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Gesprich kamen (Wallace 2018, S. 80). Auch wenn dies im Beispiel nicht erwihnt wird,
wire es mit einem entsprechenden Konzertsetting ein Leichtes, tinzerische und rhyth-
mische Interaktionen auch im Konzert zu integrieren. Interaktive Konzerte haben in den
USA eine lange Tradition. Das praktische Erfahrungswissen wird von Generation zu Ge-
neration weitergegeben und steht mittlerweile auch in Videos, auf Websiten und in Pu-
blikationen zur Verfiigung (Booth 2009; Wallace 2018)*.

6.3 Beziehungen in Musik

Beziehungen in Musik entsprechen einer existenziellen Erfahrung von Musik. Sie weisen
eine besondere Tiefe auf und gehen aus bedeutsamen Erlebnissen hervor, die sich in
Praktiken unmittelbar ergeben. Beziehungen in Musik ereignen sich in Konzertsituatio-
nen, in denen es nicht um das Verstehen von Musik geht, sondern um emotionale und
existenzielle Erfahrungen mit transformativem Potenzial.

6.3.1 Performativitat

Die theoretische Fundierung von Beziehungen in Musik orientiert sich an Erika Fischer-
Lichtes Asthetik des Performativen (2004, 2012), die im Folgenden dargelegt wird. Das
Geschehen innerhalb performativen Konzertsituationen erschafft eine eigene Wirklich-
keit, die unmittelbar erfahren, aber nicht gedeutet wird (Fischer-Lichte 2004, S. 18-19).
Wahrend beim hermeneutischen Ansatz davon ausgegangen wird, dass Musik zeichen-
haftist und es darum geht, diese Zeichen zu deuten, sind es beim performativen Ansatz
die Korperlichkeit** und Materialhaftigkeit von Handlungen, die erfahren werden (Fi-
scher-Lichte 2004, S. 20-21). Statt von einem Kunstwerk wird daher in der Asthetik des
Performativen von einem Ereignis gesprochen, in das alle Anwesenden involviert sind
(Fischer-Lichte 2004, S. 22-23). Als frithe Beispiele performativer Auffithrungen gelten
die Events und Stiicke von John Cage, darunter auch 4’33”, oder kompositorische Ansit-
ze wie die szenische Musik bei Karlheinz Stockhausen, die sichtbare Musik bei Dieter
Schnebel oder das instrumentale Theater bei Mauricio Kagel (Fischer-Lichte 2004, S. 24).
Alle diese Ansitze bewirken neue Beziehungskonstellationen zwischen Musiker*innen
und dem Publikum (Fischer-Lichte 2004, S. 24). In performativen Auffithrungen steht
nicht ein Inhalt im Vordergrund, sondern das Geschehen zwischen den Akteur*innen
und dem Publikum (Fischer-Lichte 2004, S. 26). Das Wesen eines Ereignisses ist sekun-
dir, primir hingegen ist das Erscheinen des Ereignisses.

Erika Fischer-Lichte formuliert die performative Wende in den Kiinsten folgender-
mafSen:

23 David Wallace beschreibt auf sehr anschauliche Weise sein Vorgehen und fasst seine Erfahrungen

jeweils in Listen zusammen, beispielsweise zu moglichen Mitmachaktionen oder damit verbun-
denen Tiicken (Wallace 2018, S. 15—16; S. 63—76).
Das Ensemble Connect an der Carnegie Hall hostet eine Videoserie, in der es um intensivere Be-
ziehungen zwischen Musiker*innen und Publikum geht. https://www.carnegiehall.org/Education
/Programs/Ensemble-Connect/The-Connected-Musician [15.07.2023].

24  Mit Korperlichkeit ist wie erwdhnt immer auch eine Leiblichkeit gemeint.
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»Statt Werke zu schaffen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor, in die
nicht nur sie selbst, sondern auch die Rezipienten, die Betrachter, Horer, Zuschauer
involviert sind. [...] Als Dreh- und Angelpunkt dieser Prozesse fungiert nicht mehr
das von seinen Produzenten wie von seinen Rezipienten losgeldste und unabhingig
existierende Kunstwerk, das als Objekt aus der kreativen Tatigkeit des Kiinstlersub-
jekts hervorgegangen und der Wahrnehmung und Deutung des Rezipientensubjektes
anheimgegeben ist. Stattdessen haben wir es mit einem Ereignis zu tun, das durch die
Aktion verschiedener Subjekte — der Kiinstler und der Zuhérer/Zuschauer — gestiftet,
in Gang gehalten und beendet wird. Damit verdndert sich zugleich das Verhaltnis zwi-
schen Material- und Zeichenstatus der in der Auffithrung verwendeten Objekte und
vollzogenen Handlungen. [..] Das heifdt, die unmittelbare Wirkung der Objekte und
Handlungen ist nicht von den Bedeutungen abhangig, die man ihnen beilegen kann,
sondern geschieht durchaus unabhéngig von ihnen, teilweise noch vor, in jedem Fall
aber jenseits von jedem Versuch einer Bedeutungsbeilegung. Als Ereignisse, die iber
diese besonderen Eigenarten verfiigen, er6ffnen die Auffiihrungen der verschiedenen
Kinste allen Beteiligten — d.h. Kiinstlern und Zuschauern — die Moglichkeit, in ihrem
Verlauf Transformationen zu erfahren — sich zu verwandeln.« (Fischer-Lichte 2004,
S.29,H.i.0)

Der Begrift Performativitit leitet sich einerseits von John L. Austins Sprechakttheorie
ab und beschreibt Situationen, in denen das Sprechen und Handeln tibereinstimmen.
Performative Handlungen stellen eine soziale Wirklichkeit her und sind selbstreferen-
ziell, sie »beziehen sich auf sich selbst, insofern sie das bedeuten, was sie tun, und sie
sind wirklichkeitskonstituierend, indem sie die soziale Wirklichkeit herstellen, von der
sie sprechen.« (Fischer-Lichte 2012, S. 38; 2004, S. 32) Andererseits stiitzt sich Fischer-
Lichte auf die Kulturphilosophin und Genderforscherin Judith Butler, die den Begriff des
Performativen auf kérperliche Handlungen anwendet und darlegt, dass Geschlechter-
identitit (wie jede Identitdt) sozial konstruiertist: »Die kérperlichen Handlungen, die als
performativ bezeichnet werden, bringen keine vorgingig gegebene Identitit zum Aus-
druck, sondern sie bringen Identitit als ihre Bedeutung allererst hervor. Jenseits dieser
Akte gibt es keine Identitit.« (Fischer-Lichte 2012, S. 41) Mit Performativitit geht es da-
her nicht um die Reprisentation von etwas Vorgegebenem. Vielmehr meint der Begriff
»bestimmte symbolische Handlungen, die [..] diejenige Wirklichkeit, auf die sie verwei-
sen, erst hervorbringen. Sie entsteht, indem die Handlung vollzogen wird. Ein performa-
tiver Akt ist ausschliefllich als ein verkorperter zu denken.« (Fischer-Lichte 2012, S. 44,
H.i.0.) Dies hat zur Folge, dass Expressivitit und Performativitit sich widersprechen (Fi-
scher-Lichte 2004, S. 37). Denn ein expressives Handeln (oder Musizieren) will Fischer-
Lichte zufolge einem gegebenen Inhalt einen besonderen Ausdruck verleihen.

Erika Fischer- Lichte entwickelt ihre Asthetik des Performativen zudem mit Riickgriff
auf Victor Turners Ritualtheorie und entnimmt ihr den Begriff der Liminalitit, was ei-
ne Schwellenphase bezeichnet, einen »Zustand einer labilen Zwischenexistenz sbetwixt
and between the positions assigned and arrayed by law, custom, convention and cere-
monial«.« (Fischer-Lichte 2012, S. 46) Liminalitit ist ein »Zustand des >Dazwischen« mit
dem Potenzial einer Transformation (Fischer-Lichte 2012, S. 47). Das Ritual — und auch
performative Auffithrungen — kénnen gliicken oder aber aufgrund von institutionellen
und sozialen Bedingungen scheitern (Fischer-Lichte 2012, S. 48).
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Der Begrift der Auffithrung betont das soziale Geschehen. Eine Auffithrung fin-
det nur in Co-Prisenz von Akteur®innen und Zuschauer*innen statt, die sich zu
einem »Spiel Aller fiir Alle« treffen (Fischer-Lichte 2004, S. 47). Das Publikum ist in die
Handlung involviert und verliert die Rolle von einfithlsamen Rezipierenden, die das
Bithnengeschehen beobachten und zu deuten versuchen.

»Die Auffiihrung entsteht als Resultat der Interaktion zwischen Darstellern und Zu-
schauern. Die Regeln, nach denen sie hervorgebracht wird, sind als Spielregeln zu be-
greifen, die zwischen allen Beteiligten—Akteuren und Zuschauern—ausgehandelt und
gleichermafien von allen befolgt wie gebrochen werden kénnen. Das heifdt, die Auf-
fithrung ereignet sich zwischen Akteuren und Zuschauern, wird von ihnen gemeinsam
hervorgebracht.« (Fischer-Lichte 2004, S. 47, H.i.0.)

In einer Auffithrung vollzieht sich ein Rollenwechsel fiir das Publikum: es wird vom Be-
obachter zum Mitspieler. Aus diesem Grund finden performative Auffithrungen meist in
alternativen raumlichen Settings statt, die eine Interaktionen zwischen dem Publikum
und den Akteur*innen begiinstigen (Fischer-Lichte 2004, S. 47-48). Da Auffithrungen
sich als Prozess zwischen den Anwesenden ereignen, kénnen sie nicht festgehalten oder
iibertragen werden, sie haben einen fliichtigen Charakter und werden durch die Mate-
rialitit, die Korperlichkeit und Riumlichkeit der Situation und ihren Beteiligten geprigt
(Fischer-Lichte 2004, S. 49). Das Kiinstlerische und Asthetische in Auffithrungen ist nicht
ein Werk, sondern ein einmaliges und einzigartiges Ereignis, das nur bedingt beein-
fluss- und kontrollierbar ist (Fischer-Lichte 2004, S. 53). Entsprechend ist die dsthetische
Erfahrung vor allem ein korperliches und raumliches Miterleben, wobei das Publikum
nicht nur auf die Akteur*innen, sondern auch auf die anderen Mitglieder des Publikums
reagiert (Fischer-Lichte 2004, S. 54). Hierfiir verwendet Fischer-Lichte die Metapher ei-
ner Ansteckung, was

»verdeutlicht, dafd dsthetische Erfahrung sich in der Auffiihrung eben nicht auf ein
>Werk« bezieht, sondern aus dem hervorgeht, was sich zwischen den Teilnehmern er-
eignet. Dabei scheint die Emergenz dessen, was geschieht, wichtiger zu sein als das,
was geschieht, und injedem Fall wichtiger als die Bedeutungen, die man ihm beilegen
mag.« (Fischer-Lichte 2004, S. 55)

Fir die Resonanzaffine Musikvermittlung zeigt sich eine hohe Anschlussfahigkeit an
Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen. Beim Musicking werden alle Beteiligten zu
Co-Akteur*innen. Allerdings l6sen sich erst mit einem performativen Ansatz in einer Auf-
fithrung auch die traditionellen Rollen auf. Damit verbunden sind auch veranderte Vor-
gehensweisen der Musikvermittlung. Inhalte, Codes und Bedeutungen sind nicht von Be-
lang, vielmehr wird das musikalische Geschehen als Spielfeld aufgefasst, in dem es nicht
darum geht, einen Bezug zur Lebensrealitat herzustellen, sondern vielmehr das Spielfeld
selbst als momentane Wirklichkeit wahrzunehmen und spielerisch darin zu agieren. Der
Resonanzaffinen Musikvermittlung kommt mit einem performativen Ansatz eher die Auf-
gabe zu, einerseits eine Situation zu arrangieren, die Interaktionen und das Erleben von
Raumlichkeit, Kérperlichkeit, Zeitlichkeit und Materialitit begiinstigen und andererseits
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zu kommunizieren, dass es nicht um Bedeutungen oder ein Verstehen geht, was fiir man-
che Zuschauer*innen ungewdhnlich sein mag. Ein klassischer Konzertsaal ist fur perfor-
mative Auffithrungen mit hoher Wahrscheinlichkeit ein Spielverderber und Verunmagli-
cher von Performativitat.

Insbesondere die Kérperlichkeit wird in traditionellen Konzertsituationen, abgesehen
von einer Virtuositit, zum grofien Teil ausgeblendet. Dass nun nicht nur die Korper-
lichkeit der Musiker*innen, sondern auch die der Zuschauer*innen in den Vordergrund
riickt, ja zentraler Aspekt einer 4sthetischen Erfahrung wird, bedeutet wohl fiir manche
Beteiligte einen Prozess der EingewShnung. Voraussetzung fiir einen Zugang zu per-
formativen Auffithrungen ist eine intensive Wahrnehmung der Situation, der eigenen
Befindlichkeit und Méglichkeiten des Interagierens. Ein durchlissiges, inspiriertes und
inspirierendes Verhaltnis von Selbst — Kérper — Welt, Grundlage von Resonanzbeziehun-
gen (vgl. Kapitel 3.1.2), sowie ein Vertrauen in sich und in die Situation sind Vorausset-
zungen, um sich auf performative Auffithrungen einzulassen und diese zu co-kreieren.
Aus der Co-Kreation von performativen Auffithrungen ergibt sich per se ein musikali-
sches Involviertsein. Dies kann nicht nur iitber eine menschliche Interaktion erfolgen,
sondern auch im Umgang mit dem Raum, der Lautlichkeit, Zeitlichkeit oder Materiali-
tat.

Musikvermittelnde schaffen Angebote und setzen Impulse, um solche Interaktionen zu in-
itiieren. Das Publikum ist aber nicht nur aktiv beteiligt, sondern auch mitverantwortlich
fir das Geschehen. Denn die Musiker*innen sind in ihrem Agieren auch vom Publikum
abhingig. Spielregeln der Interaktion und damit das Spielkonzept sind nicht starr fixiert,
sondern Teil eines Aushandlungsprozesses. Das Publikum muss dazu kein Vorwissen mit-
bringen, denn grundsatzlich gibt es kein richtig und falsch. Mit der Performativitat veran-
dert sich auch der Asthetikbegriff: er ist nicht werkgebunden, sondern auf ein gemeinsa-
mes Ereignis bezogen, das jedoch nur bedingt formbar ist. Das Asthetische in performa-
tiven Auffiihrungen beginnt mit einer Ansteckung, entwickelt sich in einem wechselseiti-
gen Prozess aller Anwesenden, ist weder vorhersehbar, noch planbar oder kontrollierbar.
Es zeigt sich in einem ephemeren Ereignis, das alle Beteiligten transformiert. Damit be-
steht zwischen dem Asthetischen eines Ereignisses und Resonanzbeziehungen eine Ahn-
lichkeit. Beziehungen in Musik meinen eine intensive Wahrnehmung und ein Agieren mit
Aspekten von performativen Auffiihrungen, also mitder Kérperlichkeit, Raumlichkeit, Ma-
terialititund Zeitlichkeit von musikalischen Ereignissen, die die Anwesenden co-kreieren.
Da Ereignisse auf das Zusammenspiel aller Anwesenden angewiesen sind, bestehtjedoch
immer auch das Risiko des Scheiterns. In performativen Auffithrungen befinden sich die
Beteiligtenin einem Schwebezustand. Ob das Publikum wirklich einen Rollenwechsel voll-
ziehen will und von Beobachtenden zu Mitspielenden wechselt, bleibt offen.

Nachdem Performativitit itberblicksartig dargelegt wurde, wird nun auf einzelne Aspek-
te von Performativitit eingegangen. Zu Beginn jedes Kapitels wird der jeweilige Aspekt
nach Erika Fischer-Lichte beschrieben, woraufhin weitere fiir die Resonanzaffine Mu-
sikvermittlung relevante Literatur einbezogen und hinsichtlich Beziehungen in Musik dis-
kutiert wird.

[
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6.3.2 Co-Présenz und Feedback-Schleife

Da eine performative Auffithrung als ein »Spiel Aller fiir Alle« (Fischer-Lichte 2004,
S. 47) aufgefasst wird, sind alle Beteiligten Co-Agierende. Es verbindet sie eine leibliche
Co-Prasenz.

»Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer, und was immer
die Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteure und die anderen Zuschauer.
In diesem Sinne 1af3t sich behaupten, dafd die Auffithrung von einer selbstbezliglichen
[autopoietischen] und sich permanentverindernden feedback-Schleife hervorgebracht
und gesteuert wird. Daher istihr Ablaufauch nichtvollstindig planbar und vorhersag-
bar.« (Fischer-Lichte 2004, S. 59, H.i.0.)

Dieses Wechselspiel von Agieren und Reagieren, auch wenn es nur subtil oder sogar ima-
ginativ geschieht, formt den Verlauf einer Auffithrung und bedingt eine gewisse Kontin-
genz. In performativen Auffithrungen wird - im Gegensatz zu traditionellen Konzert-
situationen — nicht versucht, die Kontingenz zu minimieren, sondern sie ist geradezu
erwiinscht (Fischer-Lichte 2004, S. 61). Es ist die Feedback-Schleife, die fuir die Unverfug-
barkeit, aber auch fiir die Verwandlung in performativen Auffithrungen verantwortlich
ist (Fischer-Lichte 2004, S. 81).

Manche Auffithrungen sind entsprechend als Experiment ausgelegt. Die Auffith-
rungssituation wird dahingehend inszeniert, dass die Versuchsanordnung der Feedback-
Schleife moglichst viel Spielraum iiberlidsst und das Experiment dadurch an Dyna-
mik gewinnt (Fischer-Lichte 2004, S. 61-62). In der Feedback-Schleife erzeugt sich die
Auffihrung. Eine vorgegebene Intention oder ein bestimmter Sinn lassen sich damit
nicht umsetzen. Auffithrungen kénnen daher auch nicht verstanden werden (Fischer-
Lichte 2004, S. 81). Mit ihren Wechselbeziehungen ist eine performative Auffithrung
gleichzeitig ein sozialer und dsthetischer, mitunter gar ein politischer Prozess, was eine
ethische Mitverantwortung von allen Beteiligten erfordert (Fischer-Lichte 2012, S. 57).
Die Spielanweisungen in performativen Auffithrungen betreffen den Rollenwechsel
zwischen Akteur*innen und Publikum, deren Gemeinschaftsbildung sowie eine wech-
selseitige Berithrung, wobei das »Verhiltnis von Distanz und Nihe, von Offentlichkeit
und Privatheit/Intimitit, Blick und Kérperkontakt« sondiert wird (Fischer-Lichte 2004,
S. 62).

Das Prinzip, dass in performativen Auffithrungen alle fiir alle spielen, impliziert ein
mediopassives Vorgehen. Alle horen sich gegenseitig zu und antworten einander. Als ex-
perimentelle Versuchsanlage braucht eine performative Auffithrung ein medioordinati-
ves Konzept mit einem Rahmen, der einen Spielraum fiir die Feedback-Schleife offenhailt.
Die Unverfuigbarkeit bezieht sich in performativen Auffithrungen nicht unbedingt auf
das eigentliche Musizieren, sondern auf die Interaktionen zwischen den Akteur*innen
und dem Publikum. Dieser Prozess des Co-Kreierens lisst eine soziale und dsthetische
Situation entstehen, die ineinander verwoben und aufeinander angewiesen sind. Das
Soziale und das Asthetische sind nicht zu trennen.
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Folglich kann auch die Musikvermittlung als kiinstlerisch-soziales Handeln bezeichnet
werden. Sie ist genuiner Teil von performativen Auffithrungen, keinesfalls ein Neben-
strang — dies wiirde dem Ansatz der Performativitiat widersprechen. Dass performative
Inszenierungsstrategien wie Rollenwechsel, Gemeinschaftsbildung und Beriihrung we-
sentliche Aspekte von Resonanz betreffen, unterstreicht die Verwandtschaftvon Resonanz
und Performativitat. Eine Resonanzaffine Musikvermittlung, die Beziehungen in Musik be-
glinstigen will, kann somit versuchen, Spielarrangements zu schaffen, die einen Rollen-
wechsel, eine Gemeinschaft und Berithrungen aktivieren. Dabei ist besonders interessant,
dass es nichtdarum geht, dies zu realisieren und fertige Tatsachen zu schaffen, sondern ei-
nen Spielraum fiir mediokonjunktive Prozesse zur Verfiigung zu stellen.

Marino Formentis Time to Gather, das im vorigen Kapitel als Beispiel fiir Beziehungen mit
Musik beschrieben wurde, kann auch als Beispiel fiir Beziehungen in Musik herangezo-
gen werden. Rollenwechsel, Gemeinschaftsbildung und Mischverhiltnisse zwischen Di-
stanz und Nihe, Offentlichkeit und Privatheit, Blick und Kérperkontakt sind in Time to
Gather alle vorhanden. Eine Auffithrung wire ohne Co-Prisenz nicht zu realisieren. Time
to Gather bietet einen Spielraum fiir Prozesse ohne weitere festgelegte Intention oder vor-
bestimmten Verlauf.

6.3.3 Starkes und radikales Konzept von Prasenz

In performativen Auffithrungen zeigt sich eine besondere Qualitit von Prisenz. Damit
ist nicht nur eine menschliche Ausstrahlung gemeint, sondern auch die Prisenz von Ob-
jekten® (Fischer-Lichte 2004, S. 160). Akteur*innen mit einer Prisenz nehmen einen ge-
samten Raum ein, sie verfiigen iiber eine »geheimnisvolle« Magie und fordern eine unge-
teilte Aufmerksambkeit und Fokussierung (Fischer-Lichte 2004, S. 165). Eine solche Pri-
senz griindet nicht in einem semiotischen Kérper, sondern in einem phinomenalen Leib
(Fischer-Lichte 2004, S. 165). Prisenz ist ein wesentliches Merkmal von performativen
Auffithrungen.

»Die Zuschauer spiiren, dafd der Darsteller auf eine ungewdhnlich intensive Weise ge-
genwartigist, dieihnen das Vermdgen verleiht, sich selbst auf eine besonders intensive
Weise gegenwadrtig zu fithlen. Prasenz ereignet sich fiir sie als eine intensive Erfahrung
von Cegenwart. Den Bezug auf die Beherrschung des Raumes durch den Akteur und
die Fokussierung der Aufmerksamkeit auf ihn bezeichne ich als das starke Konzept von
Priisenz.« (Fischer-Lichte 2004, S. 166, H.i.0.)

Prisenz ermoglicht dem Publikum eine gleichzeitige Affizierung und Selbstwirksam-
keit. Der*Die Akteur*in zieht zwar Energie auf sich, strahlt aber auch Energie aus. Diese
Dynamik findet in den Zuschauer*innen eine Entsprechung. Sie werden berithrt, ja be-
schenkt mit dem Vermdgen, Gegenwart auf intensivste Weise zu erfahren. Eine solche

25  Allerdings handelt es sich dann nicht um Prasenz, sondern nach Gernot Bohme um eine »Ekstase
der Dinge« (Fischer-Lichte 2004, S.173-174).
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starke Priisenz von Akteur*innen ist in performativen Auffithrungen gewollt, in westlich-
klassischen Konzerten hingegen geht es um eine Reprisentation der Musik?®.

Doch in performativen Auffithrungen geht es nicht allein darum, eine besondere Er-
fahrung der Gegenwart zu begiinstigen. Die Prasenz verfiigt auch iiber eine wechselsei-
tige Affizierung, Selbstwirksamkeit und Transformationskraft:

»Die>Magiecder Prisenz besteht[..] in der besonderen Fahigkeit des Darstellers, Ener-
gie in einer Weise zu erzeugen, dafd sie fiir den Zuschauer spiirbar im Raum zirkuliert
und ihn affiziert, ja tingiert. Diese Energie ist die Kraft, die vom Darsteller ausgeht.
Insofern sie den Zuschauer dazu animiert, selbst Energie hervorzubringen, empfindet
dieser den Darsteller auch fiir sich selbst als Kraftquelle — eine Kraftquelle, die pl6tz-
lich und unerwartet entspringt, sich zwischen Darsteller und Zuschauer ergiefdt und
diese zu transformieren vermag.« (Fischer-Lichte 2004, S. 169)

Fischer-Lichtes Beschreibung erinnert an die »magic moments« in Gabrielssons Studie
(Gabrielsson 2011, S. 243—244) und liest sich wie eine Analyse eines resonanten Gesche-
hens in Konzertsituationen. Die Transformation der Beteiligten erfolgt nicht allein durch
die Energie der Musiker*innen, sondern in einer Wechselwirkung mit dem Publikum. Da-
bei erlebt das Publikum nicht nur eine Affizierung, sondern auch eine Selbstwirksam-
keit. Nur so werden Akteur*innen und Zuschauer*innen zu wechselseitigen, inspirieren-
den und inspirierten Kraftquellen. Ein solches Geschehen ereignet sich auf unerwartete
Weise — es entsteht eine Kraftquelle zwischen den Musiker*innen und dem Publikum. Es
sind dies lebendige Wechselbeziehungen, die mit Hartmut Rosa als Resonanzbeziehun-
gen bezeichnet werden kénnen. Resonanz oszilliert im Dazwischen, sie verleiht den Be-
teiligten eine besondere Lebendigkeit und verfiigt iiber die Kraft, die Beteiligten zu trans-
formieren. Fischer-Lichtes Analyse zeigt, dass Resonanz eine Beziehungsform ist, die we-
der geplant noch gesteuert werden kann. Es handelt sich um eine oszillierende Energeia
(6vépyeLa), um eine aktive, wechselwirkende Kraft oder um eine zirkulierende Energie,
wie Rosa (2023, S. 25; 125) sie bezeichnet.

Prasenz im Sinne von Fischer-Lichte manifestiert sich als Co-Prasenz: Sie konstituiert
sich erst in ihrer Wechselbeziehung und oszilliert zwischen den Beteiligten, weshalb Fi-
scher-Lichtes Begriff der Prisenz immer eine Co-Priasenz meint. Eine starke, oszillieren-
de Co-Prasenz zwischen Musiker*innen und dem Publikum initiiert in performativen Auf-
flthrungen Resonanzbeziehungen. Eine starke Co-Prasenz kann daher als zentraler Impuls
und Gravitationszentrum fiir eine Resonanzaffine Musikvermittlung bezeichnet werden.

Was die Musiker*innen spielen und wie sie eine Komposition interpretieren, wird un-
ter Berlcksichtigung der starken Wertungen mit dem Konzept der Performativitat und
dem Ereignis der oszillierenden Co-Prasenz zwischen Musiker*innen und Publikum zur
Nebensache. Auch wenn eine Komposition noch so sehr iiberzeugt, auch wenn die Musi-
ker*innen noch so sehr mit Perfektion brillieren —ohne eine oszillierende Co-Prasenz ver-
mogen sie das Publikum nicht in der Weise zu packen, dass es selbst zu einer Kraftquelle
fir die anderen und die Musiker*innen wird. Die Brillanz einer perfekten musikalischen

26  Daher werden Musiker*innen, die ihre Person zu stark in den Vordergrund riicken, in westlich-
klassischen Konzerten als exaltiert empfunden.
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Leistung ohne Prasenz mag blendend sein, doch daraus ergibt sich hochstens eine Faszi-
nation, jedoch keine Kraftquelle zwischen Musiker*innen und Publikum. Umgekehrtereig-
nen sich immer wieder Resonanzmomente in Konzerten oder Situationen, in denen alles
andere als perfekt musiziert wird. Der Pianist Marino Formenti etwa istauf der Suche nach
einer »anderen Wahrheit« in der Musik und bittet daher Menschen, die er auf der Stra-
Re trifft, Schubertlieder zu singen? . Wenn die oszillierende starke Co-Prisenz von Musi-
ker*innen und Publikum es vermag, Resonanzbeziehungen zu stiften, so ist eine (zusatz-
liche) Musikvermittlung obsolet.

Fiir Fischer-Lichte ist Prisenz ein leiblicher Bewusstseinsprozess. Sie vertritt die These,

»dafd Prisenz ein Phianomen darstellt, welches sich in Kategorien der Kérper/Geist-
bzw. Bewuftseins-Dichotomie iberhaupt nicht fassen lasst, vielmehr diese Dichoto-
mie zum Kollabieren bringt, ja aufhebt. Wenn der Schauspieler seinen phdanomena-
len Leib als einen energetischen hervorbringt und so Prasenz erzeugt, dann tritt er da-
durch als embodied mind in Erscheinung, das heifit als ein Wesen, bei dem Kdrper und
Ceist/Bewufstsein sich iiberhaupt nicht voneinander separieren lassen, vielmehr eins
mit dem anderen immer schon gegeben ist. [...] In der Priasenz des Darstellers erfahrt
und erlebt der Zuschauer den Darsteller und zugleich sich selbst als embodied mind, als
dauernd Werdenden, die zirkulierende Energie wird von ihm als transformatorische
Kraft —und in diesem Sinne als Lebens-Kraft —wahrgenommen. Dies mochte ich das
radikale Konzept von Prisenz nennen.« (Fischer-Lichte 2004, S.171, H.i.0.)

Wahrend das vorher beschriebene starke Konzept von Co-Prasenz einer intensiven Erfah-
rung der Gegenwart entspricht, erleben Menschen sich im radikalen Konzept von Co-Pra-
senz als embodied mind, was ein unverfligbares, vergangliches Gliicksmoment mit Sucht-
potenzial beinhaltet (Fischer-Lichte 2004, S.172—173). Fischer-Lichte meint, dass in der ra-
dikalen Co-Prasenz »nicht etwas Aufergewohnliches in Erscheinung, sondern etwas ganz
Gewohnliches [...] in ihr auffillig und zum Ereignis [wird]: die Eigenart des Menschen, em-
bodied mind zu sein.« (Fischer-Lichte 2004, S.173, H.i.0.) Doch von den Betroffenen wird
dies anders erlebt. Fiir sie bedeutet, sich selbst und andere als embodied mind zu erfahren,
»das eigene gewohnliche Dasein als auRRergewchnlich zu erleben, als verwandelt, ja trans-
figuriert.« (Fischer-Lichte 2004, S.173) Ein embodied mind erlebt sein leibliches Bewusst-
sein als auflergewdhnlich. Ein radikales Co-Prasenzerlebnis hebt sich vom Alltag und an-
deren Menschen ab. Es handelt sich um eine Selbsterfahrung und Erh6hung der eigenen
sowie der anderen Person. Die Energie wird auf sich selbst und auf das prasente Gegen-
Uber bezogen. Die radikale Co-Prasenz erzeugt durch ihre zirkulierende Energie eine Kraft
anzwei Polen, nimlich bei den Musiker*innen und beim Publikum. Sowohl Musiker*innen
als auch Publikum sind affiziert und selbstwirksam und erfahren in der Beziehung in Musik
auch eine starke Selbstbeziehung durch Musik. Bei der radikalen Prasenz steht weniger ein
intensives Erfahren von Gegenwart im Fokus, sondern eher eine intensive Co-Prasenz von
Personen. Im Theater und Konzertsind dies starke Erfahrungen, gleichzeitig bergensie die

27  Der Film Schubert und Ich dokumentiert Formentis Suche nach einer »anderen Wahrheit« auf ein-

driickliche Weise https://marinoformenti.net/schubert-und-ich/ [15.07.2023].
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Gefahr einer Manipulation. Ob eine starke oder radikale Co-Prdsenz erscheint, ist von au-
en wohl kaum zu unterscheiden. Ob aber eine Manipulation erfolgt — dafiir versuchen
Resonanzaffine Musikvermittler*innen eine Sensibilitat zu entwickeln. Sie versuchen, mit
einem medioordinativen, diskriminierungssensiblen Setting, das ganzanderen Stimmen,
moglichen Irritationen und einer Unverfiigbarkeit Raum gibt, eine zirkulierende Energie
als oszillierende Co-Prasenz zwischen Musiker*innen und Publikum zu férdern, Manipula-
tionen hingegen zu verhindern.

6.3.4 Produzieren von Prasenz in Konzertsituationen

Matthias Rebstock, der sich als Wissenschaftler und Regisseur mit szenischer Musik
und Musiktheater auseinandersetzt, identifiziert die Krise des westlich-klassischen
Konzerts als eine »Krise seiner prisentifizierenden Kraft«, er diagnostiziert einen ei-
gentlichen »Prisenzhunger« (Rebstock 2018, S. 150). Mit dem Begriff der Prisenz stiitzt
sich Rebstock allerdings stirker auf Hans Ulrich Gumbrecht (vgl. Kapitel 6.5) als auf
Erika Fischer-Lichte. Mit Prasenz meint Rebstock eine Erfahrung, »die sich nicht als Zei-
chendeutung oder Sinnzuschreibung verstehen lisst. »Prisenz« zielt auf die Materialitit
und den Ereignischarakter der Dinge der Welt, auf die Kérperlichkeit der Akteur*innen
und den Vollzug von Handlungen und Ritualen.« (Rebstock 2018, S. 151) Prisenz existiert
hier in verschieden intensiven Ausprigungen, sie kann also gesteigert werden. Ziel ist
»das Vor-Fithren und in diesem wortlichen Sinn >Pro-duzieren< der Dinge. Das Ereignis
ihres Erscheinens ist also der Kern der Prisenzerfahrung.« (Rebstock 2018, S. 151) Uber-
tragen auf die traditionelle Konzertsituation ist damit ein Horen gemeint, »das auf das
Erleben eines Ereignisses im Hier und Jetzt zielt.« (Rebstock 2018, S. 151)

Rebstock entwickelt dazu vier Strategien, um die beschriebene Form von Prisenz zu
produzieren. Dabei geht es hier nicht um performative Auffithrungen wie sie Fischer-
Lichte meint, sondern um eine Ubertragung von performativen Vorgehensweisen auf
westlich-klassische Konzertsituationen.

Als wichtigste Strategie nennt Rebstock die (1) Auratisierung von Musiker*innen.
Ihre Prisenz soll sie nicht nur in ihrer kérperlichen Anwesenheit steigern, sondern ih-
nen mit aus Pop- und Rockkonzerten bekannten Verfahren ein Image und ein Standing
als Star verleihen (Rebstock 2018, S. 151). Doch Rebstock will nicht Marketingstrategien
aufzeigen, sondern darlegen, wie eine Auratisierung von Musiker*innen das Wahrneh-
mungserlebnis im Konzert steigern kann (Rebstock 2018, S. 152). Hierfiir eignen sich In-
szenierungen, die er mit Erika Fischer-Lichte als Erzeugungsstrategien von Auffithrun-
gen bezeichnet und als Gestaltungsaufgabe begreift (Rebstock 2018, S. 152).

Mit der (2) Spiritualisierung wird die vermeintliche Schwiche des westlich-klassi-
schen Konzerts, dass nimlich das Publikum nur stillsitzen und zuhéren darf, zu einer
Starke. Das konzentrierte Zuh6ren wird radikalisiert und als kérperliches Horen zu ei-
nem sinnlichen Akt (Rebstock 2018, S. 153). Ein solches Zelebrieren des korperlichen Ho-
rens zielt auf »die Erfahrung einer Transzendierung des eigenen Korpers und eines leib-
lichen Aufgehens in der Musik.« (Rebstock 2018, S. 153) Mit der Strategie der Spirituali-
sierung werden Horsituationen geschaffen, die eine intensive, sinnliche, auditive Wahr-
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nehmung férdern, etwa wenn das Publikum im Dunkeln liegend Musiker*innen zuhért,
die sich durch den Raum bewegen (Rebstock 2018, S. 153-154).

Mit der (3) Visualisierung wird die Monomedialitit des Konzerts, nicht aber das Still-
sitzen und Zuhoren aufgegeben (Rebstock 2018, S. 154-155). Die Visualisierungen kon-
nen einen klareren oder schwicheren Bezug zur Musik haben. Werden die Bilder als
Addition zur Musik eingesetzt, so kann dies mit zu direkten, synchronen Beziigen als
Verdoppelung der Musik trivial wirken. Besteht jedoch nur ein loser Zusammenhang
zur Musik, so wirkt die Visualisierung beliebig und letztlich tiberfliissig (Rebstock 2018,
S. 154-155). Gewisse Visualisierungen folgen der Funktion, mit ihrer visuellen Stimulie-
rung die Aufmerksambkeit des Publikums zu halten. Im Idealfall kreieren Visualisierun-
gen einen Horraum und lassen ihn zu einem Ereignis werden. Rebstock gibt aber zu be-
denken, dass mit Visualisierungen und der damit erforderlichen Abdunklung des Raums
die korperliche Prisenz der Musiker*innen in den Hintergrund gedrangt wird (Rebstock
2018, S. 155).

Die (4) Theatralisierung von Musik steht in der Neuen Musik seit den 1950er Jahren in
einer Tradition (Rebstock 2018, S. 156). Am Beispiel von Mauricio Kagel beschreibt Reb-
stock einige mégliche Vorgehensweisen. Kagel fordert im instrumentalen Musiktheater
von den Musiker*innen, die Musik nicht nur auszufithren, sondern dazu auch eine eige-
ne Haltung zu entwickeln und die Musik mimisch oder vokal zu kommentieren (Reb-
stock 2018, S. 156-157). Neben dieser »Psychologisierung« von Musik geht Kagel auch
den Weg der »Prisentifizierung«, indem das Konzertieren im urspriinglichen Sinn des
Wortes zu einem eigentlichen Wettkampf*® und das Musizieren zur theatralen Situation
wird (Rebstock 2018, S. 157). Ein anderes Verfahren ist ein bis zur Erschépfung gestei-
gertes korperliches Musizieren, das in krassem Gegensatz zum horbaren Resultat steht
(Rebstock 2018, S. 157).

Dievier dargelegten Strategien zur Produktion von Prisenz differenziert Rebstock in
einem weiteren Artikel. Hier erwihnt er erstens die »Prasentation des Klangmaterialsc,
bei der die »Klinge [..] sich in threm puren So-Sein, in ihrer reinen Materialitit [zei-
gen].« (Rebstock 2009, S. 33) Zweitens verweist er auf eine »Verriumlichung, in der der
»Horer [...] die Musik nicht mehr als ein Gegeniiber wie im klassischen Konzertsaal [rezi-
piert]. Er erfihrt sie nicht als eine Art von Mitteilung, deren Sinn er erfassen muss, indem
erwie beim Verstehen einer Sprache ihrer zeitlichen Fortschreitung folgt. Vielmehr han-
delt es sich um einen zeitlich ausgedehnten musikalischen Zustand.« (Rebstock 2009,
S. 34) Rebstock beschreibt hiermit, wie Zeitlichkeit, Materialitit und Riumlichkeit sich
im Zusammenspiel auf den Rezeptionsprozess auswirken und nicht auf eine Entwick-
lung und ein Verstehen zielen, sondern ihr »So-Sein« zeigen. Drittens steht die Korper-
lichkeit der Musiker*innen mit ihrer Personifizierung in einem Spannungsverhiltnis,
was in der Ausfithrung von Aktionen, die nicht auf das Musizieren und Repertoire zu-
riickgefithrt werden konnen, zu Irritationen fithrt (Rebstock 2009, S. 36). Damit hingen
viertens die Uberraschung und der Konventionsbruch zusammen, womit beispielsweise
Mauricio Kagel »Musik von ihrem metaphysischen Sockel [...] stiirzen und ihre Diessei-
tigkeit [...] betonen [will]: das Moment ihrer physisch-korperlichen Erzeugung im Hier
und Jetzt der Auffithrung.« (Rebstock 2009, S. 36-37) Fiinftens beobachtet Rebstock ein

28  Wie beim Stiick Match fiir zwei Celli und Schlagzeug (1965), vgl. Kapitel 5.6.1.
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Erscheinen und Verschwinden von Dingen und Aktionen, etwa in Form von Auf- und
Abtritten im Musiktheater (Rebstock 2009, S. 37).

Das Konzept von Prisenz, das Matthias Rebstock thematisiert, ist nicht als Wechsel-
beziehung angelegt. Es zielt auf eine Wirkung beim Publikum, nicht aber auf eine Wech-
selwirkung zwischen Musiker*innen und Publikum. Es geht darum, Ereignisse hervor-
zubringen und Dinge und Menschen in Erscheinung zu bringen. Rebstocks Ansatz ist
somit eine weitere Form von Prasenz. Auf ihre Nihe zu Marketingstrategien verweist
Rebstock in offener und kritischer Weise. Er zeigt aber auch eindriicklich, wie Musik
mit kiinstlerischen Mitteln der Performativitit in Erscheinung gebracht werden kann.
Mit seinen Strategien zur Produktion von Prisenz zeigt er Moglichkeiten auf, wie die
traditionelle Konzertsituation verindert und erweitert werden kann. Er verwirft das tra-
ditionelle Konzertformat nicht von Grund auf, sondern erkennt in ihm eine Absicht, mit
raumlichen Maffnahmen und bestimmten Verhaltensweisen ein kontemplatives Musik-
héren zu begiinstigen. Die vermeintliche Schwiche, nimlich nur stillzusitzen und zu-
zuhoren, miinzt Rebstock in eine Stirke um. Mit einer zusitzlichen Spiritualisierung
verstirkt er die Sinnlichkeit und Leiblichkeit des Konzertrituals.

Auch wenn Rebstock seine Strategien fir traditionelle Konzertsituationen entwirft,
verlisst er in seinen Beispielen die traditionellen Konzertsile, die eben auch mit Re-
prasentation, Bildungsbiirgertum und einem Verhaltensknigge konnotiert sind. Denn
er arbeitet mit dem Mittel der Reduktion, um Prisenz zu produzieren und eine Sinn-
lichkeit zu steigern. Statt in einem prunkvollen Konzertsaal findet sein kontemplatives
Horen in einer rauen Riumlichkeit statt. Durch die Abdunklung wird der Sehsinn aus-
geschaltet und der Horsinn geschirft. Im Liegen erfahren die Zuhorer*innen ihre eigene
Leiblichkeit auf andere Weise als im Alltag. Die Dunkelheit verwehrt den Musiker*innen
das Spielen nach Noten. Nicht der Text, sondern ihr Musizieren dominiert den Raum.
Indem sie durch den Raum schreiten, erleben die Zuhorer*innen auch die Kérperlich-
keit der Musiker*innen auf intensive Weise. Die Bewegung der Musiker*innen bewirkt
ein Spiel von Nahe und Distanz. Die Nihe wiederum bringt eine erweiterte Materiali-
tit zum Vorschein. Das Publikum hért nicht nur Klinge, sondern auch Spielgeriusche,
den Atem, Bewegungen, Schritte und Kleiderrascheln der Musiker*innen. Stille fillt den
Raum mit Spannung.

Die von Rebstock vorgeschlagenen Strategien zur Produktion von Prisenz wollen ein un-
mittelbares Ereignis schaffen, das nicht auf das Verstehen zielt, sondern auf eine subjekti-
ve Erfahrung (Rebstock 2018, S.158). Der an die Musikvermittlung adressierte Vorwurf der
Leichtigkeitsliige von Noltze (2010), sie wiirde nur subjektive Erlebnisse generieren, nicht
aberdem Anspruch von Werken gerecht werden, basiert, wie Rebstock zeigt, auf eineman-
deren Musik- und Konzertverstandnis, da performative Konzertsituationen gar nicht auf
ein Verstehen ausgerichtet sind, sondern von einer Abkehr von der Werkorientierung aus-
gehen und ein Ereignis schaffen wollen (Rebstock 2018, S.158).

Auch wenn Rebstock hier fiirdie Musikvermittiung argumentiert, dufierterselbstauch
Kritik. Denn der Ereignisbegriff wird inflationdr verwendet und

»der Diskurs um das inszenierte Konzert neigt zu einer gewissen Simplifizierung,
so als ob mit der Betonung der Ereignishaftigkeit nicht nur das Modell eines her-
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meneutischen Verstehens abgeldst, sondern die Reflexivitdt der Erfahrung insge-
samt obsolet geworden sei. Dabei schliefit das Performative nicht nur Reflektion
nicht aus, sondern es ist gerade die Ereignishaftigkeit, die durch ihre sinnliche und
emotionale Intensitat sowie unmittelbare Korperlichkeit umso intensivere Assozia-
tionen, aber auch Irritationen und Verunsicherungen mit sich bringen kann, die das
jeweilige Selbst-, Fremd- und Weltverstandnis der Hérer*innen in Frage stellen, ver-
andern oder neu bestatigen konnen. Gerade darin besteht die Sinnkonstitution im
Bereich des Performativen.« (Rebstock 2018, S. 158—159)

Musikvermittlung, die sich performativer Strategien bedient, muss das eigene Tun auch
kritisch reflektieren und Prasenz nicht nur einsetzen, um bestehende Verhiltnisse zu af-
firmieren, sondern auch zu hinterfragen.

Zudem moniert Rebstock, dass der Musikvermittlungsszene ein historisches Bewusst-
sein fehlt und daher verkennt, dass szenische Konzerte eine lange Tradition haben (Reb-
stock 2018, S.159). Musikvermittler*innen bewegen sich meistens in ihrer eigenen Blase
und orientieren sich an sogenannten Best Practice-Modellen, was eine Weiterentwicklung
und ein kritisches Hinterfragen von Qualitdten verhindert. Aus diesem Grund bezieht sich
die vorliegende Arbeit auch auf bestehende Praktiken im Konzertwesen, die nicht unter
der Bezeichnung Musikvermittlung firmieren und sie stiitzt sich auf Erkenntnisse aus an-
grenzenden Wissenschaften. Sowohlin der Praxis als auch in der Theorie ist die Resonanz-
affine Musikvermittlung eine Schnittstellendisziplin und daher auf disziplineniibergrei-
fende Kollaborationen angewiesen.

Matthias Rebstock, Spezialist fiir Musiktheater und Beobachter der Musikvermitt-
lungsszene, bt jedoch nicht nur Kritik, sondern stellt auch fest, dass »[d]ie grofie Bedeu-
tung inszenierter Formate im Bereich der Musikvermittlung zeigt [..], wie sehr sich die-
se Disziplin zu einer kiinstlerischen Praxis entwickelt und nicht mehr im engeren Sinn als
Vermittlung zwischen Werk und Zuhérer verstanden werden kann.« (Rebstock 2018, S. 159)
Die vorliegende Arbeit beabsichtigt, einen Beitrag zur Entwicklung von Musikvermittlung
als kiinstlerische Praxis zu leisten und eine entsprechende theoretische Fundierung vorzu-
nehmen.

6.3.5 Korperlichkeit und Leiblichkeit

Musicking als Tatigkeit ist immer mit einer Kérperlichkeit verbunden, wobei in der vor-
liegenden Arbeit im Sinne von Helmuth Plessner (1928;1931) immer auch von einer Leib-
lichkeit ausgegangen wird. In der Asthetik des Performativen haben der Kérper und die
Korperlichkeit von Akteur*innen einen hohen Stellenwert. Die Korper der Akteur*innen
vollziehen ein Musicking und wirken auf die Kérper der anderen Beteiligten: sie stecken
sie an (Fischer-Lichte 2004, S. 138). Doch die Kérper der Akteur*innen bewirken nicht
nur eine Affizierung des Publikums, sondern erzeugen auch ganz neue Bedeutungen.
Die Akteur*innen verfiigen mit ihrer Korperlichkeit iiber eine individuelle schopferische
Kraft und ein Wirkpotenzial (Fischer-Lichte 2004, S. 138).

Fischer-Lichte weist darauf hin, dass durch Wiederholungen und mit Slow Motion
die Gesten und Bewegungen der Akteur*innen nicht mehr als Zeichen wahrgenommen
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werden, sondern die »Aufmerksambkeit auf Tempo, Intensitit, Kraft, Energie, Richtung
etc. der Bewegungen gelenkt [wird]« (Fischer-Lichte 2004, S. 145). Die individuelle Kér-
perlichkeit und »spezifische Materialitit des Performer-Korpers« tritt hervor (Fischer-
Lichte 2004, S. 145). Mit dem Hervortreten des Performer-Korpers (d.h. der Kérperlich-
keit) und seinem Wirkpotenzial vollzieht sich ein Wandel. Nicht der (Noten-)Text, son-
dern die Korperlichkeit der Akteur*innen bilden die Voraussetzung und den zentralen
Bezugspunkt einer Auffithrung (Fischer-Lichte 2004, S. 153). Der Kérper produziert als
Korperlichkeit Kultur, indem er agiert, thematisiert und Zeichen bildet (Fischer-Lichte
2004, S. 153). Zwischen dem phinomenalen Leib und dem semiotischen Kérper besteht
eine enge Verbindung, wobei der Kérper vom Leib abhingig ist. Wie Kérper und Leib be-
griffen werden, hingt jedoch von der Wahrnehmung des Publikums ab (Fischer-Lichte
2012, S. 62).

Ein Perspektivenwechsel hin zum leiblichen Wahrnehmen kann mit dem Phanome-
nologen Bernhard Waldenfels unternommen werden, der das Zuhéren als leiblichen Pro-
zess in Auffithrungen untersucht. Er bezeichnet diese Form von Zuhdren als ein »ant-
wortendes Horen, als eine »Form eines Doppelereignisses von Auffallen und Aufmerken,
von Widerfahrnis und Antwort, von Pathos und Response. Etwas dringt an mein Ohr,
kommt mir zu Ohren, affiziert mich, indem ich darauf antworte oder etwas in mir dar-
auf antwortet.« (Waldenfels 2017, S. 31, H.i.0.) Das Horen verlduft also als mediopassiver
Prozess. Beim Horen widerfihrt einem etwas und man antwortet darauf. Dies betrifft in
einer Auffithrung nicht nur das Publikum, sondern auch die Musiker*innen®. Walden-
fels identifiziert unterschiedliche Schichten des Horens:

»Das Horen-auf bildet den Boden fiir das Hiren-von-etwas, und so ist all das, worauf wir
héren, reichhaltiger als das, was wir horen. In dieser responsiven Differenz von Worauf
und Was findet eine Horarbeit statt, die in ihrem transformativen Charakter mit Freuds
Trauerarbeit zu vergleichen ist. Horbar wird, was nicht schon hérbar ist, solange wir uns
nicht bloflen Hérgewohnheiten (iberlassen und lediglich héren, was wir grosso modo
bereits kennen.« (Waldenfels 2017, S. 31, H.i.0.)

Ein Hinhoren oder Lauschen (Anders 2017) schafft eine Differenz zum bereits Bekann-
ten und kann einen Transformationsprozess ausldsen. Eine anregende, neue Situation
kann dazu einladen, auf etwas zu horen, sich darauf einzulassen und darauf zu reagie-
ren. Wenn das Gehorte nicht schon bekannt, sondern unerhért ist, so erleben wir mogli-
cherweise ein Widerfahrnis. Unsere Erwartungen werden durchkreuzt und unsere Ant-
wort verzdgert sich. Daher existiert »eine originire Zeitverschiebung zwischen Pathos und
Response.« (Waldenfels 2017, S. 31, H.i.0.) Das Gehorte eilt uns voraus.

Performative Auffithrungen fungieren in diesem Sinne als unerhérte Situationen,
die Gewohnheiten durchbrechen und mit ihrer Kérperlichkeit, Riumlichkeit und Zeit-
lichkeit etwas schaffen, was uns staunen lisst (Waldenfels 2017, S. 41) und worauf wir
horen.

29  Waldenfels betont, »dass der Schauspieler im griechischen Theater hypokrites (=Antworter) heifdt.«
(Waldenfels 2017, S. 31, H.i.0.).

https://doi.org/10. libr - Open Access -

269


https://doi.org/10.14361/9783839467602-050 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

270

Irena Miiller-Brozovié: Das Konzert als Resonanzraum

Der oben erwihnte Transformationsprozess ist ein leiblicher Bildungsprozess, der in die
spezifische Auffiihrungssituation eingebettetist. Alle Beteiligten, auch nicht-menschliche
Akteure wie Raum und Materialitat sowie kulturelle Aspekte, pragen den Prozess mit. In-
nerhalb der Situation findet ein vielfiltiger Austausch statt und es entstehen Beziehun-
gen, aus denen Handlungen und Bedeutungen hervorgehen. Dieser Transformationspro-
zess kann als embodied, embedded, extended und enactive cognition bezeichnet werden (Berg
2017, S.13). Mit der Korperlichkeit ist somit auch eine Form von Erkenntnis verbunden.

Die Resonanzaffine Musikvermittlung versteht Kérperlichkeit nicht nur als Medium
des Ausdrucks und der Kommunikation, sondern auch als Erscheinen ihrer eigenen Pra-
senz. Inszenierungen riicken daher die Korperlichkeit von Musiker*innen ins Zentrum.
Hiersind es die Musiker*innen und ihre Kérperlichkeit und nicht ein Notentext und dessen
Interpretation, die der Situation Spannung und Bedeutung verleihen. Die Korperlichkeit
von Musiker*innen wird in Auffithrungen als szenisches Mittel eingesetzt und mit einer
Radical Performance sowie mit weiteren szenischen Mitteln wie Ausstattung und Licht ver-
starkt. Wenn immer moéglich, wird in solchen Inszenierungen auswendig gespielt, denn
ein Notenpult bindet die Musiker*innen an einen bestimmten Ort und richtet den Fokus
auf den Notentext statt auf die Kérperlichkeit der Musiker*innen.

Da Auffithrungen von Musiker*innen und Publikum co-kreiert werden, bezieht die Re-
sonanzaffine Musikvermittlung auch die Kérperlichkeit des Publikumsin die Konzeptions-
arbeit mit ein. Es werden raumliche Situationen geschaffen, die andere Formen des kor-
perlichen Mitvollzugs ermoglichen als das Gibliche Zuhoren im Sitzen. Ein leerer Raum, ein
Weg, Sessel, Sofas, Yogamatten sind Mittel, die das Publikum zu einem anderen kérperli-
chen Rezipieren einladen. Auch die Bewegung und der Tanz gehéren dazu.

Um Beziehungen in Musik zu begiinstigen, suchen Musikvermittler‘innen nach Situa-
tionen, die Momente des Staunens, des Wunderns und der Verwunderung zulassen.
Rauheit und Unvollkommenheit begiinstigen Resonanzbeziehungen eher als Perfektheit.
Denn das Gravitationszentrum einer Beziehung in Musik ist ein leiblich wahrgenommenes
Widerfahrnis.

6.3.6 Raumlichkeit, Atmospharen, Materialitat und Liminalitat

Performativitit versteht Riumlichkeit als etwas Fliichtiges, das erst durch die Auffith-
rung in einem Raum erzeugt wird (Fischer-Lichte 2004, S. 186). Raumlichkeit ereignet
sich in oder an einem Raum (ebd.), der einerseits als geometrischer und andererseits als
performativer Raum begriffen werden kann®. In seiner performativen Wahrnehmungs-
weise setzt der Raum Bedingungen fiir die Riumlichkeit, ohne sie aber zu erzwingen.
Er hat somit einen medioordinativen Charakter. Ein performativer Raum ertffnet M6g-
lichkeiten der Wahrnehmung und Bewegung, organisiert und strukturiert die Wechsel-
beziehungen der Anwesenden (Fischer-Lichte 2004, S. 187), gibt Bedingungen fiir seine
Nutzung vor, ohne diese jedoch festzusetzen, und bleibt gleichzeitig offen fiir andere
Weisen der Verwendung, die unvorhergesehen sind (Fischer-Lichte 2004, S. 189).

30  Mitdem Verhiltnis von Raum, Musik und Publikum in Konzertsituationen beschaftigt sich die Mu-
sikwissenschaftlerin Julia Schroder (2014).

[
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Manche Riume verbindet ein thematischer Bezug mit der Auffithrung und sie sind
Orte von Aushandlungsprozessen (Fischer-Lichte 2004, S. 190-191). Ein Raum oder ein
bestimmtes Thema kénnen sich gegenseitig einfordern. Wie ein Raum tatsichlich ge-
nutzt wird, ergibt sich in der Performativitit erst im Moment der Auffithrung und kann
sich auch dann kontinuierlich verindern.

Die Performativitit des Raums kennt drei Verfahren:

»1) Verwendung eines (fast) leeren Raumes bzw. eines Raumes mitvariablem Arrange-
ment, der beliebige Bewegungen von Akteuren und Zuschauern zulafit; 2) Schaffung
spezifischer riumlicher Arrangements, welche bisher unbekannte oder nicht genutzte
Moglichkeiten zur Aushandlung der Beziehungen zwischen Akteuren und Zuschauern,
von Bewegung und Wahrnehmung er6ffnen, und 3) Verwendung vorgegebener und
sonstanderweitig genutzter Raume, deren spezifische Méglichkeiten erforscht und er-
probt werden.« (Fischer-Lichte 2004, S.192)

In allen drei Verfahren geht es darum, Riumlichkeit stindig neu hervorzubringen. Je
nach Verfahren erfolgt dies auf andere Weise. Der (1) leere oder variable Raum ist pro-
zessorientiert. Hier ist es die autopoietische Feedback-Schleife, die die Riumlichkeit ge-
staltet. Der (2) arrangierte Raum ist wirkungsorientiert. Durch die riumliche Gestaltung
soll eine Energie in Fluss kommen und sich eine Wirkung entfalten. Der (3) umgenutzte
Raum arbeitet mit Uberblendungen zwischen Realitit und Imagination. Dadurch wird
ein Zwischenraum geschaffen (Fischer-Lichte 2004, S. 199).

Atmosphéaren

Performative Riume, z.B. ein Hafenareal, eine Turnhalle oder eine Fabrikhalle, weisen
eine besondere Atmosphire auf und prigen die erste Wahrnehmung und den Gesamt-
eindruck des Publikums (Fischer-Lichte 2004, S. 200-201). Atmosphiren sind daher
entscheidende Faktoren von Performativitit. Sie verfuigen iiber das Vermdgen, das
Publikum zu beriihren, wie Fischer-Lichte mit Gernot Bohme erliutert:

»Atmospharen sind, wie Gernot Bohme ausfiihrt, zwar ortlos, aber dennoch riumlich
ergossen. Sie gehoren weder allein den Objekten bzw. den Menschen an, die sie aus-
zustrahlen scheinen, noch denen, die den Raum betreten und sie leiblich erspiiren.
Sie sind im Theaterraum gewohnlich das erste, was die Zuschauer erfaRt undstingiert«
und ihnen so eine ganz spezifische Erfahrung von Raumlichkeit ermdéglicht.« (Fischer-
Lichte 2004, S. 201)

Die Atmosphire kann nicht auf ein einzelnes Objekt oder einen Menschen zuriickge-
fithrt werden, sondern entsteht in deren Zusammenspiel. In Inszenierungen wird eine
Atmosphire sehr bewusst vorbereitet und gestaltet (Fischer-Lichte 2004, S. 201). So wie
die Prisenz eine Korperlichkeit erzeugt, bewirkt eine Atmosphire bestimmte Formen
von Riumlichkeiten, die das Publikum »umfangen und umgeben, [es] taucht in sie ein.«
(Fischer-Lichte 2004, S. 203) Mit Atmosphire kann eine Nihe und eine Gegenwartigkeit
geschaffen werden. Um Atmosphiren zu kreieren, bieten sich vor allem Licht und Klinge
an. Mit ihnen kénnen sich verindernde Verhiltnisse geschaffen werden, ohne dass dies
dem Publikum bewusst wird (Fischer-Lichte 2004, S. 206—207). Wahrend die Menschen
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die Augen schliefen und die visuelle Atmosphire ausblenden konnen, ist dies bei audi-
tiven Atmosphiren nur mit dem Zuhalten der Ohren méglich. Klinge umhiillen nicht
nur den Leib, sie dringen in ihn ein und der Kérper wird zum Resonanzkorper des Ge-
hérten (Fischer-Lichte 2004, S. 207). Mit dem Kreieren von Atmosphiren soll erstens eine
Auffithrung einen fliichtigen Ereignischarakter erhalten und damit eine Werkorientie-
rung ausschliefRen (Fischer-Lichte 2004, S. 208). Zweitens

»empfindet der Zuschauer im atmospharischen Raum seine Leiblichkeit auf ganz spe-
zifische Weise. Er erlebt sich als einen lebendigen Organismus, der im Austausch mit
seiner Umwelt steht. Die Atmosphare dringt in seinen Leib ein, durchbricht seine Kor-
pergrenzen. Damit wird drittens der performative Raum als ein liminaler Raum aus-
gewiesen, indem Verwandlungen durchlaufen werden und Transformationen stattfin-
den.« (Fischer-Lichte 2004, S. 208)

Mit Atmosphiren erfahren Zuschauerinnen nicht nur einen Raum, sondern auch sich
selbst viel intensiver. Sie nehmen durch die Atmosphire und den Hérraum nicht nur ih-
ren Leib wahr, sondern befinden sich in einem Ubergangsraum, sie erleben im liminalen
Raum Transzendenz und Transformation. Atmosphiren erzeugen leibliche Erfahrun-
gen, woraus Bedeutungen entstehen (Fischer-Lichte 2004, S. 208-209).

Materialitat

Statt mit einer Handlung arbeitet die Performativitit oft mit Dingen und Elementen
im Raum, die fiir eine bestimmte Dauer erscheinen, sich bisweilen transformieren
und dann wieder verschwinden, ohne dass es dafiir eine Motivation oder eine nach-
vollziehbare Begriindung gibt (Fischer-Lichte 2004, S. 243). Die Dinge und Elemente
emergieren und zeigen sich in ihrer spezifischen Materialitit, ohne eine Bedeutung
zu tragen. Gleichzeitig l6sen die emergenten Phinomene durch ihre Wahrnehmung
Assoziationen, Erinnerungen und Gefiihle aus (Fischer-Lichte 2004, S. 243). Die Zu-
schauer*innen setzen die emergenten Phinomene also in verschiedene Kontexte
und beziehen sie auf die unterschiedlichsten Aspekte. Es wird ein vielfiltiges Bezie-
hungsnetz gekniipft, das eine enorme »Pluralisierung von Bedeutungsmoglichkeiten«
generiert (Fischer-Lichte 2004, S. 243-244). In performativen Auffithrungen werden
Bedeutungen im Moment und individuell erzeugt. Um eine Bedeutung zu erlangen,
miissen die Elemente jedoch als etwas wahrgenommen werden und sich in ihrer Mate-
rialitit zeigen. »Die Dinge bedeuten das, was sie sind bzw. als was sie in Erscheinung
treten. Etwas als etwas wahrzunehmen heif3t also, es als bedeutend wahrzunehmen.«
(Fischer-Lichte 2004, S. 245) Mit diesem Vorgang erhalten Phinomene eine persénliche
Bedeutung, eine Relevanz. Obwohl es eine Vielzahl von Bedeutungsméglichkeiten gibt,
erhilt das wahrgenommene Objekt von der wahrnehmenden Person eine eindeutige
Bedeutung: »Das Objekt, das als etwas wahrgenommen wird, bedeutet das, als was es
wahrgenommen wird.« (Fischer-Lichte 2004, S. 245) Performative Phinomene sind also
selbstbeziiglich, sie zeigen sich selbst und sie zeigen auf sich. Mit anderen Worten: »Es
wird also nicht zuerst etwas als etwas wahrgenommen, dem dann in einem zweiten
Schritt die Bedeutung zugesprochen wird. Vielmehr entsteht Bedeutung im und als Akt
der Wahrnehmung.« (Fischer-Lichte 2004, S. 245)
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Dieser Prozess, bei der Bedeutungen iiber Assoziationen erzeugt werden, steht im
Gegensatz zu einem intentionalen Prozess des Deutens und Interpretierens, bei dem
anhand von bestimmten Kriterien nach passenden Bedeutungen gesucht wird (Fischer-
Lichte 2004, S. 248—249). In der Bedeutungskonstruktion in performativen Auffithrun-
gen hingegen »tauchen [..] die Bedeutungen ohne Willen und Anstrengung des betref-
fenden Subjektes und manchmal durchaus gegen seinen Willen auf. Die Bedeutungen,
die in diesem Prozef} erzeugt werden, lassen sich in diesem Sinne als Emergenzen be-
greifen.« (Fischer-Lichte 2004, S. 249) Da aber die emergierenden Phinomene eine Be-
deutung erhalten, werden sie Teil der autopoietischen Feedback-Schleife und gehéren da-
mit zu einem kollektiven, interaktiven Beziehungsnetz (Fischer-Lichte 2004, S. 249). Fiir
die Resonanzaffine Musikvermittlung lisst sich aus diesen Darlegungen ableiten, dass
die Wahrnehmung in Konzertsituationen nicht nur ein Kanal ist, sondern selber zum
Gegenstand der Wahrnehmung wird.

Liminalitat, ein Schwellenzustand im »betwixt and between«

Akteur*innen in performativen Auffithrungen werden in ihrer Korperlich- und Leib-
lichkeit wahrgenommen. Sie verkérpern fiir die Zuschauer®innen entweder eine*n
leibliche*n Akteur*in oder eine dargestellte Figur (Fischer-Lichte 2004, S. 255). Im ers-
ten Fall werden Akteur*innen in ihrer Prisenz wahrgenommen, im zweiten Fall agieren
sie im Modus der Reprisentation. Diese beiden Formen der Wahrnehmung schliefRen
sich nicht aus, sondern wechseln ohne ersichtlichen Grund hin und her, weshalb die-
ser sogenannte Prozess des Umspringens auch als Emergenz gilt (Fischer-Lichte 2004,
S. 256—257). Das Moment des Umspringens entspricht einer Instabilitit. Was bisher gilt,
wird gestort, wihrend eine neue Ordnung sich noch nicht etabliert hat. Befinden sich
Wahrnehmende zwischen zwei Ordnungen, befinden sie sich im Zustand des »betwixt
and betweenc. Dieser befindet sich [..] auf der Schwelle, die den Ubergang von einer
Ordnung zu einer anderen bildet, und in diesem Sinne in einem liminalen Zustand.« (Fi-
scher-Lichte 2004, S. 258) Da das Umspringen einer wahrgenommenen Prisenz zu einer
wahrgenommenen Reprisentation und umgekehrt willkirlich geschieht, ist der limi-
nale Zustand auch mit einem Kontrollverlust verbunden. Die betroffene Person erfihrt
die eigene Wahrnehmung als emergent (Fischer-Lichte 2004, S. 258). Verantwortlich fir
diesen Verlust ist die wahrgenommene Prisenz, denn durch deren Selbstreferenzialitit
werden Bedeutungen nicht willentlich erzeugt, sondern emergieren (Fischer-Lichte
2004, S. 260).

In performativen Auffithrungen ist die isthetische Erfahrung mit der Erfahrung
einer Instabilitit verbunden, also mit der Erfahrung, sich zwischen zwei Ordnungen
der Wahrnehmung zu befinden, ohne sich stabilisieren zu kénnen (Fischer-Lichte 2004,
S. 274). Wer diesen Schwellenzustand der Liminalitit als unangenehm oder frustrierend
erlebt, empfindet das »betwixt and between« als Krise (Fischer-Lichte 2004, S. 274).
Der Schwellenzustand kann jedoch auch positiv erlebt werden, als Befreiung und In-
spiration. In jedem Fall ist der Zustand des »betwixt and between« mit dem Empfinden
von starken Gefithlen verbunden (Fischer-Lichte 2004, S. 309-310). Bedeutungen, die
in performativen Auffithrungen emergieren, werden tiber die leibliche Wahrnehmung
erzeugt und sind kaum in Worte zu fassen. Ein Verstehen von performativen Auffith-
rungen ist, wenn iberhaupt, nur nachtriglich moéglich und muss nicht-sprachliche
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Bedeutungen in Sprache iibersetzen, was nahezu unméglich ist (Fischer-Lichte 2004,
S. 277).

Auswirkungen von Performativitat auf die Praxis

Performative Riume mit ihrem medioordinativen Charakter setzen einen Rahmen, der
veranderbar und offen fiir Unvorhergesehenes ist. Performative Auffithrungen finden
daher meistens nicht an traditionellen Spielorten statt. Denn der performative Raum ist
ein Spielraum von und fiir alle. Ein Wechsel von einem traditionellen Konzertsaal zu ei-
nem performativen Raum impliziert auch einen Wandel fiir die Musiker*innen. Sind sie
sich gewohnt, auf Bithnen einen geschiitzten Raum fiir sich als Interpret*innen, fir ihr
Instrument und ihr Musizieren vorzufinden, ist das Musizieren in einem performativen
Raum mit grundlegenden Verinderungen und Risiken verbunden. Die Musiker*innen
sind vom Publikum nicht (oder weniger) getrennt, es gibt keine klare Ordnung, Aufstel-
lung und Ausrichtung, die im Voraus bestimmt werden kann. Das Publikum bestimmt
die raumliche Situation mit und mogliche Geschehnisse wihrend der Auffithrung ver-
andern auch die Konstellationen im Raum.

Was in einem klassischen Konzertsaal gegeben ist und in performativen Riumen
fehlt, zeigt sich, wenn ein klassisches Konzert nicht in einem traditionellen Konzert-
saal stattfinden kann und ein alternativer Spielort gefunden werden muss. Bei der Suche
miissen viele Kriterien beriicksichtigt werden. Wie ist die Akustik des Raums, braucht
es eine Bithne, ist das Geschehen fiir das Publikum gut zu sehen? Welche Technik bie-
tet ein Saal und viele Zuschauerplitze? Welche Bestuhlung und welche Raumwege sind
moglich? Reprisentiert der Saal eine >wiirdige«, passende Atmosphire? Sind ein Foyer,
Backstageriume und geniigend Toiletten vorhanden? Wie ist der Raum erreichbar? Mit
einer Auffithrung auferhalb eines traditionellen Konzertsaals eréffnen sich viele Fragen
und ist ein grofier Aufwand verbunden.

Ein ungewohnter Spielort konfrontiert v.a. mit Widrigkeiten, die man entweder mit tech-
nischen Mitteln zu verbessern versucht oder akzeptieren muss. In performativen Auffiih-
rungenjedoch gelten (beinahe) alle diese Kriterien nicht. Der Raum wird nichtals defizitér,
sondern als eigensinniger und inspirierender Akteur wahrgenommen. Was aus einer tra-
ditionellen Perspektive als Widrigkeit empfunden wird, gilt hier als Charakteristikum und
Chance®'.

Eine Raumlichkeit verlangt nicht nur von den Musiker*innen, sondern auch vom Pu-
blikum eine Offenheit, dennsie alle sollen den Raum mitgestalten. Gleichzeitigist es aber
der Raum selbst, der die Menschen affiziert, eine Offenheit bewirkt und zum Mitgestalten
einladt. Fir die Resonanzaffine Musikvermittlung sind Riume daher wichtige Faktoren,
die ein musikalisches Involvieren begiinstigen konnen. Neue Spielrdume sind immerauch
besondere Begegnungsorte von Musiker*innen und Publikum, sei dies auf einem Hérspa-
ziergang durch die Kellerraume eines Konzerthauses, beim Horen der Goldberg-Variationen
nach einem Waldbad?®? oder wenn Klangforscherfinnen ungewshnliche Téne sammeln.

31 Auch traditionelle Orchester nutzen den Wechsel in ungewohnte Raume als Chance, wie z.B. das
Sinfonieorchester Basel, das wahrend des Umbaus des Konzertsaals bewusst unterschiedliche
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6. Theoretische Fundierung von Musikbeziehungen in Konzertsituationen

Performative Auffithrungen einer Resonanzaffinen Musikvermittlung brauchen nach Fi-
scher-Lichte einen (1) leeren Raum, wie beispielsweise der Basler Rheinhafen, in dem die
Basel Sinfonietta Daniel Otts Hafenbecken I und I1. Umschlagplatz Klang spielt®. Ein vor-
handener Raum kann auch zum (2) arrangierten Raum werden, wie etwa eine Donau-
eschinger Turnhalle, in die achtzehn riesige transparente Leinwinde gehingt werden,
die den Raum in ein Labyrinth verwandeln. Der Raum erhilt seine Riumlichkeit durch
eine totale Abdunklung, Videoprojektionen und eine Soundcollage. Das Publikum muss
sich zunichst an die Dunkelheit gewShnen, um anschliefiend den Weg durch den Raum
zu finden. Projektionsfliche fiir die Videos sind nicht nur die Leinwinde, sondern auch
die Menschen®*.

Einweiteres Beispiel fiir einen arrangierten Raum ist eine ehemalige Zollhalle, die im
Rahmen des Festivals ZeitRdume Basel mit einer Performance zum Thema Grenzen be-
spielt wird. In der Performance werden immer wieder willkiirlich mobile Ausstattungs-
elemente verschoben, was die Musiker*innen und das Publikum entweder zum Wei-
tergehen zwingt oder aber ihnen den Weg abschneidet®. Zu einem (3) itberblendeten
Raum werden Orte, wenn die performative Auffithrung mit der Ortsspezifik und dem
historischen und aktuellen Kontext spielt sowie zusitzliche imaginative Anteile einfugt,
wie beispielsweise ein interaktiver Soundwalk im Basler Hafenareal, bei dem das Publi-
kum halboffene Kopfhorer trigt. Es hort sowohl Umweltgerdusche als auch eingespielte
Klinge, die mit GPS und Binauralsynthese eine dreidimensionale virtuelle Realitit kre-
ieren®®.

In ihrer Raumlichkeit sind Riume nicht nur Hintergrund und Spielflache, sondern wirken
als Akteure mit und verfligen tiber eine Atmosphare. Raumlichkeiten affizieren die Men-
schenundladensiedazuein, selbstwirksam zusein. Ein (1) leerer Raum erhéltseine Raum-
lichkeit durch die totale Reduktion und das damit verbundene Potenzial fiir vielfiltige Be-
spielungen. Der Raumwird aber nicht nur bespielt, sondern es wird mit dem Raum gespielt
und der Raum wiederum spielt mit den menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*in-
nen. Die Raumlichkeit ist nicht gegeben, sondern entwickelt sich als Prozess. Alles in ei-
nem Raum kann eine Bedeutungerlangen, aber ob etwas eine Bedeutung erhilt, bleibt of-
fen. Die Resonanzaffine Musikvermittlung gestaltet Riume daher sehr sorgfaltig. Es gibt

Riaume und Stadtteile bespielte und dem Publikum im Miinster Liegestiihle zur Verfiigung stellte,
um Brucknersinfonien mit einer besonderen Leiblichkeit zu héren.

32 Das Experiment Mit Goldberg im Wald der Musikvermittlerin Lisa Stepf kann mit einem Podcast
selber ausprobiert werden https://argoviaphil.ch/waldexperimente/ [15.07.23].

33 Videodokumentation der Konzertinstallation Hafenbecken | und Il. Umschlagplatz Klang von Daniel
Ott mit der Basel Sinfonietta https://www.youtube.com/watch?v=M9Y4_q3e1xk [15.07.2023].

34  EinVideoausschnitt und Interview mit Pascal Dusapin zu Mille plateaux ist zu sehen unter https://
www.youtube.com/watch?v=DPalF9DQfKs [15.07.2023].

35 Trailer der Produktion Uberliufer* beim Festival ZeitRaume Basel vgl. https://www.youtube.com/
watch?v=S]L-GF2xEQO [15.07.2023].

36 Vgl https://heiguide.ch/ [15.07.2023]. Das gleiche technische und kinstlerische Vorgehen wurde
bereits in mehreren Vermittlungsprojekten angewendet, z.B. fiir einen Soundwalk rund um die
Kaserne Basel https://www.youtube.com/watch?v=-iX3YokpFfk [15.07.2023].
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nichts Nebensachliches, auch Notenpulte oder Handtaschen kénnen eine Emergenz er-
fahren und bedeutsam werden. Bei der Gestaltung des Raumes wird daher nur mit dem
Notwendigsten gearbeitet; Handtaschen und Armbanduhren z.B. gehoren nichtdazu und
bleiben im Backstagebereich. Um eine Raumlichkeit zu erreichen, kann auch mit szeni-
schen Mitteln gearbeitet werden. Eine Reduktion der Mittel steigert die Raumlichkeit. Die
wenigen Dinge, die da sind, werden auf unterschiedliche Weise genutzt, sie werden nur
angedeutet und umgedeutet. Indem etwas nicht eindeutig gezeigt wird, erhdlt das Publi-
kum auch einen gedanklichen Spielraum und gestaltet imaginativ mit. Dadurch produ-
ziert die Raumlichkeit eine Mehrdeutigkeit. Werden beispielsweise Stiihle gebraucht, so
konnen die Stiihle nicht nur zum Sitzen, sondern auch zum darauf Stehen, zum Schieben,
zum Bauen einer Skulptur oder als Raumteiler verwendet werden. Doch nicht nur mit Din-
gen,auch mitMusik kann auf diese Weise umgegangen werden. Im Prinzip geht die Radical
Performance (Leech-Wilkinson 2020) auch von einem leeren Raum der Moglichkeiten aus,
in dem Musik nicht durchgespielt wird, sondern mit ihr gespielt wird. Vielleicht wird ein
Klang oder eine Melodie nur angedeutet und erfahrt an einem anderen Ort eine Antwort
und Weiterfithrung. In der Durchfithrung in Raumlichkeiten erhilt die Radical Performance
eine dreidimensionale Erweiterung und Unterstiitzung. Das Spielen mit der Musik erfolgt
nicht nur als Zeitlichkeit, sondern in einer Raumlichkeit. Mit leeren Raumen kénnen im
Ubertragenen Sinn also auch Leerstellen in der Musik gemeint sein, die den Musiker*in-
nen Gestaltungsraum und dem Publikum einen Imaginationsraum geben.

Der (2) arrangierte Raum gibt gewisse Beziehungskonstellationen zwischen Musi-
ker*innen und Publikum vor, die eine Raumlichkeit bewirken. Das Arrangement des Rau-
mes ist jedoch veranderbar und damit auch die Beziehungskonstellationen. Die Reso-
nanzaffine Musikvermittlung sucht daher nach Gestaltungsmitteln, die eine Bewegung
im Raum stimulieren, ungewohnliche Hor-, Sicht- und Wahrnehmungsperspektiven er-
moglichen und die Materialitidt des Raums bewusst machen. Versuchsanordnungen und
Laborsituationen laden zum Explorieren und Experimentieren ein und beinhalten kontin-
gente Momente, die Unvorhersehbares bewirken und eine ergebnisoffene Situation schaf-
fen.

Ein (3) kontextualisierter oder tiberblendeter Raum wird site specific bespielt. Da hier
der Raum und dessen Kontext thematisiert werden, kann die Resonanzaffine Musikver-
mittlung auch einen Gesellschafsbezug herstellen. Dies kann (iber das Thema, die Musik
und Artefakte erfolgen oderin Kollaboration mit Nachbar*innen, Expert*innen und Kinst-
ler*innen anderer Genres und Sparten. In kontextualisierten Raumen ereignen sich somit
Beziehungen in Musik, mit Musik und zu Musik®’ .

Eine Affizierung als Beginn einer moglichen Resonanzbeziehung geschieht in perfor-
mativen Auffithrungen nicht nur durch musizierende Menschen, sondern auch durch At-
mosphéren (woran Klange und eine sogenannte Lautlichkeit einen wichtigen Anteil ha-
ben). Mit einer Atmosphare ist aber nicht einfach ein schon gestalteter Raum gemeint,
sondern eine Raumlichkeit, die — unabhangig ob als schon empfunden oder nicht — mit
Menschen interagiert. Ein Eintauchen in eine Atmosphére ist eine besondere Form von In-
teraktion und entspricht einer Affizierung als Beginn einer méglichen Beziehung in Musik.
Solche Beziehungen sind immersiv. Beim Eintauchen in die Atmosphdre wird man lber-
flutet, man wird durchstromt und gleichzeitig getragen. Immersive Auffiihrungssituatio-
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nen geben der Musik, der Stille und der Wahrnehmung einen Raum, sie werden zu Re-
sonanzraumen. Allerdings sind sie einer Unverfiigbarkeit unterworfen. Daher sind Atmo-
sphéren und Raumlichkeit ephemere Erscheinungen.

Mit Atmospharen kann auch eine Nahe geschaffen werden, weshalb sie ein wichtiges
Gestaltungsmittel der Resonanzaffinen Musikvermittlung sind. Atmosphéaren beglinsti-
gen zudem eine Neugierde, eine Wachheit und Offenheit. Sie inspirieren und regen zu ei-
ner Selbstwirksamkeit an, indem sie Assoziationen, Erinnerungen und Gefiihle ausldsen.
Atmosphéren schaffen Beziehungen und damit auch Bedeutungen.

Wie bei der Korperlichkeit, existieren auch bei der Raumlichkeit zwei Formen der
Wahrnehmung, namlich die der Reprasentation und der Prasenz. Auch beim Wahrneh-
men von Raumlichkeit kann sich daher ein Umspringen von einer Ordnung der Wahrneh-
mung zur anderen, ein liminaler Zustand des »betwixt and between«ereignen.

Die Materialitat als wesentliches Merkmal von Performativitat lasst Musik in ihrem
So-Sein erscheinen. Da die Resonanzaffine Musikvermittlung und auch Performativitat
von einem Musicking ausgehen, zeigen sich in performativen Auffithrungen vielfaltige Fa-
cetten musikalischer Materialitdt. Zum einen sind dies Klange und Gerdusche, sowohl be-
absichtigte als auch unbeabsichtigte, sowohl des Instruments als auch der Spielbewegun-
gen von Musiker*innen. Zum anderen gibt es die Materialitit des Instruments, die teil-
weise direkt mit dem Musizieren verbunden ist oder in loserer Form in Bezug steht—und
vielleicht gerade daherzu einem emergenten Phanomen werden kann und eine starke Be-
deutung erzeugt. Zum dritten eréffnen sich mit der Materialitat des Musicking auch Bezie-
hungen zu allen anwesenden menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen, denn
siealle sind Teil des Musicking. So kann auch die Materialitit eines Notenblatts wichtig wer-
den, sei es mitdem Cerdusch des Blatterns oderaberals eigenes Klangobjekt (wie dies seit
Fluxus praktiziert wird). Dieser Wechsel von der Verwendung eines Notenblatts in seiner
eigentlichen Funktion zu einem klingenden Objekt veranschaulicht den Ubergang zwi-
schen zwei Ordnungen der Wahrnehmung —auch in einer solchen Situation ist ein »bet-
ween und betwixt« moglich.

In performativen Auffithrungen sind einzig eine Offenheit und Lust an der eigenen
Wahrnehmung die Voraussetzungen, die ein Publikum mitbringen muss. Die Rezipi-
ent*innen lassen sich auf eine besondere Wahrnehmungssituation ein und geben den
emergierenden Phinomen eine personliche Bedeutung und damit eine Relevanz. Dieser
unmittelbare, fast voraussetzungslose Zugang zu Musik macht die Performativitat zu ei-
ner beliebten Vorgehensweise in der Musikvermittlung. Allerdings wollen sich nicht alle
Menschen auf solche Erfahrungen einlassen und empfinden offene, instabile Situationen
oder einen Kontrollverlust nicht als spannende, sondern frustrierende Erfahrung. Auch
dass nach performativen Auffiihrungen die Worte fehlen, um die Erfahrungen zu beschrei-
ben, kann zwar von manchen Menschen als besonders beeindruckend, von anderen aber
als Hilflosigkeitempfunden werden. So faszinierend performative Auffithrungen sein mo-
gen —sie sind nicht fiir alle Personen eine sinnliche und sinnhafte Erfahrung.

37  Performative Auffiihrungen finden nicht nurin Raumen, sondern auch in Form von Installationen
oder (Sound-)Walks statt. Inwiefern unterschiedliche Raumsettings die dsthetischen Erfahrungen
des Publikums verandern, untersucht die Musikwissenschaftlerin Julia Schroder (2014). Sie attes-
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6.3.7 Zeitlichkeit

Da Performativitit prozessorientiert ist, zeigen sich Korperlichkeit, Riumlichkeit und
Materialitit in einem zeitlichen Verlauf. In performativen Auffithrungen lauft Zeit je-
doch nicht nur im Hintergrund, Zeitlichkeit tritt als Erscheinung hervor. Ein kiinstleri-
sches Mittel dafiir sind Time Brackets, wie sie John Cage®® oft verwendet (Fischer-Lich-
te 2004, S. 228-229). Hier kommt Uhren eine besondere Bedeutung zu. Ihre Zeitmes-
sung bestimmt, wann Aktionen stattfinden. Wihrend die zeitlichen Vorgaben sehr ge-
nau eingehalten werden miissen, haben die Musiker*innen in der Regel grof3e Freiheiten
in der Wahl der Aktion. Fiir das Publikum geschehen die einzelnen Aktionen ohne Zu-
sammenhang (Fischer-Lichte 2004, S. 230). Performative Auffithrungen haben keine zu-
sammenhingende Handlung und verlaufen nicht nach einem zeitlich-dramaturgischen
Muster wie »Exposition, Verwicklung, Hohepunkt, Umschlag, Katastrophe/Auflésung«
(Fischer-Lichte 2004, S. 230). Obwohl das exakte Messen von Zeit die zentrale Referenz
der Auffithrung ist, entsteht mit dieser Technik eine Art »Zeit-losigkeit« (Fischer-Lichte
2004, S. 230). Die Time Brackets schaffen

»Zeit-Inseln, deren jede einem eigenen Rhythmus, Tempo und Intensitat folgt [...],
ohne daf} die nacheinander auftauchenden bzw. wahrgenommenen Zeit-Inseln ein
Gefiithl von Kontinuitat auszuldsen [vermogen]. Sie [bringen] vielmehr die Erfahrung
von Diskontinuitat, von Brichen, von Zusammenhangslosigkeit hervor.« (Fischer-
Lichte 2004, S. 231)

In den Zeit-Inseln kommt in den jeweiligen Aktionen etwas in seiner Eigenart zum Er-
scheinen, jede Aktion ist ein Ereignis, das fiir sich steht. Die isolierten Zeit-Inseln ver-
leihen der Zeit eine Raumlichkeit (Fischer-Lichte 2004, S. 231).

Als wesentliches Ordnungsprinzip von performativen Auffihrungen erwihnt Erika
Fischer-Lichte den Rhythmus, worunter sie ein dynamisches Ordnungsprinzip und kei-
nen musikalischen Rhythmus versteht (Fischer-Lichte 2004, S. 233).

»Im Rhythmus wirken Voraussehbares und Nichtvoraussehbares zusammen. Er ent-
steht durch Wiederholung und Abweichung vom Wiederholten. Wiederholung allein
ergibe keinen Rhythmus. Rhythmus laf3t sich in diesem Sinne als ein Ordnungsprinzip
beschreiben, das seine permanente Transformation voraussetzt und in seinem Wirken
vorantreibt.« (Fischer-Lichte 2004, S. 233, H.i.0.)

Der Rhythmus strukturiert eine performative Auffithrung, er arbeitet mit der Unvorher-
sehbarkeit und der Wiederholung als dramaturgische Mittel, die sozusagen die Korper-
lichkeit, Riumlichkeit, Materialitit und Lautlichkeit orchestrieren und in unterschiedli-
che, sich wandelnde Konstellationen setzen (Fischer-Lichte 2004, S. 233). Der Rhythmus

tiert dem traditionellen Konzertformat zwar beste Bedingungen fiir die Aufmerksamkeit des Pu-
blikums, erkennt in alternativen Raumsettings aber Chancen fiir neue Hérweisen (Schroder 2014,
S.7;S.26).

38  Statt mit genauen Zeitangaben arbeitet Cage auch mit dem Zufall, was ebenso den Eindruck von
Zeit-Inseln erweckt.
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stiftet also Beziehungen oder bewirkt Beziehungslosigkeit (Fischer-Lichte 2004, S. 235).
Er bestimmt zwar, wann sich bestimmte Aktionen der Auffithrungen ereignen, etabliert
aber keine hierarchischen Verhiltnisse (Fischer-Lichte 2004, S. 235). Keine Aktion erhilt
eine besondere Aufmerksambkeit, alle haben die gleiche Prioritit. Damit richtet sich der
Fokus in performativen Auffithrungen auf die spezifische Materialitit der erscheinen-
den Elemente (Fischer-Lichte 2004, S. 235).

Der Rhythmus als dramaturgischer Aspekt einer performativen Auffithrung spielt mitden
Erwartungen des Publikums. Werden Passagen wiederholt, so erkennt das Publikum dies
als Bekanntes wieder. Allerdings werden in performativen Auffiihrungen Passagen mitun-
ter als Loops x-fach wiederholt. Permanente Wiederholungen fordern das Publikum auf,
sich auf die Eigenart der Passage, auf das Wesen der Zeit-Insel einzulassen und dessen
Zeitlichkeit, Raumlichkeit und Materialitat zu erkunden.

Christoph Marthaler wendet das Prinzip der Wiederholung in seinen Inszenierungen
bisweilen fast bis zum Exzess an. In die Theatergeschichte eingegangen ist das Lied Dan-
ke fiir diesen guten Morgen, das mit jeder Wiederholung einen Halbton hoher gesungen
wird®. In Marthalers Inszenierung wird das Dankeslied als Endlosschlaufe von verein-
samten Menschen, anteilslos in einem Wartesaal sitzend, von tiefer Brustlage bis zum
fiepsenden Falsett intoniert. Sie deuten in jeder neuen Lage jeweils nur ein knapp gesun-
genes Danke an und kreieren mit ihrer Stimme dennoch eine Stimmung ihrer Lebensla-
ge, die mit Worten nicht zu fassen ist. In der Wiederholung zeigen sich Zeitlichkeit und
Materialititvon Liedmelodie, Liedtext, aber auch die Lautlichkeit und Kérperlichkeit der
Akteur*innen. Durch die Wiederholung entstehen neue Beziehungen, Beziige und Be-
deutungen.

In einem John Cage gewidmeten Marthaler-Stiick spielt ein Streichquartett eine kur-
ze Harmonieabfolge in einem gefiihlten Loop von mindestens zwanzig Minuten, bis oh-
ne Grund das Musikstiick seine Weiterfithrung findet, um jedoch gleich wieder zuriick
in den Loop zu kippen und sich geschitzte weitere fiinfzehn Minuten zu wiederholen*°.
Die kurze Weiterfithrung wirkt wie eine Erlosung, die aber jih abgebrochen wird und
das nochmalige Horen der unendlichen Wiederholungen radikalisiert. In dieser exzes-
siven Form von Wiederholung zeigt sich nicht nur die Materialitit der Musik, es zeigt
sich auch die Verfasstheit des Publikums*. Auf der Publikumstribiine entwickelt sich
nach und nach ein Musikstiick, bei dem die feinen Abstufungen von ruhigem Atmen bis
zur bewussten Bauchatmung ein Priludium bilden, das im weiteren Verlauf des Musik-
stiicks zu einem wabernden Bordun wird. Es setzen immer mehr Reib-, Raschel- und

39  DerTheatermusikerJiirg Kienberger und das Ensemble in der Produktion Murx den Europder! Murx
ihn! Murx ihn! Murx ihn ab! (1993) von Christoph Marthaler sind zu sehen unter https://www.youtub
e.com/watch?v=p9P_LzQK_8M [15.07.2023]. Jiirg Kienberger produziert auch wundervoll-skurrile
eigene Musiktheaterstiicke und ist immer wieder im Bereich der Musikvermittlung tatig.

40  Die gefiihlten Zeitangaben entsprechen einer Schatzung der Autorin als Zuschauerin. Ein Trailer
von Marthalers Produktion zu Cages Stiick 44 Harmonies from Apartment House 1776 findet sich un-
ter https://www.youtube.com/watch?v=FtP1zQnykSw [15.07.2023].

41 Diese Aussage bezieht sich auf die Beobachtung der Autorin als Zuschauerin einer Auffithrung im
Zircher Schiffbau (2019).
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Scharrgerausche von Kleidern, Schuhen und Hustenbonbonpapieren ein. Doch erst als
das Musikstiick mit Seufzen, sich Riuspern, Schlucken, Hiisteln und Husten eine Dy-
namik entwickelt und iiber die ganze Publikumstribiine verteilt ein vielstimmiges, dia-
logisch und doch kontingent angelegtes Hustkonzert erklingt, wird manchen im Publi-
kum klar, dass hier die Zuschauer*innen nicht nur zu Co-Akteur*innen, sondern zu den
eigentlichen Akteur*innen des Stiicks werden. Die Publikumsreaktionen fallen duf3erst
unterschiedlich aus. Eine dltere Dame kramt in ihrer Handtasche und sucht nach ih-
rem Handy, um auf die Zeit zu schauen und die News und Nachrichten zu checken. Ein
Mann ruft: »Jetzt reicht’s!«. Einige Menschen beginnen zu schmunzeln und kichern und
stecken andere damit an, bis eine ganze Publikumsgruppe von Herzen lacht. Nachdem
ein Paar entschlossen aufsteht und mit ihren Schritten auf der Tribiinentreppe dem Pu-
blikumsstiick eine rhythmische Passage hinzufigt, folgen immer mehr Menschen ihrem
Beispiel und das Publikumsstiick verliert einige Mitwirkende. Die vier Cellistinnen auf
der Bithne jedoch wiederholen unbeirrt ihre Tonfolgen, bis der Rhythmus von Marthalers
Cage-Abend nach einer gefiihlten Ewigkeit eine tatsichliche Weiterfithrung verlangt.
Bei diesem Beispiel fithrt die Zeitlichkeit zu einem Involvieren des Publikums, al-
lerdings ohne dass die Musiker*innen auf der Bithne darauf reagieren. Nachdem zu-
nichst die Materialitit und Korperlichkeit der Musiker*innen erscheint und zur Zeit-
Insel wird, erscheint nach und nach auch der Publikumsraum in seiner Materialitit,
Kérperlichkeit und Lautlichkeit und wird zum Ereignis. Die Asthetik des Performativen
arbeitet mit genuin musikalischen Verfahren**. Das Inszenieren von performativen Auf-
fithrungen kann daher als Form eines erweiterten Komponierens aufgefasst werden.

In Vermittlungsprojekten werden Aspekte der Zeitlichkeit, wie sie Erika Fischer-Lichte be-
schreibt, allenfalls verwendet, wenn explizit ein Bezug zu John Cage oder Komponist*in-
nen mit verwandten Kompositionsweisen vorhanden ist. Time Brackets entsprechen ei-
ner Kompositionstechnik, die klar mit John Cage verbunden ist. Ihre Verwendung kommt
einem Zitat gleich (zumindest fiir Personen, die John Cages Komponierweisen kennen).
Auch die kiinstlerische Arbeit mit dem Zufall wird in der Musik mit John Cage in Verbin-
dung gebracht. Es ist offensichtlich, dass mit Cage und dhnlichen Komponist*innen ein
freierer Umgang mit Musik moglich ist, als bei Musikstiicken, die eine geschlossenere
Form aufweisen und bei denen der Ansatz der Radical Performance (Leech-Wilkinson 2020)
einem Tabubruch gleichkommt. Wird dieser Schritt hingegen gewagt, so bieten Fischer-
Lichtes Beschreibungen von Zeitlichkeit interessante Moglichkeiten, um resonante Musik-
beziehungen zu stiften. Denn der Rhythmus im Sinne von Fischer-Lichte schafft und hin-
terfragt Beziehungen. Der Rhythmus konstruiert Beziehungskonstellationen, lasst aber
auch ungewollte Beziehungen oder gar Beziehungslosigkeit entstehen. Werden nun die
Vorgehensweise fiir das Schaffen von Zeitlichkeit mit der Radical Performance auf bestehen-
de Musikstiicke angewendet, so wird nicht nur mit ungewéhnlichen Tempi*? und Wieder-
holungen gearbeitet, sondern in das Musikstiick eingegriffen. Es wird dekonstruiert und
neu zusammengesetzt. Das Musikstiick wird nicht nur gegen den Strich interpretiert*t,

42 Neben Marthaler arbeiten auch andere Musiker*innen als Regisseurinnen und verwenden per-
formative Verfahren, beispielsweise Ruedi Hiusermann (der bei Murx als Darsteller mitwirkte),
Heiner Coebbels oder Thom Luz.
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sondern gesprengt. Statt einer musikalischen Entwicklung sind dann einzelne Fragmente
vorhanden, mitdenen auf gestalterische Weise weitergearbeitet wird und ein neues Stiick
zusammengesetzt wird*.

Diese Vorgehensweise entspricht im Grofsen und Ganzen der Response-Technik von
Musikvermittlungsprojekten, deren Auffithrung oft im Kontext zum Referenzstiick steht.
So legte die Musikvermittlerin und Komponistin Catherine Milliken bei einem Response-
projekt der Berliner Philharmoniker zum Brahms-Requiem eine Materialsammlung an,
die zwar Ausschnitte aus dem deutschen Requiem enthélt, aber auch Lieder und Musiken,
Legenden, Gedichte und Rituale zum Thema Tod aus anderen Kulturen (Mast und Milli-
ken 2008, S.70—71). In einem co-kreativen Prozess mit den Schiiler*innen, einigen Phil-
harmoniker*innen und einem Gastmusiker, der Baglama spielt, entwickelte Milliken ein
Musikstiick, in dem die Beteiligten sich auf musikalische Weise mit dem Thema Tod und
Zeitlichkeit beschaftigten. Solche Projekte werden jedoch allenfalls als Vorkonzert oder
Einfithrungsveranstaltung aufgefiihrt, nicht jedoch im Hauptprogramm?*®.

Was den Umgang mit Zeit betrifft, so widmet sich die Musikvermittlung bisher vor
allem dem Phianomen der Prisenz (Schneider 2009). Allenfalls wird auch dariiber nach-
gedacht, wie der Rhythmus von Auffithrungen und dramaturgische Grundprinzipien auf
die eigene Praxis iibertragen werden kénnen. Wenn nicht mit Expert*innen aus dem Be-
reich des Theaters oder Tanz zusammengearbeitet wird, fehlen hier jedoch meistens die
notigen Kompetenzen und Erfahrungen. Es lohnt sich daher, in einem disziplineniiber-
greifenden Team zu arbeiten und Methoden aus anderen Sparten kennenzulernen. Im Be-
reich des Theaters existieren Didaktiken und ein Repertoire von Methoden, wie mit medi-
oordinativen Impulsen und Spielkonzepten kreative Arbeitsprozesse initiiert werden kon-
nen und in einer kollaborativen Stiickentwicklung eine asthetische Form gefunden wer-
den kann (Sack 2011; Hentschel 2016; Plath 2011; Hilliger 2018).

Insbesondere die Auseinandersetzung mit dem zeitgendssischen Tanzschaffen ist fiir
die Musikvermittlung vielversprechend. Zwischen Musik und Tanz besteht seit jeher ein
enges Verhaltnis, beide gestalten sie Zeit. Tanz macht Zeitverlaufe nicht nur leiblich spiir-
bar, sondern auch visuell und in ihrer Riumlichkeit wahrnehmbar. Musik und Tanz ergéan-
zen sich als Kunstformen auf ideale Weise und bilden in ihrem Zusammenspiel dstheti-
sche Transformationen (Brandstatter 2013b).

Musikvermittelnde finden in choreographischen Vorgehensweisen viel Inspiration fiir
eigene Gestaltungsprozesse. So schldgt der choreographische Baukasten (Klein 2015) Prin-
zipien und Vorgehensweisen vor, die auch auf die Musik tibertragen werden kénnen. Ein
Blick in diese Methodensammlung zeigt, dass hier medioordinative Impulse und medio-
passive Vorgehensweisen vorgeschlagen werden, die ein kollaboratives Gestalten von zeit-
lichen Ablaufen und ein Knlipfenvon vielseitigen Beziehungen und Beziigen begiinstigen.
Die fiinf Module widmen sich der Generierung von Material, der Formgebung, den Spiel-
weisen, der Zusammenarbeit sowie der Komposition (Klein 2015, S. 56—57). Der choreogra-
phische Baukasten beinhaltetviele konkrete Vorschlage, wie Zeit sinnlich und sinnhaft ge-
staltet und erlebt werden kann und entspricht daher einer Vorlage, an der sich auch die
Resonanzaffine Musikvermittlung orientieren kann.
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6.3.8 Ereignis

Im Kontext von performativen Auffithrungen ist hiufig vom Erscheinen eines Ereignis-
ses die Rede, dessen Wesen im Folgenden konturiert wird*’. Hierbei stiitzt sich die vor-
liegende Arbeit auf den Ereignisbegriff des Philosophen Martin Seel. Ein Ereignis hebt
sich in der Wahrnehmung und Erfahrung eines Menschen oder einer Gruppe von un-
scheinbaren Situationen ab (Seel 2003, S. 38). Mit Ereignissen sind Verinderungen ver-
bunden, aber nicht jede Verinderung wird zum Ereignis (ebd.). Verinderungen, die sich
in Ereignissen vollziehen, betreffen den Sinn der jeweiligen Situation und wurzeln in
der Irritation, die jedem Ereignis innewohnt (Seel 2003, S. 39). Ein Ereignis geschieht
unvermutet; es »widerfihrt denen, denen es bemerkbar wird« (ebd., H.i.0.) und bewirkt
in ihnen eine Umorientierung, denn »Ereignisse sind umstiirzende Verinderungen in
der Welt und im Weltverstindnis zugleich.« (Ebd.) Mit einem Ereignis ist eine Stérung
der bisherigen Ordnung verbunden; vorher verfiigt das Geschehnis iiber keine Bedeut-
sambkeit (Seel 2003, S. 39-40). In Ereignissen liegen eine Brisanz und ein Potenzial, die
uns nicht nur erstaunen, sondern berithren.

»Ereignisse dieser Art sprengen das Kontinuum der Zeit, indem sie die in ihrem Bereich
herrschende Konstellation des Moglichen und Unmadglichen, des Wichtigen und Un-
wichtigen stiirzen. Sie sind Vorgange, die wir nicht einschitzen kdnnen — und manch-
mal gerade darum schitzen. Manche Ereignisse sind Veranderungen, die uns negativ
und darum positiv berithren [...].

Nichtjederirgendwie erstaunliche Vorgang freilich hat ereignishafte Qualitat. Nur
solche Vorgange kdnnen zum Ereignis werden, die weder beliebig wiederholbar noch im
Ganzen intentional bewirkbar sind. Dabei ist die Einschriankung wichtig, die zwar ei-
ne beliebige Wiederholbarkeit und durchgingige Herstellbarkeit ausschliefit, nicht aber
Wiederholbarkeit und Herstellbarkeit generell.« (Seel 2003, S. 40, H.i.0.)

Ereignisse entziehen sich einer vollstindigen Verfiigbarkeit und damit auch einer be-
liebigen Wiederholbarkeit, sie folgen weder einer vorgefassten Intention noch sind sie
vollstindig produzierbar. Somit sind Ereignisse weder Zufille noch kénnen sie vollum-
fanglich geplant und kontrolliert werden. Sie sind nur halb verfiigbar. Ein Ereignis kann
nicht gesteuert werden, es

43 Wie z.B. die Fassung der Mondscheinsonate im prestissimo, vgl. https://challengingperformance.co
m/the-book-23-1/ [15.07.2023].

44 Wie dies Patricia Kopatchinskaja und Teodor Currentzis tun, vgl. die Kritik zu Beethovens Vio-
linkonzert unter https://www.tagblatt.ch/kultur/musik/klassik-der-hexer-und-die-bose-fee-mac
hen-gemeinsame-sache-ld.1743667 [15.07.2023].

45  Dieses Verfahren wendet auch Alfred Schnittke in seiner Komposition Moz-Art G la Haydn an, in der
er lauter Fragmente von Mozart verwendet, vgl. https://www.youtube.com/watch?v=0TR1U83s52
0 [15.07.2023].

46  Seit Catherine Milliken nicht mehr als Musikvermittlerin, sondern als freischaffende Komponistin
arbeitet, werden ihre partizipativ und co-kreativ angelegten Kompositionen allerdings auf renom-
mierten Bithnen gespielt, vgl. https://www.cathymilliken.com/ [15.07.2023].

47  Mit dem Ereignis im musikpadagogischen Kontext befasst sich der Sammelband von Markus
Hirsch (2016).
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6. Theoretische Fundierung von Musikbeziehungen in Konzertsituationen

»mufd sich ereignen. Nur dann wird es uns — den Beteiligten und Betroffenen — zum
Ereignis. Es entzieht sich jeder durchgehenden Regie. Das gilt gerade auch von dsthe-
tischen Ereignissen, bei denen beliebig viele Anfangszustinde feststehen kdnnen, die
aber doch nur der Anfang eines Geschehens sind, das, wenn es gut geht, seine eige-
ne Dynamik entfaltet. Nicht nurjede Performance, ilberhauptjede Bithnenauffiithrung
steht dafiir: dafd unter Anwesenheit des Publikums etwas geschieht, das sich nicht auf
die beteiligten Intentionen zuriickrechnen 13f3t. Denn das Tun der Darsteller ist — wie
die Inszenierung der es sich verdankt — wesentlich ein Geschehen-Lassen.« (Seel 2003,
S. 40)

Die Beschreibung eines Ereignisses durch den Philosophen Martin Seel weist eine gro-
Re Nihe zu den vertikalen Resonanzbeziehungen des Soziologen Hartmut Rosa (2023,
S. 119) auf. Beziehungen in Musik wohnt ein Ereignis im Sinne von Martin Seel inne.

Mit der Resonanzaffinen Musikvermittlung kann also gesagt werden, dass Ereignisse nicht
nur einer initialen Affizierung bediirfen, sondern auf ein medioordinatives Setting ange-
wiesen sind, das ein Loslassen und eine damit verbundene Eigendynamik des Geschehens
zuldsst. Damit sich die Dynamik aber entwickeln kann, verlangt sie eine Mediopassivitat.
Nur wenn sich Musiker*innen und Publikum beide mediopassiv verhalten und in ihrem
Tun die Dinge (auch) geschehen lassen, kann ein Ereignis erscheinen.

Ereignisse sind auf eine situationsspezifische Konstellation und Wechselbeziehung an-
gewiesen, entwickeln sich aber nicht nach einem eindeutigen, vorgegebenen Plan (Seel
2003, S. 40). Sie »konnen also sehr wohl die Folge eines Tuns sein, aber auch dann sind sie
kein Tun, sondern etwas, das sich im Zuge dieses Tuns ohne ein Zutun vollzieht.« (Seel
2003, S. 40, H.1.0.) Die Irritation in Ereignissen bewirkt nicht einfach eine Neuorientie-
rung vom gleichbleibenden Standpunkt hin auf einen neuen Fluchtpunkt - dies finde
immer noch in der bestehenden Ordnung statt —, sondern eine grundsatzliche Neuver-
ortung in einer verinderten Ordnung. Die Konstellationen und das Beziehungsgefiige
verdndern sich durch ein Ereignis also insgesamt. Es findet daher auch keine Horizont-
verschmelzung statt, sondern die »Verwandlung bewirkt eine Verinderung des Hori-
zonts, in dem das fragliche Ereignis stattfindet. Ereignisse sind ein unwahrscheinliches
und im Ganzen ungesteuertes Geschehen, das den Sinn der Gegenwart dieses Geschehen-
denverschiebt.« (Seel 2003, S. 40, H.i.0.) Durch die Erschiitterung des Beziehungsgefii-
ges ergibt sich eine neue Konstellation, die das Geschehnis ohne Zutun bedeutungsvoll
werden ldsst. Eine solche Konstellation ist unwahrscheinlich, sie ist kaum zu erwarten,
iibersteigt das Vorstellungsvermdégen und verspricht etwas Fantastisches.

Asthetische Ereignisse machen sich aufeine besondere Weise bemerkbar, wie Martin
Seel anmerkt:

»Sie vollziehen sich im Modus des Erscheinens. [..] Im Unterschied zu der begrifflich
fixierbaren Erscheinung verstehe ich dabei das Erscheinen als eine uniibersehbare In-
teraktion sinnlich vernehmbarer Qualititen und Gestalten, in der die Individualitat
und Aktualitat von Objekten und Situationen auffallig wird. [...] Es geschieht nicht nur,
es zeigt sich in einem Geschehen, das beim Rezipienten einen Sinn fiir die Gegenwart

https://doi.org/10. by - Open Access.
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weckt. Asthetische Ereignisse sind Ereignisse, in denen ein >Aufstand der Gegenwartx
anschaulich wird.« (Seel 2003, S. 42, H.i.0.)

Mit Martin Seel kann gesagt werden, dass sich starke Musikerlebnisse (Gabrielsson 2011)
in sinnlich deutlich wahrnehmbaren Wechselbeziehungen zeigen, das Erscheinen von Er-
eignissen beruht also auf einem Interaktionsprozess. Innerhalb dieser Wechseldynamik
scheintdie Eigenart und die Gegenwartsnahe der Situation und ihrer (auch nicht-mensch-
lichen) Akteur*innen auf. Die Situation besticht durch ihre Einzigartigkeit und durch ihre
Prasenz. Dadieses Geschehenjedochinnerhalb von Interaktionen verlauft, handelt es sich
im Grunde genommen um eine Co-Prisenz.

Asthetische Ereignisse zeigen sich auch ohne spezielle Inszenierung oder dem Einsatz
von »kiinstlerischen Objekte[n]«, es konnen auch historische oder alltigliche Ereignisse zu
isthetischen Ereignissen werden (Seel 2003, S. 43, H.i.0.). Die wahrgenommene Welt
wird dadurch, mindestens voriibergehend, zu einer anderen. Denn dsthetische Ereig-
nisse wirken mit ihrer Prisenz nicht nur nach innen, sondern prasentieren ihre Prisenz
auch nach auflen. »Asthetische Ereignisse erzeugen nicht allein eine verinderte, fiir den
Moment aus den Fugen geratene Gegenwart, sie bezeugen sie zugleich, indem sie diese
offentlich zur Anschauung bringen.« (Seel 2003, S. 43, H.i.0.) Anhand von 4sthetischen
Ereignissen ist fiir Martin Seel auch das Wesen sowie eine Funktion von Kunst verbun-
den:

»Sie prasentiert Prisenz, indem sie Prasenz produziert. [..] Das Ereignis der Kunst ist
ein Ereignis der Begegnung mit Gegenwart — einer Begegnung allerdings, die fiir eine
Weile mit der Bestindigkeit und Verlafllichkeit unseres Wissens und Gewissens bricht.
Insofern ist die Kunst [...] eine der kulturellen Institutionen, deren Sinn es ist, unsere
Erwartungen durch Enttduschung zu erfiillen.« (Seel 2003, S. 46)

Starke Musikerlebnisse sind auf Prisenz angewiesen, erst durch sie erhilt Musik ihre
Dringlichkeit und Bedeutungshaftigkeit. Die Bedeutungen, die starke Musikerlebnisse
in isthetischen Ereignissen einfordern, erschiittern das Wissen und Gewissen. Somit
hinterfragen dsthetische Ereignisse auch die bisherigen starken Wertungen und entwer-
fen hierfuir neue Szenarien. Erwartungen werden durch dsthetische Ereignisse nicht be-
stitigt, sondern enttduscht. Doch die Irritation und eine damit verbundene Neuausrich-
tung steht in Bezug zu den Erwartungen, womit diese doch erfiillt werden, wenn auch
auf unerwartete Weise.

Weder die Durchfithrung noch das Wesen isthetischer Ereignisse sind planbar. Sie
widerfahren den Betroffenen und er6ffnen ihnen einen ungeahnten Moglichkeitsraum.
»Darin [..] liegt die besondere Reichweite der dsthetischen Erfahrung: Sie lisst am Be-
stimmten das Unbestimmte, am Realisierten das Unrealisierte, am Fasslichen das Unfassliche
kenntlich werden und stellt darin ein Bewusstsein der Offenheit von Gegenwart her.« (Seel 2007,
S. 66, H.i.0.) Die Prisenz eines dsthetischen Ereignisses ist durchlissig und lisst alter-
native Moglichkeiten erscheinen: Die Frage sWas wire, wenn?< eroffnet einen Denk- und
Gestaltungsraum und lddt zu Selbstwirksamkeit ein.

https://doi.org/10. libr - Open Access -
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Damit aber ein dsthetisches Ereignis itberhaupt eine Prisenz entwickelt, bedarf es
einer Inszenierung. Martin Seel bezeichnet eine Inszenierung als »iffentliche Herstellung
eines voriibergehenden raumlichen Arrangements von Ereignissen, die in ihrer besonderen Gegen-
wirtigkeit auffillig werden.« (Seel 2007, S. 73, H.1.0.) Eine besondere Gegenwirtigkeit aber
erhalten Inszenierungen erst, wenn sie auch eine »Darstellung naher oder ferner Gegen-
warten« sind, also nicht nur sich selbst darstellen (Seel 2007, S. 74). Somit stellt sich die
Frage, wie eine Qualitit von Prisenz produziert werden kann, die das Publikum invol-
viert — was der Forschungsfrage der vorliegenden Arbeit sehr nahe kommt.

»Wie machen Inszenierungen das — ihr Publikum fir die Gegenwart ihres Geschehens
aufmerksam zu machen oder es in sie zu verstricken?

Sie tun dies [..] im Medium des Erscheinens. Sie lassen etwas in einer phianomenalen
Fiille erscheinen, so dass es in dem Raum und fiir die Dauer der Inszenierung in ei-
nersinnlich pragnanten, aber begrifflich inkommensurablen Besonderheit gegenwir-
tig wird. Das begrenzte raumliche und zeitliche Arrangement, das eine Inszenierung
ausmacht, lasst die Elemente, mit denen es operiert, in ihrem Erscheinen hervortre-
ten; darin macht es Aspekte und Beziige einer andauernden Gegenwart spiirbar.« (Seel
2007, S.75, H.i.0.)

Fiir Seel ist also das Erscheinen von Prisenz die Voraussetzung fiir ein Involviertsein in
Auffihrungen. Musik wird gegenwirtig, wenn sie in der Vielfalt ihrer Wahrnehmungs-
formen erscheint und innerhalb ihrer Riumlichkeit und Zeitlichkeit als Einzigartiges
wahrgenommen wird. Die Einzigartigkeit einer Musik zeichnet sich durch ihre sinnliche
Prignanz aus und entzieht sich einer adiquaten Verbalisierung.

Um aber in das Medium des Erscheinens einzutreten, bedarf es einer Affizierung,
die bei Martin Seel einen mediokonjunktiven Charakter hat. Musik »erfasst uns, aber
sie fasst uns nicht an. Sie nimmt uns mit und hélt uns aus dem Gang der Dinge heraus.
Musik ist Berithrtsein durch die Welt im Zustand eines kurzzeitigen und oft kurzwei-
ligen Herausgehobenseins aus ihr - eine Bindung ans Ungebundene im Zustand von
Leib und Leben.« (Seel 2007, S. 184) Im musikalischen Involviertsein erfahren wir uns
selbst sowie unsere Beziehung zur Welt auf besondere Weise. Einerseits stehen wir in
enger Beziehung zur Welt, andererseits erfahren wir ein Herausgehobensein und befin-
den uns in einem mediokonjunktiven Méglichkeitsraum, in dem Beziehung und Nicht-
beziehung leiblich und damit auch lebensnah erfahrbar sind. Diese besondere Bezie-
hungsform von musikalischen Ereignissen zeigt auf, dass es sich beim musikalischen
Involviertsein nicht um eine rein innere Erfahrung der Rezipierenden handelt, sondern
um einen Austausch mit der Welt mit transformativem Charakter: »Das musikalische
Ereignis, um das es geht, ist etwas, das auf eine unerklarliche Weise zwischen Horer und
Gehortem geschieht. Sobald es aber geschieht, vollzieht es sich so, dass es fiir die Ho-
renden fiir eine kleine Weile alles dndert.« (Seel 2007, S. 177, H.i.0.) Das musikalische
Involviertsein ereignet sich also im Dazwischen und vollzieht sich in einer Transforma-
tion.

Seels Ereignisbegriff weist viele Aspekte von Resonanzbeziehungen auf. Ereignisse wie
auch Resonanz entsprechen einem Widerfahrnis, das mit einer Affizierung beginnt. Ereig-
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nisse kdnnen wie Resonanz zwar beglinstigt, aber nicht gesteuert werden. Beide sind so-
mit halbverfiigbar. Auch wenn man Ereignisse und Resonanz nicht erwarten kann, lauert
man dennoch auf ihr unwahrscheinliches Erscheinen. Die gelassene Gespanntheit (oder
gespannte Gelassenheit) angesichts der Halbverfiigbarkeit von dsthetischen Ereignissen
und resonanten Musikbeziehungen verlangt ein mediopassives Verhalten. Im Vorfeld wer-
den die bestmoglichen Voraussetzungen geschaffen im Wissen, dass sich ein dsthetisches
Ereignis und Resonanz nur durch ein Loslassen ergeben. Inszenierungen, wie sie Martin
Seel fiir das dsthetische Ereignis beschreibt, begiinstigen auch Resonanzbeziehungen, so-
fern sie einen medioordinativen Impuls und Rahmen setzen, in dem Prasenz als Wechsel-
beziehung, also als Co-Prasenz zwischen Musiker*innen und Publikum erscheinen kann.

Besonders interessant fiir die Resonanzaffine Musikvermittlungist Martin Seels Beob-
achtung, dass Ereignisse Erschiitterungen der bisherigen Ordnung und Irritationen eine
Interaktion sind, die einen anderen Sinn der Gegenwart hervorbringen. Am Beispiel des
asthetischen Ereignisses kann gezeigt werden, dass Resonanzbeziehungen eine Form von
Widerstand brauchen, um eine transformative Kraft zu entwickeln. Die Transformation
von Ereignissen betrifft sowohl die dufRere als auch die innere Ordnung: So habe ich das
noch nie gehort! Sowas habe ich noch nie erlebt! Solche Situationen des Erstaunens ver-
weisen auf mogliche Ereignisse, die allerdings als Erfahrnis und Erschiitterung auch deut-
lich heftigerausfallen kdnnen. Ereignisse sind allerdings rar und auch resonante Musikbe-
ziehungen geschehen eher selten*®.

6.4 Transformation in resonanten Musikbeziehungen

Das Wesen der Transformation in resonanten Musikbeziehungen kann mit Gabrielssons
Merkmalen starker Musikerlebnisse konkretisiert werden (Gabrielsson 2011, S. 462—468)
(vgl. Abb. 3und 4 in Kapitel 2.4.2 und 2.4.3). Die Verwandlung kann voriibergehender Na-
tur sein, wie physische Reaktionen und Gefiihle, aber auch personlich-soziale Errungen-
schaften oder existenzielle und transzendentale Erfahrungen betreffen. Lingerfristige
Verinderungen durch starke Musikerlebnisse umfassen vor allem persénliche Erlebnis-
se und Einsichten, mitunter auch musikalische Erkenntnisse oder aber Aversionen (Ga-
brielsson 2011, S. 441-444) (vgl. Abb. 4 in Kapitel 2.4.3). Inwiefern die Transformation in
resonanten Musikbeziehungen einen Bildungscharakter hat, kann im Rahmen dieser Ar-

48  Die Moglichkeit, Ereignisse mit entsprechenden Inszenierungen zu stimulieren, zeigt auf, dass Er-
eignisse und Events nahe beieinander liegen. Wie Matthias Rebstock anmerkt, wird der Ereignis-
begriff gerne als Slogan verwendet (Rebstock 2018, S. 158). Events tarnen sich haufig als performa-
tives Ereignis; allerdings geht es bei Events im Gegensatz zum Ereignis nur um das Produzieren
von Prasenz und um schwache Wertungen ohne Reflektion, Irritation und ein produktives in Frage
stellen (Rebstock 2018, S.159). Die Ndhe von performativem Ereignis und Event kann z.B. anhand
der Abramovié-Methode und deren Durchfithrung an der Alten Oper Frankfurt diskutiert werden,
vgl. Abramovic et al. 2019; Abramovi¢ und Peisinger 2018; Kritik im van-Magazin https://van-mag
azin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/ [15.07.2023].

[

https://doi.org/10. by - Open Access.


https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://van-magazin.de/mag/abramovic-methode-alte-oper-frankfurt/
https://doi.org/10.14361/9783839467602-050 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

