amtliche Differenzen, aus denen eine mo-

derne Gesellschaft zusammengewoben ist,
befinden sich in Aufruhr.« — konstatierte der
Philosoph Peter Sloterdijk kiirzlich in einem
Gespréch fiir die Neue Ziiricher Zeitung. Die-
ser Aufruhr erfasst inzwischen jeden Einzel-
nen. Die weltpolitischen Ereignisse, verbreitet
und potenziert durch die Medien, attackieren
die Gemiiter der Menschen in immer dichterer
Folge, erhitzt von den Nichtigkeiten und Fakes
der sozialen Medien. Sloterdijk pragte fiir die
verdanderte Situation, in der sich heute Men-
schen in der globalisierten Welt befinden, den
Begriff des »kulturellen Driftens«, des »grofes
Gleitens«. Kaum noch ein Mensch findet in
dieser instabilen politischen und kulturellen
Situation seinen inneren Halt. Die Menschen
als bisherige Zuschauer des Weltgeschehens
bekdmen das Gefiihl, zu Opfern zu werden,
was zu Widerstandsreaktionen fiihre.!

Helmut Oehring: »Warum bei mir das Bedirf-
nis immer konkreter wird, Dinge sehr deutlich
zu benennen, hangt mit der Verschirfung der
Auflensituation zusammen, die ich wahr-
nehme — nicht nur in Deutschland, sondern in
Europa und der Welt. Und dann muss ich als
Komponist und Kiinstler eine Entscheidung
treffen, reagiere ich dann also auch schérfer
darauf. Schirfer heift: deutlicher, sehr viel
deutlicher. Ich verzichte auf die dsthetischen
und stilistischen Umwege.«?

Erfasst von jener Drift, haben sich die Kiinste
neu positioniert, auch die Musik. Das Verhalt-
nis von Musik zur Wirklichkeit wurde im 21.
Jahrhundert einer griindlichen Revision unter-
zogen, der Graben zugeschiittet, den die lange
Phase einer selbstreflexiven Postmoderne
zwischen die musikalische Moderne und die
Welt gezogen hatte. Oder anders gesagt: Einer
der zentralen roten Faden der Avantgarde
des 20. Jahrhunderts, der im Mainstream der
rundokonomisierten Postmoderne beinahe
erloschen war, wurde wieder aufgenommen.
Das Experiment dockte wieder an der sozialen
Realitdt an, die sich im digitalen Zeitalter des
21. Jahrhunderts als Bezugsraum zudem er-
heblich erweitert hat. Verdndert aber haben
sich die kompositorischen Methoden, darauf
zu reagieren.

Isabel Mundry: »Noch in den neunziger Jah-
ren war es spannend, iiber Méglichkeiten und
Grenzen des Musikalischen nachzudenken in
Bezug auf die Musik selbst. Und bei mir ist das
nach und nach gekippt, als ich anfing, mich
mit der Frage des Ausdrucks zu beschéftigen.
Aber nicht in dem traditionellen Sinne, son-
dern in dem Sinne, dass eben in Musik etwas
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Beobachten, Bezeugen,

Reagieren

Transformationen des Politischen: Isabel Mundry, Helmut

Oehring, Christoph Ogiermann

verhandelt werden kann. Das ist beinahe
unwillkiirlich gekommen, weil ich merkte:
Das eine sind zwar Reflexionen {iber Klange,
aber andererseits sind es auch Zustande, die
dadurch entstehen, Gefélle, Krafteverhaltnisse,
Musik kann auch aggressiv sein. Sie kann et-
was aufeinanderprallen lassen, sie kann in die
Weite gehen. Das sind also Wahrnehmungs-
formen, die wir nicht ausschliefdlich mit Musik
assoziieren. Und das war fiir mich der Einstieg,
zunehmend dartiber nachzudenken, nicht
nur was ein Musikstiick innerlich so macht,
sondern was es verhandelt.«®

Auch das Verhiltnis der Komponisten und
ihrer Musik zu den Menschen verianderte sich,
wurde konkreter, unmittelbarer. Das betraf
aber weniger die Fangemeinde der neuen Mu-
sik, sondern diejenigen, in deren kulturellem
Selbstverstindnis ganz andere Dinge dominie-
ren, die mitunter nicht einmal wissen, dass es
einen solchen Klangkosmos tiberhaupt gibt.
Anders als bei Konzepten »fiir eine beliebige
Anzahl nicht ausgebildeter Musiker« (1971)
wie sie Cornelius Cardew und andere Avant-
garde-Komponisten seit den 1970er Jahren
auszuarbeiten begannen, sind die Adressaten
nicht mehr anonym. Als Hoérer und Beteiligte
wurden sie sozial konkret, ihre alltdglichen
Lebensumstidnde kénnen die kompositorische
Ausarbeitung mit formen.

Christoph Ogiermann: »Fiir mich entziindet
sich eine Idee, eine Musik, nicht in einem rein
personlichen Feld, sondern in dem Feld von
Aktion-Reaktion. Ich tue etwas an einem be-
stimmten Ort und es wird Reaktionen geben
... Etwa in den kleinen Stadten um Stuttgart
herum, wo ich gearbeitet habe. Meine Grund-
erfahrung mit dieser eher kleinbiirgerlichen
Umgebung, die unheimlich sauber und gekit-
tet ist und da ist alles perfekt und sieht super
aus. In Wirklichkeit aber, hinter der Fassade,
da sieht es ganz anders aus: Der ist tabletten-
abhingig, der hat schon lange n Dings — alle
hatten was. Und das hat keiner gewusst. Und
es hat mich immer schon interessiert, durch
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1 Vgl. Peter Sloterdijk, Neue
Ziiricher Zeitung, Sitten ver-
wildern, die Gerechtigkeit wird
obdachlos, NZZ online, 30.3.2018

im Gesprach mit René Scheuch.

3 Alle Zitate von Isabel Mun-
dry stammen aus einem Interview
der Autorin mit ihr vom 26.2.2018

im Wissenschaftskolleg Berlin.

2 Alle Zitate von Helmut
Oehring stammen aus einem
Interview der Autorin mit ihm
vom 22.2.2018 in der Akademie

der Kiinste Berlin.



4 Alle Zitate von Christoph
Ogiermann stammen aus einem
Skype-Interview der Autorin mit

ihm vom 8.3.2018.

5 Max Marcoll in: Diskursge-
stort. Ein Gespriich iiber die fehlende
Anbindung neuer Musik an ihre
Gegenwart, in: Positionen. Texte zur
neuen Musik »Diesseitigkeit«, Nr.
93/2012,S.5.

kurzen Moment — ratsch — auseinanderzurei-
Ben. Ich hatte mal ne Reihe, die hief8 Auflosung
des Gesichtspanzers ...«*

Bei allen drei stilistisch wie auch von ihrer
kiinstlerischen Biografie her so verschiedenen
KomponistInnen wird doch ein Gemeinsames
deutlich: Soziale und politische Realitdten
sind in unterschiedlichen Beeinflussungen
und Auspragungen unauflosbarer Bestand-
teil etlicher ihrer Werke geworden. Aus einem
Komponieren iiber etwas, iiber ein bestimmtes
soziales Faktum oder politische Phianomene,
transformiert in eine autonome musikalische
Gestalt, wurde ein Komponieren mit konkreten
sozialen Situationen. Der politische Gehalt
ist nicht mehr nur »die Fliege im Bernstein,
eingeschlossen in ein komponiertes Werk.
Die avancierte zeitgendssische Musik des
21. Jahrhunderts hat ihre Anbindung an die
Problematiken der Welt wiedergefunden, die
Sondierungsinstrumente aber neu eingestellt.

Politische Musik via sozio-kultu-
relles Projekt

Die Zeit der »grofien Erzahlungen« iiber sozia-
les Unrecht und politische Verfolgung wie sie
Klaus Huber beispielsweise mit seinem groflen
Oratorium Erniedrigt — Geknechtet — Verlassen
— Verachtet... (1975, 1978-83) als Mahnung
formuliert hat, ist offenbar auch in der Musik
vorbei. Jiingere Generationen, erschiittert
durch das weltweite Zusammenbrechen der
groflen sozialen Ideale und genervt vom lart
pour l’art materialimmanenter Selbstreflexion
einer aus dem Fortschritt herausgefallenen
neuen Musik, vollzogen eine entscheidende
Richtungsdnderung. Sie wandten sich, etwa
seit den 00er Jahren des 21. Jahrhunderts,
ihrem unmittelbaren, alltdglichen sozialen
Umfeld zu, das sich inzwischen um Internet
und soziale Medien erweitert hat. Und sie
verabschiedeten sich zugleich vom Ideal einer
Aufklarungsattitiide. Unter dem Label »Dies-
seitigkeit« liefert die Realitdt unterschiedlich
justierte Rahmen fiir eine »Musik tiber die uns
betreffende — und moglicherweise betroffen
machende (G.N.) - Gegenwart«®. Die Perspek-
tive des Komponierens ist dabei eher die eines
distanzierten Beobachtens geworden, gezeigt
wird, was und wie die Dinge sind. Wertung
resultiert aus der Blickrichtung und der Wahl
des gezeigten Ausschnitts.

Diese Haltung des Zeigens entgrenzte
erneut Musik als autonomes Kunstwerk.
Der Handlungsraum des Komponierens hat
sich erweitert. Konzepte werden entwickelt,
die die kiinstlerisch motivierte Verbindung

30 zu sozialen Realititen erst herstellen. So

generierte etwa Johannes Kreidler aus den
Resultaten einer musikalisch real vollzogenen
Fremdarbeit seine gleichnamige Komposition
(2009). Patrick Franks Theorieoper Freiheit — die
eutopische Gesellschaft (2015) verhandelt die
Erschiitterungen eines der »goldenen Kélber«
von Demokratie — der Freiheit — mit Hilfe
von Musik, Horspiel, philosophischen und
soziologischen Live-Vortrdgen, einer Plakat-
ausstellung und Kompositionen eingeladener
Komponisten, die er zum Genre Theorieoper
biindelte. Die Idee vom Musikwerk als Re-
sultat des Komponierens wurde damit restlos
aufgesprengt. Oder: In dem audiovisuellen
Musiktheater Falsche Freizeit von Hannes Seidl
und Daniel Kétter werden im Rentenalter un-
niitz gewordene, berufliche Tatigkeiten von
drei Mannern als Freizeitbeschiftigungen
live auf der Biihne ausgeiibt und zum Aus-
gangspunkt des musikalischen Parts. Diese
Beispiele einer im allgemeinsten Sinne sozial,
nicht nur politisch konnotierten Musik liefen
sich fortfiihren.

Einer der Ersten, der solcherart alltdgliche,
als soziale Ungerechtigkeiten auf die Biithne
und damit ins gesellschaftliche Bewusstsein
hinein gestellt hat, ist Helmut Oehring. Mit
Wrong (1993) zu deutsch: falsch, gab er erstmals
in der Musikgeschichte einer taubstummen
Frau eine Solistenrolle inmitten eines Instru-
mentalensembles mit Live-Elektronik. »Hier
sieht man ganz klar mehrere Dinge«, meinte
er. »Einmal den Start zu einer Musik, die sich
offnet, auch zu Menschen, die diese Musik
nicht verstehen kénnen. Die sie auf andere Art
und Weise wahrnehmen werden. Dass man
die ausgeschlossen hat, bis zu dieser Zeit, bis
93, ist nicht nur ne Unverschdmtheit, sondern
eine Uberheblichkeit, ein Zynismus ohne
Ende. [...] Sie gehoren zu den Abschottungen
gegeniiber Randgruppen oder Menschen mit
Behinderung, die aus bestimmten sozialen Be-
reichen kommen und denen man deshalb nicht
zutraut, dass sie ein Beethoven-Streichquartett
verstehen. Da wirkt es im Nachhinein wie ein
Signal, eine Gehorlose auf die Biihne eines
Konzerthauses zu stellen oder wenig spater
dann ins Zentrum einer Oper. Das sind alles
Prozesse, die ich nicht bewusst ausgeldst, aber
sehr genau vorbereitet habe, intuitiv, aufgrund
meiner Herkunft nattirlich.«

Mit der Selbstverortung neuer Musik quasi
auf der Strafse, im Alltaglichen, veranderten
sich nicht nur die komponierten Sujets. Es
schrumpfte auch der Abstand zu denjenigen,
die Horer sind und je nach Konzept als Mit-
wirkende einbezogen werden. Damit dringen
die sozialen Kontexte selbst in die Musik ein,
etwa wenn Christoph Ogiermann in einem
sozial abgehdngten Randbezirk von Bremen
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(in den ihn eine Bremer Behorde geschickt
hatte), zusammen mit Jugendlichen die Kom-
position Rott (wie zusammenrotten) erarbeitet.
Das Politische wird in solchen Kontexten zum
sozialen Projekt mit Musik oder Klang, bei
dem sich die Merkmale einer Komposition
aufgelost haben wie auch im Falle von Hannes
Seidls Radioprojekt mit und fiir gefliichtete
Menschen Good Morning Deutschland. Man
konnte von kompositorischem Handeln inner-
halb von sozialen-politischen Situationen spre-
chen. Oder soziales Engagement transformiert
sich zum »zeichenvermittelten Manifest« —ein
Begriff von Christoph Ogiermann — wenn
beobachtete oder erlebte soziale Missstande
den Impuls fiir eine Komposition geben wie
in seiner HADT_EWI_Studie (For Naomi) fiir
1 Spieler an EWI/CassRecorder/Mischpult,
Textprojektion und 4 kanaliges Zuspiel.

Wie unterschiedlich sich sozial-politisches
Bewusstsein als kompositorisches Handeln
heutzutage manifestieren kann, sollen die
folgenden drei Beispiele zeigen. Bei aller
Differenz von kiinstlerischer Biografie und
bevorzugten Feldern intellektueller wie auch
asthetischer Reflexion haben die Gesprache mit
Isabel Mundry, Helmut Oehring und Chris-
toph Ogiermann jedoch auch {iberraschende
Gemeinsamkeiten ergeben. Diese kreisen um
Begriffe wie Autonomie, Authentizitit, die
Notwendigkeit einer neuen Kultur von Kom-
munikation sowie Gebrauch und Nutzen. Dass
in jedem Falle die sogenannte Fliichtlingskrise
seit 2015 und die damit einhergehenden Um-
schichtungen in der Gesellschaft auch kiinstle-
rische Konsequenzen haben, verweist ebenfalls
auf das Zusammenriicken von neuer Musik
und sozialem Umfeld.

Isabel Mundry: Zuhoéren, Verhan-
deln, Bezeugen

Die Komponistin Isabel Mundry ist ein Beispiel
dafiir, wie sich instrumental-vokales Kompo-
nieren als autonome Zeichensprache unter
dem Einfluss massiver politischer Ereignisse
sozialisiert respektive politisiert hat. Jener
Impuls aus den 1990er Jahren, »zunehmend
dariiber nachzudenken was ein Musikstiick
verhandelt« 6ffnete ihr Komponieren gegen-
tiber aulermusikalischen Wahrnehmungs-
phanomen. Die Oper Ein Atemzug — Die Odys-
see, komponiert 2003/05, fiir Sanger, Tanzer,
Instrumentalisten und Chor etwa ist »eine
vielschichtig angelegte Erzahlung von der
Suche nach dem, was Heimat sein konnte:
Sprachraum, Resonanzraum, Ort der Erinne-
rung, des Vergessens«. Das Klavierkonzert non
places von 2012 wiederum verhandelt in der
Zeichensprache der zeitgentssischen Musik
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die Problematik von Identitdtsentwiirfen
und Identitédtslosigkeit. »Das sind Stiicke,
die sich auf einem Grad bewegen, wo sie
sich thematisch auf etwas beziehen, aber
gleichzeitig versuchen, es zu transformieren
in Klangwahrnehmung. Es ging mir darum,
einen klanglichen Wahrnehmungsraum fiir
Problematiken zu schaffen, der nicht zwingend
darauf zurtick projiziert werden muss, aber in
Beziehung dazu steht.«

In dem Orchesterstiick Zu Fall von 2016,
wurde diese metaphorische Ebene erstmals
durch reale Storfaktoren ausgeldst. Ein chao-
tisch schwingendes Pendel auf der Biihne als
Schattenspiel, dirigiert an bestimmten Stellen
den Dirigenten. Der ansonsten die Zeit Gestal-
tende wird zur Marionette einer chaotischen
Zeitgestalt. Aufierdem beeinflusst ein japani-
scher Pachinko-Apparat, auch als Instrument,
die Musik. Komponiert wurden Zustande der
Zwanghaftigkeit, des Aufier-Kontrolle-Gera-
tens, des Wartens auf den Jackpot, in die immer
wieder der akustisch prasente Kugelregen ein-
bricht. Realitdt wird zum dsthetischen Faktor.
Durch das in den Vordergrund getretene Ver-
héltnis von Wirklichkeit und Kunst wurden
fiir das Komponieren von Isabel Mundry zwei
neue Begriffe wichtig: die Unterscheidung von
musikalischem Verhandeln und Bezeugen.

Gleich mehrere Erlebnisse 2016, eines von
schockhafter Natur, drangten Isabel Mundry
dazu, sich noch unmittelbarer mit sozialen
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einanderzusetzen. Zum einen war das der
Amoklauf eines Achtzehnjdhrigen am Olym-
pia-Einkaufzentrum im Juli 2016 in Miinchen,
das sie im Internet anhand eines Videos
verfolgte. Zum anderen hatte die Fliichtlings-
krise auf ihr Leben in Miinchen unmittelbaren
Einfluss, da gegeniiber ihrem Wohnhaus eine
Fliichtlingsunterkunft eingerichtet wurde.
»Dieses Video war ein Schock, auch, weil es
so viel mit dsthetischen Phdnomenen zu tun
hat, mit Lautlichkeit, mit Bild und Leere. Und
dann das Gebriill bei Pegida und meine neue
Nachbarschaft, wo wir alle in einem Hof sind.
Mit meiner neuen Nachbarschaft lerne ich
taglich, dass wir in einem anderen Raum des
Akustischen und auch Sprachlichen und Kom-
munikativen leben.« Diese Ereignisse fithrten
zu der Uberzeugung: »Wenn wir etwas extrem
ernst nehmen miissen in den néchsten Jahren
und Jahrzehnten, dann ist es unsere Kultur
des Kommunizierens.« Kompositorisch be-
gann sie sich mit Phanomenen des Zuhéren,
Reagierens, von Sprache, Wahrnehmung und
Resonanzen auseinanderzusetzen. Klar wurde
ihr dabei, dass das sinnvoll nur moglich ist mit
den eigenen, kulturell gelernten Mitteln.

Die Erschiitterungen fiihrten zunéchst zu
einem Innehalten. Ein erstes Resultat ist das
Bassetthorntrio Sounds-Archaeologies (2017 /18),
mit dem sie zu den Urspriingen von Musik
zurlickkehrte. Auf der Basis akustischer und
kultureller Archetypen des Musikalischen
— Schwebungen, Auskldnge oder Resonan-
zen, aber auch Tonalitdat, Melodik, Hoketus,
Repetition oder Responsorium — findet darin
eine Auseinandersetzung mit dem zentral
gewordenen Thema der Kommunikation auf
rein klanglicher Ebene statt. Was ist mit diesen
Mitteln noch sagbar?

Zugleich aber lielen sie jenes Amoklauf-
Video und die tagtdgliche Begegnung mit
den gefliichteten Menschen nicht mehr los.
Ein Zwiespalt tat sich auf, der zu der Frage
fiihrte: »Ich mochte mit Musik an prekdren
Wahrnehmungsorten verweilen, aber was
haben unsere Kldnge damit zu tun?« Auf diese
Frage versucht Isabel Mundry gegenwdértig,
mit zwei neuen Kompositionen Antworten
zu finden. Ausgehend von einer visuellen
Analyse jenes Videos entschloss sie sich zu
einer reinen Instrumentalkomposition, ver-
zichtend auf jegliches visuelle Schockelement.
Die Urauffiihrung findet bei den diesjahrigen
Donaueschinger Musiktagen statt. Zudem
entsteht ein Chorstiick, dem ein Interview mit
dem syrischen Studenten Mouhanad zugrunde
liegt und das von Sprache ausgeht. »Es geht
mir in meinem Stiick um eine klanggestaltete
Form des Zuhéorens von der Rede Mouhanads:

32 dass die Sprache selbst schon gefundene Form

ist gegeniiber dem Nichtsagbaren, das sich in
kleinen Rissen, Liicken oder Briichen zeigt.
Sprache besteht einerseits aus Konsonanten,
Silben Wortfetzen und diese Elemente habe
ich zu quasi archédologischen Mustern zu-
sammengestellt. Andererseits ist wichtig, in
welchen Raum die Sprache hineinspricht,
welche mogliche Resonanz sie erzeugt. Und
da setzt dann der Gesang ein, der ohne Worte
bleibt und mogliche Riume bildet. Mehr nicht.
Es gibt das Muster und den Raum. «

Helmut Oehring: Authentizitat,
Kommunikation, Unikat

Authentizitdt meint Wahrhaftigkeit. Wahr-
haftigkeit zielt auf menschliches Verhalten
in konkreten biografischen Konstellationen.
In diesem Verhalten sind Sprache wie auch
Sprachlosigkeit angesiedelt, das Umgehen
der Menschen miteinander, ihre Art und Weise
zu kommunizieren. Um die Grenzen solcher
Kommunikation kreist das kompositorische
Schaffen des 1961 in Berlin geborenen Helmut
Oehring seit Wrong. Schaukeln — Essen — Saft
von 1993. Sein Wirklichkeitsbezug und Welt-
verstandnis setzt —aus biografischen Griinden
—ursdchlich im Sprachraum des Scheiterns an.
Er reagiert damit auf Risse innerhalb von Ge-
sellschaft, in denen Unrecht, Gefdhrdungen,
Missverstehen, Uberlebensnotwendigkeit
angesiedelt sind. »Natiirlich, ich kann nicht
verleugnen, dass mich gerade die dunklen
Seiten der Existenz interessieren«, meinte er.
»Aber: immer im Magnetfeld mit dem Hellen,
mit der hinreilenden Schoénheit, die man
auch im Dunklen wahrnimmt. Und erst dann
wird einem ja die Bedeutung dessen bewusst,
wie zerbrechlich unsere Kooperationsfahig-
keit ist, die wir uns erst erworben haben im
Laufe unserer Geschichte. Aber wozu wir da
auch fahig sind, das schwingt in jeder dieser
Arbeiten mit.«

Titel wie Dokumentation (1993/96) und
Dokumentaroper (1994 /95) signalisieren, dass
es ihm, gleich einem Fotografen oder Doku-
mentarfilmer, um Abbildung geht. Um Zu-
standsbeschreibungen mit den Mitteln der
ihm eigenen, zuerst autodidaktisch, dann auch
als Meisterschiiler von Georg Katzer an der
Akademie der Kiinste der DDR erworbenen
musikalischen Sprache. Musik ist, ohne mo-
ralische Bewertung, schonungsloses Zeigen:
Am Ende der DDR mit dem Koma-Zyklus oder
mit den Portréts der amerikanischen Rechts-
radikalen Leuchter (1994), Dienel (1996) und
Zuendel (1996/97).

Mit dem Sich-Verorten in den Randzonen
von Gesellschaft kommt ein fiir Oehring wich-
tig gewordener Begriff ins Spiel: Authentizitat.
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Die im DDR-Kontext erworbene, kritische
Weltsicht korrespondiert »... mit dem Wissen
um deutsche Geschichte und Verantwortung
als Einzelner, aber auch als Deutscher oder als
Européer, mit dem Aufschrecken jetzt: Fiinf-
undzwanzig Jahre, nachdem ich diesen Zyklus
geschrieben habe, sitzen diese Rechtsradikalen
im Bundestag. Ich bin fassungslos dariiber.
Wir kennen das doch alles.« Authentizitat ist
fiir ihn das in diesem Spannungsraum an-
gesiedelte, wahrhaftige Da-Sein als Kiinstler
und Mensch. Seine Musik erzdhlt Geschich-
ten, die andere auch unmittelbar verstehen
sollen. Aber angesichts der zunehmenden
Gefdhrdungen der Welt fragt er sich immer
kritischer, welche Geschichten lohnen, erzahlt
zu werden. Nur scheinbar Privates weitet sich
ins Politische. Es entstehen der Goya-Zyklus
(2008) nach den spaten Kriegszeichnungen Les
Desastres de la guerra des Malers, die Angelus
Novus Kompositionen I-111 (2013 /2015/2016)
nach Walter Benjamin oder Kunst muss (zu weit
gehen) oder Der Engel schwieg nach Heinrich Boll
(2018) und vieles andere.

In der Verkoppelung von Authentizitit,
Kommunikation und Sprachféhigkeit werden
die Interpreten — oder besser die Ausfithrenden
—zu Urhebern der Oehringschen Musik. Denn
langst hat sich dessen Musik zu einem kiinst-
lerischen Kommunikationsraum geweitet, in
dem die Beteiligten auf der Basis komplexer
Partituren das AufSerste wagen kénnen, in dem
sie um Sprache, Mitteilung, Kommunikation
ringen — und auch scheitern. Komponieren
wird zu einem Arrangieren von Aufgaben, die
durch Uberforderung Wahrhaftigkeit ermogli-
chen und freisetzen. Das Musikwerk wird zum
Unikat, das Bezug nimmt auf konkrete Orte,
Menschen mit ihren Biografien und historische
Weichenstellungen. »Das Scheitern wird aber
nicht vorgefiihrt, sondern ist ein Bild fiir Zer-
brechlichkeit, fiir Fragilitdt unserer mensch-
lichen Existenz hier auf dieser Erde — in einem
Kunstraum. Als Abbild unserer aller Wirklich-
keit. Ich glaube, das ist mit das starkste Bild,
das man zeigen kann: namlich das Gegenteil
von Perfektion, das Scheitern.«

Man muss nicht ewig Uben, man kann sein,
was man kann und will. In dieser Qualitat
des Scheiterns liegt die eigentliche Mensch-
lichkeit der Oehringschen Musik begriindet.
Fiir kurze Zeit offenbaren sich, jenseits von
Konkurrenzperfektion, authentische Schichten
menschlichen Seins, Schichten in denen sich
nicht selten die Zerrissenheit von Welt und
Wirklichkeit spiegelt. Am wohl Eindringlichs-
ten geschah das in dem szenischen Konzert
FinsterHERZ oder Orfeol7 (auf Claudio Mon-
teverdis L>Orfeo und Joseph Conrads Heart of
Darkness) fiir Vokal- und InstrumentalSolisten,
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grofies Ensemble, vorproduziertes Zuspiel und
Live-Elektronik. Die Hauptdarsteller waren
gehorlose Gefliichtete aus Syrien, Afghanistan,
dem Iran und Kaschmir, aus Landern also,
in denen Gehorlose immer noch Entrechtete
sind. Der gegenwaértige Aufruhr von Welt hatte
sich ihren Gebdrden eingeschrieben, die von
einem Leben aus Flucht, Gewalt, Todesangst
und Hoffnung erzahlten. Welt war zu einem
Element des Klangraums Musik geworden.

Die letzte Arbeit des Produktionsteams Hel-
mut Oehring, Stefanie Wérdemann (Libretto)
und Torsten Ottersberg (Audioproduktion)
bestétigt jene Verantwortung von Kunst heute
bereits im Titel: Kunst muss (zu weit gehen). »Zu
weit gehen bedeutet«, so Oehring, »man muss
testen, wo verldsst man diese Komfortzone,
in der wir uns als Kiinstler ja immer wieder
befinden. Wir werden bezahlt, um uns was
Schones auszudenken und der Gesellschaft
zuriickzugeben. Aber das isses nicht. Boll
sagte: Prometheus hat das Feuer ja nicht vom
Himmel geholt, damit die Wurstbrater ihre
Geschiéfte machen. Er hat es geholt, damit die
Erdebrennt. Und im iibertragenen Sinne meint
das: Kunst muss anarchisch sein. Sie muss uns
etwas erzihlen, von dem wir noch nichts wis-
sen. Und das ist manchmal unertraglich und
manchmal verboten.«

Wenn Kunst zu weit geht, zeigt sie, was an
Welt nicht mehr funktioniert.

Helmut Oehring (Foto:
Sebastian Linder © GEMA)
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Christoph Ogiermann
(Foto: Dina Koper)

Christoph Ogiermann: Autono-
mie, Reaktion, Brauchbarkeit

»Also mich interessiert Schock. Weil Schock
macht das Gesicht auf, macht den Mund auf,
macht die Augen auf. Da geht was rein in die
Leute, ungefiltert, weil sie einfach offen sind.
Aber dieses Offen erreiche ich eher durch
Massivitit, durch Uberforderung, durch Laut-
starke, durch Plotzlichkeiten. Der Lautsprecher
atmet nicht ein. Es geht: zack, kommt da was
raus und so weiter. Das sind fiir mich ganz
wichtige Sachen. «

Christoph Ogiermann, 1967 in Bremen
geboren, arbeitete in freien Tanz- und Theater-
gruppen als Rezitator, Sanger, Geiger und Pia-
nist und in der freien Improvisationsszene, ehe
er 2000 sein Kompositionsstudium bei Younghi
Pagh-Paan an der Hochschule der Kiinste in
Bremen abschloss. Er war mit vielen Projek-
ten in der Stadt unterwegs, in Jugendklubs,
Theatern oder auf Stadtteilfesten, arbeitete
jahrelang mit dem linken Blasorchester Lauter
Blech zusammen, ist Mitbegriinder und bis
heute Mitglied des MusikAktionsEnsembles
KLANK. Seine Musik ist in den sozialen Aus-
einandersetzungen der Hansestadt grof3 ge-
worden, kénnte man sagen.

Vielleicht gehort es gerade deshalb zu
seinen wichtigsten Anliegen, die komposi-
torischen Errungenschaften des 20. und 21.
Jahrhunderts innerhalb verschiedener sozialer

Kontexte anzuwenden und seine Musik diesen
auszusetzen. Anwenden heifst: Musikalisch
keinen Schritt zuriick zu gehen, aber die
Impulse fiirs Komponieren aus den wider-
spruchsreichen sozialen Lebensbedingen von
Menschen zu ziehen, die von dem Klangkos-
mos neuer Musik unter Umstédnden noch nie
etwas gehort haben. Diese sozialen Situationen
sind fiir den Komponisten Ogiermann An-
lasse, um konzeptuelle Ideen und spezifische
Klangsituationen zu entwickeln oder Inter-
ventionen in den Stadtraum zu planen. Eine
KonzeptMusik von 2007 mit Schiilern der 4.
Klasse der Grundschule Landskronastrafie und
der Deutschen Kammerphilharmonie Bremen
fiir Violine, Zeug und Zuspiel hat den Titel also,
iiberall, wo Widerstand ist, ist Klang.

2005 komponierte Christoph Ogiermann
ftr Bremen 12 LebendDurchfiihrungen fiir den
Automaten, winzige CDs in grafisch gestalteten,
zigarettenschachtelgrofSen Kartonkéastchen.
Sie hatten Titel wie ich brauche keine Arbeit/
ich HAB zu tun, Damen und Herrschaften oder
Grosse Kopulation (Politikerklasse im Endspiel).
Die darin steckende Musik sind rabiate, elek-
tronische Gerduschklangkompositionen, teils
mit gesprochenem Text, die den Horsinn, eine
Zigarettenldnge lang, aus dem akustischen All-
tag herauskatapultieren. Als einzelne Schachtel
oder auch als Stange a 12 Schachteln konnte
man sie gegen vier Euro bzw. 48 Euro aus ent-
sprechenden Automaten ziehen — nach zwei
Tagen waren alle Automaten zerstort. Oder
fiir die baden-wiirtembergische Kleinstadt
Rechberghausen, in der massenhafte Arbeits-
losigkeit drohte, weil die Autobranche Werk-
stilllegungen beschlossen hatte, entstand 2009
die dreiteilige Komposition Angst beim Kampf,
der Heimat heifit mit Doppler, Guggen und
Godezilla fiir neun Bléser, vier Schlagzeuger,
Verstarkung und achtkanalige Elektronik. Die
existenzbedrohende Stimmung im Ort wurde
hier zum Anlass fiir die musikalische Gestalt
des Stiicks: »Etwas fahrt vorbei, umkreist mich,
wird immer enger. Der Kreis wird immer en-
ger. Das war das Gefiihl, das die Leute damals
hatten. Es zieht sich um uns immer enger
zusammen, wir konnen bald nichts mehr ma-
chen. Und genau dieses Gefiihl war dann der
Ausgangspunkt fiir sehr strukturelle Arbeiten,
also von schneckenférmigem Kreisen, das im-
mer schneller wird und immer lauter wird...
Sie kommen, wer immer da kommt.«

Ganz wichtig ist fiir Christoph Ogiermann
das Angebot: »Lasst uns dariiber reden, wie ihr
das (namlich seine Musik — G.N.) gebrauchen
konnt.« Es geht ihm nicht um eine wie auch im-
mer geartete Vermittlung, sondern um Brauch-
barkeit. Allein schon dieser Begriff assoziiert,
dass sich die beteiligten Seiten — Komponist/
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Musiker und Horer — sowohl auf Augenhohe
gegeniiberstehen, als auch die neue Musik in
der Pflicht ist. »Wir haben diese Emanzipation
des Gerduschs gemacht«, argumentiert Ogier-
mann, »wir haben die Harmonik ins Total ge-
schoben, wir haben wahnsinnig kurze Stiicke,
wir haben tierisch lange Stiicke, die 656 Jahre
dauern. Wir haben also alles in den Maximal-
parametern ausgelotet —jetzt machen wir doch
mal was damit.«

Der aktuelle Aufruhr der Welt, potenziert
noch einmal durch die Fliichtlingskrise, hat bei
dem weltkritischen Beobachter Ogiermann die
Dringlichkeit nicht gemindert, sich in soziale
Probleme einzumischen. Aber andere Themen
sind hinzugekommen, die musikalische Atta-
cke des Schocks hat sich moglicherweise noch
zugespitzt. Durch den permanent stattfinden-
den Zusammenstofs der Kulturen aber, den
Ogiermann hautnah auch durch die Zusam-
menarbeit mit einer iranischen Performerin
erlebt hat, stellt sich fiir ihn erneut — und sicher
nicht nur fiir ihn — die Frage nach den Werten
der europédischen Moderne. »Ich habe das
Gefiihl«, so Ogiermann, »ich werde relativer
zu dem, was ich als sehr fest glaubte, bei mir.
Ich kam jetzt in die Situation, dass ich meine
eigenen Werte, die ich auch innermusikalisch
und innerhalb der Kunst habe, plétzlich in-
frage gestellt sah. Also auch die Frage nach
der eigenen Identitét als Kulturtrager. Es fangt
an—nicht in unangenehmer Weise — es fingt an
zu schwimmen, in einer Art und Weise dass ich
denke, ja, diese Moglichkeit gibt es vielleicht
auch. Wir sind nicht der Gipfel, das sowieso
nicht. Aber wir empfinden uns so, wenn wir
ehrlich sind. Also wir kriegen jetzt ein richtiges
Moderneproblem«. Social engagement. Aber
muss dieses im Widerspruch stehen zu jenem
»jetzt machen wir doch mal was damit?« |
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