D ie klassische Hierarchie zwischen Kom-
ponistln — InterpretIn — Publikum hat
sich in den letzten Jahrzehnten enorm veran-
dert. Es scheint, als sind heute nicht mehr die
KomponistInnen, sondern die InterpretInnen
zeitgenossischer Musik die eigentlichen Be-
wabhrer der Innovationen der musikalischen
Avantgarde. Die Kategorie der Komposition
pflegt ein widerspriichliches Verhiltnis zur
Tradition: Einerseits plddiert sie fiir Unabhén-
gigkeit und Aktualitit, andererseits hangt sie
immer noch in vielerlei Hinsicht vom Begriff
des romantischen Genies ab. Hingegen hat
sich die Interpretationspraxis durch neue me-
diale Konfigurationen und prozessorientierte
Arbeitsweisen offensichtlich radikal verwan-
delt. Es sind immer 6fter die SolistInnen und
Ensembles, die Repertoirebildung treiben und
ausgepragte kiinstlerische Positionen durch
die Entwicklung innovativer Projekte und
Formate vertreten.

Die Abkehr von Schriftlichkeit als verbind-
liche Grundlage der Kompositionspraxis, ein
erweiterter Umgang mit Korperlichkeit durch
die wachsende Integration von visuellen, sze-
nischen und multimedialen Elementen und
die Einbeziehung von performativen Ansit-
zen, die klassische Rollenverteilungen in der
Musikpraxis relativieren, sind nur einige, aber
wesentliche Entwicklungen, die eine grund-
sétzliche Frage aufwerfen: Welche Rolle spielt
Interpretation in der heutigen Musikpraxis
und wie kann ihr Verhiltnis zur Komposition
gefasst werden? Gibt es noch so etwas wie
einen Eigenbereich der Interpretation?

Schreiben und lesen

Das Komponieren und das Schreiben kénnen
in der westlichen Tradition, wenn nicht gleich-
gesetzte, so mindestens als stark verkniipfte
Prozesse aufgefasst werden'. Parallel kann
man Interpretation als Uberlagerung von
Denk- und Leseprozessen, von unterschied-
lichen Lesehaltungen begreifen, von der Ein-
studierung bis zur Auffiihrung, die als »Vor-
Lesenc, als korperlich erfahrbares Moment
der Weitervermittlung eines Textes angesehen
werden kann. Wie jede Ubertragung von Infor-
mation sind diese Leseprozesse nicht neutral
oder transparent, sondern immer transforma-
tiv: Beim Ubergang vom schriftlichen zum
audiovisuellen Medium wird die textliche Vor-
lage durch die Vorstellungskraft, Erfahrungen
und Vorkenntnisse der Interpretlnnen und der
Zuhorerschaft sowie die spezifischen Umstan-
de der Auffithrung zwangslaufig verwandelt.
Notation, Interpretation und Rezeption sind
untrennbare Momente des Schaffensprozesses:
Interpretation kann daher als integraler, sich
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Einige Gedanken zur Verwandlung der zeitgendssischen

Interpretationspraxis

immer neu erfindender Bestandteil des musi-
kalischen Werkes aufgefasst werden®.

Die Interpretationspraxis hat also zwei
komplementére Seiten: Das Lesen als mentale,
transformierende Tétigkeit und die korper-
liche, klangliche Aktualisierung in Form einer
Aulffithrung. Sie hat zugleich einen vermitteln-
den und einen asthetischen Charakter. Dieser
Ansatz wurde von manchen Komponisten
aufgegriffen und durch kontrastierende Strate-
gien entwickelt, die Leseprozesse als Ubergang
zum (nicht notierten) musikalischen Ausdruck
(Gyorgy Kurtdg?), als » Auswahlprozessex,
»Prioritdtensetzung, sogar »Zerstérung« des
Textes (Brian Ferneyhough®) oder als Umgang
mit notationellen Paradoxen (Morton Feld-
man) in die Konzeption der Kompositionen
einfliefen lassen.

Auch die musikalische Grafik der 1960er
und 1970er Jahre hat den Abgrund zwi-
schen geschriebener und klingender Musik
thematisiert, der nur durch reflektiertes,
transformatives Lesen zu {iberwinden ist.
Im Darmstddter Kreis hingegen wurden
diese Ansédtze durch die missverstandene
»moralische Pflicht« der Texttreue und die
Polemik um »Resultatschrift« und » Aktions-
schrift« marginalisiert®. Diskussionen tiber
das effiziente Kodieren und Entziffern von
Notationszeichen, die lediglich die Grundstufe
der Interpretationspraxis beriihrten, lieSen
eine »harmlos neutrale«, quasi handwerkliche
Auffassung von Interpretation entstehen, die
heutzutage mit wenigen Ausnahmen unhinter-
fragt weiter besteht.

Horen und sehen

Die Rolle der Kérperlichkeit auf der klassi-
schen Konzertbiihne des 19. Jahrhunderts
war von fest kodierten Konventionen gepragt.
Erst ab den 1950er Jahren ermoglichten die
technischen Entwicklungen der elektronischen
Musik die Umsetzung neuer kompositorischer
Ansitze, die den raumlichen und kérperlichen
Aspekt von Musik ausloteten, etwa durch ver-
anderte Biihnenaufstellungen (Stockhausens
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Collage von Chiara Per-
civati, das verschiedene
Phasen ihres Projekts Diffe-

rent Tubes (2005-2017) zeigt.

(Fotografen: Chiara Per-
civati, Murat Colak, Mark
Baker, Gabriele Rendina
Cattani und soundSCAPE
Festival)
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durch choreographische und bithnenbild-
nerische Elemente (Mauricio Kagel, Dieter
Schnebel), durch die Einbeziehung extremer,
ins Theatralische miindender Spielaktionen
(Luciano Berios Sequenze, Gyorgy Ligetis
Aventures) oder durch die kompositorische
Gestaltung der korperlichen Energie der
Klanghervorbringung (Helmut Lachenmann).
Die Einfithrung audiovisueller, technologie-
basierter Elemente hat in den letzten Jahren
Korperlichkeit als eigenstandigen Parameter
in einen breiteren multimedialen Kontext ge-
stellt. Musikschaffende wie Georges Aperghis,
Carola Bauckholt, Michael Beil, Thierry de
Mey, Olga Neuwirth, Alexander Schubert
oder Simon Steen-Andersen, um nur einige zu
nennen, deuten den Korper der Ausfiihrenden
(mit oder ohne Instrument) in Kombination
mit Video- und Audioprojektionen als Ver-
mittlungsmedium audiovisueller Zusammen-
hinge, medialer Verdopplungen, Ergéanzungen
und Paradoxen um.

Das interpretierende-ausfiihrende Subjekt
wird zum Objekt einer medienbasierten Wahr-
nehmung: Die musikalische Interpretation ist
nicht mehr eine umfassende, synthetisierende
Tatigkeit, sondern eine partielle, denn sie
deckt nur den instrumentalen Teilbereich des
Werkes. Ihr vermittelnder Charakter geht nicht
mehr aus der Deutung und klanglichen Ak-
tualisierung der geschriebenen Komposition
hervor, sondern aus der kdrperlichen Prasenz
der Ausfithrenden im medialen Zusammen-
hang. Interpretation ist nicht mehr ein Modus
des Lesens, sondern des Darstellens.

Interpretation und Performance

Die Auffassung des musikalischen Werks als
irreduzible Medienkombination erhebt die
Wahl eines Prasentationsformates (Konzert,
Installation, Intervention, Video...) zu einer
grundsétzlichen kiinstlerischen Entscheidung.
Die Live-Auffiihrung ist nicht mehr der Eigen-
bereich der Interpretation, sondern wird als
vollwertiges dsthetisches Produkt mitkom-
poniert. Wahrend »Interpretation« Deutung
und Vermittlung bedeutet, verweist der hier
oft verwendete Begriff der »Performance«
auf Eigenstandigkeit und Unmittelbarkeit
der Auffiihrung. Es ist die Prdsenz der Aus-
fiihrenden, die mediale Sichtbarkeit und nicht
die Funktion innerhalb der Komposition, die
den Performance-Charakter ausmacht: Instru-
mentalspiel, Tanz, Schauspiel, Live-Klangregie
und andere Elemente gehoren zum Bereich der
Performance, wenn sie als solche inszeniert
werden (zum Beispiel bei Werken von Hans
W. Koch oder Generation Kill von Stefan Prins).

Die ausfithrenden MusikerInnen sind dabei
nur einzelne Glieder einer Maschinerie, die
ihre kreative Mitwirkung nicht unbedingt
benotigt. Der klassische Partiturapparat, der
bisher einen wichtigen Bezugs- und Ausgangs-
punkt fiir die Interpretationspraxis darstellte,
vermag nicht die mediale Vielschichtigkeit
der Werke wiederzugeben; er liefert lediglich
partielle und uneinheitliche Abbildungen.
Den ausfiihrenden MusikerInnen wird somit
ein breiterer Zugang zum Werk verweigert,
der ihre aktive Einbeziehung in den Schaf-
fensprozess ermoglichen konnte. Dabei gibt
es Alternativen: Audio- und Videodateien
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sowie Elektronik-Patches sind fiir Ausfiih-
rende manchmal viel erkenntnisreicher als
der Notentext, Klang- und Bildbeispiele mit
kurzen Erklarungstexten reichen aus, um spiel-
technische Fragen zu losen; die gewiinschten
Kldnge und Spielaktionen konnen in vielen
Fallen von den MusikerInnen improvisiert
oder durch flexible notationelle Losungen
dargestellt werden. Der deskriptive, ausfiihr-
liche Charakter der Dokumentation und der
preskriptive, pragmatische Charakter der
Notation kénnten zu einer Neudefinition des
Partiturapparats beitragen, um Performativi-
tdt in eine textbasierte Interpretationspraxis
zu integrieren.

Interpretationspraxis in Zusam-
menarbeit

In der neuen Musik gibt es freilich eine grofie
Anzahl an Werken, denen der traditionelle
Interpretationsbegriff zugrunde liegt. Die
Bezugspunkte »Partitur« und »Instrument«
stellen noch eine wichtige Kommunikations-
grundlage zwischen Komponirenden und
Ausfiihrenden dar, die einen auffiihrungsprak-
tischen Zugang zur dsthetischen Vielfalt des
gesamten 20. Jahrhunderts er6ffnet und eine
Kontinuitdtslinie mit dem klassisch-romanti-
schen Repertoire zieht. In dieser Hinsicht kann
man mit Hans-Joachim Hespos behaupten,
dass »die eigentlichen Erben/ Trager der Inno-
vationen der Nachkriegsavantgarde die jungen
Interpreten sind«”: Die Aufgabe der Interpreta-
tion besteht heutzutage nicht nur darin, Neues
zu entdecken oder Altes zu bewahren, sondern
Werke der jiingeren Vergangenheit zu aktuali-
sieren und somit Repertoirebildung zu treiben.

Die zeitgenossische Musikpraxis ist aber
grundsétzlich keine Repertoirepraxis, sondern
lebt von der direkten Kooperation zwischen
KomponistInnen und Interpretlnnen. In den
letzten Jahrzehnten haben tatsachlich vielfal-
tige Arten der Zusammenarbeit das Verhaltnis
zwischen Komposition und Interpretation
verdndert und bereichert. Kooperative und
prozessorientierte Arbeitsweisen werden in
die Ausbildung durch Workshops, Tryouts,
»reading sessions« und Meisterkurse integriert
und préagen inzwischen den Arbeitsprozess
vieler Musikschaffenden, oft in Verbindung
mit anderen Kunstsparten und technologie-
basierten Ansétzen.

Zahlreiche Werke mit komplexeren sze-
nischen oder medialen Settings sind nur
als Kooperation tiberhaupt realisierbar. Der
Produktionsprozess folgt hier hdufig einem
Arbeitsteilungsprinzip, wo die/der Kom-
ponistIn die kiinstlerische Leitung und Ko-
ordination iibernimmt und andere kreative
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Aufgaben, wie die Gestaltung und Umsetzung
der Elektronik, des Bithnenbildes, des Lichts
oder der Partitur (!) an andere Mitwirkende de-
legiert (zum Beispiel bei der Live-Installation
Archive Fever von Lars Petter Hagen®). So legi-
tim diese Auffassung des Kompositionsprozes-
ses sein mag, enthilt sie auch eine brennende
Problematik: Die Frage nach der Autorschaft
des Werkes, die in der Oper oder im Film ins-
titutionell geregelt ist, aber in der Musik noch
an die romantische Idee des schopferischen
Genies erinnert. Die Desakralisierung der
Komponistenfigur kénnte aber tiefreichende
Einblicke in die heutige Musikpraxis erdffnen,
die nicht mehr autokratisch, sondern in vielen
Fallen kollaborativ und prozessorientiert zu
verstehen ist.

Das Gegenteil zum Prinzip der Arbeitstei-
lung bilden die Composer-PerformerInnen®
die alle Aspekte des Schaffensprozesses in die
Hand nehmen und die eigenen Werke auch
selbst auffithren. Die daraus entstandenen
Kompositionen sind untrennbar von der
Kiinstlerpersonlichkeit, leben von Aktualitat,
Subjektivitit und Unmittelbarkeit und spie-
geln oft eine Suche nach Authentizitdt und In-
dividualitdt des Ausdrucks wider. Interpreta-
torische und kompositorische Freiheit werden
gleichgesetzt und als Grundbestimmung des
Musikschaffens verstanden. Dadurch stellt sich
die fiir die Auffithrungspraxis entscheidende
Frage, ob es sinnvoll ist, diese Werke zu einem
spdteren Zeitpunkt durch einen neuen (frem-
den) interpretatorischen Blick zu aktualisieren,
das heifst, ob sie durch Wiederauffiihrungen
Eingang in das Repertoire finden kénnen oder
grundsitzlich eher fliichtige Produkte sind —
anders formuliert: Ob die Idee der Interpreta-
tion hier tiberhaupt Anwendung finden kann.

Die grundsétzliche, zugleich &dsthetisch in-
teressanteste Motivation fiir eine kiinstlerische
Zusammenarbeit wire der Wunsch, Werke aus
der Wechselwirkung unterschiedlicher Stand-
punkte gemeinsam zu entwickeln. Bekannt-
lich sind es oft die KomponistInnen, die die
Kooperation mit bestimmten Interpretlnnen
suchen. Heutzutage sind aber immer 6fter die
InterpretInnen oder Ensembles selbst, die die
Initiative tragen, zum Beispiel durch kreative,
dsthetisch selbstbewusste Programmgestal-
tung (zum Beispiel LUX:NM, Ensemble Gara-
ge, Ensemble KNM Berlin); durch die Konzep-
tion und Umsetzung langfristiger, thematisch
zusammenhéngender Kooperationsprojekte
(zum Beispiel Chiara Percivatis Different Tubes,
Rei Nakamuras Movement to sound — Sound to
movement, Ernesto Molinaris Clex-Kompositio-
nen, KLANGM@BIL vom Ensemble Interface),
oder durch eigene Konzertreihen (zum Beispiel
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konzerte — Ensemble musikFabrik, protonwerk
— Ensemble Proton, Antilegos oder Autonome
Musik — ensemble mosaik). Die kuratorische
Dimension der Interpretationspraxis wird hier
als eigenwertiges kiinstlerisches Ausdrucks-
mittel begriffen; sie férdert eine engere Ein-
bindung der InterpretInnen in den kreativen
Prozess und demnach die Entstehung von
»mafigeschneiderten« Werken; sie erzeugt eine
bestimmte dsthetische Identifikation zwischen
Ausfiihrenden und Repertoire. Komposition
wird hier zu kreativer Deutung und Umset-
zung interpretatorischer Ideen, was wohl als
Beschrankung der schopferischen Freiheit im
romantischen Sinne, aber auch als fruchtbares
Spannungsfeld verstanden werden kann.
Interpretation und Komposition sind nicht
mehr streng getrennte, sondern vielmehr hy-
bride Kategorien, die zwar mit verschiedenen
Mitteln arbeiten, aber dennoch an der Konzep-
tion, Gestaltung, Umsetzung und Vermittlung
von Kunst gleichermafen teilhaben kénnen.
Die Musikpraxis ist nicht mehr hierarchisch or-
ganisiert, sondern flexibel und netzartig. Tragt
die Verschmelzung traditioneller Kategorien
neue Herausforderungen mit sich, so erdffnet
sie auch vielfiltige Gestaltungsspielrdume,
die offene Schaffensprozesse und lebendige
Wechselwirkungen férdern und so das Musik-
schaffen nachhaltig pragen. [ |
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