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Einleitung

In seiner alltagssprachlichen, vortheoretischen Bedeutung ist
der Begriff der Prisenz grundlegend mit dem Musizieren ver-
bunden. Denn Musizieren ist ein aktiver Prozess, der mafigeb-
lich auf die mentale wie kdrperliche Prisenz der Ausfithrenden
angewiesen ist. Wird von ,Bithnenprisenz’ gesprochen, ist die
Ausstrahlungskraft vortragender Musikerinnen und Musiker
gemeint, mithin von deren Darbietung ausgehende Wirkun-
gen auf andere Anwesende wie Zuhérende, Zuschauende oder
Mitmusizierende. Aspekte von Prisenz sind fiir Prozesse musi-
kalischer Improvisation von besonderer Bedeutung, gehen sie
— frei von Notentext und weitgehend ohne konkrete Vorga-
ben — aus der musikalisch-sozialen Interaktion der beteiligten
AkteurInnen iiberhaupt hervor. Dabei stellen die Musizieren-
den durch ihr Spiel nicht nur musikalisches Material bereit,
sondern vermogen mit ihrer gesamten korperlichen Erschei-
nungsweise kiinstlerisch wirksam zu werden und somit auf
verschiedenen Ebenen isthetische Sinnangebote zu ma-
chen. Weniger sind es die intentionalen Dimensionen der
musikalischen Handlungen, die die spezifische Asthetik von
Improvisationsprozessen ausmachen, als vielmehr die Art und
Weise, wie diese Handlungen im konkreten Moment vollzo-
gen werden und welche Wirkungen dabei von ihnen ausge-
hen. Aus dieser Perspektive betrachtet lassen sich Improvisa-
tionen als performative Akte beschreiben, die im Augenblick
ihrer Auffithrung eine spezifische musikalische Wirklichkeit
konstituieren und denen das Potenzial des Ereignisses inhi-
rent ist (siche 2.).

Eine fundamentale Bedeutung erhilt der Begriff der Pri-
senz im Auffithrungsmodell der Theaterwissenschaftlerin Erika
Fischer-Lichte. Threm Verstindnis nach konstituieren sich Auf-
fiihrungen iiberhaupt erst aus der ,leiblichen Ko-Prisenz®
aller Anwesenden, beziehungsweise aus deren ,Begegnung oder
Konfrontation® (Fischer-Lichte2012a,S. 54). In Fischer-Lichtes
Bestimmung von Auffithrung ist diese leibliche Ko-Prisenz
der an einer Auffithrung Beteiligten das zentrale konstitutive
Element. Dieses wird im folgenden Beitrag ins Zentrum ge-
stellt, als ein kommunikatives und zugleich sinnbildendes
Element entfaltet sowie anschliefend fiir musikpadagogisches
Nachdenken und Handeln fruchtbar gemacht. Dabei werden

improfil ¢ Theorie und Praxis improvisierter Musik

Familienihnlichkeiten zwischen Improvisieren und Perfor-
mativitit ersichtlich und mit der Performativitit von Musi-
zierunterricht in Verbindung gebracht.

Zunichst wird Fischer-Lichtes theaterwissenschaftlich
fundierter Auffithrungsbegriff’ vorangestellt (1.). Anschlie-
Bend werden Vorstellungen zu Musik und Improvisieren
bedacht und Facetten von Prisenz beleuchtet, wie sie auch
fiir das Musizieren spezifisch sein kénnen (2.). Die heraus-
gearbeiteten Aspekte werden dann in Zusammenhang mit
Improvisationsprozessen bezichungsweise mit der Anleitung
von Gruppenimprovisation gestellt und Folgerungen fiir
musizierpidagogisches Nachdenken und Handeln formu-
liert (3.). Die Uberlegungen verstehen sich dabei keineswegs
als vollstindig oder abgeschlossen, sondern sollen vielmehr
einen Impuls zum weiteren Nachdenken leisten. Dabei wird
der Fragestellung gefolgt, inwiefern der Aspekt der Prisenz
Potenziale fiir kiinstlerisches Agieren sowie fiir pidagogische
Prozesse, die damit verbunden sind, freisetzen kann.

1. Zum Begriff der Auffithrung bei Fischer-Lichte

Abgeleitet vom englischen Verb ‘to perform’ meint ,Per-
formance® bezichungsweise ,Auffithrung’ grundsitzlich ein
Tun, Handeln oder Ausfithren. Im Sinne Fischer-Lichtes
bezeichnet der Begriff des Performativen ,bestimmte symbo-
lische Handlungen, die nicht etwas Vorgegebenes ausdriicken
oder repriisentieren, sondern diejenige Wirklichkeit, auf die sie
verweisen, erst hervorbringen. Sie entsteht, indem die Hand-
lung vollzogen wird" (Fischer-Lichte 2012a: S. 54).! Per-
formative Akte sind demnach immer als verkorperte Akte
zu verstehen bezichungsweise Auffithrungen als , kdrperlich
vollzogene Handlungen im Raum, die von mindestens einem
anderen wahrgenommen werden” (ebd., S. 44). Nach Fischer-
Lichte erzeugen sich Auffithrungen ,sozusagen selbst aus der
Interaktion zwischen Akteuren und Zuschauern (Fischer-
Lichte 2012b, S. 11, Hervorheb. i. O.). Dabei befinden sich
die AkteurInnen und Zuschauenden in einem Verhiltnis
wechselseitigen Wahrnehmens und Reagierens: Was jewei-

1 siche Hempfer, Klaus W. (2011), S. 13-41.
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lige AkteurInnen tun, wirke sich aus auf andere AkteurInnen
und Zuschauende. Und wiederum wirken deren Reaktionen
zuriick. Auf diese Weise entsteht ein ,autopoietischer Prozess®
(vgl. Fischer-Lichte 2012b, S. 11-13; 2012a, S. 55-58). Da so-
ziale Interaktionen sich niemals in exaket gleicher Weise wieder-
holen lassen, kénnen Auffiihrungen als je einmalige Ereignisse
begriffen werden, die mit ihrem Ende ,,unwiederbringlich ver-
loren® sind (Fischer-Lichte 2012b, S. 15.). Sie verstehen sich als
Jiichtig® und ,transitorisch® und erschépfen sich ,,im Prozess
ihrer Autopoiesis“ (ebd.). Weder ihr Verlauf noch ihr Ausgang
kénnen genau geplant und kontrolliert werden, weshalb sie in
hohem MafSe kontingent sind.

Die Wirklichkeit, die von Auffithrungen hervorgebracht
wird, ist diesem Verstindnis nach eine sowohl isthetische als
auch zugleich eine spezifisch soziale, bei der sich die Teilneh-
menden als Subjekte erleben, ,die weder villig autonom noch
vollkommen fremdbestimmt sind; als Subjekte, die Verantwortung
fiir eine Situation iibernehmen, die sie nicht geschaffen, an der sie
Jjedoch Téil haben“ (ebd., S. 12). So gesechen nimmt niemand
passiv an einer Auflithrung teil, sondern jedeR trigt Mitverant-
wortung fir das, was und auf welche Weise es sich im Prozess
ereignet (vgl. ebd.).

Indem Fischer-Lichte die leibliche Ko-Prisenz als Kons-
tituens theatraler Auffithrung fasst, wird die Gleichzeitigkeit von
Produktion und Rezeption zu ihrem bestimmenden Moment.
Auch wird ihre spezifische Materialitit performativ hervorge-
bracht, worunter die Theaterwissenschaftlerin Riumlichkeit,
Korperlichkeit sowie Lautlichkeit fasst. (Vgl. Fischer-Lichte
2012a, S. 58-63) Auf diese Weise gewinnen Aspekte wie der ar-
chitektonisch vorstrukturierte Raum, der bestimmte Bewegungs-
méglichkeiten zulisst, das Bithnenbild, Licht- sowie Klangeffekte
oder sogar Geriiche sowie Gestik, Mimik und Kérperbewegun-
gen der Beteiligten an Bedeutung. Insbesondere wird der Ge-
brauch der Kérper der AkteurInnen akzentuiert, der eine anre-
gende physiologische, affektive oder auch energetische Wirkung
auf den kérperlichen Zustand der Zuschauenden ausiibe. (Vgl.
Fischer-Lichte 2012a, S. 61-62). Nicht zuletzt schaffen diese As-
pekte der Auffithrung spezifische Atmosphiren, von denen Ak-
teurlnnen wie Zuschauende ,,umfangen® werden und die in ihre
Leibe regelrecht ,eindringen® (Fischer-Lichte 2012b, S. 12).

Folgt man Fischer-Lichtes Beobachtung, dass
Auflithrungen zuallererst aus der Interaktion aller
Beteiligten hervorgehen und somit weder planbar
noch kontrollierbar sind, und auch ihre fliichtige
Materialitdt performativ hervorgebracht wird, er-
gibt sich in der Folge, dass ebenfalls mogliche Be-
deutungszuschreibungen weder vorgegeben noch
von den AkteurInnen vermittelt werden konnen,
sondern auch sie erst im Verlauf von Auffithrungen
entstehen. (Vgl. Fischer-Lichte 2012b, S. 14) Zwar
kénnten bestimmte Bedeutungen und Botschaften
von den Akteurlnnen intendiert werden, den Pro-
zess der Bedeutungsproduktion selbst vermdgen
sie hingegen nicht zu beeinflussen. (Vgl. ebd.) Den
Prozess des Wahrnehmens unterscheidet Fischer-
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Lichte dabei in zwei Vorginge: einmal dass das Er-
scheinende wahrgenommen wird sowie als was es
wahrgenommen wird. Die Wahrnehmung kénne sich
entsprechend entweder auf ein Phinomen ,in seiner
Jje besonderen Materialitit, seiner spezifischen Erschei-
nungsweise“ richten; sie folgt dabei der ,,Ordnung der
Prisenz® (Fischer-Lichte 2012b, S. 14). Korper oder
Gegenstinde hingegen als Zeichen fiir etwas anderes,
als bestimmte symbolische Ordnung wahrzunehmen,
folge der ,,Ordnung der Reprisentation® (ebd.). Bei-
de Ordnungen wiirden auf ihre eigene Weise Be-
deutungen hervorbringen. Dabei ,oszilliere” die
Wahrnehmung der Zuschauenden zwischen beiden
unkontrollierbar hin und her; Sie versetze sie zwi-

schen beide Ordnungen, in einen ,Zwischen- bzw.
Schwellenzustand® (ebd.). In diesem ,Zwischen® wird
die eigene Wahrnehmung als emergent erfahren, als niche wil-
lentlich verftigbar, wenngleich bewusst vollzogen. Bedeutungen
werden in diesem Sinne nicht von auflen iibermittelt, sondern
von den Wahrnehmenden selbst hervorgebracht. Auch sie sind
kontingent und performativ.* In letzter Konsequenz erweisen
sich Auffithrungen aus dieser Sichtweise nicht als reproduzier-
bare Werke, sondern als je einmalige Ereignisse, denen das
Potenzial inhirent ist, transformative Wirkungen zu entfalten
und die beteiligten Anwesenden mehr oder weniger nachhaltig
zu verwandeln.’ (Vgl. Fischer-Lichte 2012a, S. 71).

2. Prisenz, Improvisation, Performativitit

Musizieren wie auch das Mitvollziehen von Musik (wie zum
Beispiel in einem Konzert) sind leibliche und sinnliche Akte,
die sich unmittelbar und im Gegenwirtigen vollziehen.* Pri-
sentische Wirkungen gehen sowohl von den aktiven Kérpern
der Spielenden als auch von deren Klangerzeugern aus, wobei
auch der konkreten Art und Weise ihres Gebrauchs eine gewisse
Ausstrahlungskraft eigen ist. In der freien Improvisation bilden
solche prisentischen Qualititen entscheidende Ausgangspunkte
fiir das unmittelbare Erfinden und Gestalten von Musik, wenn
musikalisches Material aus der Interaktion mit dem Instrument
geschdpft wird oder sich aus Spielbewegungen heraus musikali-
sche Gesten entwickeln. Auch der Mitvollzug des musikalischen
Geschehens setzt eine aufmerksame und wache Grundhaltung
voraus. Klangbeitrige einzelner Spielerlnnen werden zu Angebo-

2, Was immer als performativ bezeichnet werden kann, ist ohne Wahrnehmung nicht denkbar,
denn konstitutiv ﬁi,r das Perﬁ}rm(mw ist ihre Zwvlipo/zg/ez*if. Sie erstreckt sich zwischen dem, was
greifbar, horbar und sichtbar vorliegt, und demjenigen, der dadurch ,angesprochen wird, dem es
durch die Wahrnehmung zum Ereignis werden kann. [....] Eine Asthetik des Performativen ist in-
fl}ﬁ’m nicht vom Aisthetischen zu trennen.” (vgl. Arbcitsgruppc \Wahmchmung (2004), S. 15).

3 Aus literaturwissenschaftlicher Blickrichtung differenzieren Hisner / Hufnagel et al.
zwischen ,,struktureller und ., funktionaler Performativitit (von Texten). Dabei sind mit
struktureller Performativitit Strategien gemeint, die der Inszenierung bezichungsweise
Vermittlung ,,von Korperlichkeit, sinnlicher Prisenz oder ereignishaftem Vollzug dienen*
(ebd., S. 83). Hingegen wird der Aspekt der funktionalen Performativitit auf die sinnlich
erfahrbare ,, Wirkmiichtigkeit“von Text bezogen, wie , nicht-intendierte Emergenzeffekte,
Lsemantische Uberschiisse oder ,sinnliche und emotionale Effekte* (S. 84-85) (vgl. Hisner /
Huﬂmgs] etal. (2011), S. 69-96.

4 Bei der folgenden Beschreibung beziche ich mich auf meine Ausfiihrungen in Michel,
Annemarie (2022): ,Responsivitit und Alteritit in freier Gruppenimprovisation, S. 51-62.
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ten fiir andere Mitmusizierende, in deren Spiel mit einzusteigen,
mit ihnen zu interagieren und schliefSlich deren Gestalten, Moti-
ve oder auch Phrasen zu deuten und aufzugreifen. Musikalischer
Sinn wird so gemeinsam hervorgebracht. In die Performance
fliefen die mimischen, gestischen und kérperlichen Auflerun-
gen der Musizierenden oder auch ihr Agieren im Raum mit ein.
Thre mentale wie kérperliche Prisenz — ihre gesamte Ausstrah-
lungskraft — bekommt dann eine kommunikative Dimension.
Und auch Zuhérende wie Zuschauende werden zu Teilhabenden
an diesem Prozess. Sie nehmen ebenfalls das musikalisch-soziale
Geschehen mit ihren Sinnen wahr und messen diesem individu-
elle Bedeutungen bei.

Beim Improvisieren wird auf diese Weise musikalische Wirklich-
keit nicht dargestellt, wie es beim Spielen nach textlichen Vor-
lagen geschieht, sondern erst im Moment ihres Vollzugs durch
das korperliche Auffithren Einzelner in Interaktion mit anderen
neu erfunden. Sie existiert nicht als Text, sondern einzig fiir die
Dauer ihres Vollzugs, wobei die beteiligten AkteurInnen ihr Ver-
hiltnis zu dem gegenwirtig Erklingenden mitauffithren. Dabei
vollzieht sich die musikalische Produktion in einem offenen und
dynamischen Prozess, dessen Verlauf und Ausgang
zu Beginn ihrer Auffithrung ungewiss ist. Impro-
visationsauffithrungen kommen auf diese Weisen
spezifische prisentische und ereignishafte Eigen-
schaften zu. Oftmals zeichnen sie sich durch eine
Atmosphire intensiver Gegenwirtigkeit aus. Sie
zeigen sich als kontingent und wesentlich im Perfor-
mativen konstituiert.” Wie beim Theaterspiel fallen
auch beim Improvisieren Produktion und Rezep-
tion zusammen, versteht man Improvisieren als das
gleichzeitige Erfinden und Ausfithren von Musik,
das von anderen gehort, gesechen, wahrgenommen und gedeutet

werden kann.

Theorien zur Asthetik des Performativen erweisen sich
auch fiir das Nachdenken iiber musikalische Improvisation als
aufschlussreich, da auch fiir sie weniger werk- und rezeptions-
isthetische Kriterien relevant sind, sondern vielmehr ,, Wechsel-
wirkungen zwischen Wahrnehmendem und Wahrgenommenem
sowie zwischen Materialitit und Referenzialitit“ (Fischer-Lichte
etal. 2012, S. 9). Wie es auch fiir performative Akte wesentlich
ist, zeigen sich auch in Improvisationsprozessen Spannungsfelder
zwischen Planung und Emergenz — zwischen , intendiertem Zur-
Erscheinung-Bringen und kontingentem In-Erscheinung-Treten”
(ebd.). In gleicher Weise lassen sich musikalische Improvisatio-
nen als je einmalige, sich selbst erzeugende Prozesse beschreiben.
Auch sie entstehen erst durch die musikalisch-soziale Interaktion
der Beteiligten und existieren allein fiir die Dauer ihrer Auffith-
rung. In welcher konkreten Weise sich der musikalische Prozess
vollzieht und was sich in ihm ereignet, bleibt zunichst unvorher-
sehbar und entzieht sich weitgehend der Planung und Kontrolle.

Zum Abschluss sollen aus Fischer-Lichtes Konzept Schlussfol-

5 Vgl. Maschat, Mathias (2012): ,Performativitit und zeitgendssische Improvisation*
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gerungen fiir Musizierunterricht und die Anleitung von Grup-
penimprovisation gezogen werden. Diese verstehen sich nicht
als feststehend, sondern als erste Uberlegungen, die zum weite-
ren Nachdenken anregen konnen.

3. Schlussfolgerungen fiir Musizieren, Improvisieren und
Unterricht

Auch Musizieren und Musizierunterricht kénnen als performa-
tive Akte gefasst werden, die im Moment ihres Vollzugs eine
spezifische dsthetische wie soziale Wirklichkeit schaffen, von der
bestimmte Wirkungen ausgehen. Nach Martina Krause-Benz
sind sie ,performativ erzeugte Situationen, in denen sich die be-
teiligten Menschen nach intersubjektiv akzeptierten Regeln und in
einem spezifisch inszenierten Rahmen auffiihren und die Situation
dadurch erst konstituieren” (Krause-Benz 2018, S. 34). Perfor-
mativitit wird hierbei ,als eine Perspektive aufzefasst, in welcher
kulturelle, soziale und pidagogische Praktiken als Auffiibrung
verstanden werden kénnen” (ebd., S. 32). Wel-
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Musikalisch-soziale Interaktion zeigt sich
als weder vollstindig planbar noch ist ihr Vollzug
kontrollierbar. Intentionalitit und Kontingenz
bilden ihre beiden Pole. Unterricht geht in der
Regel Planung voraus. Lehrende schaffen so
einen Rahmen, eine bestimmte Inszenierung,
welche Handlungsméglichkeiten und Wahrnehmungsprozesse
entsprechend angedachter Zielsetzungen ein Stiick weit lenken.
In der Durchfithrung von Unterricht ereignen sich aber auch
Handlungsverliufe, die sich nicht im Vorfeld vorherschen las-
sen. Lehrende sind dadurch vor die Aufgabe gestellt, spontan
auf jeweilige Situationen eingehen zu miissen und angemessen
sowie sinnstiftend darauf zu reagieren, was in diesem Moment
gefordert und erforderlich wird. In diesem Sinne meint Impro-
visieren nach Wehner und Thomann , kein ungeplantes, sondern
ein situatives und prozessorientiertes Handeln (Wehner / Tho-
mann 2021, S. 39). Ein moglicher Zugewinn kénnte darin lie-
gen, sich — neben aller Planung und vorausbedachter Struktu-
ren — fiir das Unvorhersehbare und Kontingente grundsitzlich
offen zu halten und dem Verlauf kiinstlerisch wie pidagogisch
gerahmter Musizierprozesse mit einer Haltung der Neugierde
zu folgen. Der Umgang mit Kontingenz basierte dann auf einer
positiven Grundhaltung der Bereitschaft, sich vom Geschehen
tiberraschen und mitnehmen lassen zu kénnen und ungeahnte
Entwicklungen oder gar Stérungen nicht als Mangel wahrzu-
nehmen, sondern als besonders spannungsreiche, ereignishafte
und damit anregende, erkenntnisreiche und produktive Mo-
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mente.® Auch in diesem Zusammenhang kann sich
der Begriff der Prisenz als leitend zeigen, in der
Weise wie beispielsweise Wehner und Thomann
postulieren: , Wer erfolgreich improvisiert, braucht
— dort, wo der Plan nicht hinreicht, oder dort, wo
Storungen aufireten, mit denen nicht zu rechnen ist
— Handlungsfiihigkeit in Form von Geistesgegenwart
beziehungsweise eine gesteigerte Prisenz (Wehner /
Thomann 2021, S. 25). Herauszufinden wire, in-
wiefern die musikalische Praxis des Improvisierens
als verschrinke mit Improvisieren als pidagogische
bezichungsweise methodisch-didaktische Handlungsform ver-
standen werden kénnte — ob sich also Anforderungen und ent-
sprechende Fihigkeiten musikalischer Improvisation auch auf

Lehr-Lern-Prozesse iibertragen lassen und als zum Repertoire
kiinstlerisch-pidagogischen Handelns zugehérig verstanden
werden kénnen.”

Eine nichste Folgerung bezicht sich auf die Bezichungs-
gestaltung in musikalisch-sozialen Prozessen. Ausgehend vom
Konzept der leiblichen Ko-Prisenz kommt dieser auch eine ethi-
sche beziechungsweise eine pidagogische Dimension zu, wenn
Unterricht ,,Begegnungen® erméglichen und auch ,Konfronta-
tionen® zulassen soll.® Dies wiirde zunichst bedeuten, dass sich
alle Teilhabenden als aktiv Beteiligte wirkliche Anerkennung
zukommen lassen, die sie dann zu Mit-Erzeugenden der Si-
tuation (verstanden als dsthetisch-soziale Auffiihrung) werden
lasst und sie folglich auch Mitverantwortung fiir ihr gemein-
schaftliches Handeln tragen. Fiir den Prozess der musikalischen
Produktion ergibt sich die Konsequenz, dass Einzelne einerseits
die Berechtigung eines jeden Beitrags anerkennen und anderer-
seits versuchen, sich selbst auf méglichst stimmige Weise in den
Gesamtklang einzufiigen. Aus dieser Blickrichtung agieren Ler-
nende wie Lehrende als zugleich autonome wie fremdbestimm-
te Subjekte, die sich in ihrem gegenseitigen Wahrnehmen und
reagieren wechselseitig beeinflussen.’

Da Improvisationen in der Regel auf ein Minimum an
Inszenierungen reduziert sind, tritt ihr Auffithrungs- und Er-
eignischarakter umso deutlicher in den Vordergrund. Hieraus
kénnen kiinstlerische Qualititen entstehen (und vermittelt
werden), zum Beispiel indem musikalische Gesten und Motive
bewusst aus dem Augenblick heraus geschopft und nicht be-
liebige Muster abgespielt werden. Wird der jeweilige Musizier-

6 Vgl. zum Beispiel Krause-Benz, Martina (2018): ,,Performativitit beginnt, wenn der
Performer nicht mehr iiber seine Performance verfiigt. Verunsicherung als musikpidago-
gisch relevante Dimension des Performativen, S. 31-48.

7 Dieser Fragestellung geht die Autorin derzeit in ihrem Promotionsprojekt nach. Aktuelle
Ansitze zur Improvisation in Zusammenhingen mit Bildung und Lernen finden sich zum
Beispiel in Thomann, Geri / Wehner, Theo (2021), S. 24-45.

Explizit musikpidagogische Ansitze finden sich zudem in Schatt, Peter (2022): ,Im-
provisation als Kunst der Performanz in musikalischen und unterrichtlichen Situationen:
Kiinstlerische und pidagogische Perspektiven zum Unverfiigbaren im Rahmen von Inter-
aktion, Empathie und Emergenz®, S. 240-260.

8 Siehe hierzu auch Bradler, Katharina (2020): ,Funktionen des Musizierens. Eine musik-
pidagogische Spurensuche auf den Fersen von Wilhelm Schmid und Dieter Mersch®,

S. 109-122 sowie dies. (2022): ,Musizierpidagogik in Ver-Antwortung. Zwei Perspektiven
auf Responsivitit und didaktische Anschliisse®, S. 117-142.

9 Michel, Annemarie, S. 51-62.
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moment als einmalig und ereignisreich aufgefasst, kann er als
ein wertvoller erfahren und mit entsprechender Ernsthaftigkeit
musikalisch gestaltet werden. Aktiv beteiligt zu sein kann dabei
auch meinen, nicht immer spielen und agieren zu miissen, son-
dern mit seinem blofen ,Da-Sein‘ prisent zu bleiben und das
musikalische Geschehen wie auch die eigene Wahrnehmung
sowie Prozesse subjektiver Bedeutungszuschreibung weiter mit-
zuvollziehen.

Gerade in der Gruppenimprovisation duflert sich im is-
thetischen Resultat, inwiefern es den Muszierenden im Spiel-
prozess gelungen ist, mental, kérperlich und klanglich prisent
zu bleiben. Eine prisente Grundhaltung und ein bewusster
Gebrauch des Korpers konnen dabei wichtige ,Priifsteine’ sein.
Ist der Kérper unterspannt, mangelt es an Konzentration und
Wachheit oder auch an der Bereitschaft zu spiiren und wahrzu-
nehmen, wirkt wahrscheinlich auch die entstehende Musik we-
nig prizise und beliebig. Hilfreich kann es sein, im Augenblick
der Improvisation den eigenen Kérper als einen explizit musi-
zierenden, kiinstlerischen Korper zu begreifen und als aktives
Musizierelement zu ,gebrauchen‘. Auch Musizierende haben
insofern einen zugleich phinomenalen (= Ordnung der Pri-
senz) wie semiotischen (= Ordnung der Reprisentation) Leib,
wie es Fischer-Lichte unterscheidet (vgl. 2012b, S. 14). Auch
fir pidagogisch intendierte Situationen —egaed S
kann der eigenen Korperlichkeit als metho- L%Zj@@%
disches Mittel beziehungsweise als kommu- -
nikatives, vermittelndes Element Aufmerk-
samkeit geschenkt werden. Christoph Wulf
beschreibt in diesem Zusammenhang: ,,Der
Charakter und die Qualitit sozialer Be-
giehungen hingen wesentlich davon ab, wie
Menschen beim Handeln ihren Korper ein-
setzen, welche kirperlichen Abstinde sie einhalten, welche Kor-
perhaltungen sie zeigen, welche Gesten sie entwickeln. Uber diese
Merkmale vermitteln Menschen anderen Menschen vieles iiber sich

selbst. (Wulf 2005, S. 85-86).

In der musikpidagogischen Anleitung von Gruppenim-
provisation schlieffen sich an das Musizieren hiufig Nachge-
spriche an. Diese eignen sich dazu, sich {iber Wahrnehmungs-
prozesse und Bedeutungsproduktionen auszutauschen, die im
Improvisationsprozess emergiert sind. Gewinnbringend kann
es sein, die eigenen Wahrnehmungen beim Musizieren zu be-
obachten und dabei das Spiel zwischen den Ordnungen von
Prisenz und Reprisentation mitzuverfolgen.'

Folgt man dem medientheoretischen Konzept der “affordance”
von J.J. Gibson (1979), geht es beim Verstehen von Musik nicht
allein darum, musikalischen Sinn zu entschliisseln, sondern dass
Musik selbst Angebotscharakter hat: Sie macht Sinnangebote

10 Das sinnliche Spiel zwischen der Ordnung der Prisenz und der der Reprisentation
bzw. das Zusammenspiel von Aktivitit und passivem Geschehenlassen beschreibt
Katharina Bradler als einen Zustand gleichzeitigem prisent- und entriicke-sein: ,,leh werde
verwandelt und finde keine Worte mebhr fiir etwas, das sich ereignet. In diesem Moment bin
ich verschmolzen mit Instrument, Klang. Welt und Uberirdischem, bin prisent und entriickt
zugleich*s. Bradler (2020): S. 115.
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und affordiert bestimmte Eigenschaften, die Rezipierende sub-
jektiv wahrnehmen und fiir sich deuten kénnen, und zwar stets
in Abhingigkeit zu einer spezifischen Situation bezichungswei-
se einem spezifischen sozialen Kontext. In dhnlicher Weise ist
auch fiir Nicholas Cook musikalische Bedeutung nur ¢z auto-
nomer Akteur neben vielen anderen Eigenschaften von Musik.
Cook zufolge miissten Herangehensweisen an Musik gefunden
werden, ,die voll und ganz mit ihren emergenten Eigenschaften
harmonieren, unter denen Bedeutung nur eine ist*

%@% (Cook 2007, S. 123). Die Anniherung an eine
%@ Dy Theorie musikalischer Bedeutung meint damit
nicht, mogliche Bedeutungen in Worte und in

9 <% 'Theorien zu fassen, sondern ,auf die Bedingun-
gen des Emergierens von Bedeutung zu achten”
T (ebd.). Der ,Kreis‘ schlief3t sich in der Weise, als
“g¢- dass solche Bedingungen in den Aspekten von

Auffithrungen nach Fischer-Lichte ersichdich
4 j;}’ werden und fruchtbar gemacht werden kénnen.
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