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Einleitung

Das historische Ansammeln von Wissen beziiglich des Gesamtphédnomens Musik weist erstaunliche
Asymmetrien und Liicken auf. Eine weite Veréstelung der Spezialfragen und -themen baut auf auf
einer klaffenden Offenheit, das Grundsitzliche betreffend'.

Derartig basale Fragen, wie das berithmte ,,Quid est musica?*, diejenige nach der gesellschaftlichen
Funktion von Musik, nach der Position der Musik in der soziokulturellen Evolution oder jene nach
den Relationen zwischen Musik und Kommunikation erscheinen bei niherer Betrachtung als
unbeantwortbare Fragen im Sinne Heinz von Forsters?®. In dieser Situation bieten sich, um sich auch
diirftiger Grundlagen immerhin zu vergewissern, in einer konstuktivistischen Auslegung Umwege
zu einer allzu direkten Wissensbildung an, etwa ,,Wie-Fragen* nach dem Muster: ,,Wie wird tiber
eine Sache kommuniziert?

Wir mochten an dieser Stelle einen anderen Weg probieren, welcher die enormen Moglichkeiten
eines erhohten Abstraktionsgrads von Konstruktivismus und Systemtheorie nutzen mdchte: Musik
soll als ein ,,Heider-Medium‘ beschrieben werden.

Die Bezeichnung von Musik als einem Medium kommt in der Literatur hiufig vor. Was damit
gemeint sein kdnnte, ist freilich eine ganz andere Sache. Selbst die Bezeichnung als ein ,,Heider-
Medium®, als eine in der Systemtheorie iibernommenen Figur der Unterscheidung zwischen
Medium und Form, scheint selbstverstindlich zu sein und wird an verschiedenen Stellen erwahnt.

Dennoch muss der Charakter des Neuartigen hier betont werden, zumal sich die Schwierigkeiten

1 ,,Was die Einheit der Musik sei, ist umstritten, und oft ist es nicht diese Frage, die im Zentrum musiktheoretischen
Interesses steht. Eher sind es ungemein komplexe Anschlussfragen, die man findet nach einem geschickten Uber-
spielen der ersten Frage.* (Fuchs, 1987: 218)

Casimir (1991: 79) bezeichnet die Frage: Was ist Musik? als diejenige, ,,die in der Literatur zu den am sorgféltigsten
vermiedenen gehort [...]*

Biihl (2004: 7) schétzt allgemein die meisten bisherigen Leistungen der Musikwissenschaft und der Musiksoziologie
kritisch ein: ,,Dass es eine ,,Musikwissenschaft (im Singular) gebe, ist wohl eine professionelle Illusion. Tatséch-
lich bedient man sich iiberall, wo irgendeine Form von ,,Musikanalyse® betrieben wird (wo die semantische Struktur
eines Musikwerkes oder eines musikalischen Geste, wo Wirkungen auf den Horer oder wo psychische, soziale, poli-
tische, wirtschaftliche und insgesamt historische Randbedingungen der musikalischen Schépfung und Kreativitat
untersucht werden), der verschiedensten (einzelwissenschaftlichen) Methoden und Begriffe, und es gibt keine philo-
sophische oder weltanschauliche Position, die nicht mit Eloquenz vertreten wird.*

2 Vgl.: Von Forster/ Porksen (1998): 159 ff., im Ausdruck von entscheidbaren und unentscheidbaren Fragen.

Zu beantwortbaren und unbeantwortbaren Fragen vgl.: Von Forster (2002: 29 ff.)



erst bei genauerer Betrachtung zeigen.

Die Auswirkungen dieses Unternehmens sind erstaunlich. Es handelt sich um ein deutliches
Zuriickschreiten vor dem ,,Forschungsgegenstand®, um gegeniiber den meisten anderen,
wissenschaftlichen Ansétzen noch einmal (neue) Distanz gewinnen zu kdnnen, um bisherige
musikalische Entwicklungen, Begriffsbildungen und Theorien kontingent setzen zu kénnen und um
bisher ungewohnte Vergleiche — in diesem Falle v.a. zu anderen Medien — zu ermoglichen. Dabei
ermdglicht es die Medium/Form-Unterscheidung im Falle von Musik, diese frei von
gesellschaftlicher und moralisierender Zurechnung zu beschreiben, nicht um diese in Frage zu
stellen, sondern um zu einer deutlicheren Unterscheidung zwischen sachlicher und sozialer
Wissensbildung im Falle Musik zu gelangen.

Der Artikel startet mit begrifflichen Diskussionen zum schwierigen Medienbegriff. Er vertieft die
noch jungen Diskussionen um die Medium-Form-Unterscheidungen.

Musik wird als singuldrer Begriff und in der Frage nach dessen Einheit hinterfragt. Danach
ibertragen wir die Spezifika der Medium/Form-Unterscheidung auf die Musik. Im Vergleich zu
anderen Medien oder Phanomenen verfestigen sich dabei bestimmte Eigenschaften des Mediums

Musik, welche weitere Anschliisse ermoglichen.

Zum Medienbegriff

,Die Begriffsgeschichte von Medium (lat.), abgeleitet von méson (gr.), versammelt ein breites
Bedeutungsspektrum des Wortes Medium, das noch in den zeitgendssischen Modellen einer
eigenstindigen Medientheorie [...] oder gar Medienphilosophie [...] wirksam bleibt: Medium
bezeichnet urspriinglich zunédchst das in der Mitte Befindliche, aber auch Zwischenraum,
Unterschied und Vermittlung, weiterhin Gemeinwohl und Offentlichkeit.* (Tholen 2005 :1)

,,Ublicherweise treffen in der Definition des Begriffs Medium zwei sinngebende Momente
aufeinander: die Vorstellung einer Vielzahl von Elementen und die Funktion des Vermittelns.*
Luhmann (2000: 29/30)

»Man kommt sich immer ein wenig wie ein Spielverderber vor, wenn man innerhalb einer
Diskussion um Medientheorien und Medienwissenschaften nach dem jeweils verwendeten
Medienbegriff fragt. Die Forschung in diesem Feld verhilt sich, als kime es eher auf eine
unbegriffliche Haltung und Einstellung an, so als habe man es nach wie vor mit Geistergesprachen
zu tun und sei selbst das Medium, das mit dem Ubersinnlichen Kontakt aufnimmt.« (Baecker 2008:
131)

Medien scheinen, trotz unterschiedlichen und oft ungenauen begriftlichen Gebrauchs, etwas mit

Kommunikation zu tun zu haben, ohne die Kommunikation selbst zu sein. Im Verlaufe seiner



(begrifflichen) Geschichte wurde der Medienbegriff als eine Metapher auf viele Sachverhalte
ibertragen (sic!), was bei seiner ohnehin abstrakten Herkunft zu einer Vervielfaltigung der
Unschérfe fithrte. Im Rahmen einer wissenschaftlichen Haltung, die sich vermehrt mit
Zusammenfassung anstatt urspriinglicher Trennung der Dinge beschéftigt, scheinen Medien
deutlich an Konjunktur zu gewinnen’.

Baecker (2005: 175 ff.) beschreibt drei Entwicklungen, die der Medienbegriff im 20. Jahrhundert
genommen hat.

,Das zweite dieser Interessen [...] entziindet sich nicht zuletzt am Auftreten des Computers, stellt
jedoch tiber ihn hinaus die Frage, ob nicht Art und Weise, wie Medien der Kommunikation Schrift,
Buchdruck und Elektrizitit mit Raum, Zeit und der Aufmerksamkeit des Menschen umgehen, selbst
bereits ein Inhalt der Kommunikation ist, der weitreichender die Strukturen von Gesellschaft pragt
als andere Inhalte wie zum Beispiel Politik und Wirtschaft, Kunst und Religion.*

Die dritte Entwicklung betrifft den von Talcott Parsons entwickelten Begrift der symbolisch
generalisierten Kommunikationsmedien®. Niklas Luhmann entwickelt diese Gedanken, und
entwirft eine Theorie der Kommunikationsmedien, die Verbreitungsmedien (Sprache, Schrift,
Buchdruck, ) von Erfolgsmedien (Geld, Macht, Wahrheit, Glauben, Recht, Liebe und Kunst)
unterscheidet’.

Medien sind also mit der Regelung und Kanalisierung von Kommunikation beschiftigt. Sie sind
nicht die Kommunikation selbst, scheinen diese aber bereits maf3geblich zu beeinflussen.

Die zeitlich betrachtet erste Entwicklung vollzieht sich in einem kaum beachteten Artikel von Fritz
Heider®. Er geht davon aus, dass wir Gestalten in unserer Umwelt nur dadurch wahrnehmen kénnen,
dass wir aus einer Uberfiille der Moglichkeiten heraus bestimmte ,,Attributionen® und Zuordnungen
treffen (miissen), indem wir Selektion betreiben. ,,Und das wiederum bedeutet, dass die Ursachen
und Wirkungen, auf die wir uns dann schlief8lich einlassen, ebenso viel iiber uns im Umgang mit der
Welt aussagen wie iiber diese Welt. Kausalitét ist gegeben und in der jeweiligen Fassung, die wir ihr

geben, eine Konstruktion.* (Baecker 2005: 8)

3 ,,Das indoeuropdische Urwort fiir scientia ist ein Wort, das heif3t skai, und das ist in science und scientia... und in
Schizophrenie und in Schism, das ist das Wort fiir Trennen. Und in ,,Systemix“ ist genau eine parallele Entwicklung,
nur das Gegenteil von Science, es integriert. Also wenn sie heute bedenken, wie die ganze Systemtheorie und die
Systemforscher, die sowohl in der Kunst als auch in der Wissenschaft auftauchen...ich wiirde das eben nicht mehr
Wissenschaft nennen, ich wiirde das eben ,,Systemix* nennen. Die heutige Wissenschaft ist iibergegangen in eine
Haltung, die zusammenzicht, also von science zu systemix sehe ich die heutigen Schritte.” (Von Forster 2004)

4 Vgl.. Luhmann (1984: 222 {f.)

5 Dabei entsteht hier auch die interessante Fragestellung, ob wir Musik zu den Verbreitungs- oder Erfolgsmedien
zdhlen sollten.

6 Vgl.: Ding und Medium (1926), hier in Baecker (Hg) (2005).



Die Unterscheidung Medium/Form

Zur nach Luhmann orientierten Darstellung der Medium/Form-Unterscheidung, und zum Versuch
einer Verortung dieser Differenz innerhalb der Systemtheorie sind wir gezwungen, beziiglich der

theoretischen Grundlagen hier auszuholen.

Der Beobachter/ Die Beobachtung

., Wenn es in diesem Jahrhundert so etwas wie eine zentrale intellektuelle Faszination gibt, dass

liegt sie wahrscheinlich in der Entdeckung des Beobachters.”*

Die von Heinz von Foerster stammende Figur des Beobachters erster und zweiter Ordnung® kann
als erkenntnistheoretische Grundlage der Systemtheorie verstanden werden’. Weder gibt es
beobachtungsfreie Kommunikation, noch bildet sich eine beobachtungsfreie Wissensstruktur.

Von besonderer Bedeutung in Kunst und Wissenschaft ist die Beobachtung zweiter Ordnung;:
Beobachter beobachten Beobachter.

Die Beobachtung zweiter Ordnung nimmt in der Theorie funktionaler gesellschaftlicher
Ausdifferenzierung einen zentralen Platz dahin gehend ein, dass man dabei davon ausgeht, dass die
Umstellung gesellschaftlicher Beobachtung auf eine Beobachtung zweiter Ordnung sich im
Ubergang zur funktionalen Differenzierungsform der Gesellschaft ereignet hat'.

In einer Art ,,Urzustand* spricht nun Spencer-Brown'' von einem ,,unmarked space*, der mit einer

»Erstunterscheidung® auf spezifische Form durchbrochen wird.

7 Baecker (1993:17)
8 Vgl.: Luhmann (1992: 68 ff.) und Luhmann (1995: 92 ff.).
9  Fuchs (2004:11):
,» 0. Beobachtung nehmen wir als Letzt- oder Leitbegriff, der immer vorausgesetzt ist.
0.1. Man konnte sagen: Sobald dieser Begriff im Spiel ist, bedingt er - sich selbst. Es gibt dann keinen fall mehr, in
dem er sich eriibrigt, also auch nicht den Fall, dal man tiber Beobachtung beobachtungsfrei reden konnte.
0.1.1. Es gibt auch keinen historischen Fall, in dem sich nicht — retrospektiv — die Spur der Beobachtung findet,
nachdem die Bewandtnisse der Beobachtung bekannt geworden sind.*
10 Also in einem zeitlichen Rahmen vom 11. Jahrhundert an bis heute. (Vgl.: Stichweh
11 Vgl.: Spencer-Brown: (1977: 3 ft.)



Die Unterscheidung

Die Form der Unterscheidung hat zwei Seiten. Mit jeder Nennung bereits eines einzelnen Begriffs
wird die eine, genannte Seite markiert und in das Zentrum der Aufmerksamkeit geriickt. Die andere,
unbetonte Seite ist diejenige, die sich komplementir mit der ersten Seite zu Welt erginzt, die oft
unbemerkt bleibt, aber auf unauffillige Weise mit hochgezogen wird.

Es geht dabei um eine differenztheoretische Grundlegung von sprachbasierter Kognition insgesamt.
Die Unterscheidung hingt dabei mit der Beobachtung dahin gehend zusammen, dass sie auf einer

Beobachtung und Markierung (Beschreibung) basiert.

Unterscheidungen in der Systemtheorie

Von besonderem Interesse ist in unserem Kontext der Hinweis darauf, dass aus dieser Perspektive
alle durch Beobachtung generierten Unterscheidungen historisch kontingent sind, also jeweils auch
anders hétten ausfallen konnen. Niklas Luhmann reagiert auf diese grundlegende Beobachtung
(sic!) auf verschiedene Weisen, etwa mit sprachanalytischen Artikeln, welche dem Aufkommen
bestimmter Begriffe zu bestimmten Zeiten als einem kontingenten Phdnomen nachgehen, welche
die Geschichte dieser Begriffe in eben diesem Sinne nachzeichnen.

Eine andere Konsequenz war das Erstellen eigener, hier bewusst gesetzter Unterscheidungen. Es
geht um den Versuch, eine prizisere, wissenschaftliche Sprache dadurch zu erreichen, dass mit
verhdltnismaBig wenigen, selbst gesetzten und definierten, hochabstrakten Begriffen gearbeitet
wird, die sich lediglich aneinander schérfen sollen. Hierbei spielen verschiedene Unterscheidungen
wie System/Umwelt, Kommunikation und Handlung und eben auch Medium und Form eine
komplexitdtsermoglichende Rolle.

Das bedeutet, dass die in diesem Text verwandte Unterscheidung zwischen Medium und Form die
aktuell bevorzugte Unterscheidung mehrerer Beobachter ist, ndmlich des Autors wie auch der Leser,
die sich darauf einlassen. Es ist eine historisch, kontingente Unterscheidung, die sich von anderen
durch das BewuBtsein ihrer Kontingenz und das Setzen einer hohen Abstraktion unterscheidet, aber
auf gar keinen Fall etwa ,,Uberlegenheit” beanspruchen kann. Es ist eine beobachtungsleitende
Unterscheidung, welche spezifische Beobachtungen und Ergebnisse ermdglicht. In einer
bestimmten historischen Situation (heute?) werden andere, vielleicht neuartige Perspektiven gesetzt.

Die Hoffnung auf Erkenntnisgewinn schwingt zwar mit, kann aber nur von Beobachtern festgestellt



werden.

Genese der Unterscheidung von Medium und Form

Wie oben gesagt, wurde Fritz Heiders Aufsatz von 1926 lange Zeit kaum beachtet. In ihm legt
Heider der menschlichen Wahrnehmung eine Theorie zu Grunde, derzufolge wir in der komplexen
Realitét ,,Zuordnungen beziehungsweise Attributionen vornehmen, die einige von diesen
Wirkungen und Ursachen hervorheben und andere ausblenden beziehungsweise abschatten.*
(Baecker 2005: 8)

In der Systemtheorie wird ihr eine ,,allgemeinere, weit dariiber hinausreichende Bedeutung*'
gegeben. Fiir dieses Unternehmen am konkretesten erscheint der Zeitpunkt der Luhmannschen
Ubertragung dieses Denkens fiir die Zwecke der Systemtheorie. Im Aufsatz ,,Das Medium der
Kunst“ (Luhmann 1986) verwendet Luhmann erstmalig ,,die Unterscheidung zwischen Medium
und Form* am Beispiel der Kunst. In weiteren Verdffentlichungen bis zu seinem Tod 1998 kommt
Luhmann immer wieder auf die Unterscheidung zwischen Medium und Form zuriick, jeweils als
Wiederholung mit neuen perspektivistischen Anklédngen. Nach Luhmann vertiefen vor allem Fuchs
und Baecker die Diskussion".

Luhmann betont in verschiedenen Passagen, dass die Medium/Form-Unterscheidung geeignet ist,
dltere Unterscheidungen zu ersetzen'’. Wir wollen hier vor allem auf die Substitution des Begriffs
,,Geist hinweisen .

Die Position der Medium/Form-Unterscheidung innerhalb der Systemtheorie wird auf Grund unter-
schiedlicher AuBerungen Luhmanns und anderer Autoren nicht ganz klar.

Im 3. Kapitel des Buches ,,Die Kunst der Gesellschaft™ (1995: 165 ft.), das den Titel ,,Medium und

Form* tragt, er6ffnet Luhmann mit folgender Passage:

,,Ein Beobachter der Kunstgeschehens kann, wihrend gleichzeitig geschieht, was geschieht, sehr
verschiedene Unterscheidungen verwenden, um zu bezeichnen, was er beobachtet. [...]

Es ist bei einer Mehrzahl solcher Unterscheidungen'® ein Theorieproblem, welche Prominenz sie
erhalten. Das kann erst im Laufe der Ausarbeitung entschieden werden. Jedenfalls kommt keine

12 Vgl.: Luhmann (1992: 53)

13 Vgl.: Fuchs (z.B. 2004: 25-30), Baecker (2007: 175 ff.) und 2008 (131 — 143).

14 Etwa Entropie/Negentropie (1996: 129); zu Substanz/Akzidenz oder Ding/Eigenschaften sieche Luhmann (1995:
165).

15 Vgl.: z.B. Hiischen (1989: 969): Jedoch erfiillt und erschopft sich das Wesen der Musik keineswegs allein in den
Tonen. Sie ist vielmehr im Grund und Kern ihres Wesens ein geistiges Prinzip, eine Idee, die in Tonen Gestalt
gewinnt.*

Luhmann (1986: 123-124): ,,In dieses Schema von Materie und Form hatte man jedoch schon friih ein zweites
Moment hineinkomponiert: das Moment der Selbstreferentialitit, durch das Form zu Geist aufgewertet wurde]...] .
Wir unterlassen daher jede Begriffsanleihe bei dieser Tradition, sprechen weder von Materie noch von Geist,
sondern beschrinken uns auf die Begriffe Medium und Form.*

16 Zuvor erwdhnt Luhmann die Unterscheidungen Wahrnehmung/Kommunikation, Operation/Beobachtung und Sys-
tem/Umwelt.



einigermallen komplexe Theorie mit nur einer Unterscheidung aus, und ob hierarchische Unter-
scheidungsverhiltnisse (Hierarchie als Rangunterscheidung von Unterscheidungen!) ratsam sind,
mag man ebenfalls bezweifeln. Obwohl die {iblichen Theorienamen, Systemtheorie zum Bei-
spiel, dies suggerieren konnten.
In diesem Kapitel geht es um die Unterscheidung von Medium und Form — am Beispiel der
Kunst.* (Luhmann 1995: 165)
Er bemerkt in Bezug auf das Verhéltnis zwischen Systemen und Medien: ,,Von der Systemtheorie
aus ist dazu zu bemerken, da3 Medien und Formen jeweils von Systemen aus konstruiert werden.
Sie setzen also immer eine Systemreferenz voraus. Es gibt sie nicht an ,,sich®.* (Luhmann 1995:
166)
Halten wir fest, dass die Medium/Form-Unterscheidung eine weitere, hochabstrakte'” Unterschei-
dung innerhalb der Systemtheorie darstellt. Sie ist ein ,,systeminterner Sachverhalt* (Luhmann
1998: 195), eine Konstruktion eines beobachtenden Systems.
Eine besondere Eigenschaft der Medium-Form-Unterscheidung liegt — auf Grund der hohen
Abstraktionsleistung und damit groen Anpassungsleistungen an ein Auflosungs- und
Rekombinationsvermdgen, das an unterschiedlichsten Sachverhalten' ausprobiert werden kann — in
der Moglichkeit, etwas je nach Kontext als Medium oder als Form betrachten zu kénnen'®.
Die Unterscheidung zwischen Medium und Form ist selbst eine zirkulidre Form. Es gibt kein Medi-
um ohne Form, und keine Form ohne Medium. Dies verweist auf den paradoxen Grund der
Unterscheidung sehr frithzeitig im Unterschied zu anderen Unterscheidungen, was den hohen Grad
der Abstraktion (nahe an der eigenen Paradoxie) unterstreicht.
Die Beschreibung der Medium/Form-Unterscheidung ist in einer linearen Darstellungsform schwer
zu bewerkstelligen. Dadurch, dass Medien erst im Falle der Formbildung sichtbar werden (vgl.:
1.1.2.), Formen aber auf die Existenz eines vorhandenen Mediums zuriickgreifen, gibt es keinen

eindeutigen zeitlichen Ablauf, es bieten sich verschiedene Reihenfolgen an®.

Theorie der Unterscheidung zwischen Medium und Form

Medien fungieren in dieser Theorie als ,,Jose Kopplung von Elementen®, Formen als ,,strikte
(rigide) Kopplung von Elementen®. Aus einer uniiberschaubaren Menge von Elementen bilden sich
Formen, indem Festlegungen getroffen werden. Das Medium bleibt dabei unverletzt bzw.

indifferent, die Elemente konnen in diesem Sinne nicht ,,verbraucht werden®, sondern bilden sich

17 ,,Auch die System/Umwelt-Unterscheidung ordnet sich der Medium/Form-Differenz (als einer noch weitergehenden
Abstraktion) unter, ebenso Komplexitit, Kontingenz, Struktur etc. (Fuchs 2004: 26)

18 Als Beispiele fiir mogliche Medium-Form-Verbindungen werden verschiedentlich Phénomene der ,,materiellen
Welt“ verwendet, etwa Licht, Luft, Sand oder Schnee; dies aber nicht als physikalisches Phanomen, XXX

19 Als Beispiel hierfiir Sprache (Luhmann 1991: 18).

20 Baecker etwa (z.B. 2007) spricht von der ,,Form-Medium-Unterscheidung®, auch Corsi/Espersito (1997: 60).



sofort neu.
Die hohe Abstraktion verursacht eine Vielzahl moglicher Nutzungen, und somit einen stark

grundbegrifflichen Charakter®'. Jeweils da, wo Komplexitét*

beobachtet werden kann, ist es
moglich, eine Vielzahl von Elementen zu konstatieren und die paradoxe Form der Einheit einer
Vielheit zu bemerken®.

Auf dieser paradoxen, weil zirkuldren Ebene ist die Medium/Form-Unterscheidung angesiedelt. Das
Medium kann nur liber die Formbildung beobachtet werden. In diesem Sinne wird es nie
vollstindig ,,sichtbar®, sondern bleibt als eine Konstruktion eines Mdglichkeitsraumes verborgen:
Man kann weder ,,die Sprache* sehen noch ,,die Musik* horen, weder ,,das Geld* noch ,,die Macht
als Ganzes greifbar machen. Das Medium erscheint als ein virtueller Raum, als ein gesetztes
,.Nichts“*, als ein vollkommen passives, benutzbares Becken voller Elemente.

Wie oben schon angedeutet, ergeben sich neue Moglichkeiten hieraus. So konnen Medien etwa als

Phinomene bzw. Zustinde beobachtet werden, frei von Zurechnungen auf soziale Zurechnungen

aller Art®.

Musik als Medium

Der Begriff Musik

Der Begrift Musik fillt in seiner Entwicklung auf verschiedene Weisen auf.

Zum einen verfiigen nicht alle Kulturen tiber einen Begriff hieriiber, wohl aber tiber die Praxis der
Musik. Damit zusammenhéngend kann die vermeintlich spate Entwicklung des Begriffes in
verschiedenen Sprachen erklirt werden. Vorweg nehmend kann gesagt werden, dass eine
Versprachlichung von Musik nicht unbedingt zwingend war.

Zum anderen entwickelte der Begriff seine heutige Bedeutung erst allmdhlich aus einem Reservoir

21 ,,1.2.5. Der grundbegriffliche Rang der Unterscheidung kann daraus abgeleitet werden, daf3 jede
Beobachtungsleistung die Form der Form (Medium/Form) in Anspruch nimmt.* (ebenda: 25)

22 Wir richten uns aus an der Definition Luhmanns von Komplexitét als einem Zustand, in dem nicht mehr jedes
Element mit jedem anderen in Verbindung gebracht werden kann.

23 Vgl.: Baecker (2008: 133 ff.)

24 Vgl.: ebenda; Fuchs (2004: 25): ,,1.1. Wie immer gehen wir auch hier davon aus, da3 die Behauptung, es gebe
Medien und/oder Formen, keinerlei zusitzliche Informationen bereitstellt. Auch das Bestreiten dieser seinsannahme
(im Sinne von: es gibt weder Medien noch Formen) ist deshalb absolut uninteressant.*

25 Fuchs (2004: 25): ,,1.1.1. Dennoch ist bemerkenswert, dal das Schema Medium/Form ein komplett de-
ontologisierendes Schema ist. Es fiihrt immer auf den Beobachter zurtick.*



anderer Tatigkeiten heraus. Die griechischen Musen liebten durchaus nicht nur die Musik, warum
also hat genau sie diese Begrifflichkeit alleine ibernommen®.

Eine weitere Auffilligkeit ist die ,,Singularitdt™ des Begriffes Musik, was von Kosselleck als
Kollektivsingular bezeichnet wird. Wann genau und wieso sich diese merkwiirdigen Mischungen
aus pluraler Inhaltlichkeit und singuldrer Form sich gebildet haben, scheint unklar. In

wissenschaftlichen Analysen wird deren scheinbare begriffliche Unschirfe nicht selten beklagt.

Auffillig ist, dass es hdufig Medien im oben beschriebenen Sinne sind, deren paradoxer Grund als
Einheit einer Vielheit in dieser Art begrifflichen Schutzes zu stehen scheinen.

Damit korreliert der Eindruck von einer Einheit des betreffenden Mediums. Fiir sich genommen
kann Musik relativ klar von nicht akustischen Medien oder vom Medium der Gerdusche
unterschieden werden. Grenzfélle wie in der Avantgarde aufkommenden Spielen mit dem Kunst-
oder Musikbegriff stellen den Gesamteindruck ja eben nicht in Frage, erhhen jedoch das
Bewusstsein gegeniiber sprachlichen Mdglichkeiten und Unmoglichkeiten.

Betrachtet man Musik von der Perspektive des Kunstbegriffes aus, so gelangt man zu
unterschiedlichen Teilungen des Musikbegriffes, etwa in Kunstmusik/Nichtkunstmusik, oder in die
historische Unterscheidung von e- und u-Musik. Diese im gesellschaftlichen Bewusstsein tief
verankerte Moglichkeit, der die Unterscheidung von guter und schlechter, mitunter auch von
richtiger und falscher Musik zugrunde liegt, ist eine viel benutzte, in diesem Sinne gewohnte
Perspektive. Differenztheoretisch gesprochen unterscheidet sie sich nicht von allen anderen
Unterscheidungen und deren kontingenter Basis.

Wir trafen hier die Entscheidung, Musik als Medium zu beobachten, auch hierdurch wird der
Eindruck der Einheitlichkeit des Phanomens verfestigt. Andere Beobachter konnen jederzeit anders
verfahren.

Damit entfdllt auch jegliche wertende Betrachtung unterschiedlicher Musikstile und -gattungen. Es
erscheint kein ,,iiberlegener” Musikstil mehr plausibel, unabhiangig von wissenschaftlichen
Untersuchungsergebnissen jeglicher Art. Alle Bewertungen von Musik — von Platon bis Hitler, von
der Antike bis heute — wirken sozial motiviert, und kennzeichnen eher den Urteilenden, als die

Musik.

26 Vgl.: Salmen (1997: 9-10)



Musik als Medium

Wie oben angedeutet, erscheint es nicht etwa schwierig, Musik als ein Medium zu beobachten und
zu bezeichnen, auch im Verhiltnis etwa zu anderen Kunstrichtungen oder zu anderen Medien. Auch
der von Luhmann als Vorlauferbegriff zu Medium postulierte Begrift ,,Materie* bzw. ,,Material*
wird in — hiufig im Kontext von Selbstbeschreibungen von Musik als einem mit dem normalen
Handwerk vergleichbaren gerne verwendet.

Gehen wir davon aus, dass ,,die Musik* als ein Medium fungiert, als lose Kopplung von Elementen,
so entstehen bald Fragestellungen nach Art und Beschaftenheit der Elemente, als auch gebildeter

Formen.

Elemente des Mediums Musik

Die Suche nach den kleinsten Einheiten der Musik gestaltet sich komplizierter, als es auf den ersten
Blick wirkt.

Natiirlicherweise scheint die Musik aus Tonen zu bestehen, und diese wiederum aus ,,regelméfBigen
Schwingungen elastischer Korper®. Tatsdchlich liefen wir dadurch nur einer wissenschaftlichen
Tendenz immer weiterer Verkleinerung nach?’.

Paul Hindemith beschreibt das Intervall als minimal zu denkende, beobachtbare Einheit:

»(Der Einwand ist:) als einzelne Toneinheiten sind sie nichts als akustische Tatsachen, die keine
echte musikalische Wirkung im Horer wachrufen. Eine musikalische Wirkung wird nur auftreten,
wenn die Spannung zwischen mindestens zwei Tonen begriffen werden kann. Diese Spannung mag
zwischen zwei aufeinanderfolgenden Melodietonen bestehen oder zwischen Tonen, die gleichzeitig
erklingend das Minimum akkordlichen Klanges bilden — wir wissen das schon, da ja gezeigt wurde,
wie die musikalischen Ideen in der Vorstellungswelt musikalischen Raumes und musikalischer Zeit
leben. Da die erwidhnte Spannung sich in vorgestellten Zeitabstinden und Raumdistanzen aus-
driickt, diirfen wir diese primitiven Intervalle als das Urmaterial ansehen.” (Hindemith 1959: 92/93)

Auch Fuchs (1987: 218-221) argumentiert, ,, Ton direkt intervallformig, das heif3t:

differenztheoretisch zu begreifen, als eine auf Differenz gestimmte Einheit der Musik.*

27 ,,Wollte man das, was in spezifischen Medien als ,,Element* fungiert, weiter auflosen, wiirde man letztlich ins
operativ Ungreifbare durchstoBen — wie in der Physik auf die nur voreingenommen entscheidbare Frage, ob es sich
um Teilchen oder Wellen handelt. Es gibt, anders gesagt, keine Letzteinheiten, deren Identitét nicht wieder auf den
Beobachter zuriickverweist.” (Luhmann 1995: 168)

,»|Die Unterscheidung von Medium und Form] ... erspart uns aulerdem die Suche nach ,,letzten Elementen®, die es
nach den Erkenntnissen der Nuklearmetaphysik a'la Heisenberg ohnehin nicht gibt. (Luhmann 1998: 195)



Wir wollen hier ansetzen mit einer Mischung aus Einwand und Einverstdndnis. Zunichst geht es um
die Beschreibung des Mediums Musik als eine zahlenmiBig nicht erfassbar Bereitstellung
musikalischer Elemente.

Das Medium Musik erzwingt, wie wir spéter sehen werden, die ordnende Tétigkeit des
Beobachters. Dies geschieht auf vielerlei Arten und Weisen, vollzog sich auch historisch in der
allméhlichen, weit gehend akzeptierten Wahl eines 12-Ton-Bezugssystems.

Es ist jedoch klar, dass — trotz einiger Versuche theoretischer, ,,natlirlicher und zum Teil gottlicher
Herleitungen- es sich um einen historisch kontingenten, einen evolutionidren Umstand handelt, zu
dem viele Gegenbeispiele auch heute noch existieren®. Der Erfolg dieses Systems besteht in seiner
Praktikabilitdt, und in dem Umstand, dass auf Grund friihzeitiger Sozialisation innerhalb dieses 12-
Ton-Systems andere, weiter abweichende Moglichkeiten kaum noch favorisierbar erscheinen.

Aus Sicht des Mediums in seinem ,,Rohzustand* ist diese Mdglichkeit nur eine von kaum zidhlbar
vielen. Dennoch scheint es unabdingbar, dass wir diesen Sachverhalt zwar notieren, aber nicht
weiter nachgehen auf Grund kaum verinderbarer, realer Umstéinde.

Neben dem Hinweis auf die Forcierung einer Kompromissformel erscheint der Hinweis notwendig,
dass in der Entscheidung fiir das differenzformige Intervall der zeitliche Bezug von Musik nicht
enthalten sein kann.

In einem einfachen Modell kann der Verlauf von Musik auf Grund dreier Parameter beschrieben
werden. Dabei geht es um Harmonik als das zeitgleiche Zusammenklingen verschiedener Tone, das
im Notensystem auf einer vertikalen Ebene dargestellt wird, Melodik (eventuell Kontrapunktik) als

das Voranschreiten dieser Tone sowie Rhythmus und Metrum als zeitliche Ordnung.

Formen

In der Systemtheorie existieren mehrere Zuginge zum Formbegriff. Der erste, wiederum stark
abstrahierende Vorschlag basiert auf Spencer-Browns logischem Kalkiil. Er bezeichnet Form als
Raum, der durch eine Unterscheidung gespalten wurde”. Durch das ,, Treffen einer Unterscheidung*
bildet sich im unmarkierten Raum eine Zweiseitenform™®. Die eine Seite wird von Luhmann als

,.bezeichnete* Seite verstanden. Die andere Seite der Zweiseitenform wird als das, was die

28 Es sei hier hingewiesen auf die verschiedenen Tonsysteme (und damit Tone), die in unterschiedlichen Kulturen sich
entwickelt haben, auf die Versuche Hauers mit einer 54-fachen Teilung der Oktave, auf zahlreiche Experimente mit
Vierteltonen u.s.w.

29 Vgl.: Spencer-Brown: Laws of Form (1997:4): ,,Nenne den Raum, der durch jedwede Unterscheidung gespalten
wurde, zusammen mit dem gesamten Inhalt des Raumes die Form der Unterscheidung.*

30 Wobei die Substanz der Form vorlaufig noch offen gelassen wird: ,,Nenne die Teile des Raumes, der durch die
Teilung oder Spaltung gebildet wird, die Seiten der Unterscheidung oder wahlweise die Rdume, Zusténde oder
Inhalte, die durch die Unterscheidung unterschieden werden.* (3)



bezeichnete Seite nicht ausdriickt, apprasentiert, verbleibt aber gewohnlich ,,im Dunkeln®, als
negative, nicht vollzogene Mdglichkeit. Die analytische Konzentration wird durch dieses Modell
auch auf die andere Seite der Form als einem wichtigen Informationswert gelenkt.

Formen innerhalb der Medium-Form-Unterscheidung sind die rigide oder strenge Kopplung der
Elemente. Elemente sind in riesiger Zahl vorhanden, die Anzahl der moglichen Formen, die gebildet
werden konnen, sind dementsprechend sehr grof3, auch nach erfolgter Formbildung. Diese muss als
Selektion unter vielen Moglichkeiten verstanden werden.

Die Form trifft bei ihrer Bildung auf keinen Widerstand. In diesem Sinne ist sie stirker als das
Medium. Sie muss auf ein gebildetes Medium zuriickgreifen kdnnen, das sie ihrerseits erst sichtbar
macht.

Beide Formbegriffe stehen zueinander in einem giinstigen Ergdnzungsverhiltnis.

Musikalische Formen

Im Bereich der Musik gibt es lange Traditionen einer musikalischen Formenlehre, welche sich als
Teilbereich der Musiktheorie innerhalb des 19. Jahrhunderts akademisch in der Musikwissenschaft
etablierte. Mit ihr wird ein bestimmter Bereich einer Kompositionslehre® bezeichnet, die mit ihrem
Anspruch als der Formenlehre den Formenbegriff auslegt. Aber auch hier erscheint kein

einheitlicher Duktus moglich:

»Der Ausdruck Form wird in verschiedenen Bedeutungen gebraucht. Wenn z.B. von zweiteiligen,
dreiteiligen Formen oder Rondoformen die Rede ist, bezieht sich der Ausdruck hauptsédchlich auf
die Zahl der Teile. In Sonatenform betont er eher die Dauer der Teile und ihre gegenseitige
Beziehung. In Scherzo, Menuett und anderen Tanzformen ist der Charakter der Entscheidende.

Im &sthetischen Sinn bedeutet der Ausdruck Form, da3 ein Stiick organisiert ist, d.h., dal3 es aus
Elementen besteht, die wie in einem lebenden Organismus funktionieren.* (Schoenberg, 1967: 12)

Man kann noch weitere Unterscheidungsmoglichkeiten anfiihren, etwa Mikro- und Makroformen,
Formen als Gattungen (z.B. Messe, Oper, Sonate u.a.), Klangformen (z.B. Dissonanzen,
Konsonanzen, Tonart, Takt, Intervall und Motiv) u.a.

Trotzdem der Formenbegriff innerhalb der Formenlehre zumindest mehrdeutig und wenig
einheitlich angelegt zu sein scheint, verweist dieses Phdnomen lediglich darauf, dass die Frage,
welche Formen gebildet werden, zunichst selektiv entschieden werden miissen. Dadurch, dass

Musikstiicke im Ganzen viel ldnger dauern als z.B. ein gesprochener Satz als sprachliche Form,

31 Nur am Rande: Die Fahigkeiten, welche hier erworben werden kdnnen, dienen weniger haufig der Vorbereitung
eines eigenen kompositorischen Werkes, als vielmehr der Méglichkeit des Nachvollzugs von Werksttrategien der
Komponisten.



kann durch die GroBe allein nicht viel bestimmt werden. Somit scheint eine Unterscheidung
zwischen kleinen und grof8en Formen als Bestitigung der Ausdifferenzierung unausweichlich.

Da der Begriff des musikalischen Elements frei gelassen wurde von komplexen Verbindungen,
muss auf dieser Ebene nun alles nachgeholt werden.

Jedes Element muss in den Kontext dreier musikalischer Parameter (Melodik, Harmonik,
Rhythmik/Metrik) und deren Beziehungen zueinander gestellt werden. Diese konnen nur an den
grofleren Formen ausgerichtet werden.

Die Relationen dieser Parameter konnen sehr unterschiedlich ausgerichtet werden, etwa
hierarchisch zugunsten eines von ihnen, mit unterschiedlichen Tempi jedes einzelnen, mit
unterschiedlicher Differenzierung jedes einzelnen. Hier findet man dann auch etwa die Stilbildung,
etwa im Verhéltnis bestimmter harmonischer Fortschreitungen, bestimmter melodischer
Gepflogenheiten, einer bestimmten Rolle des Rhythmus?*.

Wir deuten also den Formbildungsprozess als den eigentlichen Kompositionsprozess®. Dieser wird
durch die Gleichzeitigkeit aller Prozesse, durch das permanente Abgleichen mikroformaler,
makroformaler u.a. Prozesse enorm verkompliziert. Dies erklirt, einerseits warum das
Komponieren auch unter vielen Musikern als schwierig eingestuft wird, andererseits die

Notwendigkeit weitreichender ,,Vorlagen* als eine Form allgemeiner Wissensbildung.

Eigenschaften des Mediums Musik

Eigenschaften einer Sache oder eines Phianomens sind nur in einem Vergleichskontext beobachtbar.
Wir suchen dennoch hier den Begriff der Eigenschaften, da hier — im Vergleich etwa zu anderen
Medien wie Sprache — die Besonderheit von Musik erkennbar werden kann, der Vergleich als
fruchtbare Moglichkeit neuartiger Wissensbildung am ehesten herangezogen werden kann. Der
bisherige Verlauf einer Beschreibung von Musik als Medium stof3t auf bestimmte Besonderheiten,
die hier aufgearbeitet werden sollen. Dabei geht es auch um Erkldrungen fiir den evolutionér sehr
unwahrscheinlichen Erfolg, den Musik errungen hat.

Zweifellos ist Musik ein ,,imposantes® (Fuchs) Phdnomen unserer Zeit, bemessen allein an der Zeit,
die mit oder bei Musik verbracht wird.

Wir teilen die zentralen Eigenschaften des Mediums Musik in drei Komponenten ein, der

Affizierbarkeit durch Musik, der Komplexitdit von Musik, sowie den vielschichtigen

32 Natiirlich auch im Kontext bestimmter Auffithrungspraxen und der jeweiligen instrumentalen Moglichkeiten der
unterschiedlichen Zeiten.

33 Unter Umstdnden konnte jetzt — sozusagen im nachhinein — die Frage nach den Elementen neu gestellt werden. Aber
dies wiirde die Problematik nur verschieben, und tiberdies



Zusammenhdngen von Musik und Sprache.

Affizierbarkeit

GemailB der Systemtheorie sind psychische und soziale Systeme in einer co-evolutionédren
Entwicklung entstanden®. In unserem Falle sei zundchst betont, dass es sich keineswegs um rein
,individuelle® oder kaum erkldrbare ,,seelische® Prozesse handelt, wenn es um den Einfluss von
Musik geht.

Die historisch kontingente Entwicklung der Musik und ihr auflerordentlicher Erfolg belegen ein
tiefes, gesellschaftliches Einverstindnis mit Musik. Die permanente Weitergabe bestimmter
musikalischer Gepflogenheiten als kulturelle Tradierung funktioniert nach wie vor: Kindern werden
von Eltern und durch deren Verhalten an Musik herangefiihrt und sozialisiert.

Dafiir, dass das hdufig selbstverstiandlich einer bevorzugten Musikform erscheinende fiir psychische
Systeme anderer Herkunft keineswegs selbstverstdndlich erscheinen muss, also auch
Gepflogenheiten wie ein Durdreiklang, die Bevorzugung bestimmter Instrumente oder spezifischer
Rhythmen dem historischen Zufall bestimmter Herkiinfte entstammen, gibt es viele Belege. Es
deutet bereits ein hohes Maf} an notwendiger wie bestehender musikalischer Sozialisation an®.
Vielmehr deuten viele auf Gemeinsamkeiten hinweisende Briauche im Bereich Musik wie das
gemeinsame Singen von Kirchenliedern und Nationalhymnen, der gemeinschaftliche Besuch von
Konzerten, wie auch die auf Gemeinschaft dridngende Verehrung von Stars sowie die Bevorzugung
bestimmter Musikstiicke im Wissen des Verhaltens darauf hin, dass das unterstellte individuelle
Verhalten wohl doch nicht so einzigartig ist, wie es scheint™.

Moglicherweise ist in diesem Bereich eines Ausgleichs zwischen Allgemeinheit und Individualitit,
zwischen ,,Konformismus* und ,,Nonkonformismus* die Funktion eines sozialen Systems Musik®’
zu erarbeiten. An dieser Stelle muss dies zurlickgestellt werden.

Peter Fuchs (1987: ) erklart die Wirkung von Musik mit der dhnlichen Struktur zur Autopoiesis

34 Vgl.: Luhmann (1984: 92)

35 Es ist also bei vielen Studien, die eine direkte Wirksamkeit von Musik nahe legen, Vorsicht geboten.

36 Wir verweisen hier auf Luhmanns Artikel ,,Individuum, Individualitdt, Individualismus® (Luhmann 1993: 1491f.)
37 Die Frage, ob Musik als ein soziales System beschreibbar sei,



Dass Musik zunichst als ein ,.kaltes* Medium auBBerordentlich ,,gefiihllos* daherkommt, und die
Gefiihle nur innerhalb der psychischen Systeme stattfinden, scheint klar. Es ist noch darauf
hinzuweisen, dass gelegentliche Warnungen®® vor der dionyschen, ja unter Umstéinden diabolischen
Wirkung von Musik einer funktionaleren Einschitzung von Musik gewichen sind. Dass Musik den
Menschen im moralischen Sinne ,,besser machen* konnte, scheint spatestens seit den Erfahrungen
des Nationalsozialismus und seiner ausgesprochenen Musikliebe® kein besonderes Thema mehr zu
sein. Es erscheint klar, dass alle gesellschaftlichen Gruppen ihre eigene Musik besitzen, die als
Verstérker ihrer Selbstbeschreibungen dient, auch unter z.B. gewaltverherrlichenden Umsténden.
Aber gerade das Versagen ehemaliger Moralen verheif3t Musik eine positive Zukunft unter den

beschriebenen Umsténden einer latenten gesellschaftlichen Funktion.

Komplexitat

»Als komplex wollen wir eine zusammenhingende Menge von Elementen bezeichnen, wenn auf
Grund immanenter Beschriankungen der Verkniipfungskapazitit der Elemente nicht mehr jedes
Element jederzeit mit jedem anderen verkniipft sein kann.* (Luhmann 1984: 46)

Medien sind per se als zur Verfiigung stellender Behélter von Komplexitdt zu sehen, da sie eine
ungeheure Vielzahl von Elementen lose koppeln. Im Falle der Musik handelt es sich nicht um die
Summe der Tone, auch nicht um die Summe moglicher Tonverbindungen, die an sich schon
gigantisch wire, sondern um die Summe aller denkbaren — auch auB3erhalb des 12-Ton-Systems

befindlichen Moglichkeiten.

Ordnungsbedarf

38 ,,Auch jene andere, vielleicht innigere, aber wundersam unartikulierte Sprache, diejenige der Tone (wenn man die
Musik so bezeichnen darf), scheint mir nicht in die pddagogische — humane Sphére eingeschlossen, obgleich ich
wohl weil3, daB3 sie in der griechischen Erziehung und iiberhaupt im 6ffentlichen Leben der Polis eine dienende
Rolle gespielt hat. Vielleicht scheint sie mir, bei aller logisch — moralischen Strenge, wovon sie sich wohl die Miene
geben mag, einer Geisterwelt anzugehdren, fiir deren unbedingte Zuverlassigkeit in Dingen der Vernunft und
Menschenwiirde ich nicht eben meine Hand ins Feuer legen mochte, 1dsst Thomas Mann den Ich-Erzéhler und
Lateinlehrer Dr. Serenus Zeitblom in der Einleitung des ,,Dr. Faustus* schreiben. (MANN 1967: 12)

39 ,,Spitestens im KZ hat Musik ihre Unschuld verloren.” (Eckart John 1991, zitiert in Bastian (2000: 15)



Dies verweist bereits auf einen enormen Ordnungsbedarf, auf die Notwendigkeit zur Herstellung
wie auch immer gearteter Regeln. In diesem Sinne sind Festlegungen von Tonsystemen und die sich
historisch hiufig wandelnde Uberlieferung von Kompositionsregeln als geschichtliche
Kompromisse zu verstehen, die nur bedingt als Kompromisse kommuniziert werden konnen.
Vielmehr geben sie sich so stark es ihnen moglich erscheint als ein Faktum.

Die Zustandsbeschreibung des Mediums entspricht somit demjenigen der Entropie®. Der
Kompositionsvorgang ist dementsprechend als Abnahme von Entropie, zugleich als Zunahme von
Negentropie und in jedem Falle — unabhéngig davon, wie komplex das entstehende Werk
erscheinen mag — als Reduktion von Komplexitit zu werten. Das Medium in seinem Rohzustand ist
in jedem Falle als komplexer zu bezeichnen.

Einen weiteren, bedeutsamen Schritt in Richtung erhdhter abnehmender Unordnung spielen die
Erstellung neuer Medien, die sich Musik nutzbar machen konnte.

Mit der Verschriftlichung und dem Buchdruck ergeben sich vollstandig andere Verhéltnisse fiir die
Musikausiibung. Musik wird wiederholbar in vollstdndig anderen Dimensionen als zuvor. Damit
erst wird Musik zu einem mdéglichen Kommunikationsthema, das {iber Gefallen und Mif3fallen
deutlich hinausgeht. Damit erst wird Musik zu einem Allgemeingut, es kann sich jetzt erst ein

selbstreferentielles System bilden, das in groBem Stile auf sich selbst Bezug nimmt.

Das sich Musikstile im Verhéltnis zu ihren eigenen Vorgéngern als historisch nicht-notwendige,
kontingente Entwicklungen manifestiert haben*, verweist auf die Periodizitét dieser Stile. Der
notwendige gesellschaftliche Druck zur Unterscheidung von der eigenen gesellschaftlichen
Vergangenheit, von der Distanzierung der Generationen untereinander ldsst das Erschaffen von
Neuartigem als positive erscheinen. Selbstbeschreibungen miissen affirmativ sein, die Gegenwart
muss im Kern als {iberlegene Zeit empfunden werden, auch das Ringen um die ,,bessere* Musik

stellt sich hierauf in einem ,,Kampf der Zeiten* ein.

40,,Das System ist fiir sich selbst entropisch, wenn im ProzeB der Reproduktion, also des Ersetzens entfallender
Elemente, jedes mogliche Nachstelement gleichwahrscheinlich ist. Anders gesagt: Im Falle der Entropie fehlt jede
Engfiihrung der AnschluBfédhigkeit, und es fehlt damit auch der Zeitgewinn, der daraus resultiert, dafl nicht alles in
Betracht kommt. Der Begriff bezeichnet mithin den Grenzfall, in dem die Reproduktion des Systems aus sich selbst
heraus zum Zufall wird.* (Luhmann 1984: 79/80)

41 Biithl verweist auf die Theorie eines 20-Jahrezyklus



Relationen zwischen Musik und Sprache

Prinzipiell ist hier besondere Vorsicht geboten, da sich hinter dieser Uberschrift mehrere durchaus
eigenstindige Themen verbergen.

Eines hiervon ist dasjenige einer entwicklungsgeschichtlichen Herkunft beider Medien, die Musik
als das deutlich éltere menschliche Produkt ansieht.

Damit zusammenhdngend geht es um gegenseitige Beeinflussungen, zunéchst in der Hinsicht von
Musik als ein sprachvorbereitendes, ermoglichendes Medium, eine Voraussetzung zur Bildung von
Sprache.

Ein weiteres, in einem wissenschaftlichen Text unbedingt zu beachtendes Thema, sind die
Moglichkeiten und Schwierigkeiten, die sich auftun, wenn mit Hilfe von Sprache musikalische
Zusammenhénge ausgedriickt werden sollen.

Zuletzt geht es um Verknilipfungen zwischen Sprache und Musik, Liedtexte und die Aufgabe der
Musik hierbei.

Zur Forschungssituation

Zusammenhdnge zwischen Musik und Sprache und damit korrelierend von Musik und Kognition,
sowie von Musik und Gehirnforschung entwickelten sich in den vergangenen Jahren zu einem
Modethema. Dies mag zusammenhingen mit dem verstdrkten Autkommen der Gehirnforschung,
neurophysiologischer Forschung, neuen computerbasierten Moglichkeiten, aber auch mit einem
neuartigen Interesse an Musik.

Die zahlreichen Studien, die gerne in auffalliger Manier prisentiert werden, suggerieren gerne
neuartige Erkenntnisse im Hinblick auf geheime, bisher verborgene Wirkungen in Bezug von Musik
auf Intelligenzbildung und Entwicklung allgemein. Indirekt damit verbunden sind moralische
Wertungen pro Musik, die bei genauerer Betrachtung schwer aufrecht zu erhalten sind.

Insgesamt ist die Forschungssituation als kaum iiberblickbar zu bezeichnen. Dennoch wiederholen
sich bestimmte Momente in auffilliger Art und Weise.

Zunichst wird die Sprachbasierung jeglicher Analyse zu einem ungewdhnlichen Problem. Texte wie
dieser sind im wissenschaftlichen System verfasst, und an Sprache als Medium gebunden. Sprache

muss so verfahren, als ob die Grenzen moglichen Denkens mit ihren Moglichkeiten korrelieren, was



aber spdtestens mit Wittgenstein in offenen Widerspruch geraten ist. Im Falle von Musik geht es
damit um Ubersetzungsprobleme, die moglicherweise gerade durch Verwandtschaft und
strukturellen Ahnlichkeiten aufkommen.

Die Grenzen moglichen Verstehens (sic!) werden im Beobachtungsbegriff, im
Unterscheidungsbegriff und im Begriff Verstehen sofort erkennbar, wenn diese als an Sprache und
demzufolge nicht an Musik orientiert, gelegentlich (beim Beobachtungsbegriff) zumindest starker
an einem visuellen Beobachten ausgerichtet scheinen.

Hier schlieen nun einerseits weitere Forschungen an, welche Musik in unmittelbarem Vergleich
mit Sprache in gegenseitigen Abhéngigkeiten, etwa in evolutionédrer Beziehung zueinander, zu
bestimmen versuchen, aber stark im Spekulativen und Unbestimmten verbleiben. Ein anderes
Beispiel ist der Hinweis Derridas,

»Analog des von Foucault bestimmten Begriffs der Bedeutung (ANM: Vgl. 3.4.2.4) kann
demgemal tiber Musik nur gesprochen werden, wenn ihrer konkreten Verfal3theit die
Organisationsweise eines sprachlichen Systems unterstellt wird. "Weil wir es mit einer Sprache iiber
die Sprache zu tun haben", (ANM: Jacques Derrida, Die Struktur, das Zeichen und der Diskurs im
Spiel der Wissenschaften vom Menschen, S. 435) steht man bei diesem Vorhaben im unmittelbaren
Sinne sofort vor einem Ubersetzungsproblem, da keinerlei allgemeingiiltige Normen und
Konventionen vorliegen, anhand der die Sprache der Musik in wortliche oder schriftliche Rede
ibersetzt werden kann.* (Berndlein 2009)

Beobachtungs- und Beschreibungsprobleme

Was verbleibt, ist eine Unfdhigkeit, iiber Musik zu sprechen, mit dem Ergebnis unendlicher
Mystifizierung und Affirmatisierung eines an sich neutralen Mediums. Diese sprachliche
Ungreifbarkeit des Mediums Musik, dieser Zwang zur Unschirfe, was Begriffsbildungen iiber
Musik angeht, dieses ungeheure Potenzial an Zurechenbarkeit jeglicher Art, diese radikale
Flexibilitit in Bezug auf mogliche Sichtweisen konnte es sein, was den Erfolg von Musik absichern
hilft. Das gemeinsame, haufig pathetische, zuweilen intellektuelle Empfinden gegeniiber ein paar
Luftschwingungen ldsst den Zustand bleibender Beobachtungs- und Beschreibungsprobleme

durchaus funktional sinnvoll erscheinen.
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