hiufig verwendet wurden und eine gingige
Praxis  darstellten, als  handwerkliche  Tétigkeit  nicht  Gegenstand  des
musikwissenschaftlichen Interesses. Die Fokussierung auf das Original hat verschiedene
Griinde: FEinerseits resultierte dieser Schwerpunkt aus dem Umstand, dass die
Musikgeschichtsschreibung sich zu einer Zeit entwickelte, als Kompositionen in

Meisterwerke und andere Musikstiicke eingeteilt wurden.”’® Andererseits lag das

29 ygl. Leopold 1992b, S. 183.

219 yg]. Busoni [1916] 1974, S. 30.
2 ygl. Rittig 1992, S. 60.

212 ygl. Leopold 1992a, S. 7 ff.

1 vgl. Clemencic 1998, S. 41.

% vagl. Leopold 1992a, S. 7.
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Hauptaugenmerk der musikhistorischen Forschung auf der Partitur als einer abgeschlossenen
Darstellung des Musikstiicks. So wurde ein Gegensatz hergestellt zwischen

unverinderlichem Original, dem ,,0pus perfectum et absolutum*?'

, und der abgeleiteten und
damit minderwertigen Bearbeitung.

In Musikkulturen mit Notation ldsst erst die Partitur das Konstrukt der ,,Werkidentitét®
entstechen und gewihrleistet damit die Form eines unverdnderlichen Originals, das
,werkgetreu® zu interpretieren ist. Die Idee des Originals und seiner Abgrenzung zu
»abgeleiteten Formen wie Bearbeitung, Kopie, Plagiat scheint erst mit der Notation, dem
schriftlichen Festhalten dessen, was im Weiteren als Original gilt, zu bestehen. In
notenschriftlosen Musikkulturen sichert allein die stindige Reproduktion die weitere
Existenz und Uberlieferung der Musik.”'® Hier aktualisieren sich die Musikstiicke stindig
selbst im Gebrauch, der von ihnen gemacht wird. Da keine fixierte Vorlage existiert, ist
dieser Gebrauch der Musik nicht mit einem Ursprungszustand vergleichbar.
Dementsprechend kann sich eine Kategorie wie die des Originals nicht ausbilden und
erscheint nicht als notwendig. So wird mit einer musikalischen Transkription von
schriftloser Musik auch ein Originalititsgedanke in diese Musik hinein getragen, der vorher
nicht vorhanden war. Die Notation als Fixierung fliichtiger Musikereignisse ldsst also
Kategorien wie Original und Filschung sowie den Werkbegriff entstehen. Daneben bringt
der festgeschriebene Notentext auch ein Interesse fiir den Schopfer der Musik hervor; eine
Trennung von Komponist und ausfithrendem Musiker wird méglich und bedeutsam.”!”

Die Partitur kann aufgrund ihrer schriftlichen Fixierung festlegen, was zum Original gehort
und was nicht. Doch muss mit Jager davon ausgegangen werden, dass kein identischer
Austausch von Inhalten zwischen Auffiihrung und Notation oder umgekehrt besteht. Da
dieser musikalische Ubersetzungsprozess hier als transkriptives Verfahren gefasst wird, ist
stets von Sinnverschiebungen und neuen semantischen Nuancen auszugehen, die in diesem
Prozess entstehen. Die Vorstellung vollstindig identischer Inhalte von Klangperformanz und
notierter Schriftform muss mit den Uberlegungen zur Auswirkung transkriptiver Verfahren

verabschiedet werden.

215 Dieser Ausdruck geht auf den Musiktheoretiker Nikolaus Listenius zuriick, der im Jahre 1537 in seiner
»Musica® damit ein regelgetreues Musikstiick bezeichnet, das als vollendetes Stiick Musik von Komponist,
Auffiihrung und Zeit losgelost in seinem Wert erhalten bleibt. In der Folgezeit wurde der Schwerpunkt der
Untersuchungen im Rahmen der Musikgeschichtsforschung auf die Partitur, die schriftliche Form der Musik,
gelegt. Vgl. Leopold 1992a, S. 7 f.

“16ygl. Schneider 1987, S. 321.

217 vgl. Burow 2001, S. 354 u. 357.
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Den bisherigen Ausfiihrungen zufolge lédsst die Notation im Bereich der Musik den Begriff
des Originals entstehen. Original, Skript und Transkript bezeichnen auch im Musikalischen
nur voriibergehende Zustinde der Werke in einem fortlaufenden transkriptiven
musikalischen Spiel. Die Zuschreibung, in welchem Stadium sich eine Skriptur befindet, ist
abhingig vom individuellen Wissen, Musikverstindnis und Standpunkt des Rezipienten, der
moglicherweise ein Lied als Original wahrnimmt, das jedoch eine transkriptive
Vorgeschichte besitzt. Besonders bei musikalischen Bearbeitungen sind Um- und
Neunutzungen musikalischer Substanz schwer nachpriifbar.

Der an der Notation entwickelte Werkbegriff suggeriert die Vorstellung von Musik als etwas
Starrem, Fixiertem, dabei ist Musik als klangliches Phinomen verdnderbar, fliichtig und stets
anders.”'® Musik steht im Spannungsverhiltnis von Komposition und Improvisation, neben
dem ,opus perfectum et absolutum® steht immer auch das Musikmachen.”"® Der
Abgeschlossenheit der Komposition steht die offene Form der Improvisation gegeniiber.

Wie kann die Improvisation — die Kunst der bewussten Losldsung von Rhythmik und

Melodik der Vorlage, wobei das Modell immer noch durchscheint”’

— in Bezug auf die
Transkriptionstheorie interpretiert werden? Die aus dem Stegreif gespielte Improvisation
wird durch die Gleichzeitigkeit von musikalischer Invention und klanglicher Realisierung
gekennzeichnet. Neben der Gattung des Jazz spielt die Improvisation auch z. B. im indischen
Raga, im persischen Dastgah und im arabischen sowie tiirkischen Magam, die als nicht
verschriftete Formen Modelle zum Musizieren bilden, eine wichtige Rolle. Der Begriff der
Improvisation umfasst sowohl spontan erfundene und zum Klingen gebrachte Musik als
auch die Umspielung und Variation gegebener Grundmuster melodischer und rhythmischer
Art.**! Wihrend die erste Form mit Ferruccio Busoni als intramediale Transkription eines
musikalischen Einfalls (nur nicht in Gestalt einer Partitur, sondern einer klanglichen
Realisierung) betrachtet werden kann, ist die zweite Improvisationsart folgendermal3en als
transkriptiv zu beschreiben. Diese Musikform stellt eine schriftlose Ad-hoc-Form der
Bearbeitung dar und konnte somit als fortlaufende, unwiederholbare Transkription einer
vorgegebenen musikalischen Struktur im Moment des Musizierens charakterisiert werden.
Die préaexistente Melodie oder eine andere Form dienen als Préaskript, das durch melodische
und harmonische Verdnderungen sowie rhythmische Verschiebungen, durch Umspielungen

und Intervallauffiillungen bearbeitet und transkribiert wird. ,,Produktion und Reproduktion

218 yg]. Burow 2001, S. 349 f.

219 ygl. Schneider 1987, S. 320.

9 ygl. Neubauer 1992, S. 170.

! vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 2, S. 517.
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«“¥2 Eg kommt quasi ein

flieBen ineinander; Improvisation und Interpretation werden eins.
fliichtiges Transkript mit einer eigenen Semantik zustande und erdffnet einen neuen
Blickwinkel auf die musikalische Vorlage. Das Transkriptionsverfahren, das sich bei
schriftlich fixierten Kompositionen in mehreren, zeitlich hintereinander geschalteten
Vorgéngen vollzieht, wird bei der Improvisation auf einen engen Zeitrahmen
zusammengerafft.

Wie lédsst sich nach den verschiedenen Erlduterungen das Verhiltnis von Original und
Bearbeitung in der Musik nun im Lichte der Transkriptionstheorie bewerten? Durch die
sinnerzeugende Komponente des Transkriptionsvorgangs ergibt sich ein Szenario, in dem
die ungleiche Gewichtung der beiden Begriffe in der Musik moglicherweise aufgehoben
wird zugunsten eines egalitireren Zustands. Die Bearbeitung als Transkriptionsverfahren

muss in dieser Perspektive vielleicht in ihrer Bedeutung fiir musikalische Sinnerzeugungs-

prozesse neu bewertet werden.

2.2.3 Parodie und Kontrafaktur

Hier stehen nun andere Bearbeitungsverfahren im Mittelpunkt: die Parodie und
Kontrafaktur. Die Parodie bezeichnet in der Musik die Umformung eines Musikstiicks in
einen anderen Werk- bzw. hiufig auch anderen Gattungszusammenhang. Es wird demnach
an eine priformierte musikalische Struktur angekniipft, diese bearbeitet und weiter-
entwickelt. Die musikalische Substanz wird dabei bewahrt, wihrend die Gestalt eine neue
Prigung erfihrt.”” Laut Andreas Waczkat zerteilt man in der Parodietechnik eine
priexistente Komposition, ordnet sie neu und versiecht sie mit einem anderen Text;
bausteinartig werden die einzelnen Teile arrangiert und Fehlendes zum Teil hinzu

2 Diese Begriffsbestimmung gilt fiir die Musik bis etwa 1600. Danach wird die

komponiert.
Parodie in einem allgemeineren Sinne, auch in der Form komischer Verdnderung,
verwendet. Hier taucht die Schwierigkeit auf, die komische Parodie von Termini wie Satire,

225
Groteske usw. abzugrenzen.

*22 Neubauer 1992, S. 177.

2 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Band 7, Sp. 1394.

2% ygl. Waczkat 1992, S. 22 u. 28.

223 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 7, Sp. 1395. In der Zeit nach 1600 sind Parodie
(als musikalische Weiterentwicklung einer vorgegebenen musikalischen Substanz) und Kontrafaktur (als
Textersetzung bei gleichbleibender musikalischen Gestalt) nicht mehr klar voneinander zu trennen, da fiir die
zweite Form auch der Begriff der Parodie verwendet wird. Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998,
Band 7, Sp. 1395.
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Als Beispiel fiir die Parodie lassen sich Werke von Johann Sebastian Bach nennen, der sich
hiufig dieses Verfahrens bedient hat. Zu einem bestehenden Satz lie8 er oft einen neuen
Text hinzu schreiben; Struktur und Affekt des neuen Textes erforderten Eingriffe in den
Tonsatz, so dass die musikalische Vorlage schopferisch, dem neuen Zusammenhang

. 226
angemessen, verdandert wurde.

Um eine Vorstellung davon zu geben, in welchem Ausmal3
Bach die Parodie einsetzte, lasst sich folgende Auflistung anfiihren. Etwa ein Fiinftel aller
musikalischen Sétze von Bach sind Parodien, dabei wurden 72 Sitze vom weltlichen in den
geistlichen Bereich iiberfiihrt, 61 von weltlich in weltlich sowie 75 Sétze von der geistlichen
in die geistliche Sphire transferiert. Nur eine Ubertragung vom Geistlichen ins Weltliche
kommt bei Bach nicht vor. Die Umformung weltlicher Kantaten zu geistlichen Werken ldsst
sich mit folgendem Umstand erkldren: Diese Kantaten wurden fiir spezielle, einmalige
Anlésse (Geburtstage usw.) in Auftrag gegeben und kamen nur bei dieser Gelegenheit zur
Auffiihrung. Da Bach jedoch jeden Sonntag eine Kirchenkantate zu liefern und aufzufiihren
hatte, boten die einmaligen Kompositionen eine geeignete Grundlage fiir neue Werke.”’
Beispielsweise hat Bach im Weihnachtsoratorium (BWV 248) — abgesehen von den neu
komponierten Rezitativen — 1in weiten Teilen auf bestehende Kantatensegmente

zuriickgegriffen und diese iiberarbeitet.”?*

Laut Konrad Kiister hat Bach bis auf wenige
Ausnahmen die meisten Arien und Chore des Weihnachtsoratoriums aus zwei
Geburtstagskantaten ,,LLasst uns sorgen (BWV 213) und ,,Tonet, ihr Pauken* (BWV 214)
fiir den sdchsischen Kurprinzen und seine Mutter entnommen. Besonders im Eingangschor
,wJauchzet, frohlocket, auf, preiset die Tage™ ist noch das Tonen der Pauken der
Geburtstagskantate deutlich zu horen. Diese weltlichen Kantaten sind in vielschichtiger
Form bearbeitet, transponiert, umbesetzt, erweitert, mit neuen Sédtzen konfrontiert und dem
sakralen Rahmen auch in der Instrumentierung angepasst worden.””” In der Gesamtgestalt
des Oratoriums entsteht bei der charakterlichen Umformung der einzelnen Stiicke eine ,,neue

Plausibilitt***°

, wie Kiister bemerkt.

Die Reprisentationsvorlieben der Fiirsten fiihrten zu wachsenden Aufgaben der
Komponisten, die fiir verschiedenste Anldsse neue Musikstlicke produzieren mussten. Bach
verwendet ein breites Spektrum an Umarbeitungen bereits komponierter Werke: Die

Varianten reichen von der Neutextierung, also einer Kontrafaktur, bis zur schopferischen

226 ygl. Waczkat 1992, S. 29.
227 ygl. Rueb 2000, S. 154 f.
228 ygl. Waczkat 1992, S. 21.
% ygl. Kiister 1999, S. 473 f.
20 Kiister 1999, S. 474.
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Bearbeitung, die Ahnlichkeiten zwischen Vorlage und neu entstandenem Werk kaum noch

2! Neben den arbeitsskonomischen Griinden, bereits komponierte Stiicke

erkennen lassen.
wieder aufzunehmen, liegt bei Bach ebenso ein Bemiihen um kompositorische Verbesserung
von alten Werken vor. In dieser Zeit entwickelt sich ein Bewusstsein fiir den einmaligen
kiinstlerischen Einfall, der fiir andere Gelegenheiten wieder verwendet und neu gefasst wird.
Musikalisches Material wird immer wieder neu geformt und interpretiert. Zudem konnen auf
diese Weise Stiicke erhalten werden, die anderenfalls in Vergessenheit geraten wiirden. Sinn
inszeniert sich beim Parodieverfahren - nach dem Modell der Transkription — in
intramedialen transkriptiven Bezugnahmen von Musik auf Musik.**> Das Priskript
»~musikalische Gestalt und Aussage wird genutzt, um neue Inhalte und Formen zu
generieren. Zugleich spielen im Parodieverfahren auch intermediale Text-Musik-
Beziechungen eine Rolle, da die Parodie mit einem neuen Text, wie beim
Weihnachtsoratorium, auch die Musik umdeutet und in eine andere, hier sakral-festliche
semantische Richtung riickt. In manchen Fillen kann iiber die in der Musikkultur erhaltene
Parodie das Vorlagewerk rekonstruiert werden, wenn auch nur in begrenzten Mallen. So
wird iiber das Transkript versucht, Aussagen iiber die Gestalt des urspriinglichen Praskripts

: 233
Zu gewinnen.

Wie bereits erwdhnt, ist auch der Begriff der Kontrafaktur nicht eindeutig zu bestimmen.
Hier soll damit einerseits die geistliche Umdichtung eines weltlichen, ein- oder
mehrstimmigen Liedes und andererseits die weltliche Umtextierung eines Vokalstiicks aus
dem sakralen Bereich bezeichnet werden. Es geht also um eine musikalisch-textliche
Beziehung, wobei die Musik weitgehend unverdndert erhalten bleibt. Prignanz und
Beliebtheit einer Melodie sind ausschlaggebend dafiir, diese mit einem neuen Text zu
versehen und so in einem anderen Kontext zu nutzen.”>* Folgende historische Beispiele
illustrieren die Einsatzmoglichkeiten einer Kontrafaktur. Angesichts der aufkommenden
Bedeutung der Volkssprachen fiir Kirche und Liturgie im 16. Jahrhundert nutzten die
lutherischen, calvinistischen und bohmischen Reformatoren das Verfahren der Kontrafaktur
in vielféltiger Weise, um dem Volk in Gestalt bekannter, eingédngiger Melodien ihre Lehren
nahe zu bringen. Auch bei politischen Liedern, etwa den zahlreichen franzosischen

Revolutionsliedern und -hymnen im 18. Jahrhundert, wurden bestehende Melodien zur

»1ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 7, Sp. 1407 f.
B2 ygl. Jager 2004d, S. 4.

3 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 7, Sp. 1408.
% Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 7, Sp. 1395 f.
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Verbreitung revolutionirer Gedanken verwendet.”

Bei dieser intermedialen transkriptiven
Bezugnahme zwischen Musik und Text wird die bekannte Melodie als Basis zur Vermittlung
neuer Gedanken genutzt. In einem unidirektionalen Verhiltnis hilft die eingingige Melodie,
den Text zu rezipieren. Moglicherweise sind auch oszillierende intermediale Phdnomene bei
der Kontrafaktur zu beobachten, da der neue Inhalt auch wieder transkriptiv auf die
Wahrnehmung der Musik zuriickwirken kann. Die aus dem Reservoir an musikalischen
Skripturen herausgegriffenen Lieder werden in ihrer neuen textlichen Fassung semantisch

und dsthetisch re-inszeniert sowie fiir neue Adressatengruppen fruchtbar gemacht.”

2.2.4 Zitat

Das Phanomen des Zitierens in der Musik ist sehr viel élter als der Gebrauch des Begriffs
LHZitat”, der erst im 20. Jahrhundert unter der zunehmenden Anwendung von Zitaten in der
kompositorischen Praxis wissenschaftlich diskutiert wird. Das Zitatverfahren und der Begriff
des Zitats finden im Zusammenhang mit der Entstehung des Urheberrechts im 18.
Jahrhundert Verwendung, da der Terminus in Abgrenzung zum Plagiat bedeutsam wird.?’
Zudem entfaltet sich um 1800 ein Repertoire an Musikstiicken fiir den 6ffentlichen Vortrag,
ein Kanon aus so genannten Meisterwerken wird ausgezeichnet. Auf der Grundlage dieser
Entwicklung werden Zitiertechniken befordert.”*®

Der Terminus Zitat selbst wurde in der Musikwissenschaft bisher noch nicht hinreichend

bestimmt, eindeutige Abgrenzungen zur Collage oder Montage fehlen.”*’

Angesichts dieser
diffusen terminologischen Situation erscheint die Eingrenzung der Zitaterscheinung in der
Musik schwierig. Es konnen jedoch einige typische Charakteristika genannt werden.

Bei einem Zitat wird, nach der Definition von Elmar Budde, ein Teil, eine Melodie oder ein
Fragment aus einer bestehenden eigenen oder fremden Komposition isoliert und in ein neues
Werk integriert. Dabei miissen sich die Zitate durch Dissimilation von dem neuen
satztechnischen Kontext unterscheiden und zugleich auch an den musikalischen
Gesamtzusammenhang anpassen. Zitate zeichnen sich folglich durch ein reizvolles

Schwanken zwischen Assimilation und Dissimilation im Rahmen der neuen Komposition

aus. Um eine erkennbare Differenz zwischen eigener Komposition und eingefiigtem Zitat

3 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 7, Sp. 1399 u. 1405.
26 ygl. Jager 2004d, S. 8.

27 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2401 f.

2% ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2407.

»? Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2401 ff.
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herzustellen, sollte die verwendete Zitat-Skriptur eine gewisse Geschlossenheit sowie
Genauigkeit und Knappheit des Ausdrucks aufweisen.”* Es wird auch ein Abheben des
Zitats von der neuen Komposition durch einen stilistischen Kontrast und insgesamt eine

groBe Pointierung verlangt;*"'

nur mit diesen Eigenschaften ausgestattet, wirkt eine
musikalische Struktur als ,,Zitat”. Die ,,Wortlichkeit eines musikalischen Zitats scheint
dabei keine ausschlaggebende Rolle zu spielen. So ist aber auch die begriffliche Trennung
von anderen Bearbeitungsformen wie Collage oder Montage, die auch eine Form der
Integration priexistenter Musiken in einen neuen Kontext bezeichnen, erschwert.**

Nach Vladimir Karbusicky konnen Zitate in der Musik als nicht-argumentatives System
keine Belege oder Beweise fiir etwas erbringen, sondern besitzen eine produktiv semantische
Funktion. Wahrend in Zitaten im Medium der Schrift oder der miindlichen Sprache auf
etwas Neues verwiesen werden kann, z. B. um eine These zu stiitzen, muss das musikalische
Zitat bekanntem Musikmaterial entspringen, wenn es als Zitat, als fremdes Element in einer

neuen Umgebung erkannt werden soll.**

Die Leistung des Horers besteht dabei im
Wiedererkennen®**: Das vom Rezipienten entdeckte Zitat muss nun im neuen Kontext
interpretiert werden. Hier greift die in der Transkriptionstheorie aufgestellte Publikums-
bedingung fiir das Funktionieren des transkriptiven Zitationsverfahrens. Das Publikum muss
ein Wissen iiber das Zitat und seine Herkunft besitzen, um es als solches wahrnehmen und in
seiner Bedeutung einschitzen zu konnen. Wihrend Karbusicky die Notwendigkeit des
Erkennens des Zitats betont, entfaltet nach Hanno Mobius ein musikalisches Zitat ebenso
wie ein literarisches seine Wirkung auch ohne vom Publikum erkannt, eingeordnet und
benannt zu werden. Wichtig ist lediglich, dass die Rezipienten den Stilwechsel, den Bruch
mit der musikalischen Umgebung des Zitats erkennen.”* Die Publikumsbedingung der
Transkription ist bei Mdbius eher niedrig angesetzt, da das Horerwissen auf das Erkennen
der Andersartigkeit und Fremdheit im Gesamtbild, im Verhidltnis von Zitat und
umschlieBendem Kontext, beschrinkt wird. Die beiden Positionen stimmen jedoch darin

iiberein, dass die Zuhorer in der Lage sein miissen, das Fremdmaterial in der neuen

Komposition in irgendeiner Weise wahrzunehmen. In einem zweiten Schritt wird dann eine

9 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2403 f.

241 Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 787 f.

242 Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 787.

3 ygl. Karbusicky 1992, S. 61 f.

2 1 aut Karbusicky ist das Zitieren — und damit das Wiedererkennen von Musikstiicken durch den Horer — aus
historischer Sicht erst im 18. Jahrhundert moglich geworden, als die Komponisten nicht mehr gezwungen
waren, stindig neue Musik zu produzieren. Zu dieser Zeit entstand ein Interesse an élterer Musik, die im
Weiteren auch das Zitieren mit sich brachte. Vgl. Karbusicky 1992, S. 62.

5 ygl. Mobius 2000, S. 271.
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Interpretation dieses musikalischen Einwurfs gefordert, die unter Umstéinden nur mit einem
fundierten musikalischen Vorwissen zu leisten ist.

Zum Wiedererkennen fremder Musikstrukturen ldsst sich folgendes Beispiel anfiihren: Zur
Zeit des Nationalsozialismus bediente sich der deutsche Komponist Karl Amadeus
Hartmann in seiner ,,inneren Emigration® des Zitatverfahrens. Zitate setzt er als Chiffren,
Signale ein, um auf die eigentliche, antifaschistische Aussage seiner Musikwerke hinter dem
nationalsozialistisch weitgehend konformen AuBeren der Musik hinzuweisen. Hier wird, in
Jagers Begriffen, eine ,,exkludierende Re-Adressierung**® der transkribierten musikalischen
Skriptur angewendet. In einem Balance-Akt versucht Hartmann die Zitate in seinen
Kompositionen fiir kritische Zeitgenossen lesbar und fiir systemkonforme Rezipienten zu
verschleiern. In seinem ersten Streichquartett (1933) zitiert Hartmann ein jldisches
Volkslied ,,Elijahu ha-navi® mit messianischer Botschaft. Es wird zum Hauptthema des

24
£.247

ersten Satzes und tritt im Finale als Ostinato wieder au Heister schreibt dazu: ,,Die

instrumentale Fassung eines Liedes, liberdies die Integration in ein Fugato, ist eine gleich
zweifach verdeckende und verdeckte Schreibweise.«***

In der Musik ist es mdglich, einen Klang zu zitieren, beispielsweise der einzige
Trompetenton a, gestaltet durch crescendo und diminuendo, in Richard Wagners Oper
»Rienzi®“. Dieser Klang ist so charakteristisch, dass er bereits als Zitat dienen kann. Vielfach
werden auch musikalische Motive wieder aufgenommen. Als fast schon konventionalisiertes
Symbol, wie Karbusicky schreibt, tritt in der fiinften Sinfonie von Ludwig van Beethoven

£.2% Diese Konstellation aus

die bekannte Folge aus drei Achteln und einer halben Note au
zwei Notenwerten und zwei Tonhohen ist im westlichen Kulturkreis mit einem gewissen
Bildungsniveau so beriihmt geworden, dass dieses Motiv als pars pro toto reicht, um den
Komponisten Beethoven, dieses Sinfoniewerk und verschiedene, individuell damit
verbundene sinnliche Assoziationen aufzurufen und zu aktivieren. Demnach kann auch eine
sehr kleine musikalische Skriptur so bedeutungsvoll in einem Ensemble sein, dass sie zum
Ausgangspunkt einer Transkription in Form eines Zitats wird.

Zwei Relationsmoglichkeiten zwischen Zitat und Werk konnen unterschieden werden. Die
verwendeten Zitate konnen in ein Wechselspiel mit der Komposition treten; in diesem Fall

ist das Werk auf die Interaktion mit diesen eingebauten Fremdkorpern angewiesen, um so

neue Sinnaspekte zu produzieren. Bei der zweiten Form dient das Zitat als Stiitze der

6 Jiger 2004d, S. 4.

27 ygl. Heister 1999, S. 238 u. 240 ff.
8 Heister 1999, S. 244.

9 vgl. Karbusicky 1992, S. 63 f.
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250 . .
Diese beiden

Komposition, das sie um neue Bedeutungsschichten bereichert.
Beziehungsformen zwischen Musikstiick und Zitat nehmen meines Erachtens die
Auspriagungsformen intermedialer transkriptiver Kopplungen an: Zum einen die
oszillierende Beziehung, bei der Sinn im Zusammenwirken der beiden musikalischen
Skripturen entsteht, und zum anderen die unidirektionale Relation, die sich auf die einseitige
Kommentierung und Explikation der Semantik des Symbolsystems bezieht.>' Nur finden
diese beiden Kopplungsformen in diesem Fall innerhalb eines Mediums statt und nicht in
intermedialen Relationen. Der hier intramedial zu nennende Prozess des Ausschneidens
eines musikalischen Fragments und Einfligens als Zitat in einen neuen Kontext zieht
Wirkungen in zwei Richtungen nach sich. Einerseits wird das Zitat neu lesbar in Bezug auf
seine urspriingliche Umgebung. Diese Lesbarmachung ist mit Ludwig Jéger als
BedeutungserschlieBung zu konzipieren.”>* Mboglicherweise wird durch den anderen
Zusammenhang die Semantik des konstitutierten Skriptes revidiert und verschoben.
Andererseits tritt das Zitat in Interaktion mit seiner neuen musikalischen Umwelt, mit den
vorangegangenen und folgenden Teilen der Komposition. Da das Zitat Implikationen aus
seinem urspriinglichen Zusammenhang mitbringt (z. B. die Besonderheiten des Werks und
seines Komponisten, die Werkentstehung und Rezeptionsgeschichte sowie der bisherige
Verwendungszusammenhang der Komposition usw.) und nun in ein Spannungsverhiltnis
zur neuen Umgebung tritt, wirkt das Zitat auch verdndernd und sinnstiftend auf die
Neukomposition ein. Als Irritation der musikalischen Struktur um sich herum fiihrt das Zitat
semantische Effekte herbei.

In der Literatur wird darauf hingewiesen, dass prinzipiell jede bestehende musikalische
Substanz oder jedes akustische Material Gegenstand eines Zitats werden kann, ,,soweit es
durch musiksprachliche Gewohnheiten zu determiniertem musikalischen Material geworden
ist.“*>* Dieser Aussage zufolge existiert auch in der Musik ein — wie Jiger es nennt —
kulturelles Gedéchtnis. Eine Ansammlung von musikalischen Skripturen, mehr oder weniger
im musikalischen Gedichtnis prasent, kann jederzeit aus dem Quellenstatus herausgegriffen
und als Ausgangsskriptur fiir transkriptive Vorgénge relevant werden.

Im MGG wird zwischen dem Zitat als Einzelfall und als flichendeckendem Kennzeichen,
der ,Zitathaftigkeit eines Werkes, unterschieden. Bei letzterem Fall der Reihung von

fremden musikalischen Skripturen stehen nicht die Bedeutungseffekte der einzelnen Zitate

29ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2403.
21 ygl. Jager 2004b, S. 74.

2 Vgl Jager 2004b, S. 73.

3 Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 938.
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im Vordergrund, sondern die Relation der Zitate untereinander und ihre Wirkung. In der
Barockzeit kann beispielsweise nicht von einer kompositorischen Verwendung fremder oder
eigener Zitate gesprochen werden, da es sich vielmehr um musikalische Topoi handelt, die
als Allgemeingut im kulturellen Gedéchtnis zirkulieren und fiir neue Werke wieder
verwendet werden. Diese Zitathaftigkeit wird auch z. B. den Kompositionen Wolfgang
Amadeus Mozarts zugesprochen, da er in seinem Oeuvre ein Beziehungsgeflecht von Selbst-
und Fremdanspielungen anlegt; in diesem Netz konnen nicht direkte Zitate ausgewiesen
werden, jedoch ist eine subtile Zitathaftigkeit nachweisbar.>*

Im 20. Jahrhundert wird héufig eine Vielzahl fremder Musikteile in eine neue Komposition
eingefligt und so ihr Wesen verdndert, wobei hier die Abgrenzung von der Collage nicht
eindeutig ist. Viele Zitate sind in modernen Kompositionen weder ausgewiesen noch klar
erkennbar. Eine Identifizierung fillt in diesen Fillen schwer, mdglicherweise werden
Elemente als Zitate erkannt, die gar nicht zitiert wurden. Da meist notierte Verweise zur
Quelle des Zitats fehlen, sind Zitationsprozesse nur schwer zuriick zu verfolgen.”

Eine Ausnahme bildet Bernd Alois Zimmermann mit seiner Zitatcollage®

,» Monologe’ fiir
zwei Klaviere* (1964), die ihrerseits wieder als Bearbeitung aus dem Werk ,,Dialoge
(Konzert fiir zwei Klaviere und grofes Orchester)” von 1960 (Revision 1965) hervorging.
Der musikalische Grundriss der Dialoge bleibt weitestgehend erhalten, doch entsteht im
Rahmen dieser Vorlagekomposition ein neues Werk. Die ,,Monologe* gliedern sich in fiinf
Abschnitte und einen zehntaktigen Epilog. War die Verwendung von Zitaten in den
Dialogen noch auf den sechsten Dialog beschrinkt, sind nun die Monologe zwei bis fiinf mit
Zitat-Paaren versehen. Zimmermann konfrontiert in diesem Werk eigene Kompositionsteile
mit wortlichen Zitaten aus Werken der Musikgeschichte. Im zweiten Monolog koppelt er
Zitate aus Johann Sebastian Bachs Choralvorspiel ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* mit
»All¢luias sereins d’une ame qui désire le ciel* von Olivier Messiaen, im dritten Monolog
werden Teile aus Messiaens ,,Priere du Christ montant vers son Pére” mit Bachs ,,Vater
unser im Himmelreich® verbunden. Jeweils das erstgenannte Musikstiick wird vom ersten
Klavier gespielt, wihrend das zweite Klavier die an zweiter Stelle genannten Werke
gleichzeitig dazu spielt. Bach und Messiaen erklingen folglich zur gleichen Zeit und
vermischen sich zu einem Klangereignis. Der vierte Monolog setzt im zweiten Klavier mit

Claude Debussys ,,Feux d’artifice* ein, gefolgt von Beethovens ,,Hammer Klaviersonate*

2% ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2404 u. 2407 ff.

3 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2405.

% Dieser Begriff wird im Rahmen der Betrachtung von Collage und Montage im nichsten Kapitel wieder
aufgegriffen.
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beim ersten Klavier. Im fiinften Monolog schlieBlich finden sich Kopplungen von drei
Zitaten: ,,JJeux“ von Debussy erscheint in beiden Klavieren, beim zweiten folgt ein Zitat aus
Mozarts Konzert fiir Klavier und Orchester C-Dur (KV 467). Danach werden Passagen aus
dem ,,Feux d’artifice von Debussy iibereinander geschichtet. Im Weiteren ist immer wieder
ein Aufleuchten von Debussys ,,Jeux* und Mozarts Klavierkonzert, mit sich selbst oder
miteinander kombiniert, in der Partitur sichtbar. Unterbrochen wird dieses Zitatspiel mit
Debussy und Mozart durch ein Zitat aus ,,Alléluias* von Messiaen. Hinzu kommen noch
Teile aus dem gregorianischen Hymnus ,,Veni creator spiritus®. In der musikalischen
Vorlage ,,Dialoge treten im sechsten Teil ebenfalls Zitate aus Mozarts C-Dur-Klavier-
konzert, aus dem ,,Jeux“, die gregorianischen Teile sowie eine Jazz-Floskel auf. " Letztere
erscheint im fiinften Monolog mit der Bezeichnung ,,in modo di Jazz (Boogie-Woogie)“**®.
In das moderne Werk Zimmermanns aus dem Jahre 1964 sind also an verschiedenen Stellen
direkte Musikzitate eingefligt, die in der Partitur unter Angabe des Komponistennamens und
des Werktitels benannt werden. In dieser Zitattechnik realisiert Zimmermann seine
kompositorische Vorstellung von der Kugelgestalt der Zeit, der Einheit von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft.*’ Das Zitat wird nicht in parodisierender Form, sondern als
Zeitzeuge eingesetzt. Zimmermann nennt seine Vorgehensweise ,.ein Vertauschen und
gegenseitiges Durchdringen vieler Zeitschichten, worin ich eine der Eigentiimlichkeiten
meiner Arbeitsweise sehen mochte.«**°

Wie geht Zimmermann nun mit diesem Fremdmaterial in seiner Komposition um? ,,Die
Zitate sind wortlich [...]; keineswegs ,Verfremdungseffekt’, sondern beschworender

Anruf‘ «261

Exemplarisch kann diese Haltung im zweiten Monolog, in dem Segmente von
Bach und Messiaen iibereinander liegen und gleichzeitig erklingen, betrachtet werden. Die
Analyse wird hier auf die Bachzitate beschrinkt, die bereits das Verhiltnis von Neu und Alt
in Zimmermanns Werk verdeutlichen. Im Vergleich des originalen Notentextes des
Choralvorspiels ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* mit dem Erscheinungsbild in der Partitur
,» Monologe’ fiir zwei Klaviere® ist festzustellen, dass Zimmermann notengetreu zitiert: Die

Notation, die Tonart und Taktart sind beim ersten Zitateinsatz in Takt 22 des zweiten

Monologs identisch.”® Dies ist anhand der beiden folgenden Partiturausziige deutlich zu

37 ygl. Konold 1986, S. 128 u. 178.

28 7immermann 1960/ 1964, Partitur zu ,,Monologe® fiir zwei Klaviere, S. 36.

2% ygl. Konold 1986, S. 40 f.

260 7immermann 1974, S. 35.

261 7immermann 1974, S. 100.

262 Vgl. Bach o. J., Partitur zu ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* in Bach, Orgelwerke, S. 72, Takt 1-14 ohne
Auftakt.
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erkennen. Bei diesem ersten Zitat notiert Zimmermann in der Partitur: ,,deutlich zitieren:

deutlich machen, dass zitiert wird!**%*

Abb. 5: Johann Sebastian Bach: Partiturauszug aus ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme*, Takt 1-14 ohne Auftakt

3 H-134
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50 schnell wie moghich
Zimmermann iibernimmt die Notierung im Bratschen- und Bassschliissel von Bach. Im
ersten Zitat werden die ersten sieben Takte des Choralvorspiels fiir Orgel mit zwei Manualen
ohne Auftakt Note um Note iibernommen und ab Takt 25 mit Olivier Messiaens ,,Alléluias*
im zweiten Klavier kombiniert. Dabei wechselt Zimmermann beim Bach-Zitat vom
vorgegebenen 4/4-Takt in einen 3/4-Takt. Nach einem viertaktigen eigenen Teil setzt der
Komponist den Choral an der Stelle fort, wo er das Zitat beendet hatte. Dessen nicht zitierter
letzter Ton dient im Bassschliissel als Auftakt fiir das zweite zweieinhalb Takte dauernde
Zitat, gekoppelt mit einem Messiaen-Teil und einer zusétzlichen eigenen Stimme. Auch bei

diesem Zitat findet wieder ein Taktwechsel von 4/4 zu 2/4 statt. Nach achteinhalb selbst

20 7zimmermann 1960/1964, Partitur zu »Monologe* fiir zwei Klaviere, S. 8, bei Takt 22.
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komponierten Takten tritt zum letzten Mal das Bach-Messiaen-Zitatpaar auf. Dies dauert
diesmal bei Bach sechs Takte lang (im Bachschen Original viereinhalb Takte) an, nimmt den
Bach-Choral wieder an der Stelle auf, an der er verlassen wurde, und wechselt von 2/4 zu 4/4
und schlieBlich zu einem 3/4-Takt. Der Cantus firmus mit seinem charakteristischen Es-Dur-
Dreiklang, der bei Bach im Tenorschliissel steht, wird hier mit in den Bassschliissel
aufgenommen.

Was zeigt dieses Beispiel? Der Komponist Bernd Alois Zimmermann gliedert den zitierten
Anfang des Bachschen Choralvorspiels (Takt 1-14 ohne Auftakt) in drei Teile und verteilt
sie iiber seinen zweiten Monolog. Im Notenbild sind Zitat, mit Hinweis auf die Herkunft,
und eigene Teile klar voneinander getrennt. Fiir den Vortrag hidlt der Komponist ,,0hne

2¢¢

,Ubergang’* fest, aber zugleich gibt er den Hinweis auf ein deutliches Zitieren, das hdrbar
werden soll. Zimmermann selbst schreibt {liber den Finsatz von Zitaten in seinen
Kompositionen: ,,Ich wei3, dal die Benutzung von Zitaten seit jeher Mif3verstdndnisse bei
meinen Arbeiten hervorgerufen hat, aber sie sind ein wesentlicher Bestandteil meiner
pluralistischen Auffassung im GesamtprozeB des Musikalischen.«***

Hier wird ein Teil aus dem historischen Praskript ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme*
herausgelost, zerschnitten und an verschiedenen Stellen der Komposition in den neuen
modern-musikalischen Kontext eingestellt. Das konstituierte Skript gleicht im Notenbild
dem Priéskript, aber als Zitat entfaltet es in Bezug auf sich und seine Umgebung eine neue
Wirkung. Die Horer, denen sowohl das Original (Bach) als auch das Zitat bei Zimmermann
bekannt ist, werden das Original nun im Wissen um die Transkription anders, in einer

,,semantischen Kontamination‘*%®

rezepieren. So verdndert die Transkription in der neuen
Kontextualisierung auch die Eigensemantik der Ausgangsskriptur.*®®

Musikalisch interessant ist bei Zimmermann die Wortlichkeit, mit der er zitiert und
transkribiert; sie ist in der Musik eher selten anzutreffen.

In der Gesamtbetrachtung der Kompositionen entstehen im 20. Jahrhundert laut Gernot
Gruber ganze ,,Zitatlandschaften, die zu erforschen seien.?®” Vielleicht kénnte man auch
von einer Zitatkultur im westlichen Kulturkreis sprechen, in dem bestimmte Werke — z. B.

geistliche Vokalmusik von Bach — immer wieder von unterschiedlichsten &sthetischen

Positionen zitiert werden. Besonders Choral-Zitate werden in mehrstimmigen Musikwerken

% Auszug aus einem unverdffentlichten Brief an Aloys Kontarsky vom 05.02.1964, zitiert nach Konold 1986,
S. 186.

285 Jiger 2004d, S. 9.

266 yol. Jager 2004d, S. 10.

7 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2411.
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bis ins 20. Jahrhundert hinein verwendet. Es stlinde also zur Diskussion, welche Skripturen
des kulturellen musikalischen Gedéchtnisses — sofern man dieses fassen kann — besonders
fiir transkriptive, sinnstiftende Vorgidnge in der Musik eingesetzt werden. Moglicherweise
lassen sich bestimmte Grundskripturen herauskristallisieren, die die Basis einer Musikkultur
bilden.

Bisher konnten die Parodie und das Zitat als intramediale transkriptive Bezug-
nahmeverfahren gekennzeichnet werden, in denen mit Musik iiber Musik ,,gesprochen* oder
musiziert wird. Die Kontrafaktur wurde als intermediales Beziehungsspiel zwischen in der
Struktur gleich bleibender Musik und wechselndem Text charakterisiert. Nun folgen weitere

Moglichkeiten der Bearbeitung von Musik: die Collage und die Montage.

2.2.5 Collage und Montage

Die hier zu behandelnden Verfahren der Collage und Montage sowie das oben erlduterte
Zitat bezeichnen Phidnomene in der Musik, deren Abgrenzung untereinander sich im
Einzelfall als schwierig erweist. In der Musikwissenschaft besteht keine definitive
Unterscheidung dieser Termini. Hier wird der Einteilung in ,,Die Musik in Geschichte und
Gegenwart“ gefolgt. Demnach ist die Collage in der Musik des 20. Jahrhunderts und zwar
vorrangig nach 1945 anzusiedeln. Urspriinglich aus der bildenden Kunst kommend, wurde
der Begriff in den Bereich der Literatur und Musik {iberfiihrt, um damit experimentelle
Kompositionen der 1960er Jahre zu charakterisieren und musikgeschichtlich vergleichbare
Phanomene zum Ende des 19. Jahrhunderts und der 1920er Jahre begrifflich zu fassen. Bei
der Collage werden Fragmente aus eigenen Kompositionen der Kiinstler, aus den Werken
anderer Komponisten, aus anderen Epochen, Kulturen und Genres sowie Umweltgerdusche
und Larm des Alltags zu einer neuen Komposition arrangiert. Das Collageverfahren besteht
folglich in der Neuzusammensetzung und Kombination von Segmenten disparater, in
anderen historischen und kulturellen Sinnzusammenhingen existierender Materialien und
Kompositionen.”*® Nach Pascal Decroupet zeichnet sich die Collage besonders dadurch aus,
dass heterogene Materialen zueinander in Bezug gesetzt werden.”® Wie in der bildenden

Kunst werden also auch bei der musikalischen Collage verschiedenartige Skripturen ,,zum

% o], Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 937 f.
2% ygl. Decroupet 2002, S. 241.
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Zwecke eines Aufbrechens des Einheitsanspruchs im Kunstwerk*?”

einander produktiv
entgegengestellt.

Die Collage lasst sich als transkriptives Verfahren im Jégerschen Sinne charakterisieren:
Indem Elemente unterschiedlichster Provenienz aus ihrem origindren Zusammenhang
herausgeschnitten und in einer Komposition collagiert werden, findet eine intermediale
Transkription statt. Die verschiedenen vorgefundenen Materialien werden zusammengestellt,

«271 entsteht, wie im MGG

ein ,iber die einzelnen Elemente hinausgehender Sinn
geschrieben wird. Die differenten Skripturen interagieren untereinander und bewirken in
threm Zusammenspiel eine neue, vorher nicht existente Semantik.

Es werden drei basale Formen der Collage differenziert: Erstens gibt es bei so genannten
»Musikcollagen Kombinationsformen stark unterschiedlicher —musikalischer und
auBermusikalischer (z. B. alltagsweltlicher) Skripturen. Beim zweiten Typus der Collage
werden bereits bestehende Materialien zusammengestellt ohne eigene kompositorische
Bestandteile hinzuzufiigen. Diese Collagetechnik wird auch als ,,Zitatcollage* benannt. Hier
liegt die kompositorische Arbeit in der Auswahl und Anordnung der verschiedenen
vorliegenden Skripturen. Mit dem beschriebenen Beispiel ,,Monologe* von Zimmermann
konnte bereits eine Anwendung der Collage présentiert werden. Die ,,Monologe™ sind
zwischen einer Musik- und Zitatcollage zu verorten, da einerseits heterogene musikalische
Substanzen zueinander in Beziehung gesetzt werden, andererseits jedoch die offensichtliche
Collage von fremden Musik-Zitaten bei Zimmermann mit eigenen Kompositionsteilen
wechselt, so dass diese Komposition auch der Zitatcollage nicht voll entspricht. Drittens
werden priexistente Graphismen oder Bilder in eine Partitur integriert; dieser Vorgang wird
als ,,Partiturcollage* bezeichnet. Sie stellt eine Zwischenform von Musik und Kunst dar,
wobei z. B. in die Partitur eingebundene Bilder als Improvisationsvorlage dienen.”’* Musik
und Bild gehen bei der Partiturcollage eine intermediale, transkriptive Beziehung ein, in der

sich die beiden in ihrer Semantik gegenseitig beeinflussen.

Der aus dem technischen Bereich entlehnte Terminus der Montage bezeichnet ebenso wie

die Collage eine Kompositionstechnik und wird auf diese Weise von Zitat oder Allusion als

«273

»lechniken der Bezugnahme und des Verweises abgegrenzt. Obwohl Collage und

Montage in einigen Kontexten synonym verwendet werden, kann folgende Abgrenzung der

% Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2409.

"I Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 938.

"2 ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 938 f. u. 943 f.
" Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 937.
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beiden Begrifflichkeiten vorgenommen werden. Die Collage kombiniert heterogene
Materialien miteinander, die Montage hingegen ist eher als eine Art des Komponierens, also
der technischen Operation des Zusammensetzens disparater Skripturen einzuordnen.
Besonders in  Kompositionen elektronischer Musik wird die Montage als

Kompositionstechnik verwendet.””

Bei der Montage steht das Verfahren im Vordergrund,
wie verschiedene Teile in Relation zueinander gesetzt werden.””

Das musikalische Montieren ldsst sich erst im 20. Jahrhundert feststellen, da zu Beginn
dieses Jahrhunderts die technischen Voraussetzungen gegeben sind, um auch
aullermusikalische Gerdusche — beispielsweise Fabriklirm — in Kompositionen zu
integrieren. Solche akustischen Fremdmaterialien sind nur bedingt instrumental nachspielbar
und bediirfen deshalb technischer Aufnahme- und Wiedergabesysteme. Hanno Md&bius sieht
in den fehlenden technischen Mitteln einen Grund, warum sich die Montage zuerst in der
Literatur und Malerei entwickelte und erst spit den Weg in die Musik fand.*’
Verschiedenste Ton-, Klang- und Gerduschquellen, bereits geformte musikalische Strukturen

und ebenso alltidgliches akustisches Material, konnen in einer Montage kombiniert werden.

2.2.6 Variation

Die Variation bezeichnet in der Musik Verdnderungen einer gegebenen musikalischen
Struktur in melodischer, rhythmischer, harmonischer und satztechnischer Hinsicht. Die
vorgegebene musikalische Substanz bleibt in ihrem Modellcharakter erhalten, die
Variationen spielen das vorgegebene Muster in verschiedenen Formen durch, wobei
herausragende Elemente bestehen bleiben. Die urspriingliche Skriptur bleibt somit stets
prisent und kann in Beziehung gesetzt werden zu ihren Bearbeitungen. Das
Bearbeitungsverfahren der Variation wird bestimmt durch die zwei Grundprinzipien
Wiederholung und Kontrast. Zudem wird die musikalische Substanz meist in einem
gewissen abgegrenzten Rahmen gestaltet, der fiir die Rezipienten als Thema erkennbar und
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durch die verschiedenen Variationen hindurch memorierbar ist.”"" Durch die Vermischung

von bekannten Bestandteilen des Modellstiicks und neuen musikalischen Formulierungen ist

2" ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 2, Sp. 937 f.
3 ygl. Decroupet 2002, S. 241.

76 yg]. Mobius 2000, S. 271.

277 Vgl. Das neue Lexikon der Musik, Band 4, S. 605.
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das ,,Gehorte zugleich vertraut und neu.“*’® Das Prinzip von Wiederholung und Kontrast
lasst sich anhand des Liedes ,,Der Tod und das Maidchen von Schubert und der
Variationsfolge iiber dieses Lied im zweiten Satz des Streichquartetts, nachvollziehen. Das
Verfahren der Variation tritt in allen Epochen, in sakralen und weltlichen Gattungen, bei
Naturvolkern und Hochkulturen auf und ist nicht an die Existenz einer notationellen
Fixierung gebunden. So gibt es auch auf Improvisation beruhende Variationen ohne
Notation.

Seit dem 16. Jahrhundert existiert das ,,Thema mit Variationen®, bei dem mehrere in sich
abgeschlossene Stiicke hintereinander gespielt werden, die als gemeinsame Grundlage das
Thema haben; dieses wird in jeweils unterschiedlicher Weise musikalisch ausgedeutet. Meist
wird das Thema als erstes vorgestellt, worauf die einzelnen Variationen folgen. Nach dem
Vorbild des Da capo-Modells der neapolitanischen Opernarie tritt bisweilen das Thema ein
zweites Mal am Ende des Variationsvorgangs in Erscheinung, um den Eindruck einer bloen
Reihung verschiedener Variationen entgegen zu wirken und eine grof3e, geschlossene Form
zu evozieren.’”” Heute wird ,,Variation® inhaltlich einerseits mit Klaviervariationen und
andererseits mit Choralvariationen fiir Orgel verbunden.?*

Fasst man diesen Vorgang der Variation mit den Begrifflichkeiten der Transkriptionstheorie,
so dient die musikalische Ausgangsstruktur als Priskript, das in unterschiedlichen Weisen,
stets mit einem anderen Schwerpunkt, transkribiert wird, aber als Skript immer bei den
einzelnen Variationen durchscheint. Die Variationen iiber ein Thema zeigen besonders
deutlich, wie auf der Grundlage eines Priskriptes verschiedene transkriptive Lesarten
moglich werden, die immer wieder andere Aspekte des urspriinglichen Themas akzentuieren
und jeweils Transkripte mit einem eigenen semantischen Gehalt bilden. Als transkriptives
Verfahren birgt die Variation in sich auch das Potenzial einer Re-Adressierung und
Herstellung von Zuginglichkeit musikalischer Skripturen. Beispielsweise entstand im 18.
Jahrhundert mit der Emanzipation des deutschen Biirgertums eine Art Hausmusikkultur, die
durch vierhdndiges Klavierspiel und Klaviervariationen iiber bekannte und beliebte Lieder
gepragt war.”*!

Zum Variationsverfahren sollen als Beispiel die Goldberg-Variationen (BWV 988) von

Johann Sebastian Bach angefiihrt werden. Sie illustrieren das intramediale

78 Rueb 2000, S. 234.

2 Vgl. Das neue Lexikon der Musik, Band 4, S. 605 f.
20 yvgl. Rittig 1992, S. 61.

281 Vgl. Das neue Lexikon der Musik, Band 4, S. 607.
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2 Mit den Goldberg-Variationen erreicht die

Transkriptionsverfahren von Variationen.
Variationskunst einen beispiellosen Hohepunkt. Dieser Zyklus von dreiflig Variationen {iber
eine gegebene Bassstruktur ist nach einem symmetrischen Gesamtplan konzipiert und deckt
eine ganze Bandbreite von Variationsmoglichkeiten ab. Eine Aria bildet den Anfang, die
nach den dreiflig Variationen wiederholt wird und so die Form der Komposition abrundet.
Die Anfangsaria erklingt also nach Ablauf der verschiedenen Variationen erneut, doch wird
der Horer dieses abschlieBende Musikstiick anders horen und wahrnehmen als das
Anfangsthema. In der Rahmung von dreiflig umspielenden Bearbeitungen ist das Thema am
Ende des Werks nicht mehr losgeldst von diesen transkriptiven Variationen rezipierbar.**’
Nach Vladimir Karbusicky wirkt das erneute Erklingen einer musikalischen Struktur wie ein
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Zitat, da sie nun in einem anders gearteten Kontext erscheint.”™" Axel Spree schreibt dazu:

»Die ,Welt des Themas’ [...] hat sich nach dem Durchgang durch die 30 ,verschiedenen
Veraenderungen’ offensichtlich gewandelt, die einzelnen Variationen haben unterschiedliche

Aspekte des Themas herausgestellt und entwickelt, das Thema ist von verschiedenen Seiten

beleuchtet und in unterschiedliche Zusammenhinge gestellt worden usw.**

Anders formuliert: Die Transkription, die Bearbeitung des Themas in verschiedenen
Formen, hat einen neuen Blick auf das Original, das konstituierte Skript eroffnet.

Dieses Werk, das sich durch eine solche Vielzahl von transkriptiven Bearbeitungen eines
Themas auszeichnet, wurde selbst wieder transkribiert. So entstand ein endloser
transkriptiver Kreislauf, in dem auch jede Auffiihrung des Werkes ein verdndertes Wieder-
und zugleich Neuaufleben der Komposition beinhaltet. Die Goldberg-Variationen, die 1742
in Niirnberg als vierter Teil der ,,Clavier-Ubung* erschienen und nach dem Spieler Johann
Gottlieb Goldberg benannt wurden, verfasste Bach urspriinglich fiir ein zweimanualiges
Clavicimbal. Im 19. Jahrhundert wurden die Goldberg-Variationen fiir zwei Klaviere
umgesetzt. Ferruccio Busoni schlieflich bearbeitete das Werk Bachs 1914 fiir den Solo-

286 <287

Klaviervortrag.”™™ Er kiirzte als ,,bearbeitender Neuschopfer*“™' zehn der dreiBig Variationen

weg, stellte manche um und unterteilte das Ganze in drei Gruppen. Die Motivation fiir seine

22 ygl. Jager 2004d, S. 5.

2 ygl. Jager 2004d, S. 9 f.

2 ygl. Karbusicky 1992, S. 64.
25 Spree 2002, S. 27 f.

2% yg]. Rueb 2000, S. 232 ff.
7 Ermen 1996, S. 76.
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in die urspriingliche Gestaltung des Werks stark eingreifende Bearbeitung beschreibt

Ferruccio Busoni in der einleitenden ,,Begriindung dieser Ausgabe“ folgendermalfien:

Um das bedeutsame Werk fiir den Konzert-Saal zu retten [...] ist es bei diesem [...] geboten, sei
es durch Kiirzung, sei es durch Umschreibung, es der Aufnahmekraft des Horers und den

Moglichkeiten des Spielers entgegenkommender zu machen.”®

Reinhard Ermen zufolge kann diese Bearbeitung wie das Regiebuch einer Inszenierung
gelesen werden. ,,.Der Interpret liefert Auffiihrungsvarianten, in einigen Variationen stellt er
Bearbeitung und Original gegeniiber, die FuBinoten wachsen sich aus zu erweiterten

289 .
%7 Busoni wird besonders der

Vortragsbezeichnungen, ergidnzt um analytische Winke [...]
sinnstiftende Beitrag seiner Transkriptionen zugesprochen. In der Bearbeitung dieses
Variationenwerks von Bach, das in sich ebenfalls wieder eine transkriptive Bearbeitung einer
Aria enthilt, zeigt sich, wie durch stindige Verdnderungen bei Beibehaltung wesentlicher

Grundziige des Musikstiicks immer wieder neue Sinnnuancen entstehen.

2.2.7 Digitales Sampling

Mit einem Sampler konnen einzelne Elemente einer musikalischen Auffiihrung isoliert, in
digitaler Form gespeichert, bearbeitet und in neue Produktionen eingefiigt werden. Analoge
Signale werden beim Soundsampling digital umgewandelt® Der Begriff ,,Sound“
bezeichnet den spezifischen Klang eines Ensembles im Jazz- oder Popbereich. Der Sound
setzt sich aus den Gegebenheiten des Arrangements und der Aufnahmetechnik zusammen.*”!
Da es sich bei Samplings stets um abgeschlossene Produktionen handelt, die bearbeitet
werden, erscheint ,,Sound” in diesem Zusammenhang treffender als der bisher verwendete
Begriff ,,Klang®“. Frank Hartmann schreibt zur Bedeutung dieses Phdnomens: ,,Sound ist,
trotz aller medientheoretischen Kaprizierung auf Sichtbarkeiten, Oberflichen und grafischen

Interfaces, die Signatur des neuen Medienzeitalters.“**

Beim Soundsampling konnen
beispielsweise ,,Jimi Hendrix Gitarre, Miles Davis Trompete, Michel Petruccianis Klavier

und die Stimme von Elvis Presley zusammen Musikstlicke darbieten, die die jeweiligen

288 Busoni 0. J . 3.V, zitiert aus der Partitur zu J. S. Bach: Klavierwerke, Busoni-Ausgabe, Band 15.
) Ermen 1996, S. 76 f.

20 ygl. Hauser 2002, S. 2.

1 Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 4, S. 342.

22 Hartmann 2003, S. 45.

79



«293 Musik in einer bestimmten

Kiinstler zu ihren Lebzeiten selbst nie interpretiert haben.
klanglichen Realisation wird zum Ausgangspunkt weiterer Bearbeitungen, ein bestimmter
Sound aus einer Produktion oder Auffiihrung kann in einen neuen Kontext eingestellt, quasi
zitiert und gleichzeitig verdndert werden. Samples basieren somit stets auf konkreten
Tonaufnahmen; entweder entstehen sie auf der Grundlage einer Live-Darbietung oder von
bereits veroffentlichten Tontrdgern. Aus den vorliegenden Produktionen kénnen einzelne
Elemente (Stimmen, Instrumente, Rhythmen, Melodiefolgen) herausgelost und als Basis
eines Transkriptes eingesetzt werden. Das digitale Sampling erlaubt damit wortliche ,,Klang-
Zitate von Produktionen, die sonst in der Musik nicht méglich sind.*** Hier wird der Sound,
der fragmentiert, bearbeitet mit anderen Sounds kombiniert und neu situiert wird, zum
ausschlaggebenden Element des Komponierens mit dem Verfahren des Samplings.
Verschiedene Soundbausteine, auch synthetisch hergestellte Sounds, werden von
Sounddesignern zu einem Gesamterscheinungsbild zusammengefiigt — ,,so pliindert Pop mit
postmodernem SpaB seine eigenen Archive und feiert eine Orgie des Pastiche. <™
Sounddatenbanken im Internet stellen dazu Sounds unterschiedlichster Art zur Verfligung.
Einmal digital fixiertes Soundmaterial kann beliebig selektiert, wiederholt,

296 .
Bei diesem

aneinandergereiht, montiert, verdndert und neu zusammengestellt werden.
Verfahren sind eindeutig Formen der transkriptiven De- und Rekontextualiserung sowie der
De- und Resemantisierung von musikalischen Skripturen zu erkennen. William Orbit
beispielsweise hat in seiner Produktion ,,Pieces in a Modern Style® Musikstiicke der E-
Musik, unter anderem Werke von Antonio Vivaldi, Eric Satie und John Cage, reduziert,
elektronisch bearbeitet und mit anderen Sounds zu einer ,,Chill-out-Musik* arrangiert. Als
Beispiel dient hier das Remix des Tripelkonzerts C-Dur, Op. 56, fiir Klavier, Violine,
Violoncello und Orchester von Ludwig van Beethoven. @rbit versieht seine Transkription
nicht mit einem neuen Titel, sondern benennt sie mit , Triple Concerto, Ludwig van
Beethoven. Damit ist bereits im Titel ein Verweis auf die Ausgangsskriptur gegeben.
Basierend auf dem Werk von Beethoven entsteht ein vollig neues, elektronisches Stlick mit
einer eigenen Semantik.

Beim Sampling werden verschiedene Typen unterschieden: Mixproduktionen aus Teilen

erfolgreicher Produktionen ebenso wie Coverversionen von élteren Titeln, die dem aktuellen

Musikgeschmack angepasst werden, bauen auf dem Wiedererkennungeffekt auf. Bei

3 Hauser 2002, S. 2.

2% ygl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2405.
5 Goodwin 1998, S. 106.

0 ygl. Binas 2004, S. 248.
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Toncollagen hingegen soll laut Hauser die Herkunft der einzelnen, iibereinander gelegten
Teile nicht erkennbar sein.”®’ Bei letzterem soll also der Transkriptionsvorgang nicht
sichtbar werden, um den Eindruck eines neuen Musikstiicks nicht zu gefahrden.

Das Sampling ermoglicht in besonderem Malle die Re-adressierung unzeitgemaler,
vergessener Musikskripturen. Der franzdsische DJ Raphaél Marionneau beispielsweise stellt
verschiedene klassische Musikstiicke unter dem Titel ,,Metropolitan Classics* thematisch
zusammen, schafft musikalische Uberginge zwischen den einzelnen Stiicken. In dieser
transkriptiven Bearbeitung sollen neue Verbindungen zwischen den Werken gezogen
werden; Marionneaus Ziel ist ein neues Horerlebnis bekannter Musikstiicke. Zum Teil
werden die Stiicke auch mit neuen Sounds versehen, so wie das Eingangsstiick ,,Un bal®, der
2. Satz aus der Symphonie fantastique (Op. 14a) von Hector Berlioz, das anfianglich mit
GroBstadtgerdauschen unterlegt ist.

Innerhalb des Samplingverfahrens werden Collage- und Zitattechniken angewendet, um
gesampelte musikalische Strukturen miteinander zu verkniipfen. Golo Follmer fasst die
Samplingtechnik analog zum Prinzip des Bastelns, des kreativen Umgangs mit Fundstiicken.
Im Anschluss an den Begriff ,,bricolage® bei Claude Levi-Strauss bezeichnet Féllmer das
Sampeln als ,,Re-Bricolage®. Er betrachtet das Sampling-Prinzip als Gegenentwurf zu einer
intendierten Komposition aus Materialen mit einer bestimmten Zielvorgabe, auf deren
Grundlage eine gezielte Suche nach musikalischen Mustern stattfindet. Vielmehr werde
beim Sampling spielerisch und experimentell mit vorgefundenen Materialien umgegangen
und mit den Eigenschaften dieser Sounds ein neues Arrangement geschaffen. Da vielfach auf
bereits ,,zusammengebasteltes® Material zuriickgegriffen und dieses bearbeitet wird,
verwendet Follmer den Begriff der Re-Bricolage.”®

Wie schon die Entwicklung der Montage, so ist auch das Verfahren des Soundsamplings von
technologischen Entwicklungen abhédngig, hier von der Moglichkeit, Sounds digital zu
speichern und am Computer zu bearbeiten. Beim digitalen Soundsampling als ,,Praktik des

«“% ist also nicht das Verfahren der Versetzung von Musikstrukturen in andere

Sekundiren
Zusammenhdnge neu, das sich in anderer Form bereits in der ,,musique concréte® und bei
den Futuristen in der Musik findet, sondern die neuen technologischen und damit

klangidsthetischen Dimensionen sowie eine gestiegene Verfiigbarkeit und Verbreitung von

7 ygl. Hauser 2002, S. 12 f.
% vgl. Follmer 2002, S. 27.
2% Fehrmann et al. 2004, S. 7.
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300
Sounds.

Das Samplingverfahren wirft besonders die Frage auf, wo Urheberrechte ansetzen
und wie weit diese reichen. Die Palette des Samplings ist weit: Von einem ganzen Song,
iiber Segmente von Melodien, Akkordfolgen und Rhythmen bis hin zu einzelnen Ténen und
Klangfarben kann alles gesampelt werden. So sind beim Soundsampling nicht nur die
Urheber der Musikstiicke, sondern auch die ausiibenden Kiinstler und Tontragerhersteller
betroffen.  Ausiibende Kiinstler konnen fiir ihren spezifischen Sound nur
Leistungsschutzrechte geltend machen und keine Urheberrechte erwerben.”®' Aber wie
lassen sich Kriterien des Urheberrechts auf Klanggestalten, die aus einer Aufnahme
herausgetrennt wurden, anwenden? Diese Frage wird gegenwirtig kontrovers diskutiert,
bisher fehlt auf juristischer Seite eine hochstrichterliche Rechtssprechung zum digitalen
Soundsampling.®” Teile eines Musikwerks sind laut dem Urhebergesetz geschiitzt, wenn sie,
wie bei ganzen Musikstiicken, eine individuelle geistige Schopfung darstellen. Diese geistige
Schopfung muss im Einzelfall gepriift werden. Bei digitalen Kompositionen am Computer
gehen Kompositions-, Auffiihrungs- und Aufnahmevorgang ineinander iiber, so dass sie
urheberrechtlich schwer voneinander getrennt werden konnen. Die Klangfarbe wird nun
komponierbar und ist nicht mehr wesentlicher Bestandteil einer interpretierenden

303
Dazu

Auffiihrung, sondern Teil der Werkschopfung und wird in der Komposition fixiert.
ist eine Notation als Vorlage und Mittel fiir eine Auffilhrung in vielen Formen der so
genannten U- Musik nicht mehr notwendig, die Endform des Musikstiicks ist die
Wiedergabe auf Tontrigern.’® Regelungen des Urheberrechts kénnen zudem nur in
Gesellschaften greifen, in denen Kategorien wie ,,Autor* oder ,,individuelle Schopfung von
Musik® existieren. Bei rein miindlich tradierten Melodien, die nur voriibergehend von
bestimmten Musikern und Séngern ausgefiihrt werden, ist ein Konzept des Urheberschutzes
sinnlos.’®” Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass Original und Bearbeitung in Musik-
kulturen ohne Notenschrift keine Rolle spielen; damit scheint auch der Urhebergedanke ohne
Bedeutung.

Das digitale Sampling erlaubt die Reproduktion von Soundmaterial ohne Qualitatsverluste.

Die Unterscheidung zwischen Original (dem gesampelten Sound) und digitaler Kopie wird

in klanglich-qualitativer Hinsicht aufgeldst, ebenso die Differenz zwischen von Menschen

3% ygl. Binas 2004, S. 252.

30 ygl. Hauser 2002, S. 13 f. u. 36.
392 ygl. Hauser 2002, S. 2.

303 ygl. Hauser 2002, S. 40 f.

** Vgl. Schneider 2002, S. 51.

395 ygl. Binas 2004, S. 255.
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hergestellter und computerproduzierter Musik.**® Dabei kniipft die Computer-Musik zum
Teil an die Unvollkommenheit und die speziellen Eigenschaften menschlichen Spielens an.
Zu den ,,menschlichen Besonderheiten® gehoren die Positionierung des Beats stets etwas
neben der mathematisch exakten Stelle, feine Anderungen von Geschwindigkeiten und
Lautstidrke fiir eine ,authentische Dynamik sowie gezielte Tempowechsel, um die
Schwankungen im echten Spiel zu imitieren.’®” Die technische Perfektion, die der Computer
erbringt, wird wieder gestort, um quasi menschliche Effekte und Gefiihle in die Produktion
einzubringen.

Das Sound-Sampling entzieht ,,den Unterschied von Original und Kopie, ,urspriinglichem’
Klang und seiner Wiederholung bzw. Primdren und Sekunddrem der menschlichen
Wahrnehmungsleistung.“*® Wihrend auf technischer Ebene Original und Kopie identisch
erscheinen, werden auf juristischer und dsthetisch-kultureller Ebene weiterhin Diskurse iiber
geistiges Eigentum, neue Aussagen alter Stiicke, Authentizitit und Originalitdt, Umgang mit

Skripturen aus dem kulturellen Gedéichtnis usw. gefiihrt.*”

Die Differenzierung in Original
und Kopie bei musikalischen Strukturen wird auch nach der Transkriptionstheorie nach
Jager nicht hinfillig, da der Originalstatus keine feste Eigenschaft einer Skriptur darstellt,
sondern stets eine Zuschreibung innerhalb einer Gesellschaft, die durch transkriptive
Anschlussdiskurse mit einem neuen Skript abgeldst werden kann. Urheberrechte werden erst
dadurch virulent, dass 1im transkriptiven Verfahren Sampling die verwendeten
Soundmaterialien aus dem kulturellen Gedéchtnis herausgelost und so als Skripte, als
Originale konstituiert werden. Die Transkription zeigt das Skript im Nachhinein als Original,
welches Interventionsrechte und damit Urheberrechte geltend machen kann.’'® Die
Unterscheidung von Original und Kopie ist als Produkt transkriptiver Prozesse in kulturellen

Diskursen aufzufassen.’!!

3% vol. Goodwin 1998, S. 107.

397 Vgl. Goodwin 1998, S. 109.

3% Binas 2004, S. 248.

399 Vgl. Binas 2004, S. 256.
10vgl. Jager 2004d, S. 11.

' Vgl. Fehrmann et al. 2004, S. 9.
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2.3 Musik und Transkription

In den letzten Kapitelen wurden verschiedene musikalische Bearbeitungsformen im Lichte
der Transkriptionstheorie betrachtet. Im Weiteren sollen einige Ergdnzungen das Bild des
Transkriptionsprozesses in der Musik vervollstdndigen und prazisieren.

Wie an diversen Beispielen dargestellt, konstituiert sich die Musik als Einzelmedium mit
einer Eigensemantik durch intramediale Prozesse des Mit-Musik-iiber-Musik-Musizierens
und in intermedialen Relationen zu anderen Symbolsystemen. Mit der medienspezifischen
Semantik der Musik kann auch von einer medienspezifischen Asthetik der Musik

312 7wei wesentliche

ausgegangen werden, die sich in intramedialen Bezugnahmen ausbildet.
Formen intermedialer Kopplungen kristallisieren sich im Musikalischen heraus: zum einen
Relationen zwischen Musik und bildender Kunst und zum anderen zwischen Musik und
Sprache. Paul Klee beispielsweise beschéftigte sich mit dem interaktiven Verhéltnis von
Musik und Malerei und schuf unter anderem das Aquarell ,,Fuge in Rot* (1921).*"* Die enge
Verkniipfung von Musik und Malerei beschreibt Klee in einem Tagebucheintrag: ,,Ich mul}
dereinst auf dem Farbklavier der nebeneinander stehenden Aquarellndpfe frei phantasieren

.. 314
konnen.*

Modest Mussorgski arbeitete in umgekehrter Richtung und komponierte nach
Aquarellen und Zeichnungen des russischen Architekten und Malers Victor Hartmann sein
Klavierwerk ,Bilder einer Ausstellung® (1874), von dem Maurice Ravel 1922 eine

315

Orchestertranskription — anfertigte. Enjott Schneider sieht in der transkriptiven,

sinnstiftenden Kopplung von Musik und Bild die Chance, einen breiteren Adressatenkreis
anzusprechen. Er propagiert eine unidirektionale intermediale Form der ,,Musik visuell**'°.
Klassische Musik soll als Wiederbelebung des Klassikmarktes durch zusédtzliche visuelle
Reize, Bilder, in ihrer Semantik ,,aufgefrischt“ werden. Hierbei besteht jedoch meines
Erachtens die Gefahr, eine Dimension hinzuzufiigen, die die eigenstindige Musik in ihrer
Gesamtentfaltung durch visuelle Ablenkung stért und hemmt. Zudem lenken die Bilder die
Wahrnehmung der Musik in eine bestimmte semantische Richtung; so wird die semantische
Vieldeutigkeit von Musik beschnitten. Das mit visuellen Kopplungen versehene Musikstiick

— z. B. Dvoraks Sinfonie e-moll ,,Aus der Neuen Welt® kombiniert mit Weltraumaufnahmen

bei der ,,Philharmonischen Nacht Erfurt” 1999 — wurde in jedem Fall anders wahrgenommen

312'ygl. Jager 2004d, S. 3.

313 Vgl. Diichting 2001, S. 28.

314 Klee o. J., zitiert nach Diichting 2001, S. 17.
15 Vgl. Feil 1993, S. 625.

316 Schneider 2002, S. 52.
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als vorher. Hier konnte das konstituierte Skript sein Vetorecht einsetzen. Damit ist nach
Schneider eine Auflosung der starren Trennung von E- und U-Musik verbunden.*"’

Die Beziehung von Musik und Sprache tritt in der Musikgeschichte in unterschiedlichen
Formen auf. Im romantischen Lied des 19. Jahrhunderts wird bei einem vorgegebenen Text
versucht, die Akzent-, Silbendauer- und Tonhdhenverldufe in Musik umzusetzen, also die
Sprache in der musikalischen Gestaltung abzubilden.*'® Der fiir diesen Vorgang verwendete
Begriff der ,,Vertonung* verdeckt die Tatsache, dass auch bei dieser Ubersetzungsarbeit
transkriptive Prozesse und damit verbunden semantische Verschiebungen greifen.

Uber Musik kann musikwissenschaftlich nur im Medium der Sprache verhandelt werden.*"’
In dieser intermedialen Beziehung erldutert die Sprache Phanomene in der Musik, versucht
sie zu deuten und wirkt damit wieder auf die Wahrnehmung und das Verstindnis von
Musikstiicken ein. Hier wird deutlich, wie unterschiedlich intermediale Kopplungen mit dem
Medium Musik gestaltet sein konnen, die in wechselseitigen Bezugnahmen neue Semantiken
produzieren. Die semantischen Effekte einer Transkription stellen sich nur bei einem
Publikum ein, das die musikalische Ausgangsskriptur und das Transkript kennt und sie in
Bezichung zu setzen weif.**

Wie bereits fiir das Medium des Bildes gezeigt werden konnte, finden transkriptive Prozesse
auch in kleinen Details statt und bringen dennoch semantische Effekte hervor. In der Musik
lasst sich diese Transkription im Kleinen besonders an der so genannten ,,Minimal Music*
illustrieren. Diese Musikrichtung, die parallel zur ,,Minimal Art“ in den 1960er Jahren
entstand, zeichnet sich durch Reduktion auf wenige ,,Patterns® aus, die bei fortlaufender
Repetition schrittweise verdndert werden. Patterns sind kurze, rhythmische und melodische
Muster, die nur aus wenigen Ténen bestehen.’”’ Reduktion auf wenige Elemente und
stindige Repetition der Patterns bei schleichender, gradueller Verdnderung sind die
Charakteristika dieser Musik. Es werden minimale transkriptive Prozesse aneinander gereiht,
in denen die Patterns allméhlich Verdnderungen unterzogen werden und damit semantische
Effekte provozieren. ,,Clapping Music von Steve Reich z. B. besteht aus einem
dreizehntaktigen Handeklatschen, bei dem von Takt zu Takt — jeder einzelne wird zwolfmal

wiederholt — stets eine kleine Verdnderung stattfindet.

317 ygl. Schneider 2002, S. 53 ff.

318 yvgl. Kliippelholz 1995, S. 14.

319 yvgl. Schneider 1987, S. 318.

20 Vgl. Jager 2004d, S. 11.

2! Vgl. Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 3, S. 286.

85



Steve Reich schreibt selbst zu seiner Musik: ,,Ich will horen konnen, wie sich ein Prozef}
durch die gesamte erklingende Musik hindurch abspielt. Um ein detailliertes Horen zu
erleichtern, sollte sich ein musikalischer ProzeB extrem graduell abspielen.’** Dieser
langsame Verdnderungsprozess ldsst sich an der Partitur zu ,,Clapping Music* von Takt zu

Takt ablesen.

Abb. 7: Steve Reich: Partitur zu ,,Clapping Music*

#=160-154 Repeat each bar 12 times | Repetez chaque mesure 12 fois [ Jeden Takt zwolfmal wiederholen
1 2 3
o o | LN ™ B e o | (o N | S e | ] e S =

clap 1

clap 2

© Universal Edition A.G., Wien

[S=—_——_

Auch Philip Glass zdhlt zu den fiihrenden Vertretern der Minimal Music. Er verwendet —
inspiriert von der indischen Musik — in seinen Kompositionen einen additiven Prozess,
indem er an ein regelméBig pulsierendes Grundmodell kleine melodische Einheiten in einen
langsamen Prozess an- und abkoppelt.**® Als Veranschaulichung dieses Verfahrens dient der

dritte Satz seines Konzerts fiir Violine und Orchester. Glass hat in letzter Zeit auch

322 Reich 1987, S. 288.
323 Vgl. Struck-Schloen 1987, S. 346.
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Filmmusiken komponiert. Minimal Music wird inzwischen vielfach im Film als
Hintergrundmusik verwendet, z. B. im Film ,,Die fabelhafte Welt der Amélie* von Jean-
Pierre Jeunet mit der Musik von Yann Tiersen.

Um die Anwendung der Transkriptionstheorie auf die Musik zu komplettieren, sollen nun
die beiden Modi von Skripuren, zwischen denen eine Transkription vermittelt, thematisiert
werden. Es handelt sich um die Begriffe Stérung', die transkriptive Stérung als produktiver
Normalfall der Kommunikation, und Transparenz. Wie oben erldutert wurde, bezeichnen
diese Termini Zustdnde der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit von Medien, die Prozesse

medialer Sinngenerierung durchlaufen.***

Wie ist die Storung nun im Medium der Musik zu
verorten? Eine einfache Form der Storung liegt z. B. beim Reiflen einer Geigensaite wihrend
eines Konzertvortrags vor; ein Moment, in dem sich das Medium Musikklang in seiner
Materialitdt, dem Instrument, in Erinnerung bringt, seinen ,,Fensterscheibenmodus® nach
Sybille Kramer verldsst und in der Storung sichtbar wird. Hier handelt es sich wohl um eine
Storung”, die als Unfall zu werten ist. Die Storung erscheint als Defekt, als Unterbrechung
eines reibungslosen Konzertvortrags.**

Wie sihe nun eine transkriptive Stérung aus? Méoglicherweise ist eine solche Stérung' in den
beschriebenen musikalischen Transkriptionsverfahren der Collage und des Zitats
festzustellen. Eine Collage der Neuen Musik mit heterogenen praformierten musikalischen
Strukturen und akustischen Materialien des Alltags stort Horgewohnheiten und
konventionalisierte Horerfahrungen und -vorstellungen. Ebenso kann ein Zitat aus einem
anderen musikalischen Zusammenhang in einer Neukomposition fiir das Publikum
irritierend und verstérend wirken und sei es nur in der Form, dass der Horer das Zitat aus
einem anderen Kontext, in anderer Gestalt zu kennen glaubt. Im Mittelalter beispielsweise
wurden weltliche Lieder mit zum Teil eindeutig erotischem Inhalt, versehen mit geistlichen
Texten, als Kirchenlieder genutzt. Hier wird bewusst mit der Storung, der erotischen
Konnotation des Skriptes im sakralen Kontext, gespielt.326

In der Irritation, im Stérungsmoment, wird das Medium Musikklang relevant und sichtbar.
Die Storung ist in diesen Féllen der transkribierte Ausschnitt eines im Nachhinein
festzustellenden Priskriptes. Analog zur Sprache kann vielleicht die Storung' als

konstitutives Moment der Entfaltung musikalischer Aussagen konzeptualisiert werden.*?’

Durch die Stérung von vertrauten musikalischen Praktiken wird Neues hervorgebracht.

324 Vgl. Jager 2004c, S. 59.
325 ygl. Jager 2004c, S. 42.
326 Das neue Lexikon der Musik 1996, Band 2, S. 760.
7 Vgl. Jager 2004c, S. 41.
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Bernd Alois Zimmermann schreibt dazu, dass ,just dann, wenn alles gesichert und
tiberschaubar erscheint, und eine Konvention sich herausgebildet hat, [...] Vorboten
stilistisch anderer Denkweise auf[tauchen], beunruhigende Protagonisten eines Kommenden,
welche das soeben Gewonnene und Gesicherte fortzuschwemmen drohen.****

Gibt es in der Musik moglicherweise einen stindigen Zustand der Stérung, der die
Materialitdt des Mediums permanent sichtbar macht? Unterschwellig wird die Materialitit,
das Instrument mit seiner ganz spezifischen Klangfarbung, latent im Bewusstsein vorhanden
sein. Wann ldsst sich nun in der Musik die Transparenz verorten? Im Modus der Transparenz
liegt laut Jiger eine Ungestortheit des kommunikativen Prozesses vor; die verwendeten
symbolischen Mittel miissen nicht thematisiert werden, da ein unmittelbarer ,,Zugriff auf
die Semantik der bestimmten Skriptur gegeben ist.**’ Doch sollen in der Musik nicht gerade
Semantiken zur Diskussion anregen? Wie ist bei der so vieldeutigen Aussage von Musik ein
direkter Blick auf die Semantik vorstellbar? Wére dieser Zustand der Transparenz im
Medium Klang tiberhaupt erstrebenswert? Es bleibt fraglich, ob Musik zu irgendeinem
Zeitpunkt in einem transparenten Modus wahrgenommen wird oder ob das Medium
Musikklang dem Rezipienten nicht vielmehr stets in seiner Materialitit, dem gestorten

Zustand, erscheint.

328 7immermann 1974, S.17.
9 Vgl. Jager 2004c, S. 60.
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3. Fazit und Ausblick

Das erste Kapitel war, von Exkursen in den Bereich des Bildes abgesehen, der Sprache in
ihren beiden Erscheinungsformen gesprochene Sprache und Schrift sowie ihren Transkrip-
tionsrelationen gewidmet, wihrend das zweite Kapitel die Musik und ihre transkriptiven
Bearbeitungsformen in den Mittelpunkt riickte.

,»Musik — Transkription — Sprache®: Musik und Sprache bildeten in dieser Betrachtung die
Eckpfeiler fiir das Theoriegebdude der Transkription, durch die die beiden Symbolsysteme
in neuer Form betrachtet wurden. Das Neue dieser Ausfiihrungen besteht darin, erstmals in
detaillierter Art und Weise das weite Feld der Musik in einigen Schlaglichtern auf der Folie
der Transkriptionstheorie von Ludwig Jdger in den Blick zu nehmen. Welche Ergebnisse
lassen sich nun in Bezug auf die Transkriptivitdt der Musik festhalten?

Zunichst konnte festgestellt werden, dass auch in der Musik transkriptive Verfahren in
verschiedenen Bearbeitungsformen wirken. Sowohl die intramediale Selbstbeziiglichkeit der

«330 0 bezeichnen, lief} sich

Musik, dhnlich wie in der Sprache als ,,rekursive Transkriptivitét
bestitigen als auch sprachlich-musikalische und bildlich-musikalische Kopplungen. Die
musikalischen Bearbeitungsverfahren intra- und intermedialer Art rufen als transkriptive
Prozesse Sinnverschiebungen in den Skripturen hervor, verdndern die Wahrnehmung des
Praskriptes und evozieren semantische Effekte. Dementsprechend ist die Transkriptions-
theorie mit ihren Begrifflichkeiten und dem beschriebenen Verfahren zur Generierung
kultureller Semantik auf das Musikalische anzuwenden. Transkription betrachtet Jager als
eine notwendige Bedingung kultureller Semantik.’>' Kulturelle Semantik, in spezifischer
Ausgestaltung in der Sprache, im Medium des Bildes und in der Musik, wird als ,,Effekt
intramedialer bzw. intermedialer Differenzbildung*** betrachtet. In transkriptiven Prozessen
wird sie stindig fortgeschrieben. Diese Ausbildung von Semantik in einem transkriptiven
Kreislauf wurde anhand von mehrfach transkribierten Musikbeispielen erldutert. Die Musik
zeichnet sich durch ein grundlegendes Prinzip der Formentwicklung aus: Wiederholung und

Variation.>> Auch diese zwei Prinzipien kénnen mit Hilfe der transkriptionstheoretischen

Begriffe genauer erldutert werden. Das Praskript wird in bestimmten Fragmenten wiederholt

330 Jager 2004d, S. 19.

31 ygl. Jager 2004c, S. 48.

332 Jager 2002b, S. 3.

333 vgl. Karbusicky 1987, S. 239.
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und zugleich im Transkript variiert, wobei die semantischen Effekte des Transkriptions-
prozesses im Vordergrund stehen.

Im Zuge der Betrachtungen transkriptiver Bearbeitungsvorgénge wurde auch das Verhéltnis
von Original und Bearbeitung in der Musik einer Untersuchung unterzogen und in ein neues
Licht geriickt. Die in der Musikgeschichte als Handwerk (im Gegensatz zum genialen,
musikalischen Einfall) bezeichnete Bearbeitung erscheint im Licht der Transkriptionstheorie
als transkriptives Verfahren, das Zuschreibungen wie Original oder sekundidre Form
iiberhaupt erst erzeugt. Original und Bearbeitung stellen aber nach Jager keine ontologischen
Eigenschaften dar, sondern diese Begriffe beschreiben einen Zustand in einem transkriptiven
Spiel, der verdnderbar ist. Original und Bearbeitung stehen damit nicht mehr in einem
Hierarchie-Verhéltnis wie es lange Zeit in der Musikgeschichtsschreibung der Fall war.
Vielmehr werden sie als zwei Zustandsformen im transkriptiven Prozess betrachtet. Was als
Original aufzufassen ist, entsteht in kulturellen Diskursen einer Gesellschaft. In Bezug auf
das Zitat konnten bestimmte musikalische Skripturen als Grundmaterial der westlichen
Kultur, z. B. Bachs geistliche Musik, ausgewiesen werden, so dass sich eine ,Zitat-
landschaft* herausbilden lésst.

Anhand der verschiedenen beschriebenen Bearbeitungsformen und der Musikbeispiele
wurde deutlich, dass die Aneignung von und die Beschiftigung mit eigenen und fremden
Musikmaterialien ein grundlegendes Verfahren in der Musik darstellt, neue Aussagen zu
produzieren. Durch alle musikalischen Gattungen und Zeiten hindurch sind stets diverse
Bearbeitungstechniken priasent und re-adressieren musikalische Skripturen, machen sie in
neuer, vorher nicht existenter Weise lesbar und fiir ein grof8eres Publikum zugénglich. So ist
z. B. die historische Entwicklung der Mehrstimmigkeit seit ihren Anfingen durch die
kompositorische Beschiftigung mit fremden Musikstiicken bestimmt®**; dies gilt ebenso fiir
die Entfaltung der Instrumentalmusik im Riickgriff auf Vokalwerke. Der Umgang mit
praexistenter Musik erdffnet Rdume fiir ,,Nostalgie und Verehrung, Gebrochenheit und
Traditionsverpflichtung, Erinnerungsgliick und Spiegeldialoge, nicht zuletzt fiir Ironie,
Sarkasmus und bose Kritik an den aktuellen Verhéltnissen. Auf wechselnden Ebenen
vollzieht sich da eine kompositorische Semantisierung von Musik durch sich selbst.“**> Golo
Follmer bezeichnet die Aneignung und Verarbeitung fremden musikalischen Materials als

,,Grundtechnik kulturellen Schaffens**°, die in der gesamten Musikgeschichte zu finden ist.

334 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart 1998, Band 9, Sp. 2405.
333 Dibelius [1988] 1998, S. 609.
336 B5llmer 2002, S. 22.
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Musikalische Bearbeitungen sind im weitesten Sinne Formen der Auseinandersetzung mit
musikalischen Tradition und Vergangenheit, mit Skripturen, die als Préskripte im kulturellen
Gedéichtnis zirkulieren.

Transkriptive Verfahren wurden in allen vorgestellten Bearbeitungsformen aufgedeckt, von
Thema und Variation bis hin zu den Transkriptionsverfahren in der Minimal Music.
Transkriptive Verfahren im Detail erhalten heute, bei einem relativ festgelegten Konzert-
repertoire mit einem ., Zug zum Musealen und Restaurativen”’, eine zunehmende
Bedeutung; die Interpretationen eines Werks durch verschiedene Dirigenten werden
verglichen im Hinblick auf die Nuancen der Verdnderung und des Neuen. Silke Leopold
schreibt, die klangliche Auffiihrung eines Werkes hitte die Form einer ,,Ad-hoc-

8

Bearbeitung® angenommen.”® Damit kann die Vorstellung vom Interpreten eines

Musikstiicks als Vollender des Kunstwerks in der Auffiihrung, die Albrecht Riethmiiller als

Phinomen des 20. Jahrhunderts beschreibt**’

, aus folgendem Grund fallen gelassen werden.
Das Musikstiick wird nach der Transkriptionstheorie keine endgiiltige Vollendung erfahren,
weil es sich in einem stdndigen Prozess der transkriptiven Verdnderung und schopferischen
Neugestaltung befindet, sei es nun in verschiedenen Auffiihrungen, Uminstrumentierungen,
Transpositionen usw. Auf diese Weise generiert sich fortlaufend Semantik in der Musik.

Silke Leopolds Fazit zur Sinnstiftung in der Musik lautet: ,,Musik, wenn sie erklingt, ist
Bearbeitung, ist schopferische Auseinandersetzung mit einer Partitur, die ebenso

vollkommen (als Text) wie unvollkommen (als Spielvorlage) ist.«**

Leopolds
Schlussfolgerung jedoch — die Interpretation einer Partitur konne sehr verschieden ausfallen,
der Notentext werde dadurch nicht tangiert — ist nach den Erlduterungen zur
Transkriptionstheorie nicht zuzustimmen. Der Notentext wird insofern verdndert, als neue
Lesarten moglich werden; nach jeder Auffithrung einer Partitur als transkriptivem Vorgang
werden der Spieler und eventuell auch der Horer den Notentext anders wahrnehmen. Musik,
in schriftlicher und erklingender Form, ist folglich stindig in transkriptiver Bewegung.
Schon Ferruccio Busoni weist in seiner Idee der ersten Transkription eines abstrakten
Einfalls in der Notation, der weitere Transkriptionen folgen, auf einen Prozess der

fortwédhrenden Transkription hin. Albrecht Riethmiiller formuliert zu diesem infiniten

transkriptiven Prozess:

7 Schneider 2002, S. 45.

338 Vgl. Leopold 1992b, S. 182.

339 Zur kritischen Auseinandersetzung mit dieser Tendenz vgl. Riethmiiller 1998.
0 Leopold 1992b, S. 183.
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Von diesem Anfang an — dem Umgielen eines Einfalls mit Hilfe eines bestimmten
Zeichensatzes, wobei diese Ubertragung schon ein Moment der Bearbeitung bzw. des
Arrangements in sich enthdlt — 1468t sich die Kette der Transkriptionen fortfiihren: iiber das in
Notenschrift elaborierte Musikwerk zu dessen (historisch sich wandelnden) Druckausgaben,
seinen Bearbeitungen (z. B. Uminstrumentierungen), seinen jeweiligen Auffiihrungen
(Exekutionen) bis hin zu seiner Aufzeichnung auf Schallplatte und deren Wiedergabe fiir die

Hérer [...].>"

Riethmiiller beschreibt an dieser Stelle genau den Transkriptionsprozess nach Jéger, die
stindige Bearbeitung, Weiterentwicklung, Verdnderung und Sinnverschiebung bei
musikalischen Skripturen.**?

Nachdem in dieser Arbeit demonstriert werden konnte, dass erstens transkriptive Verfahren
in der Musik wirken, zweitens welche Formen diese Bearbeitungen annehmen und drittens
welche Wirkungen sie hervorbringen, bleibt nun die Frage nach weiteren Handlungsfeldern:
In welcher Perspektive konnte die Transkriptionstheorie den Bereich der Musik neu lesbar
machen? Meines Erachtens liegen Chancen in einer theoretischen Neubeschreibung der
intra- und intermedialen Kopplungen in der Musik. Besonders eine Untersuchung des
Verhiltnisses von Musik und Sprache sowie Musik und bildender Kunst kénnte im Rahmen
der Transkriptionstheorie neue Impulse fiir die theoretische Betrachtung des Musikalischen

und seiner Sinngenerierung ermoglichen.

3! Riethmiiller 1998, S. 28 f.
2 Vgl. Jager 2004a, S. 5.
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Hiermit erkldre ich, dass ich die vorgelegte Magisterarbeit selbststindig verfasst und —
einschlieBlich eventuell beigefiigter Abbildungen und Skizzen — keine anderen als die im
Literaturverzeichnis angegebenen Quellen, Darstellungen und Hilfsmittel benutzt habe. Dies
gilt in gleicher Weise fiir gedruckte Quellen wie fiir Quellen aus dem Internet. Ich habe alle
Passagen und Sétze der Arbeit, die dem Wortlaut oder dem Sinne nach anderen Werken
entnommen sind, in jedem Fall unter genauer Angabe der Stelle ihrer Herkunft (Quelle,
Seitenangabe bzw. entsprechende Spezifizierung) deutlich als Entlehnung gekennzeichnet.
Die Arbeit ist in gleicher oder dhnlicher Form von mir noch nicht als Priifungsarbeit

eingereicht worden.

Hergenrath, 23.09.2004
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