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Seit Beginn des 20. Jahrhunderts lisst sich in Werken von John Cage, Mau-
ricio Kagel, Laurie Anderson, Georges Aphergis oder Michael Nyman ein ge-
steigertes Interesse an der musikalischen Auffithrung selbst feststellen. Im
Zuge dieser Entwicklung wurden Interpretationen als Performances bezeich-
net. Damit wird nicht nur ihr Ereignischarakter akzentuiert, sondern auch
ihr Wert als eine spezifische Auffithrung mit einem individuellen Ausdruck
bzw. als einmalige Realisation eines Musikstiicks unterstrichen. Theatrale und
tinzerische Mittel und Darstellungsformen werden dabei in die musikalische
Gestaltung integriert, eine Vorgehensweise, die Marianne Kesting als »Thea-
tralisierung von Musik« bezeichnete (Kesting 1969: 103). Die hier vorgestellte
Studie Creative Embodiment of Music (Hubrich 2015) untersuchte kiinstlerische
Praktiken interdisziplinir ausgerichteter Arbeiten, die einer dhnlichen Ent-
wicklung zuzuordnen sind. Diese Arbeiten wurden jedoch nicht von einem
Komponisten oder einer Komponistin, sondern in diesem Fall von mir als
Interpretin oder Performerin — als kreativer Ausdruck meiner individuellen
Perspektive auf das jeweilige Musikstiick — initiiert und durchgefiihrt. Dabei
entwickelte ich gemeinsam mit den Mitwirkenden Interpretationen von Mu-
sikstiicken in Kombination mit Tanz, Theater und Kiinsten anderer Sparten.
Aquivalent zum Tanztheater konnte so der Aktionsrahmen aller Beteiligten
auf einen selbstbestimmten und kreativen Gebrauch von Kérperlichkeit, Ges-
ten und Bewegungen, Stimme, Prisenz oder biographischen Aspekten im Sin-
ne einer kreativen Mitwirkung erweitert werden (Schneider 2004; Fernandes
2001; Servos/Weigelt 1984). Im Mittelpunkt des Forschungsinteresses stand
die Frage: Wie konnen Instrumentalisten tiber die Realisation einer Partitur
hinaus kreativ sein, wenn man von der Interpretation als einer Form der Ver-
kérperung von Musik ausgeht?
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MobDI DER INTERPRETATION

Im Gegensatz zum Schauspiel und Tanz ist das Konzertleben der westlichen
klassischen Musik itberwiegend von einem historischen Kanon bestimmt. Die
Reproduktionen dieses Repertoires sind oft an Konventionen gebunden, die
auf das im 19. Jahrhundert entstandene Format des Konzertes zuriickgehen.
Diese Konventionen gewihren den Interpreten zwar einen mannigfaltigen
kreativen Spielraum, der aber ausschliefllich auf die musikalischen Parameter
beschrinkt bleibt. Denn eine Auffithrung hat ganz im Dienste einer Partitur
zu stehen und die Ausfithrenden begreifen sich vor allem als Medium fiir die
gestalterischen Ideen, die im Werk selbst verankert sind. Dies gilt im Wesent-
lichen fiir Interpretationen von Musik im traditionellen oder historisch-rekons-
truktiven Modus der Interpretation (Danuser 1997: 13), wie das folgende Zitat
veranschaulicht:

The cook, however, usually remains unseen, and also a good waiter (actor/musician) is
best when virtually invisible; present only as a transparent provider and medium for the
food (work of art). This idea has a history in the classical music world. (Roesner 2014:
46)

Seit der Entwicklung der technischen Reproduzierbarkeit ist man zudem dar-
um bemiiht, interpretationsbedingte Makel wie Ansatzgeriusche, kleine Un-
genauigkeiten im Zusammenspiel und materialbedingte Nebengerdusche so
weit wie moglich zu reduzieren, wodurch es zu einer Vereinheitlichung und
Glittung individueller Unterschiede kommt, was man auch als Tendenz zur
Entmenschlichung von Musik bezeichnen koénnte. Andererseits aber werden
im Bestreben nach einem musikalischen Ausdruck auf hochstem Niveau im
Sinne von »perfection itself is imperfection« auch Interpretationen akzeptiert,
die im Dienste des Ausdrucks graduelle Abweichungen enthalten (Vladimir
Horrowitz 1965). Damit ist gemeint, dass eine Darbietung durch Perfektion
allein nicht vollkommen oder komplett sein kann. Erst wenn sie, gewisserma-
Ren als goldener Schnitt oder Einwirken von etwas Genialem wie Menschli-
chem, eine Unvollkommenheit in sich trigt, kann man von Vollkommenheit
sprechen. Im aktualisierenden Modus der Interpretation, so die Argumentation
der hier prisentierten Studie, kann dartiber hinaus zwischen dem Musikver-
stindnis zur Zeit der Komposition, den Auffassungen der Urheber sowie zeit-
genossischem Denken und Rezipieren vermittelt werden, woraus individuelle
Ausdeutungen resultieren (Danuser 1997: 13). Aus diesem Ansatz entwickelt
sich ein wandelbarer Raum erweiterter Interpretation (Hubrich 2015; Briistle
2014; Trondle 2009), der das kreative Terrain der Ausfithrenden durch mit-
schopferische Tidtigkeiten ausdehnt.
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EmBoDIMENT OF Music

In dem Projekt Creative Embodiment of Music ging ich bei der Erkundung die-
ses Spielraums von der Perspektive der Performer aus. Im Zentrum meines
Interesses stand die Frage, welchen Einfluss die kreativen Beitrige der Musi-
ker und kollaborierenden Kiinstler auf die Performance haben. Am Ausgangs-
punkt meiner Betrachtungen standen somit die Individualitit und Kreativitit
der spielenden Personen in ihrer Gesamtheit von kérperlichen, mentalen und
affektiven Qualititen, ihre splirbare Gegenwart und ihre Zuginge zu einer
Komposition. David Roesner bezeichnet diese Perspektive als die sowohl buch-
stibliche als auch symbolische »embodied quality of music« (Roesner 2014:
14 [verkorpernde Qualitit von Musik]), die zum Verstindnis und zur Erfah-
rung von Musik auf vielfiltige Weise beitrigt (Leonhardmaier 2014: 17). Fiir
die praxis-basierte Forschung ist dabei die These leitend, dass dieser verkor-
pernde Zugang zur Musik auf der Bithne beziehungsstiftend zur Darstellung
gebracht werden kann (Globokar 1976: 107). Daher fanden alle Experimente als
sparteniibergreifende Zusammenarbeit statt, in denen Differenzerfahrungen
zum Tragen kommen (Brandstitter 2013: 57). Die Prozesse und Produkte die-
ser Arbeiten wurden diskutiert, dokumentiert und zum Anlass fortwihrender
theoretischer Reflexion und Recherchen genommen, welche in weiteren Zyk-
len neue Praxisbeispiele in einem Zeitraum von zwolf Jahren hervorbrachten.
Uber diesen Zeitraum hinaus ist diese Praxis in meinen aktuellen Produktio-
nen und Performances weiterhin lebendig.

Das Forschungsdesign der Studie orientierte sich an dem multi-modalen
Modell von Robin Nelson, der dafiir pladiert, dass Erkenntnisse in Kategorien
des »Know-how«, »Know-what« und »Know-that« gesammelt und tiberpriift
werden (Nelson 2013: 37). Wihrend sich »Know-that« auf bestehende Kon-
zepte und Kontextualisierungen bezieht, die trotz des zyklischen Verlaufes
der Forschung in einem Kapitel der Abschlussdokumentation zusammenge-
fasst wurden, erwachsen Erkenntnisse in den Modi des »Know-how« und des
»Know-what« aus der Dokumentation und Reflexion der erfahrungsgeleiteten,
haptischen und performativen Praxis, die als Vorform des allgemein zuging-
lichen Wissens verstanden wird (Nelson 2013: 7). Die Erkenntnisse meiner
Studie, die sich dem »Know-how« und »Know-what« zuordnen lassen, wur-
den aus einer Analyse der Praxisbeispiele generiert, die sich an den Kategorien
»Aspekte der Interdisziplinaritit«, »Konsequenzen der Theatralisierung« und
»Techniken der Verkérperung« orientierten (Hubrich 2015: 133ff). Diese Ana-
lyse stiitzte sich auf Prozessbeschreibungen, Berichte der beteiligten Kiinstler
sowie auf Videodokumentationen der kiinstlerischen Produktionen, die der
Publikation beilagen.
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RELATIONALE EREIGNISSE AUF DER BUHNE

Fiir die Ausarbeitung des »Know-that« waren folgende Erkenntnisse bedeu-
tungsvoll: Vinko Globokar weist in seinem Aufsatz »Der kreative Interpret«
darauf hin, dass Interpreten durch ihre Beziehungen zum Werk und seinem
Urheber, zu den Mitmusikern und zum Publikum eine fiir die Musik selbst
bedeutsame und wertzuschitzende Schnittstelle sind, die sich auf der Biih-
ne in Form von Beziehungen duflert (Globokar 1976: 107). Im Sinne der ein-
gangs erwihnten Akzentuierung der Performance selbst spielen diese sptir-
baren Phianomene der Ko-Prisenz eine wesentliche Rolle zur Hervorbringung
des Ereignischarakters von live gespielter Musik, durch welche das Mit- und
Nachempfinden bei den Rezipienten intensiviert werden kann (Fischer-Lichte
2008: 99). Diese Vermutung liegt angesichts der noch weiter zu erforschen-
den Funktionsweisen der Spiegelneuronen nahe, denen zufolge eine beobach-
tende Person Geschehnisse nahezu genauso empfindet, als wiirde sie diese
tatsdchlich selbst ausfithren (Stamenov und Gallese 2002 u.a.). Des Weiteren
ist anzunehmen, dass diese Intensivierungen verstirkt auftreten, wenn das
Geschehen auf der Biithne personlich akzentuierte Ziige annimmt, die sich
beispielsweise in kreativen Freirdumen in Form von Improvisationen duflern
kénnen. In einer neurowissenschaftlichen Studie haben David Dolan und
John Sloboda nachweisen kénnen, dass im Vergleich zu Versionen mit einer
prizisionsorientierten Haltung improvisatorische Elemente in einer Musik-
auffithrung zu signifikant erhohten und synchronisierten Gehirnaktivititen
bei Spielern und Publikum fiihren koénnen (Dolan/Sloboda/Jensen/Criits/
Feygelson 2013). Swanwick bezeichnet den Raum, der zwischen einem Men-
schen und seiner Begegnung mit Musik entfaltet, als »the space between,
den Raum dazwischen (1999: 31). Dieser Raum gesteht den Performern einen
Gestaltungsspielraum zu. Dariiber hinaus wird er von jedem Rezipienten ein
Stiick weit mitgeschaffen und lisst damit im Sinne Hentigs fiir die Betrachter
Riickschliisse auf die »Gestaltbarkeit der Welt« und damit auf die Erfahrung
einer gewissen Mitbestimmung und Selbstwirksamkeit zu (Hentig 1969: 26).
Eric Clarke argumentiert, dass in diesem erfahrbaren Gestaltungsspielraum
musikalische Bedeutung nicht nur aus der Musik selbst, sondern auch durch
die Perspektive auf sie entsteht: »Musical meaning can encompass both what is
specified and the perspective of what is specified.« (Clarke 2005: 120)

Diese Perspektiven konnen, so hat meine Studie gezeigt, in interdisziplini-
ren, aktualisierenden Interpretationen von Musik kreativ gestaltend umgesetzt
werden. Eine besondere Rolle spielten dabei die Produktionen, in denen die
Musikerin mit den Ténzern kooperierte und die Kérperlichkeit der Musik durch
spezifisch tinzerische Bewegungsqualititen unterstrichen wurde. Insbesonde-
re in der Interpretation von Nu Pavane (2001), die auch im Rahmen des Projekts
Creative Embodiment of Music entstand, wurde Folgendes deutlich: »[...] the cho-
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reography of a performers< movements represents a potentially powerful and
persuasive way to communicate with an audience.« (Clarke 2012: 25)

Die Choreographie, die sich durch die Bewegungen der Performer beim
Musizieren, und im Falle von Nu Pavane durch das Tanzen und Musizieren
einstellt, reprisentiert, so Clarke, eine potentiell kraftvolle und iiberzeugende
Art und Weise der Kommunikation mit einem Publikum.

ERKENNTNISSE DURCH DIE AKZENTUIERUNG DER
KORPERLICHKEIT UND KREATIVITAT BEI INTERPRETATIONEN

Zu den aus »Know-how« und »Know-what« generierten Erkenntnissen zih-
len die Riickmeldungen der an den Projekten mitwirkenden Kiinstler und aus
dem Publikum: Viele Rezipienten fithlten sich von den kreativ erweiterten
Interpretationen in vielfiltiger Weise angesprochen, angeregt und auch
herausgefordert. Die Tdnzer, die bei Nu Pavane mitwirkten, haben nach ihren
Worten von der intensiven Auseinandersetzung mit der Musik, die sie korper-
lich nachvollziehen konnten, in hohem Mafle profitiert. Sie konnten Erkennt-
nisse und Erfahrungen tiber und mit Musik sammeln, die sich von ihrer Be-
ziehung zur Musik in anderen Arbeitsweisen deutlich unterschieden, weil sich
die Choreographien und Gesten aus der Musik und ihren Details entwickelten.
Ferner berichteten sie, dass die intensive Beschiftigung mit den Noten und
Klingen zu einem verdnderten Musikerlebnis gefiihrt habe, das sich sowohl
aufihr Bewegungsrepertoire als auch auf die Reflexion ihres Tanzes auswirkte.

Die an der Produktion Sleeping Beauty’s last three days (2003) beteiligten
Musiker erklirten, dass der intensivierte Einbezug von Korperlichkeit, der unter
anderem in gemeinsamen kérperlichen Warm-ups und vielen Ubungen statt-
fand, ihr Spielgefiihl verinderte und oftmals zu einer sichereren Ausfithrung
technisch anspruchsvoller Passagen fiihrte als in herkdmmlichen Auffithrun-
gen. Sie gelangten zu Spielversionen, in denen sie eine erhéhte Individualitit
erlebten und sich zu einer intensiveren Kommunikation mit dem Publikum
befihigt fithlten als in gewohnten Musiziersituationen. Als Spielleiterin in die-
ser Produktion hatte ich die Mdglichkeit, die Prisenz der beteiligten Musiker
zu spliren und ihre hohe Eigenmotivation zu erkennen.

Da eine verkorpernde und die Kreativitit anregende Einbindung von Ins-
trumentalisten in den kiinstlerischen Prozess als {iberaus positiv aufgenom-
men wurde, dringte sich die Frage auf, warum nicht mehr Musiker eine der-
artige Arbeitsweise verfolgen. Darauf gibt es eine Reihe von Antworten, zu
denen folgende Aspekte zihlen:

« Sieneigen dazu, sich dem Kérper erst dann mit mehr Aufmerksamkeit zu-
zuwenden, wenn sie spielbedingte Schmerzen verspiiren, aber nicht etwa
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um technische Probleme der musikalischen Realisation oder ausdrucks-
bedingte Herausforderungen zu meistern.

« Im Gegensatz zu Theater- und Tanzproduktionen, bei denen oft sechs bis
zehn Wochen fiir die Entwicklung einer Arbeit zur Verfiigung stehen,
sind Probenzeiten fiir Musikauffithrungen zumeist auf nur wenige Tage
beschrinkt. Zudem erfordern interdisziplinire Interpretationen eine um-
fangreichere Infrastruktur wie Beleuchtung und Ausstattung.

Diese Aspekte verdeutlichen, welche Vorbehalte gegentiber der Arbeit mit
kreativen Interpretationen bestehen kénnen und mit welchen Hindernissen
mitunter bei der Durchfithrung zu rechnen ist. In der hier vorgestellten kiinst-
lerischen Praxis waren die agierenden Musiker korpergeschult, d.h. sie hatten
Vorerfahrungen in Tanz- und Bewegungstechniken und waren bereit, diese
tiber ihre musikalische Expertise hinaus in die Experimente einzubringen.
Dieser Umstand war eine wichtige Voraussetzung fiir das Gelingen der Pro-
jekte, die sowohl zu weiterer kiinstlerischer Praxis anregen, als auch Riick-
schliisse auf weiterfithrende Lehrangebote in der Instrumentalausbildung und
der Tanzausbildung zulassen.

AuUSBLICK

Zu den besonders wertvollen Erfahrungen, die ich in meiner Arbeit sam-
meln durfte, zdhlen die vielfiltigen Anregungen, welche ich in der Zusam-
menarbeit mit dem Ensemble A Rose Is, dem Moving Musician-Projekt, dem
Map-Making New Landscapes of Performance-Projekt, dem Komponisten Ruedi
Hiusermann, in Produktionen u.a. am Schauspielhaus Ziirich und mit dem
Butoh-Tanztheater Tadashi Endos erhielt. Sie konnten in meine weiterfithrende
Forschung einflieRen. Zudem wire denkbar, dhnliche Experimente in einer
komparatistischen Forschung zu vertiefen, um Ergebnisse von groRerer Reich-
weite zu erhalten. Dartiber hinaus wire auch die Einbeziehung des Publikums
wiinschenswert, weil sich das kreative Terrain nicht zuletzt auch im Kontext
seiner Rezeption entfaltet und dort weiterentwickeln kann. Es zeigte sich deut-
lich, dass Interpretationen von Musik, die durch theatrale und tinzerische Ge-
staltungsmittel erweitert werden, neue Konzertformate hervorbringen, die ein
breiteres Publikum ansprechen. In Umkehrung des gewihlten Forschungs-
ansatzes wire in kiinftigen Forschungsprojekten der Fokus auf den Entste-
hungsprozess von Tanz und Choreographie denkbar, in denen sich Musik
durch Kompositionen, Arrangements oder Improvisation auf kérperlichen wie
akustischen Ebenen mitentwickelnd einbringen kann. Diese wiederum kénn-
ten sich auf Lehrangebote zum kreativen Umgang mit Musik und Musikern
in der Tanzausbildung auswirken. Dartiber hinaus lassen sich aus der Studie
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Perspektiven fiir die Aus- und Weiterbildung von Musikern ableiten, die nicht
nur weitere inter- und transdisziplinire Projekte befliigeln, sondern sich auch
auf die Entwicklung herkémmlicher wie innovativer Auffithrungsformate und
Konzepte positiv auswirken konnte.

Auch wenn die beschriebene interdiszipliniren Praxis Grenziiberschrei-
tungen zwischen unterschiedlichen Disziplinen vorsahen und ermdéglichten,
so lag ihr Reiz doch vor allem in der musikalischen, bewegungsorientierten
und kreativen Auseinandersetzung mit Gestaltungsformen und Gestaltungs-
prozessen, in denen sich die Kiinste annihern, aber auch aneinander reiben,
um zu einer Erweiterung des kreativen Spielraums beizutragen. Im Sinne
isthetischer Erfahrung sind es insbesondere die daraus entstehenden Irritatio-
nen, die fiir kulturelles Leben und Mitgestalten bedeutsam sind. Hierzu will
die beschriebene Forschung einen Beitrag leisten.
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