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Deniz Peters

Embodiment...

Elektroakustische Musik und Expressivitat

1 Peter Sloterdijk, Weltfremd-
heit, Frankfurt a.M. 1993, S.
302.

2 Zum gehorten Korper siehe
auch Roland Barthes, Was singt
mir, der ich hire in meinem Kor-

per das Lied?, Berlin 1979.

3 Siehe dazu das Heft Expres-

sivitdt, Positionen 73 (2007),
insb. S. 16ff.

4 Thomas Csordas (Hrsg.),
Embodiment and Experience: The
Existential Ground of Culture
and Self, Cambridge 1994, Vor-

wort; s. auch S. 12 f.

5 Maurice Merleau-Ponty,
Phinomenologie der Wahrneh-
mung, Rudolf Boehm (Ubers.),
Berlin 1966.

6 Francisco Varela, Evan
Thompson und Eleanor Rosch,
The Embodied Mind: Cognitive
Science and Human Experience,
Cambridge Mass. 1991, insb.
S.172-174.

7 Alva Noé, Action in Percepti-

on, Cambridge Mass. 2004.

8 Vittorio Gallese, Embodied
Simulation: From Neurons to
Phenomenal Experience, in: Phe-
nomenology and the Cognitive
Sciences 4 (2005), S. 23-48,
insb. S. 33 u. 42.

9 Sybille Kramer, Does The
Body Disappear? A Comment on
Computer Generated Spaces, in:
Paradoxes of Interactivity, Uwe
Seifert u.a. (Hrsg.), Bielefeld
2008, S. 34/35.

D er Begriff Embodiment, lingst etabliert
in englischsprachigen Diskursen, gerét
in deutschsprachigen derzeit zum Modewort.
Im inflationdren Gebrauch verwischt sich
leicht, was mit ihm gesagt sein will. Eine wich-
tige, mit ihm verbundene Idee ist phinomeno-
logisch: Im musikalischen Kontext ist seine
Verwendung verkniipft mit einer Greifbarkeit
in der musikalischen Erfahrung und einem
leiblichen Zugang zur Klangkomposition. Er
erscheint wie das Schliisselwort zur Losung
der Frage nach der »Entkorperungg, die sich
im Zusammenhang mit digitaler Medien-
kunst, speziell der elektroakustischen Musik,
stellt. Im Dunkel jingerer, vielleicht noch allzu
unfassbarer Asthetiken verortet er den Krper
und damit einen wesentlichen Teil von uns.
»Wo sind wir, wenn wir Musik horen?« — fragt
Peter Sloterdijk, und spricht von einer »Ver-
korperung im Koérperlosen«.! Embodiment
gilt solcher Verkdrperung, die uns im vermeint-
lichen Wirrwarr all der neuen Klanggestalten
den anderen Menschen erkennen und uns selbst
prasent werden lassen kann.” Was sich bei der
folgenden kurzen Auseinandersetzung mit
dem vielfdltigen Gebrauch des Begriffs an-
deutet ist, dass im Umfeld der dsthetischen
Verwendung von Embodiment eine neue Rele-
vanz von Konzepten wie Einfiihlung, Aus-
druck und Gefiihl bemerkbar wird; benannt
wird somit, zumal in neuen Tendenzen der
elektroakustischen Musik, vielleicht der
Wunsch nach einer solchen, die beriihrt.”

Begriffsbetrachtung

Wie ist Embodiment zu tibersetzen? Thomas
Csordas setzt das Wort ein, um eine Anthro-
pologie zu bezeichnen und zu betreiben, die
»nicht nur iber den Korper ist, sondern vom
Korper ausgeht«: »An anthropology that is
not merely about the body, but from the
body«." Hierin zeichnet sich ein phanomenolo-
gisches Verstindnis des Korpers ab, das nicht
cartesianisch zwischen Kérper und Geist
trennt, sondern deren gegenseitige Durchdrin-
gung als vor aller begrifflichen und konzeptu-
ellen Spaltung gegeben glaubt. Jenes Ver-
standnis ibernimmt Csordas vorwiegend von
Maurice Merleau-Ponty und greift damit indi-
rekt eine Begriffsverwendung auf, die auf Ed-

mund Husserl und damit ein deutsches Wort
zuruckgeht: den Leib. Eine wesentliche To-
nung in dieser Variante des Gebrauchs von
Embodiment ist demnach philosophisch.
Zugrunde liegt die Auffassung vom lebendi-
gen Leib, im Unterschied zum blof8 physi-
schen, materiellen Kérper als getrennt von ei-
ner belebenden Metaphysik. (Das Wort Leib
geht dem englischen life voraus; ein guter Ab-
riss zum Stand der Leibphilosophie findet sich
bei Gernot Bohme, Leibsein als Aufgabe; Bohme
versteht den Ausdruck Embodiment, leicht
abgewandelt, als »Einleibung«.) Wer von »Ein-
verleibung« spricht, meint damit, neben dem
buchstdblichen, einen anderen Verzehr der
Welt: ein In-sich-Vorfinden des in anderen
Sichtweisen nur aufien Geglaubten. Ort dieses
»Verzehrs«ist, wie Merleau-Ponty umfassend
nahelegt, die Wahrnehmung des Menschen.
Jene bildet sich erst nach und nach an der Welt
und pragt dabei das Sein als Leib erst aus, an-
statt bloR abzubilden.”

Auf phinomenologische Auffassungen ge-
hen d@hnliche Verwendungen des Begriffs in
anderen Diskursen zurtick: Embodiment ist
Teil der »Enaction, die nach Varela, Thomp-
son und Rosch® die okologische Situiertheit
des Menschen und seine Denkfdhigkeit rezip-
rok bestimmt. Alva Noé hat diesen Gedanken-
gang konsequent geistesphilosophisch fortge-
flihrt und eine klare Vorstellung der aktiven
Wahrnehmung entwickelt, die von einem ler-
nenden und wissenden Korper ausgeht, der in
den Akt des Wahrnehmens hineinspielt. Er
versteht alle Wahrnehmung nicht als ein passi-
ves Gewahrwerden von Bildern und Eindrii-
cken, sondern als ein aktives »Tasten«.”

Indes taucht der Begriff auch in den Neu-
rowissenschaften auf, wo zum Beispiel Vitto-
rio Gallese, ein Hauptvertreter der Spiegelneu-
ronentheorie, von »embodied simulation«
spricht, womit er den Einbezug eines mentalen
Korpermodells bei der Wahrnehmung von
Handlungen anderer bezeichnet.® Medientheo-
rien setzen den Begriff unter anderem dort ein,
wo »Interaktivitdat« so weit getrieben wird,
dass in virtueller Realitdt »semiotisierte« Da-
tenkorper, wie Sybille Kramer schreibt, vom
»rein physikalischen Korper« bewegt werden,
ihn doppeln’; spitestens hier zeichnet sich der
Einfluss eines nichtphdnomenologischen Be-
griffsverstandnisses ab. Der Korper wird als
Medium gesehen; manchmal wird bereits in
dem Moment, wo mittels des Korpers in einer
etwas vielféltigeren Form agiert wird, als dies
in frithen Schnittstellen zu digitalen Rechnern
moglich war, von Embodiment gesprochen.
Gemeint ist in diesem Fall das ganzkorperliche
und rdumliche Eintauchen — im Vergleich
zum lokalen und eingeschrinkt nuancierten
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Editorial

Embodiment —Verkérperung, Verleiblichung, Einleibung, Musik bewohnen, Verklanglichung des
Korpers, leibliches Horen ... Das Nachdenken darliber, welche Folgen medien-, computertechnische
und digitale Entwicklungen, also entscheidende Innovationen der letzten rund zwa nzig Jahre, auf
die kiinstlerische Produktion zeitgendssischer Musik und deren Prdsentation haben, steckt noch in
den Anfangen. Besonders partizipieren von jenen Innovationen die elektroakustische und elektroni-
sche Musik, audio-visuelle Formen, auch Improvisation in ihren klangforscherischen Aspekten und
Klangkunst. Um neuartige, klinstlerische Konsequenzen kenntlich zu machen, hat sich in letzter Zeit
im englischsprachigen Diskurs der Begriff — oder besser das Forschungsfeld - Embodiment etabliert.
Helga de la Motte-Haber spricht in ihrem Aufsatz, der auf Vorra ussetzungen eines Embodiment im
20. Jahrhundert zurlickblickt und Ausblicke auf deren Folgen flr das 21. Jahrhundert skizziert, von
einem »neuen Thema der Musikwissenschaft«.

Dieses Thema, Embodiment, mdchten wir hier zur Diskussion stellen. Im Kern kreist es darum, wie
In der korperfreien, scheinbar entsinnlichten Welt der Medientechnik kiinstlerische Strategien entwi-
ckelt werden, Korperlichkeit, Sinnlichkeit, Expressivitat unter neuen Vorzeichen in der Musik wieder
in kraft zu setzen. Der osterreichische Musikwissenschaftler Deniz Peters, der zusammen mit dem
Komponisten und Wissenschaftler Gerhard Eckel dazu ein wichtiges Forschungsprojekt in Graz ini-
tiiert hat, spricht in seinem die Terminologie durchleuchtenden Text von einer »Anndherung musika-
lischer Asthetik und kérperlicher Prasenz«. Beide konnten wir fiir dieses Heft als Autoren gewinnen.
Das Thema spielt aber auch in der Medizin eine Rolle, wie Thilo Hinterberger anhand des For-
schungsprojekts Braindance an der Tibinger Universitat darlegt. Vorstellen mdchten wir ihnen
zudem neue Strategien im Zusammenwirken von Musik und Tanz (Bernhard Lang, Claudia Jeschke)
wie auch kompositorische Konzepte, die sich durch Merkmale eines Embodiment auszeichnen, vom
Circuit Bending eines Nicolas Collins, das langst zu einer Bewegung geworden ist , tiber das von
Rafael Toral (Portugal) entwickelte Space Program als Grundlagenforschung elektronischer Musik bis

zu den intermedialen Raumerkundungen des Japaners Shintaro Imao. Im Internet-Forum (http://

forum.positionen.net) gibt es erneut Gelegenheit zum Weiterdiskutieren.

Gebrauch des Korpers, wie zum Beispiel bei
der Maushandhabung - in eine interaktive
multimediale Umgebung, die einer Okologie
dhnelt. Die Rede ist hier schlicht von einer gro-
Seren Bewegungsfreiheit (und interaktiven Re-
levanz) des Korpers der Interagierenden. Dass
hierbei im gréf8eren Mag als bisher ein korper-
liches Spiiren in der multimedialen Erfahrung
erscheint, wird, in nichtphanomenologischer
Auffassung, nicht dem aktiveren Leib, son-
dern der technologisch anspruchsvoller imple-
mentierten Virtualitat zugeschrieben. Ein sol-
cher Blick verfillt einer Dinglichkeit oft dort,
wo Robotik menschliches Handeln - und am-
bitionierter Weise kiinstlerisches — zu simulie-
ren sucht. Jenes Embodiment ist eines, bei
dem eine Apparatur menschliche Fihigkeiten
verkorpert (beispielsweise in Nachbildung der
Klavier spielenden Hand); einher geht oft eine
entsprechend umgekehrte Vorstellung des
Korpers als Apparatur. Diese Begriffsverwen-
dung, besonders dort, wo in futuristischer
Manier das Maschinelle zelebriert wird, ist be-
tont physisch und mechanistisch; sie interes-
siert nicht eine implizite Annahme {iber das
Bewusstsein und die Belebtheit des Menschen,
sondern sucht, den Menschen anatomisch
nachzubilden, gar zu tiberwinden. Von der
Auffassung, dass das menschliche Denken im
Korper und korperlichen Handeln entspringe,
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(Gisela Nauck)

wie dies Mark Johnson darstellt, reicht die Be-

griffsverwendung also bis hin zum Bau avan-
cierter kybernetischer Vehikel."

Verkorperung # Einleibung

Verkorperung und Einleibung stehen demnach
hinter unterschiedlichen Verwendungen des ei-
nen Begriffs. Wahrend bei Verkorperung oft an
die Konstruktion eines materiellen Objekts, an
die Nachbildung des menschlichen Korpers
oder seinen physischen Einbezug in eine inter-
aktive Situation gedacht wird, betrifft Einlei-
bung eine Fithigkeit der Wahrnehmung und
Selbstwahrnehmung, die im Korper fufit. Die-
ses den Leib ausmachende korperliche Spiiren
und Korperbewusstsein kann, muss allerdings
nicht, korperlich sichtbar sein; es ist nicht mit
dem sichtbaren Korper identisch, sondern ist,
als gefiihlter und wissender Korper, in bestandi-
ger Verdnderung begriffen und flie8t in die
Wahrnehmung aktiv mit ein. Im kiinstlerischen
Kontext verbindet sich, wie Erika Fischer-Lichte
in der Asthetik des Performativen beschreibt, mit
dem Begriff im letzteren Sinn eine neue Auf-
merksamkeit fiir die leibliche Prasenz der Auf-
flihrenden, im Gegensatz zur Darstellung einer
Figur."" Hieran wird deutlich, dass Embodi-
ment eine Asthetik impliziert, die der Sinnlich-
keit neue Aufmerksamkeit schenkt.

10 Beide genannten Verwendun-
gen von »Embodiment« kombi-
nierend gereicht manchen ge-
genwartigen Ansatzen Robotik
als Mittel, Intelligenz durch
Verkérperungen kiinstlicher In-
telligenz besser zu verstehen; s.
z.B. Rolf Pfeifer und Josh Bon-
gard, How the Body Shapes the
Way We Think: A New View of In-
telligence, Cambridge Mass
2007.

11 Erika Fischer-Lichte, Asthe-
tik des Performativen, Frankfurt
a. M. 2004, insbes. S. 132ff. Fi-
scher-Lichte zeigt die Ideenge-
schichte des schauspielerischen
»Verkorperns« auf, in der die
hier unterschiedenen Begriffe
»Verkdrperung« und »Einlei-

bung« aufgehen.



12 In der Performance Research
wird z.B. eher die »Verkorpe-
rung«, in der New Musicology
und Critical Musicology eher die

»Einverleibung« erforscht.

13 Siehe dazu Natasha Barrett,
Adsonore, in: Organised Sound

10 (2005), Nr. 2: S. 111-119.

14 Siehe hierzu Jin Hyun Kim,
Embodiment in interaktiven Mu-
stk- und Medienperformances -
unter besonderer Beriicksichti-
gung medientheoretischer und
kognitionswissenschaftlicher
Perspektiven, Osnabriick 2010
(im Druck).

15 Jungere Symposien mit be-
vorstehenden Veroffentlichun-
gen zu diesem Themenschwer-
punkt waren Challenging
Music, Dance and Performance:
the Electronic Media (Linz
2009) und Bodily Expression in
Electronic Music (Graz 2009).

16 Mit Veronika Zott [Tanz],
sowie Thomas Musil, Winfried

Ritsch und Johannes Zmélnig.

17 Siehe dazu auch den Beitrag
von Gerhard Eckel im vorlie-

genden Heft.

Xavier le Roys Choreogra-
phie von Helmut Lachen-
manns Salut fiir Caudwell
am 25. September bei
PACT Zollverein im Rah-
men der RuhrTriennale
2007: zwei musizierende
Gitarristen hinter dem
Paravent (Gunter Schnei-
der, Barbara Romen), zwei
ohne Instrument perfor-
mend davor (Tom Pau-
wels & Giinther Lebbing)
(Foto: Reinhardt Wernel%.

Im musikalischen Zusammenhang lasst
sich differenzierend weiterfragen: Ist Embodi-
ment ein Aspekt der Gestaltung, des Werks,
des Instruments oder Instrumentariums, der
Auffithrung, ' der Rezeption? Insbesondere in
den mit digitalen Medien operierenden Klang-
kiinsten, seien es Kompositionen, Improvisati-
onen oder Installationen, oft im multimedia-
len Zusammenspiel mit visuellen oder
tanzerischen Aspekten, taucht der Korper -
mit gesteigertem Interesse an seiner Rolle in
der Produktion und Rezeption — in den ver-
gangenen Jahrzehnten verstdrkt wieder auf.
Die Aufmerksamkeit liegt einerseits im Einbe-
zug des Publikums (seiner Bewegungen und
Gerdusche wie zum Beispiel in Natasha Bar-
retts Adsonore) in das sich entwickelnde Klang-
geschehen von Installationen'”; andererseits
wird eine verfeinerte Performativitit durch
expressive Interaktion gesucht. Bei letzterer
wird der Instrumentalcharakter des digitalen
Mediums, das Sensorik mit Klangproduktion
verkniipft, oft unter dem Gesichtspunkt der
intuitiven oder freien Handhabung mit dem
Ziel gesteigerter Expressivitit gestaltet. Embo-
diment heifdt in diesem Zusammenhang meist,
dass das, was klingt, durch Bewegungen her-
vorrufbar wird, deren Emotionalitit im Er-
klingenden eine (gewisse) Entsprechung fin-
det. Den vielen entwickelten Prototypen neuer
digitaler Instrumente, die sich nicht durch
Tastendruck oder Joystick, sondern in einem
volleren Sinne gestisch, beziehungsweise gar
raumlich-gestisch, spielen lassen, steht eine
Fiille kiinstlerisch-performativer Experimente
zur Seite.'* Hierbei bezichen die Konzeptionen
und Auffithrungen unter anderen von Chris
Salter, Wayne Siegel, Shintaro Imai, Bernhard

Lang und Gerhard Eckel ein Maf8 und Spek-
trum an korperlicher Bewegung in die Klang-
steuerung mit ein, dass Tanzer zu Musikern,
das Musikalische am Tanz hérbar, das Tanze-
rische in der Musik in einer Form sichtbar wer-
den, deren dsthetische Implikationen erst in
Anfingen genutzt und reflektiert sind."” Was
allerdings anhand von Werken wie Salters
Schwelle II und seines in der Entstehung be-
findlichen JND (just noticable difference), oder
VTrike von Christine Gaigg und Bernhard
Lang'® sich bereits verdeutlicht, ist die hier er-
kundete Anndherung von musikalischer As-
thetik und korperlicher Prasenz. Diese findet
allgemeiner dort statt, wo Komponisten und
Choreographen, oder beispielsweise Kompo-
nisten und Filmemacher den (nicht nur zufil-
ligen, fragmentarischen) Kontrapunkt, oder
zumindest eine Mimesis, zwischen den Aus-
drucksmedien suchen; gelingt dies, liegt es
nahe, dass musikalisch-tanzerisches Embodi-
ment (hier: die Einleibung des Klanglichen und
umgekehrt, die Verklanglichung des Leibli-
chen) gelamg.17 Chris Harings Running Sushi
und Xavier Le Roys Mouvements fiir Lachen-
mann fithren dies eindrucksvoll vor. Mit der
hierdurch erreichten Aktivierung korperlichen
Verstehens & la Noé oder Johnson ist damit ein
dsthetischer Wendepunkt erreicht: Die Phanta-
sie widmet sich nicht der Gestaltung abstrak-
ter Texturen und Verldufe oder klingender
Stochastik, sondern sucht eine menschliche,
oder zumindest menschlich anmutende, Bewe-
gung zu artikulieren, die in der Erfahrung der
Auffiihrung greifbar werden kann. Die Inter-
subjektivitdt des Leibes, durch die das Kollek-
tive schimmert, ldsst die Moglichkeit wieder
herein, zu intendieren, verstanden zu sein, sich

141 lonsn 2 20m 28 o o badoom b o
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selbst zum Beispiel in einer Geste wiederzufin-
den, die Gesten der anderen empathisch zu
erleben.

Leibwahrnehmung und Asthetik

Embodiment wird in so ausgerichteter Kunst-
praxis zu einem Lockruf, der, wie in Nietz-
sches Ausspruch, einem unbekannten Weisen
gilt, diesen aufzuspiiren sucht. Was wir wahr-
nehmen, wenn wir Musik horen, ist, unter vie-
lem anderem, eine korperliche Priasenz, die in
tagtaglicher, unwillkiirlicher wie willkiirlicher
Klangerzeugung wurzelt. Aus dem, wie eine
Bewegung klingt — und sie klingt nur, indem
sie sich an etwas reibt —, tritt das Beriihrte,
wie das Bertihren und somit die oder der Be-
rithrende zum Vorschein. Die Faszination die-
ses einfachen Phianomens (wir spiiren durchs
Horen ein »Wie«, »Woran«, »Wer« des Bewe-
gens, kurz: eine Geste) erstreckt sich bis hinein
in die Detailerfahrung von Kompositionen
dieser Art. Aller Verabschiedung tonalen Zu-
sammenhalts zum Trotz findet sich ein gehori-
ges gestisches Geflige in mancher zeitgendssi-
scher Musik; deren Interesse am Gestischen,
und die zunehmende Rede davon, zeugen von
einem wiederkehrenden dsthetischen Interesse
am leiblichen Horen. Dies tritt klar zutage in
der Komposition rdumlicher Klangprozesse,
ein Tanz der Klanggestalten, dessen Realisie-
rung in der elektroakustischen Musik beson-
ders hdufiges Thema ist. Wenn etwa Denis
Smalley von »gestural surrogacy« spricht,"
beinhaltet dies sowohl die Auskomposition
(teils fiktiver) Klangerzeugungshandlung, als
auch des raumlichen Elements: ein Weg zu ei-

Positionen

ner geradezu schlagend deutlichen, intersub-
jektiv erlebbaren korperlichen Présenz. Diese
1af3t sich dort, wo sich die Hervorbringung des
Klanges ungewohnlich variabel gestalten lasst
—in der elektroakustischen Musik - auf eine
bisher nicht dagewesene Weise explorieren.
Dabei ist zwar alles, was irgendwie klang-
liche Anmutung von Kérperlichkeit hat, durch
das Mikrophon in zitierende Reichweite ge-
riickt; seine Anordnung jedoch entbehrt oft in
Ermangelung eines korperlichen Spielens eines
Embodiment. Am Mapping - der Zuordnung
zwischen erfasster Bewegung und Klangaus-
wahl - scheiden sich die Geister: Soll es »ex-
pressive Interaktion« im Sinne eines Embodi-
ment ermdglichen?”” Oder verabschiedet es
leibliche Prasenz im Performativen?”’ Eine be-
achtliche Schwierigkeit besteht darin, mit is-
thetischem Embodiment tiberhaupt kiinstle-
risch umzugehen; ein klares Verstandnis des
Horens als leiblich, eine vertiefte Aufmerksam-
keit flir die den Klanggestalten innewohnende
Taktilitdt kann hierzu beitragen. Dort, wo
Embodiment in diesem Sinn zutage tritt, weist
diese Erfahrung selbst auf das Erkenntnispo-
tential, das in kiinstlerischer, speziell: musika-
lischer Artikulation besteht. Was per Leib
dann im Horen entsteht, ist die Verbundenheit
des Bewusstseins mit der Welt, die Alva Noé
brillant konstatiert” und die das andere in uns
und uns im anderen bedeutet. Ein Sinn des
Embodiment wire somit, vielleicht nicht nur
dem Anschein nach, eine neue (alte) Expressi-
vitdt: das stille Wissen um eine intersubjektive
Verbundenheit zur Erfahrung zu bringen.

18 Siehe dazu z.B. Denis Smal-
ley, The Listening Imagination,
in: John Paynter u.a. (Hrsg.),
Companion to Contemporary Mu-
sical Thought, Bd. 1, London
1992, S. 514-554.

19 John Croft, Theses on Live-
ness, in: Organised Sound 12
(2007), Nr. 1, S. 59-66.

20 Julio d’Escrivan, To Sing the
Body Electric: Instruments and
Effort in the Performance of Elec-
tronic Music, in: Contemporary
Music Review 25 (February/
April 2006), Nr. 1/2, S. 183-191.

21 Alva Noég, Out of Qur Heads:
Why You Are Not Your Brain, and
Other Lessons from the Biology
of Consciousness, New York
2009; erscheint Ende 2010 in

deutschsprachiger Ubersetzung.



Gerhard Eckel

Vom Bewohnen der Musik

Gedanken zu einer Generativen Musik

3 Im Detail ausgefiihrt bei:
Thor Magnusson, Of Epistemic
Tools: musical instruments as
cognitive extensions, in: Orga-

nized Sound 14(2), 2009.

1 RjDjist eine von der Firma
Reality Jockey Ltd. kostenlos
vertriebene Applikation zum
Abspielen reaktiver Musik fiir

das iPhone (http:/ /rjdj.me).

4 Das Projekt wurde vom 06s-
terreichischen Wissenschafts-
fonds FWF im Rahmen seines
Translational-Research-Pro-
gramms gefordert und am Insti-
tut fur Elektronische Musik und
Akustik (IEM) der Kunstuniver-
sitat Graz von September 2007
bis April 2010 durchgefiihrt
(http:/ /egm.kug.ac.at).

5 Zu den musikphilosophi-
schen Aspekten siehe den Bei-

trag von Deniz Peters in diesem
Heft.

2 Siehe dazu: How can the mu-
sic industry engage with fans?
In: Wired UK online: http://
www.wired.co.uk/news/archi-
ve/2010-02/05/interactive-

music.aspx
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patestens mit der Entwicklung der Gene-
rativen Musik gegen Ende des letzten
Jahrhunderts hat das traditionelle Begriffssys-
tem, das unser Musikverstdndnis lange Zeit
gepragt hat (Instrument, Improvisation, Kom-
position, Notation, Interpretation, Konzert,
Radio, Tontrédger, etc.) seine allgemeine Ver-
bindlichkeit verloren. Einerseits eroffnete sich
dadurch eine Vielzahl neuer kiinstlerischer
Perspektiven, andererseits fiihrten die Verdn-
derungen zu einer Desorientierung der traditi-
onellen Akteure (Komponistln, Instrumenta-
listIn, ProduzentIn, KonsumentIn). Diese sind
gezwungen, ihre Rollen neu zu verhandeln
und ein neues Selbstverstandnis zu entwi-
ckeln. Wie alle kulturellen und gesellschaftli-
chen Verdanderungen ist auch dieser Prozess
eng mit der rasanten technologischen Ent-
wicklung verwoben. Mit RjDj" hilt beispiel-
weise gerade eine als reaktive oder erweiterte
Musik bezeichnete Generative Musik auf
Smartphones Einzug in unsere Alltagskultur.
An diesem Phianomen lésst sich die eingangs
erwahnte Auflésung unseres traditionellen
Begriffssystems deutlich ablesen. Alle an der
Produktion und Rezeption von reaktiver Mu-
sik beteiligten schltipfen in neue Rollen, es ent-
stehen neue Konzepte und Prozesse, die sich
kaum mehr mit den alten Begriffen fassen las-
sen.

Erklartes Ziel der kommerziellen interakiti-
ven Musik ist es, den KosumentInnen mehr
zu bieten als blofses Zuhoren. Sie sollen zwar
nicht die Musik selbst spielen, aber mit dieser
spielen kénnen - ganz im Sinne der Remixkul-
tur. Mit den Sensoren der Smartphones (Mi-
krophon, Beschleunigungssensor, globale Posi-
tionsbestimmung, Videokamera) kann eine
neue Form der Einbettung der Musik in die
gerade gegenwartige Alltagssituation erreicht
werden, was dazu flihrt, dass die selbe Musik
nie gleich klingt. Ob mit dieser Entwicklung
tatsachlich der Fluxusutopie einer Einheit von
Kunst und Leben gehuldigt werden soll oder
ob es sich eher um eine neue Strategie der mit
massiven Absatzproblemen kdampfenden Mu-
sikindustrie handelt, bleibt abzuwarten”. Si-
cher ist, dass sich diese Musik nicht im her-
kommlichen Sinn kopieren ldsst: Offene Form
ist der beste Kopierschutz.

S

Ich habe dieses Beispiel nicht nur deshalb
als Einleitung gewdihlt, weil es die erwdhnten
revolutiondren Verdnderungen unseres Musik-
verstandnisses illustriert, sondern weil es
auch eine Unterscheidung klar zu Tage treten
lasst, die flir die Diskussion des Verhéltnisses
von Embodiment und Generativer Musik rele-
vant ist. Ich meine damit den Unterschied
zwischen »die Musik spielen« und »mit der
Musik spielen«. Fiir den ersten Fall verwendet
man liblicherweise ein Musikinstrument. Wel-
che Art von Werkzeug man im zweiten Fall
bendtigt, ist weniger offensichtlich. Das Soft-
warewerkzeug, das hinter RjDj steht, zeigt
grofe Ahnlichkeiten mit jenen Werkzeugen,
die bei der Komposition Generativer Musik
Verwendung finden und die meist von den
KiinstlerInnen selbst entwickelt werden. Es
handelt sich dabei um Werkzeuge, die nicht so
sehr als eine Erweiterung unseres Korpers (wie
zum Beispiel die Musikinstrumente) als unse-
res Geistes verstanden werden kénnen.” Wobei
ich mit dieser Formulierung gleich das Zen-
trum des Problems beriihrt habe, namlich,
dass sich Kérper und Geist nicht voneinander
trennen lassen. Diesen Umstand versucht die
Phanomenologie mit dem Begriff des Leibes
zu fassen: Der Leib als das Medium, das uns
in der Welt verankert. Das ldasst vermuten,
dass auch musikalische Werkzeuge in jeweils
verschiedenem Ausmafs als Erweiterung des
Korpers und des Geistes gedacht werden kon-
nen — Extension des Leibes sind sie allemal.

Embodied Generative Music

Vor diesem Hintergrund habe ich im Sommer
2006 gemeinsam mit Deniz Peters ein For-
schungsprojekt entwickelt, das ich Embodied
Generative Music* (EGM) genannt habe. EGM
war als interdisiplindres Projekt angelegt, in
dem kiinstlerische und musikphilosophische
Forschung aufeinander treffen, einander ge-
genseitig durchdringen und befruchten sollten.
Konkreter Ausgangspunkt des Projekts war
die Formulierung einer kompositorischen
Utopie, die sich im Rahmen meiner kiinstleri-
schen Praxis im Laufe der letzten zwanzig
Jahre langsam entwickelt hat und die dem
Projekt seine Identitédt gab. Im vorliegenden
Essay versuche ich, die Motivationen und die
Ergebnisse der im Rahmen von EGM durchge-
flihrten ktinstlerischen Forschung zu skizzie-
ren.’

EGM meint eine Form von Generativer
Musik, deren Auffiihrung nicht als autono-
mer Prozess ohne menschliche Mitwirkung
sondern als performativer Akt verstanden
wird, in dem der Leiblichkeit der Auffiihren-

den eine essentielle Rolle zukommt. Generati-
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ve Musik wird dabei als offenes Kunstwerk
verstanden, dessen Komposition darin be-
steht, ein Modell zu schaffen, das alle mogli-
chen Entfaltungen der Musik beschreibt. Em-
bodiment meint in diesem Zusammenhang die
Moglichkeit des Leibes, sich wahrend der
Auffiihrung in das musikalische Modell zu
erstrecken, das heifst, Teil des Modells zu wer-
den beziehungsweise auf der Ebene des Mo-
dells zu agieren. Im Projektantrag konnte die-
se Situation nur vage als eine Form des
»Bewohnens der Komposition« seitens der
Auffiihrenden (Tanzerinnen und Tanzer) um-
schrieben werden. Ziel der kiinstlerischen For-
schung im Rahmen von EGM war es, besser
zu verstehen, was man sich unter diesem »Be-
wohnen« vorstellen kann und welche Bedin-
gungen geschaffen werden miissen, um eine
Anndherung an diese kiinstlerische Utopie zu
ermoglichen.

An dieser Stelle ist anzumerken, dass die
hier prasentierte, explizite Form der Definition
von EGM nicht am Anfang des Forschungs-
prozesses stand, sondern ein Teilergebnis des-
selben darstellt. Eine prézise Fassung der For-
schungsfragen wurde erst durch die Arbeit am
Projekt moglich. Hier zeichnet sich ein fiir die
kiinstlerische Praxis typischer Umstand ab,
der auch fiir viele Aspekte der kiinstlerischen
Forschung von Bedeutung ist: Die konzise
Formulierung einer Forschungsfrage wird oft
erst als Teil ihrer Beantwortung moglich. Der
danische Wissenschaftler und Literat Piet Hein
soll dieses Paradoxon folgendermafien auf
den Punkt gebracht haben: »Kunst 16st Pro-
bleme, die vor ihrer Losung nicht formulierbar
sind.«®

Die Exploration der verschiedensten Mog-
lichkeiten, die Bewegungen von Tdnzerinnen
und Tanzern im Rahmen von EGM mittels
hochauflosender Bewegungserfas.sung"7 an
synthetische Klangproduktion zu binden, hat
schnell gezeigt, dass auf diese Weise eine in-
strumentale Situation im traditionellen Sinn
geschaffen werden kann, in der sich der Leib
intuitiv (im Sinne eines Embodiment) in die
Klangproduktion erstreckt. Die Ténzerinnen
und Tanzer werden so auch zu Instrumenta-
listinnen und Instrumentalisten, die durch ih-
ren Tanz ein virtuelles Instrument zu spielen
vermdgen, das ihr Kérperschema® auf eine
dhnliche Art und Weise erweitert, wie dies bei
traditionellen Instrumenten der Fall ist. Im
Rahmen von EGM wurden auch verschiedene
Versuche unternommen, eine dhnliche leibliche
Beteiligung an der Formung struktureller As-
pekte der Musik zu erreichen. Die meisten
dieser Versuche sind daran gescheitert, dass
die verwendeten Interaktionsmetaphern nicht
wie in der instrumentalen Situation auf hap-
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tisch-klangliche Erfahrungen mit der Klanger-
zeugung im Alltag zurtickgefiihrt werden
konnten. Diese Einsicht, die sich auch wesent-
lich auf die Erfahrungen mit der im Projekt
realisierten zentralen kiinstlerischen Fallstudie
»Bodyscapes« (siehe unten) stiitzt, erlaubte
die Formulierung einer neuen Hypothese als
Basis flir weitere Anndherungen an ein Embo-
diment struktureller Aspekte Generativer Mu-
sik: Die Erstreckung des Leibes in das musika-
lische Modell, das »Bewohnen« oder
»Einfiihlen«, sollte in analoger Weise zum
Embodiment bei der Klangerzeugung erfolgen,
das heifst auf einer Interaktion mit einem Sys-
tem beruhen, dessen Verhalten »leiblich anti-
zipierbar« ist. Eine erste mogliche Konsequenz
dieser Hypothese wire die Verwendung von
dynamischen Systemen, die dhnliche Eigen-
schaften haben wie akustische Systeme, sich
aber in einem Zeitbereich entwickeln, der jenem

6 »Artis solving problems
that cannot be formulated before
they have been solved. The sha-
ping of the question is part of the
answer.« zit. n. Francis D.K.
Ching, Architecture: Form, Space,
and Order, Van Nostrand Rein-
hold, New York, 1979, S. 10.

7 In EGM fand das Motion-
Capture-System der Firma Vi-
con Verwendung (http://

www.vicon.com)

8 In der von Shaun Gallagher
in How the Body Shapes the
Mind, Oxford University Press,
2005 definierten Bedeutung.




9 Dies ist Thema des Disserta-
tionsprojekts von David Pirro,
der an EGM als Komponist,
kiinstlerischer Forscher und
Softwareentwickler mitgearbei-

tet hat.

11 In diesem Prozess treffen
Choreographie, Tanz, Komposi-
tion, Improvisation, Interakti-
ons-, Sound-, und Softwarede-
sign aufeinander. Das Resultat
entsteht im Kollektiv, das ge-

meinsam komponiert.

10 Die Urauffiihrung fand am
20.1.2009 im CUBE am IEM in

Graz statt.

Valentina Moar, Gerhard
Eckel und David Pirro,
Bodyscapes (2009), interme-
diale Komposition, Institut
flir Elektronische Musik
und Akustik (IEM),
Kunstuniversitiat Graz
(Photo: Gerhard Eckel).

struktureller und formaler Aspekte Generati-
ver Musik entspricht (nicht im Bereich von
Millisekunden sondern von Sekunden bis Mi-
nuten)’. (Die unscharfe Formulierung der leib-
lichen Antizipierbarkeit dient einem dhnlichem
Zweck wie die Rede vom »Bewohnen einer
Komposition«. Sie ermglicht die Kommuni-
kation tiber eine Intuition, die der kiinstleri-
schen Praxis entspringt und die in weiterer
Folge in einem kiinstlerischen Forschungspro-
zess konkretisiert werden muss. Im Zusam-
menhang mit EGM leistet die Formulierung
auch eine Konkretisierung des Verstindnisses
von Embodiment als vorbewusstes bzw. pré-
reflexives Agieren.)

Bodyscapes

Entwickelt wurde diese neue Hypothese auf
der Basis von »Bodyscapes«, einer von der
Choreographin und Tanzerin Valentina Moar,
David Pirro und mir realisierten intermedialen
Komposition, die als kiinstlerische Fallstudie
im Rahmen von EGM entwickelt und im Janu-
ar 2009 offentlich prasentiert wurde.' In dem
als Tanzsolo mit choreographisch fixierten
und improvisierten Teilen angelegten Stiick
gehen Tanz und Musik ein rédtselhaftes, symbi-
otisches Verhiltnis ein, in dem keines der bei-
den Medien mehr ohne das andere existieren
konnte: Der Tanz bringt die Musik hervor, die
wiederum gleichzeitig Basis des Tanzes ist -
eine endlose Feedback-Schleife entsteht. Schon
mit den ersten EGM-Fallstudien konnte ge-

zeigt werden, dass es zu einer dufSerst starken
und fiir die TanzerInnen nur schwer hinter-
gehbaren Interaktion von Klang und Bewe-
gung kommt, <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>