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Editorial

D er Kontext ist tot, die Musik ist frei.« Diese Phrase stammt aus einem erst kiirzlich erschienen
)) ZEIT-Artikel von Christian Dittloff zur Musik der 10er-Jahre, in dem er konstatiert, dass sich
der Musikkonsum in den vergangenen Jahren nun schlussendgiiltig von jedem Kontext befreit habe:
Jedes Stiick Musik erhilt seine Bedeutung allein durch den héchstindividuellen Gebrauch und die
komplexen Algorithmen, die zu dem Gebrauch fiihren.
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So attraktiv diese radikale These ist, so evident scheint es auch zu sein, genau das Gegenteil zu
vertreten: dass die meisten Musikproduktionen mafigeblich iiber den Kontext wahrgenommen und

verstanden werden. Denn es gibt sie ja doch: Konzert, Musiktheater, Performance, Installation sind

/ lectures, talks, concerts, soundwalks, installations

allesamt Dispositive, innerhalb derer zu wirken mafigeblich davon geprigt ist, nach ihren Bedingun-
gen und Méglichkeiten zu erfragen. Kontext ist Alles! Die Musik nichts? Wohin fithrt uns also die
Frage nach dem Kontext?

mit/with: sam auinger, barry blesser, gernot béhme, joseph clarke, christoph cox, helga de la motte-haber,
max eastley, stefan evers, bill fontana, anne holzmdller, christina kubisch, bernhard leitner, raoul mérchen,
gordon monahan, sandra mduller, sven oliver muller, jonas obleser, andreas oldérp, jens gerrit papenburg,
lucia ronchetti, stefan rummel, linda-ruth salter, holger schulze, carsten seiffarth, richard sennett, erwin

stache, jonathan sterne, akio suzuki, maia urstad, edwin van der heide ...
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In dem Interview mit dem Komponisten und Musiker Tilman Kanitz fithlen wir einer Produktion
nach, die ihn 2019 in véllig neue und ungeahnte Kontexte gebracht hat: Mit einem groflen Team an
Musiker*innen und Ténzer*innen kreierte er fiir das Luxusschmucklabel Cartier die Prasentations-
show der neuen Kollektion. In ihrem Essay zur politischen Kraft des Schweigens geht die Musikerin
Nina Guo einer einschneidenden musikalischen Erfahrung nach: Was wire, wenn ein Chor auf der
Biihne plétzlich nicht singen wiirde, sondern eben schweigen? Uberzeugt davon, dass jedes Synthesi-
zermodell als ein eigenes Instrument zu begreifen ist, hat sich der Musiker Sebastian Berweck fiir uns
auf die Reise nach Italien begeben, um den ersten polyphonen Synthesizer, ein Hammond Novachord,
aufzusuchen. Genoél von Lilienstern untersucht das derzeit wahnsinnig gehypte Phdnomen der
Kiinstlichen Intelligenz (KI) im Bereich der Komposition und die das Essay begleitenden, KI-generier-
ten Porn-Grafiken des Kiinstlers Mario Klingemann, hier unter dem Namen eroGANous, zeigen auf
der visuellen Ebene auf, welche Méglichkeiten der Verrechnung aller Lebenswelten die Rechenchips
bieten. Die Essays der Komponist*innen Johannes Kreidler und Brigitta Muntendorf sowie dem
Musikwissenschaftler Dirk Wieschollek entstammen einem von der ehemaligen Positionen-Redakteu-
rin Gisela Nauck kuratierten Vortragsabend am 7. Dezember 2019 zu »Musikalischen Zeitfragenc, in
dem die Frage nach dem Kontext des kiinstlerischen Schaffens gestellt wurde: »Auflgsung oder
Transformation. Neue Musik am Scheideweg?« Besteht ein Wunsch der Musik darin, nicht mehr
Musik zu sein?

Auf dem Cover und in der Mitte des Hefts haust diesmal ein ganz besonderer Gast: Der wild mit
seinem Publikum chattende, Musik komponierende und Gedichte schreibende Avatar Av3ry —ist they
die ersehnte Zukunft? Frei von allen Kontexten? Av3ry wurde von dem Komponisten Alexander
Schubert und dem Grafiker Pedro Gonzélez Ferndndez kreiert und befindet sich in 24/7-Bereitschaft.
Schreibt them auf Telegram und ihr bekommt schon nach wenigen Minuten Dialogchat einen fiir euch
personalisierten Song zugeschickt.

Im »Positionen«-Teil setzen sich unsere Autor*innen diesmal besonders intensiv mit Events ausein-
ander. Kontext Oper, Kontext Bildende Kunst, Kontext Genderdiskurs; was wird wie in welchem
Kontext wahrgenommen?

Wir wiinschen viel Spafl und Anregung bei der Lektiire und Sichtung des Hefts 122!

Bastian Zimmermann & Andreas Engstrom

Erratum: Im letzten Heft #121 ist auf Seite 11 Patrick Becker-Naydenov als Ubersetzer des Interviews mit Carl Michael von

Hausswolff verzeichnet. Das ist leider falsch. Die Ubersetzung aus dem Englischen wurde von Fabian Czolbe durchgefiihrt.
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Floating content. Wrong context?

Tilman Kanitz im Gesprach mit Bastian Zimmermann

Z uallererst erreichte die Redaktion folgende
Nachricht: Tilman Kanitz, der ehemalige
kiinstlerische Leiter des Solistenensemble Kalei-
doskop, kreiert eine Show fiir die neue Kollektion
von Cartier in Miinchen. Das lieB aufhorchen.
Vielmehr ein grofies »Ha« entglitt den Miindern.
Sofort wurde versucht eine unserer Miinchen-Kor-
respondent*innen einzuschleusen, aber verge-
bens: Die Clash de Cartier-Show sei alleinig fiir
geladene Géste und ihnen bekannten Journa-
list“innen von der Vogue, Gala, Bunte usw.
vorbehalten. Die Enttduschung — unter anderem
nicht Teil der Magazinliste zu sein — war gro8.
Und auch im Nachhinein lie sich nicht allzu viel
nachvollziehen, was in dem Filmstudio in Miin-
chen eigentlich geschah. Allein einige wenige
Instagram-Bilder von Gésten und natiirlich die
Erzdhlungen von Tilman Kanitz selbst blieben
uns. Bastian Zimmermann traf ihn also in seinem
neuen Zuhause, einem luftigen Loft auf einem
Mediengeldnde in Wilhelmsruh, bei viel zu herber
Schokolade sich auf zwei Stiithlen gegeniiber
sitzend und dem Versuch rauszufinden, was in
dieser Show geschah, wie es dazu kam und ob das
die Zukunft kiinstlerisch-kompositorischen Arbei-
tens ist.

BASTIAN ZIMMERMANN: Wir sprechen heute
iiber ein Event, von dem wir nichts zeigen
diirfen. Es ist streng geheim und doch dringt
etwas nach auSen. Wihrend wir hier sprechen
schauen wir uns die Instagram-Fotos der Gaste
an. Ich fass es nochmal zusammen: Du hast der
neuen Schmuck-Kollektion von Cartier eine
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Show verpasst, eine Priasentationsshow fiir
geladene Giste in einem Filmstudio in Miin-
chen. Gleichzeitig war das die Party zur Eroff-
nung der neuen Cartier-Boutique —in der
Maximilianstrafle.

TILMAN KANITZ: Ja, das ist eigentlich meine
Lieblingsstrafe. Nicht nur in Deutschland,
sondern weltweit. Champs-Elysées? Fifth Avenue?
Ach was!

BZ: Ich verstehe. [Lachen] Wie kommt man dazu,
so eine Show zu veranstalten?

TK: Es gibt eine Berliner Agentur, die in den
letzten zwei Jahren tendenziell explodiert ist, was
solche exklusiven Events fiir Fashion-Shootings
oder Society-Events angeht. Veranstaltungen, die
gar nicht in der Offentlichkeit wahrgenommen
werden. Und diese Agentur wurde, neben anderen
Agenturen in Deutschland, von Cartier angespro-
chen, ein Konzept fiir den Launch der Clash de
Cartier-Kollektion in Deutschland zu entwickeln.
In dem Konzept sollte sich insbesondere die
Intention dieser neuen Kollektion vermitteln: Zum
Beispiel wollten sie eine deutlich jiingere Zielgrup-
pe ansprechen. Es sollte das gewisse Agile mit
rein. Die Kollektion sollte durch eine Show
emotional aufgeladen werden, sie sollte ein Image
kreieren: Das ist cutting-edge, es geht hier nicht
nur um das Altbewihrte. Firmenintern kursierte
das wording »rebellious opera« oder »aristocratic
punk« Und das zeigt sich eben auch im Schmuck
- sehr gegléttet zwar, aber dann doch eindeutig

diese Nieten. Das Element ist wiederzufinden in
dem Ring, dem Armreif, Necklace und Ohrring.
Die Idee, explizit 25- bis 35-jdhrige zu erreichen,
ist anscheinend auch gelungen. Es ist eine mega-
erfolgreiche Kollektion, vollig wider Erwarten ist
sie komplett ausverkauft, seit Monaten.

BZ: Und sie haben dich gefragt, einen Entwurf
zu machen?

TK: Genau, mit diesen Vorgaben, der Idee, dass es
um Musik, Performance und Tanz gehen soll, habe
ich zusammen mit dem Chef dieser Berliner
Agentur ein Konzept entwickelt. Genau genom-
men habe ich die existierenden Ideen aufgegriffen
und transformiert. Ihnen ging es um das Event-
hafte. Darunter verstehe ich, dass ausschliellich
mit Einzelbildern und Einzelereignissen innerhalb
eines Verlaufs gearbeitet wird und sich die
einzelnen Bilder eigentlich nicht verbinden, es
keine Ubergénge, keine eigentlichen Transforma-
tionen gibt, sondern vielleicht nur die Darstellung
einer Transformation. Ich habe von denen total
explizite Bilder bekommen, wie zum Beispiel: Pub-
likum sitzt an Dinnertafel, vor sich eine goldene
Glosche. Publikum hebt Glosche, wird von einer
Sdngerin angeschaut und angesungen. Oder das
Publikum betritt den Nachbau eines U-Bahn-Wag-
gons und wird dort von Punks angepdbelt, die
sich im Verlauf als Performer*innen entpuppen.
Am Anfang habe ich gedacht: Da kann ich gar
nichts beitragen. Und dann habe ich irgendwann
gemerkt, dass es um Dinge geht, die mich auch
total interessieren. Namlich um die N&he von
Performer*innen und Publikum. Um die Irritation,
ist das jetzt Zufall oder inszeniert? Sind das reale
Figuren oder Darstellende? Ein Spiel damit.
Letztendlich habe ich das dann fiir mich runterge-
kocht. In den Meetings habe ich klargemacht:
Lasst uns das total reduzieren und einfach einen
abstrakten Ort schaffen, einen Ort der Transfor-
mation — also das, was die U-Bahn sein sollte, die

Bewegung von A nach B, die Ortlosigkeit. Die Idee
der Verwandlung, dem sich auf unbekanntes
Territorium Begeben. Was mich dabei besonders
interessiert, ist die Nahe des Publikums zu den
Darstellenden. Und die Verwischung der gewohn-
ten Grenzen. Wer ist wer?

BZ: Was war dann die Idee? Wie inszeniert man
in solch einer Weise Schmuck?

TK: Eine Nebelwand! Absolut undurchsichtig,
vollig unklar auch, wie tief die ist. Ein tiberwalti-
gendes Volumen mit einem Soundsystem, das so
eingerichtet ist, dass alles, was man hért, schein-
bar aus dieser Wand herauskommt. Ein klingen-
des, unbekanntes Objekt. Und die Idee war, dass
in dieser durch eine transparente Folie zuriickge-
haltene Nebelwand nur Hinde, einzelne Korper-
teile, die den Schmuck tragen, kurz erscheinen
und sich dem Blick wieder entziehen.

BZ: So dass man das ganze Model gar nicht zu
Gesicht bekommt?

TK: Ja, dass man den Kérper gar nicht sieht,
sondern dass er sich vor dem inneren Auge des
Betrachtenden erst zusammensetzt und eine
individuelle Bedeutung bekommt: Floating
content in einem abstrakten, wortlosen Kontext.
Man sieht, dass da ein Objekt dran ist, ein Fremd-
korper an dem fragmentierten Korper. Zu einem
gewissen Zeitpunkt 6ffnet sich die Wand und das
Publikum kann sich in das Unbekannte hineinbe-
wegen. Das war der urspriingliche Plan. Und in
der Wand hat man dann das Gefiihl, dass es ein
scheinbar unbegrenztes Volumen ist, also ultra
spacious. Man sieht, wer diese vielen Kérperteile
waren, die man von auen gesehen hat; dass es
Tanzer*innen sind, Musiker*innen sind und dass
man als Publikum jetzt mittendrin ist und dass die
Situation komplett ohne eine Spielrichtung oder
Blickrichtung funktioniert. Egal wohin du dich
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drehst, du begegnest stindig einem Gegeniiber —
und da auch wieder die Verwischung: Du begeg-
nest deinem Mitpublikum und es stellt sich die
Frage, ist das Publikum eine Tdnzer*in? Auch
damit zu spielen, wo der Klang herkommt. Dass
du zum Beispiel einer Geigerin begegnest, auf
unerklarliche Weise aus dem Nebel kommend,
ganz dicht an dir, sie spielt und verschwindet
wieder, entzieht sich dem Betrachtenden. Das aber
in Verbindung mit einem Sound System, das die
Verortung der Klangquelle im Sinne der Akusma-
tik wieder total verwischt. Einerseits gibt es den
direkten Klang und andererseits den elektronisch
manipulierten mit einer dezidiert kiinstlichen
Akustik, die komplett abweicht von dem rdumlich
Erwartbaren, das eher wattig ist: Dicker Teppich,

dichte Nebelwolken, absolut gerduschloses

Auftreten.
BZ: Wie muss man sich die Musik vorstellen?

TK: Mikrotonale Cluster, die stindig in Bewegung
sind, die stdndig changieren, die in Einem
durchlaufen. Am Héhepunkt der Transforma-
tionsphase wurde der erste Teil aus Pergolesis
Stabat Mater in der Nebelwand gespielt, dieses
Duett fiir Sopran und Mezzo, in einer deutlich
verlangsamten Fassung allerdings. Die Verlangsa-
mung und Auflésung der Takthierarchie der Téne
und des Shapings der T6ne, eine Art von Minimal
Music-Klang mit dem Ziel das Empfinden von
Zeit, von zeitlichem Ablauf gédnzlich aufzuldsen.

BZ: Waren die Models eigentlich echt?

TK: Das war von Anfang an total klar, dass ich die
Idee interessant finde, nicht mit professionellen
Models zu arbeiten. Es gibt etwas, dass mich seit
Jahren immer wieder inspiriert: Zum Beispiel wie
Martin Margiela an Fashionshows rangegangen ist
und die Mode und die Idee des Models ab Ende
der 1980er Jahre revolutioniert hat. Die Models bei
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ihm waren Frauen in Berufen, die Architektin oder
Designerin. Absolut eigenstandige Personlichkei-
ten und gerade nicht die unbeschriebene Projek-
tionsfldche. Als es darum ging, wie dieser
Schmuck présentiert wird, fand ich total interes-
sant, erstens, dass die Musiker*innen den
Schmuck in Verbindung mit dem Instrument
tragen. Die Bewegung der Hinde, die in ihrer
Sinnlichkeit so etwas Faszinierendes sind,
besonders fiir Nicht-Musiker*innen. Wie geht das
iiberhaupt? Wie treffen die die Téne und wie
elegant wirkt es? Das hervorzuheben dadurch,
dass es eine Art von Fremdkorper gibt, auch weil
er verhédltnismaBig klotzig ist. Der Ring hat eine
gewisse Eleganz, aber er ist schon dick. Ich habe
ihn natiirlich anprobiert: Wenn du ihn tragst, wird
deine Hand plotzlich schwer. Du nimmst sie
anders wahr. Das sieht man auch von aufien, als
Betrachtende. Indirekte Direktheit. Er ist immer
schon wieder weg. Sieht man ihn oder sieht man
ihn nicht? Auf der anderen Seite fand ich es
wichtig, dass es Korper als Korper gibt, also
Korper, die an sich Instrument sind. Urspriinglich
sollte auch ein Chor dabei sein. War dann leider zu
teuer. Dafiir aber eben Tdnzer*innen, einfach sich
bewegende Korper, die vielleicht eine Art Binde-
glied gewesen sind zwischen Publikum und
Musiker*innen. Die Aufhebung der klaren
Trennung zwischen Darstellenden und Zuschau-
enden, zwischen Aktiven und Passiven. Das war
die Rolle der Tanzer*innen.

BZ: Ich stelle mir vor, dass das Publikum selbst
sehr viel Schmuck trigt.

TK:Ja, ich hatte mir das auch so vorgestellt.
Lustigerweise musste man aber genau hinschau-
en. Das verschwindet alles in der Masse. Vor
dieser Produktion habe ich mich nie fiir Schmuck
interessiert. Ich fand dann aber tatsidchlich in der

Tilman Kanitz © Sebastian Mayer




Historie dieser Firma inspirierende Gestalten. Da
gab es beispielsweise eine Frau, die von den 1920er
bis 1960er Jahren eine ganz wichtige Rolle gespielt
hat. Cartiers damalige Kreativdirektorin Jeanne
Toussaint hat die Geschichte von Cartier, und des
Schmucks tiberhaupt, maBigeblich geprégt und das
Schmuckdesign modernisiert — sie ist vergleichbar
mit der Rolle von Coco Chanel, die in der ungefahr
gleichen Zeit die Damenmode revolutionierte.

BZ: Aber wie gestaltet sich das dann in der
Show?

TK: Es ging mir darum, den Schmuck so stark

in den Vordergrund zu stellen, dass er wirklich
zum Kleidungsstiick wird. Das war dann auch
ein wichtiger Aspekt als es in der Konzeption um
das Kostiim ging. Nacktheit musste eine ganz
grofie Rolle spielen. Die Sichtbarmachung des
Kérpers in einer Art, in der aber die Nacktheit
nicht ausgestellt wird. Was natiirlich ganz stark
damit zusammenhéngt, dass ein nackter Korper
im Nebel ohnehin schon ein Kérper ist, an dem
die Dinge verschwimmen, wo er pl6tzlich nicht
mehr im Vordergrund steht, wo der nackte Kérper
eher eine Objekthaftigkeit bekommt. Das Ver-
schmelzen des Kérpers mit dem Auflen wurde im
Kosttimbild durch Schleier und gazeartige Stoffe
nochmal betont. Am Ende war es eine Art von un-
vollstandiger Streetware. Fiir die Performer*innen
ergab das eine Verbindung von casual naked, um-
hiillt von einer Materialitét, die eine Verbindung
zwischen dem Nebel und dem Kérper hergestellt
und die Kontur aufgehoben hat. Dadurch hat man
den Schmuck unglaublich genau gesehen. Und
gleichzeitig ging es tiber den Schmuck hinaus.
Der Schmuck war nicht mehr einfach nur etwas
Schmiickendes, sondern bekam einen symboli-
schen Wert. In den ganzen Mythen gibt es doch
immer wieder dieses Symbol des Ringes. Ich woll-
te das Objekt, diesen Ring in so eine Richtung auf-
laden, mit den Bildern, mit der Art der Bewegung,
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der Art der Verlangsamung, der Art des Fremden,
des Unbekannten, des Bedngstigenden vielleicht
sogar, was dann in der Musik und im Rdumlichen
sich vermittelt hat. Wo am Ende nicht klar ist,

was war das jetzt? War das wirklich eine Show
oder eine Performance? War das eine Party, bei
der es irgendwelche Interventionen gab? War es
ein Society-Event? Klar, das war es. Es hitte aber
genauso gut, wenn man bestimmte Dinge wegge-
lassen hitte, auch in einem Opernhaus stattfinden
konnen, einer 6ffentlichen Institution, oder...

BZ: ...in einer Blackbox eines Theaters?

TK: Ja, absolut. Es ist sowohl in einem institutio-
nellen Kontext denkbar, als auch in einem wie
beispielsweise dem Ballhaus Ost in Berlin. Sehr
viel kleiner natiirlich, aber trotzdem Eins zu Eins
die Dinge umsetzend, um die es mir geht.

BZ: Wenn Cartier den Schmuck hergegeben
hitte.

TK: Man hitte dann eben genau da eine Ubertra-
gung finden miissen. Es war fiir mich wichtig,
dass der Abend eine Art von Giiltigkeit hat, die
iiber das Event hinausgeht, und eben auch keine
reine Selbstbespiegelung aus Cartiers Perspektive
ist. Oder ist so ein kommerziell ausgerichtetes
Event der falsche Kontext, um an der Frage nach
der Verbindung von alten mit neuen Formen der
Darstellenden Kunst zu arbeiten: Nice content,
wrong context?

BZ: Die Verbindung von Bildender Kunstszene
und Luxuswelten und der High Society gibt es ja
schon seit Ewigkeiten. Das ist ein ganz eigenes
Feld. Auch der Kunstmarkt findet sich in genau
dieser Verbindung. Und derzeit ist es ja in der
Kunstszene en vogue, Performances in die
Galerien zu bringen — man denke an Anne
Imhofs drei Opern zum Beispiel. Es ist span-

nend, dass scheinbar der Musikkontext auch
Einlass erhilt — wahrscheinlich, weil es wieder-
um Musiker*innen oder Komponist*innen gibt,
die nicht nur in Form von Stiicken denken,
sondern eben in kompletten Inszenierungen. Es
kommt ja nicht von ungefihr, dass du, der ein
paar Jahre der kiinstlerische Leiter des aus-
schliefllich performativ arbeitenden Solistenen-
sembles Kaleidoskop warst, nun solch eine
Schmuckshow inszenierst.

Aber ich mochte nochmal iiber ein anderes
Thema sprechen. Als Jugendlicher und Junger-
wachsener konnte ich mir nie Fashionmagazine
anschauen. Ich bekam ein ganz tiefsitzendes
schlechtes Gefiihl von Neid: Das sind Welten,
denen ich nicht angeho6re und auch nie werde.
Die Erzdhlung ist, da gibt es diese wahnsinnigen
Models, die da irgendwie ihre speziellen
Korperlichkeiten haben, die der Realitidt auch
schon immer etwas entglitten sind. Das ist eine
Utopie. Diese Art von vielleicht auch kapitalisti-
schem Begehren, spielt das in deinen Uberlegun-
gen eine Rolle?

TK: Den Vermarktungsaspekt wiirde ich von mei-
ner Antwort auf den ersten Teil deiner Frage klar
abtrennen. Der ist sicher auch super interessant,
aber es ist gefdhrlich, das zu verbinden, weil ich
den Neid nachvollziehen kann und der fiir mich
tatsdchlich eine grofe Rolle spielt. Das Utopische
in der Haute Couture, das mystisch Unerreichbare
—das sind alles Dinge, die mich tatsdchlich immer
schon interessiert und die ich immer geliebt habe.
Schon als Kind habe ich all diese unerreichbar
scheinenden Dinge bewundert; auch die Figuren,
die diese Objekte zwischen Gebrauchsgegenstand,
Kunstwerk, vergénglich/unvergénglich und un-
zerstérbarem Symbol kreiert haben. Das fand ich
immer faszinierend und absolut begehrenswert.

BZ: Von wem sprichst du?

TK: Als Kind war es Paloma Picasso. Alles was sie
ausgemacht hat, ihr Gesicht, ihre Augen, sie war
Queen. Ich habe sie absolut bewundert. Diese
Perfektion, diese Eleganz, diese gottinnenhafte
Aura und was sie designt hat, das fand ich alles
grofartig. Das habe ich auch gesammelt. Einfach
nur um es zu haben, weil ich es so perfekt fand
und weil es gleichzeitig, und das meine ich mit
dem Symbolhaften, Objekte waren, die fiir etwas
Immaterielles standen, etwas, das iiber die
materielle Manifestierung hinausreichte, etwas
Transzendierendes.

BZ: Ein mystischer Wert.

TK: Genau, das ist das, was Kunst tiberhaupt
ausmacht, sei es ein Song von Dufay oder eine
Skizze von Goya oderoderoder. Das geht alles
weit tiber das hinaus, was man zu Papier brin-
gen kann, was man da hort und sieht. Es tran-
szendiert. Aber, um auf deine Frage nach der
Bedeutung der Models in der Mode zurtickzu-
kommen, es hat sich erst in den letzten 30 Jahren
dahin entwickelt, dass einzelne Models Ikonen
wurden. Das ist vielleicht eine Erfindung von
Karl Lagerfeld, dass er beispielsweise Claudia
Schiffer auf einen Thron gesetzt hat und sie dann
wirklich ein Symbol fiir etwas Uberirdisches
wurde. Das Begehren danach existiert, seit es
Menschen gibt. Es hat immer unterschiedliche
Formen angenommen. Wir Menschen suchen
diese Dinge: Erreichbar, unerreichbar, das Uto-
pische. Je ndher du zu kommen scheinst, desto
weiter riickt es in die Ferne und entzieht sich
dir. Das macht es so unendlich begehrenswert.
In den letzten Jahren habe ich auch immer
sehr genau geschaut, was Martin Margiela ge-
macht hat. Wahnsinnig interessante Fashion,
die eben auch total tiber das hinausgeht, was der
Gebrauchsgegenstand Kleidungsstiick leisten kon-
nen muss. Und insofern war alles, was ich auch
mit Kaleidoskop gemacht habe, in den Produktio-
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nen, die ich geleitet habe, immer sehr stark davon
inspiriert. Von der Fashionwelt iiberhaupt: Die

Idee des Laufstegs. Die Idee der Projektionsfldche.

Dass die Menschen, die dort zu sehen sind, beim
Spielen oder Sich-Bewegen, fiir mich immer eine
Projektionsfldche, eine Leinwand sein miissen,
dabei aber gleichzeitig einen ganz persénlichen
Standpunkt beziehen sollen. Mit der Idee, dem
Publikum nicht zu sagen, was sie sehen sollen,
sondern eigentlich méglichst blanc. Das heif3t fiir
mich: Viel leere Flache, viel Weif3, viel Grau, viel
Nebel, immer die Verunklarung, Floating content

plotzlich wieder verschwindet. Unglaublich und
schwer vorstellbar, wenn man nicht dabei war.

BZ: Ich finde ja auch weiter die Frage nach den
Produktionsbedingungen spannend. Du hattest
eben schon gesagt, im Ballhaus Ost wire das
auch moglich gewesen.

TK: Vielleicht ist da auch die Frage versteckt: Was
ist mein Bezug zur Fashionwelt? Wo findet sich der
Aspekt der Vermarktung? Und der Aspekt der
Verwertung, der in der kapitalistischen Logik eng

Was kann man diesem Publikum eigentlich zeigen, was so per-
fekt den Anforderungen entspricht, die ein kapitalistisches Sys-
tem an seine Bevolkerung stellt, die so folgsam mitmacht?

eben. Die Fantasie in der Betrachter*in anregen
und provozieren. Ich méchte auf keinen Fall,
dass zwei Menschen den gleichen Blickwinkel
auf das Gesehene, Dargestellte haben kénnen,
dass sie auf keinen Fall sagen konnen: Ah ja, das
sollte dieses oder jenes sein. Nein! Ich suche eine
groftmogliche Offenheit des Dargestellten in
Verbindung zum individuellen Erleben. In der
Cartier-Show war das gegeben durch die schiere
Grofie des Raumes. Es waren zwei Hallen, die
jeweils ungefahr 1500 Quadratmeter grof sind.
Und durch diese unglaubliche Ausdehnung hatte
man die Méglichkeit, dass der Publikumskorper
sich ausbreiten kann und es viele Moglichkeiten
gibt, verschieden auf die Dinge zu schauen.

BZ: Auch weil das Publikum generell desorien-
tiert ist durch den Nebel und Sound?

TK: Schnelle Bewegungen wirkten banal; ein
bisschen unerklarlich, warum das so ist. Aber die
Langsamkeit der Bewegungen, Momente des
Stillstands, Tableaux vivants, Anmutungen
altmeisterlicher Gemailde. Du siehst was, das
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damit verkniipft ist? Dann wiirde ich sagen, dass
ich am Anfang Skrupel hatte, dieses Event anzuge-
hen. Ich habe fiir mich eine Rechtfertigung
gesucht, die einer traditionellen, wahrscheinlich
linken Neue-Musik-Denke entspricht. So bin ich
sozialisiert.

BZ: Eine Form von Enthaltsamkeit?

TK: Bestenfalls dezidiert antikapitalistisch, nicht
kapitalistisch verwertbar. Das Sperrige, Skepti-
sche, Hinterfragende etcetera. Das war fiir mich
lange sehr natiirlich und klar und unhinterfragt
glltig.

Der plétzliche Sprung fiir mich, als musikali-
scher Leiter von Kaleidoskop aufzuhéren und
kurze Zeit spéter von einer Agentur angesprochen
zu werden, ob ich mir vorstellen kénnte, eine
Show von Cartier zu konzipieren. Das war total
»dark and bright« oder halt »bright and dark«. Soll
ich fiir die »Bosen« arbeiten? Im Entwicklungspro-
zess habe ich anfangs gedacht: Okay, ich muss
dieses Publikum provozieren! Oder: Am Anfang
gab es auch noch zu einem bestimmten Zeitpunkt
der Show eine Horde von Statist*innen, die den

Saal stiirmen sollten und die ganze Dekoration
zerstoren sollten und dazu eine irrsinnig laute
Punk-Band. Das fanden die tibrigens sogar ganz
geil. Aber es kam fiir mich eben die Frage des
Moralischen auf, irgendwie so eine innere Moral,
der erhobene Zeigefinger und auch die Angst: Was
sagen denn die ganzen Leute, mit denen ich bisher
gearbeitet habe, wenn ich plétzlich so was mache?
Interessanterweise war letzteres Bedenken
auch nicht unberechtigt. Aber im Prozess — ich
habe fast das gesamte Jahr 2019 mit dem Projekt

und wie sie mit den ihnen auferlegten Beschrian-
kungen umgehen.

BZ: Als eine andere Form der Dramaturgie oder
Intendanz?

TK: Genau, das sind Beschriankungen, die zusam-
menhédngen mit dem System, innerhalb dessen wir
leben und das System innerhalb dessen so eine
Firma existiert. Da kénnen wir uns als
Kiinstler*innen nicht ausnehmen. Wir leben in

Genau das wiirde ich gerne hinkriegen, dass Menschen, die es
gewohnt sind irgendwie von vorne bis hinten alles in den Arsch
gesteckt zu kriegen, das sie sich noch nicht mal ertraumt haben,
dass die sowas ganz Reduziertes erleben und da drin eine Art

von Ansprache finden.

verbracht — hat sich in mir was verdndert. Am
Anfang hatte ich auch eine bestimmte Einstellung
zu den Leuten von Cartier, so eine Art von
Abwehrhaltung denen gegeniiber, eine Uberheb-
lichkeit, eigentlich wie: Ich weiB es besser und ihr
seid so fucking unreflektiert. Ihr checkt doch gar
nicht, was hier gerade abgeht! Zum Beispiel deren
Angst, dass das Headquarter in Paris sagt: Nee,
das erinnert zu sehr an die Gelbwesten und so.
Das fand ich dann zunehmend interessant, weil
es alles Sachen sind, die passieren in der Welt und
in dieser Welt wird aber auch dieser Schmuck
hergestellt und verkauft. Das ist ja alles miteinan-
der verbunden und hochinteressant und hochin-
spirierend. Es ist ja nicht so, dass man heute sagen
kann, die sind gut und jene sind bose oder die
reden Quatsch und jene haben Recht. Es ist alles
hochkomplex und es lebt, es passiert. Daher kann
man es nicht ausblenden. Da habe ich in meiner
Anfangsphase gemerkt: Okay, wenn ich moralisch
argumentiere, dann bin ich genauso spieBig wie
alle anderen exkludierenden Spieer auch. Ich
habe gemerkt, dass es eigentlich interessant ist,
wie die Cartier-Menschen denken und handeln

dem System. Wir leben von dem System. Wir sind
vielleicht dem System kritischer gegentiber als
eine Firma, die das System bedient. Aber dennoch,
wir profitieren auch enorm davon.

BZ: Die Gelder von 6ffentlichen Férderungen
sind vielleicht auch gar nicht so andere Gelder.

TK: Da spricht man wenig driiber: Es sind halt
Steuergelder und wo kommen die Steuergelder
her? Ist das saubereres Geld, als wenn die Sie-
mens-Stiftung Kohle verteilt? Ist es berechtigt
Fordergelder fiir ein Konzert abzulehnen, das von
Siemens finanziert wird? Ist das dreckigeres Geld,
aus historischen Griinden? Wieviel Prozent der
aktuell generierten Steuergelder kommen aus
Geldern, die irgendwelche Waffenfabriken
ausschiitten? Das ist doch total dreckiges Geld.
Spricht man aber nicht driiber.

BZ: Luxusschmuck wird ja auch versteuert — be-
stenfalls.

TK: Ich habe dann gedacht: Es ist vielleicht inter-
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essant sich aus der Logik mal raus zu begeben und
zu versuchen, eine unabhéngige, auch moralisch
unabhingige Position einzunehmen und aus
dieser Position heraus etwas zu machen und zu
tiberlegen: Wer ist eigentlich das Publikum? Wer
geht denn eigentlich in so eine Boutique? Wer
kauft diesen Schmuck? Sind das Intellektuelle?
Sind das Klassik-Musikhérer*innen? Sind das
Theatergénger*innen? Ist das ein konservativ
gebildetes Publikum? Oder ist das vielleicht ein
Publikum, das — total im Moment lebend - ein-
fach das anschaut, was irgendwie gerade stylish
ist, das tiberhaupt nicht festgelegt ist auf eine
bestimmte Kunstrichtung oder Musikrichtung.
Ich glaube, das kann ich sagen: Es ist ein total
hedonistisches Publikum. Es geht ihnen um den
Moment, um den Genuss des Moments, komplett
unhinterfragt, komplett unkritisch oder nur ganz
momenthaft oberfldchlich kritisch, aber eigentlich
total unreflektiert. Ich sage das nicht wertend,
sondern ich formuliere das als eine Beschreibung
einer Moglichkeit zu leben. Und das fand ich
interessant. Was kann man diesem Publikum
eigentlich zeigen, was so perfekt den Anforderun-
gen entspricht, die ein kapitalistisches System an
seine Bevolkerung stellt, die so folgsam mitmacht?
Es sind irgendwelche Instagram-Influencer*innen,
die ihr Publikum animieren, mehr zu kaufen.
Und was kann man diesem Publikum geben, ohne
dabei moralisch zu werden, ohne sich dabei in
eine hohere Position zu begeben? Denen etwas
zu geben, was total einfach ist, einen Moment der
einen beriihrt und man gar nicht weif, was los ist.
Das passierte dann tatsidchlich ganz am Ende
der Show. Da gab es ein riesiges Dinner, das
vollkommen tiberfrachtet und prachtvoll war,
wirklich fantastisch. Nachdem alles abgerdumt
war, begann der letzte Bestandteil dieser, ja Oper.
Es kamen Tanzer*innen und Musiker*innen in
einer Prozession sternférmig in die Halle rein, in
den Larm dieser saufenden Schickeria. Die
Performer*innen bewegten sich in einem total
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verlangsamten, artifiziellen Gang, der jeden
Schritt, auch akustisch, extrem betont hat. Allein
das hat das Publikum zum absoluten Schweigen
gebracht, und zwar schlagartig. Die kamen rein
und nach Sekunden: Totenstille. 350 vollig
besoffene Superreiche sind plétzlich totenstill.
Und es baute sich in diesem Marsch durch die
Halle nach und nach Purcells »When I am laid in
earth« auf, immer wieder wiederholt, wie ein
Mantra, bis der Song irgendwann ganz da war,
wirklich gespielt wurde, nicht in irgendeiner
verfremdeten Art und Weise, als Arie mit einer
Sdngerin und einem Orchester, fiir einen Moment.
Und er verfliichtigte sich dann wieder, in einen
zweiten Ubergang: Von dem Prozessionsartigen
zu einer Art Schreittanz. Aber immer noch mit
dem Grundrhythmus des Lamentos — wie ein ganz
langsames Fallen ins Nichts. Und dann gab es den
Cut: Fettes Licht auf die zweite Bithne und dort
erklang der dritte Satz aus »Sommer« von Vivaldi.
Fiir diesen Act habe ich Chouchane Siranossian
engagiert, eine Barockgeigerin, die 2020 beispiels-
weise bei den BBC Proms und dem Musikfest
Berlin auftritt. Sie hat dieses Showtalent, ist aber
noch nicht wirklich bekannt. Es gibt sie noch nicht
wirklich. Das Unbeschriebene hat mich gereizt.
Und was ich da gesucht habe, war eine Verbin-
dung von einerseits hochqualifiziertem Violin-
spiel, Barockkénnen und -wissen. Sie hat eng mit
Reinhard Goebel gearbeitet und wahnsinnig viel
Originalliteratur aus der Zeit gelesen und kennt
sich irrsinnig aus. Aber gleichzeitig hat sie auch
das Potential fiir diese Art von Prolligkeit und
Vulgdrem, was mich total interessiert. Eigentlich
finde ich die Verbindung toll, den Bereich zwi-
schen den Extremen!

Und das war fiir mich am Ende das am meisten
Beriithrende eigentlich, diese unglaublich traurige
Arie mit diesen Menschen, die dort schreiten und
in so verzerrten Bewegungen immer wieder
erstarren. Dieser Totentanz. Und dann die
Explosion von Jemandem, die irrsinnig geigen und

Musik machen kann und einem Orchester, was da
irgendwie drum herumspielt und sich bewegt, so
unabhingig und vital. Fiir zweieinhalb Minuten.
Dann die Tdnzer*innen, die durch diese riesige
Halle rennen und iiber Tische springen. Chaos.
Eigentlich dhnlich der Ursprungsidee, dass Punks
alles zerstoren, blof3 auf eine sehr artifizielle Art.
Am Ende sagten einige aus dem Publikum zu mir,
sie hitten sich nicht mehr getraut zu atmen und
hatten Trdnen in den Augen. Und die Erleichte-
rung als dieser Vivaldi kam!

Vorher dachte ich, genau das wiirde ich gerne
hinkriegen, dass Menschen, die auf eine Art schon
alles gesehen haben oder sich alles leisten kénnen
oder die es gewohnt sind irgendwie von vorne bis
hinten alles in den Arsch gesteckt zu kriegen, das
sie sich noch nicht mal ertrdumt haben, dass die
sowas ganz Reduziertes erleben und da drin eine
Artvon Ansprache finden.

BZ: Wie viele Menschen haben da eigentlich
mitgewirkt.

TK: Es waren acht Ténzer*innen und dreizehn
Musiker*innen, eine Sologeigerin, drei Sdngerin-
nen, eine davon die Popsédngerin Lary, eines der
German faces von Cartier. Aus diesem Grund
sollte sie von Anfang an dabei sein. Ich war
skeptisch, aber weil ich beschlossen hatte, irgend-
wie zu allem erstmal Ja zu sagen und es dann zu
transformieren, habe ich gar nicht weiter dariiber
nachgedacht, sondern geschaut, was passiert. Sie
hat dann einen Song von sich in der Nebelwand
gesungen. Ich habe den fiir Streicher arrangiert
und es war geil. Vorher war ich wirklich skeptisch
dariiber, weil ihre Musik auf mich irgendwie steif
wirkte. Und dann war es toll, sie hat so fantastisch
gesungen. In einer Einfachheit und Direktheit, die
mich sehr bertihrt hat.

BZ: Vielleicht braucht man manchmal einen
anderen Kontext...

TK: Das entstand aber auch durch die Arbeit mit
dem Ténzer und Choreografen Frank Willens,
der mit allen sehr intensiv kérperlich gearbeitet
hat. Es ging sehr viel um kérperliche Ndhe. Um
Intimitdt — und deren Abwesenheit. Wir, also das
ganze Ensemble, haben uns in den zwei Wochen
auf vielen Ebenen kennengelernt. Tanzen und
Musik machen war ein Aspekt. Das hat in dieser
Gruppe eine Art von Ndhe und Vertrautheit als
Grundstimmung erzeugt. Die ganze Produk-
tion war sehr aufgeladen, auch erotisch. Das hat
sich dem Publikum vermittelt als eine Art von
Grundspannung. Die Verbindung von Popge-
sang und klassischem Gesang, die Tanzer*innen,
teilweise vom Ballett kommend, teilweise aus
einem so richtig Hardcore-Berliner-Diskurs-Per-
formance-Kontext, eine interessante Mischung.

BZ: Das ist sie wohl dann, deine erste Opernpro-
duktione

Bastian Zimmermann ist einer der Redakteure
des Positionen-Magazins und arbeitet aufierdem
als Dramaturg und Kurator in musikalisch-perfor-
mativen Kontexten.
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Schweigen

Performativitat in der Macht der Wahl

Nina Guo

»The fact that man is capable of action means that
the unexpected can be expected from him, that he
is able to perform what is infinitely improbable.«

Hannah Arendt, The Human Condition

wahrend einer Chorprobe erdffnete unsere
Dirigentin uns ein Geheimnis. Wir Sén-
ger*innen waren unkonzentriert, die Energie
erschopft und allerorten hatten wir zuvor Fehler
gemacht. Der grofte Fehler war freilich, dass es
uns schlichtweg nicht gelingen wollte, gemeinsam
den Taktschwerpunkt zu halten. Diesen Einsatz
wieder und wieder zu iiben, ermiidete und
frustrierte uns; einer nach dem anderen horten wir

rend der gemeinsamen Probe zustimmten — beruh-
te auf dem potenziellen Bruch mehrerer Vertrige.
Wihrend eines Konzerts ist die Gemeinschaft
zweier korperlicher Gruppen — Auffiihrende und
Zuhérende — der Idee einer Auffithrungssituation
verbunden. Jede Gruppe bestédrkt und bedingt zu-
gleich die andere, so wie beide gemeinsam das ur-
spriingliche Ziel ihrer Zusammenkunft beférdern,
das noch starker ist als die einzelne Gruppe fiir
sich genommen: die Auffiihrung selbst. Einfache
Vertrége (die Interpret*innen versprechen eine
Auffithrung, das Publikum verspricht seine Auf-
merksambkeit) erschaffen Beziehungen, die durch
jene Musik aufrechterhalten wird, die im Rahmen
dieser Auffiihrung klanglich realisiert wird. Die

Wie kann Schweigen aber durch Musiker*innen auf Biihnen
verwendet werden, um Machtverhaltnisse und performative

Praktiken aufzudecken?

auf zu singen. Nachdem die Dirigentin zunéchst
die einzelnen Gruppen zurechtwies, erklirte sie in
einem letzten Versuch, um den Frieden wiederher-
zustellen: »Meine grofite Sorge ist, dass ich einen
Schlag im Konzert vorgebe ... und nichts passieren
wird. Thr werdet nicht singen und ich werd blof8
irgendein Idiot sein, der mit seinen Armen auf der
Biithne herumfuchtelt.« Wir alle lachten iiber diese
absurde Vorstellung und die Probe setzte ihren
gewohnten Lauf fort.

Diese Sorge — von der sie dachte, dass wir sie
teilen wiirden und der wir stillschweigend wih-
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Angst der Dirigentin lag nicht darin, dass wir
einen schlechten Vortrag leisten oder dass uns
das Publikum ausbuhen wiirde, sondern in einer
viel grundlegenderen Stérung: unsere Entschei-
dung, nicht zu singen. Wenn Machtdynamiken in
direkter Beziehung zur Klangerzeugung stehen,
dann wirft uns der Vortrag von Stille als Sprache
der Verweigerung ins Politische. Es drangt sich
unmittelbar die Frage auf: Warum entscheiden
sie sich dazu, nicht zu singen? In diesem fiktiven
Konzert neigt sich die Waagschale der Machtver-

hiltnisse in Richtung des Chores durch seinen Akt
des Schweigens.

Als englische Muttersprachlerin reizt mich der
Begriff des Schweigens, da er im Englischen kein
Aquivalent hat. Um Schweigen zu iibersetzen be-
notigt man im Englischen mindestens zwei Worte
wie remain silent oder keep quiet, wodurch die Tat
des Schweigens ihre Einheit verliert. In der engli-
schen Ubersetzung suggerieren die Hilfskonstruk-
tionen die Fortsetzung eines fehlenden Klangs; die
Aktivitat wird passiv, da sie blo noch fortsetzt,
was schon zuvor gegeben war. Tacit kénnte dem
deutschen Schweigen ndherliegen, benétigt als Ad-
jektiv aber eines Nomens, das es aktiviert. Wenn
es Stille modifiziert, beférdert Tacit ein Verstand-
nis von der Bedeutung der Stille; es ist nicht auf
die schweigende Handlung beschrankt. Schweigen
aber hilft nicht notwendigerweise dem Verste-
hen; es kann zugleich dem Obskuren dienen, wo
jemand beispielsweise eine Antwort schuldig
bleibt. Klassische Musiker*innen sind mit dem
Tacet vertraut, das sie in Notentexten anweist, iiber
lange Strecken hinweg still zu bleiben. Vergleicht
man Schweigen und Tacet, gibt sich ein tiefgreifen-
der Unterschied zu erkennen: Wahl gegen Befehl.
Schweigen kann Horerwartungen unterwandern.
Die Dirigentin meines Chors fiirchtete sich mehr
vor der Stille als vor einer schlechten Auffithrung;:
Auch eine schlechte Interpretation kann gewis-
se Erwartungen an den Klang befriedigen. Eine
unerwartete Handlung wird vollbracht, wenn
jemand antworten kénnte oder sollte, sich aber da-
gegen entscheidet.

Obwohl mein Chor keinesfalls ein politisches
Statement beabsichtigte, werde ich diese hypothe-
tische — und deshalb potenzielle — Bedrohung
durch die Stille des Chores verwenden, um das
Schweigen in der Welt des politischen Protests zu
untersuchen. Ankniipfend an Brandon LaBelle, die
Stille im juristischen Rahmen als »vital and
complicated medium« beschrieben hat, schlage ich
vor, das Schweigen als einen Aspekt zu behandeln,

der in Beziehung zur Performativitit steht. Das
performative Wesen des protestierenden Schwei-
gens leibt seine Tat dem Kérper des Auffithrenden
ein, und es ist genau diese physische Prisenz des
selbstbestimmten Korpers, die Stille uniiberhérbar
Sprache werden lédsst. Wie kann Schweigen aber
durch Musiker*innen auf Bithnen verwendet
werden, um Machtverhiltnisse und performative
Praktiken aufzudecken?

Produktion, Unterbrechung und Wahl
Damit Schweigen als Unterbrechung effektiv wird,
miissen wir es als ein Potenzial von Klangerzeu-
gung ansehen. In The Human Condition erklart
Hannah Arendt: »Speechless action would no lon-
ger be action because there would no longer be an
actor, and the actor, the doer of deeds, is possible
only if he is at the same time the speaker of words«
(78-79). Es ist die Verfiigung iibers klangliche
Potenzial und die Wahlfreiheit, wann es erklingen
soll, die eine solche Handlung bedeutungsvoll
macht. Tacet und Schweigen kénnen als Antino-
mienpaar im Spektrum des remaining silent be-
griffen werden. Das Aushalten der Pause im Tacet
bestitigt die Affirmation der musikalischen Inter-
pretation. In ihrem Text On Revolution beschreibt
Arendt ein transzendentes Gesetz, »to which men
owe obedience regardless of their consent and
mutual agreements«, und Tacet hat eine gleicharti-
ge »transcendent source of authority«: die Musik
in ihrer dialektischen Verfassung als ein Jenseits
der menschlichen Macht und als Gegenstand, der
doch zugleich von eben dieser Macht produziert
wird (190). Eine Musiker*in bleibt an den rich-
tigen Stellen ruhig und trégt so zur Erhaltung
der Gesetze dieses Lands namens Musik bei; die
Bediirfnisse der Musik und die Erwartungen des
Publikums werden befriedigt. Im Gegensatz dazu
bedeutet Schweigen, sich bewusst zu entscheiden,
keinen Klang am falschen Ort zu machen.

Damit Unterbrechung funktioniert, muss es
Zeugen des vereitelt Erwarteten geben. Die Stille
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des Chors wihren der Probe hitte ein machtvoller
Fall von Schweigen sein kénnen, wenn wir gegen
die Dirigentin protestiert hitten (oder — mehr noch
— gegen Friithproben und fehlenden Kaffee). In
einem Konzert wiederum wird die Stille des
Chores vom Publikum gehort. Man kann hier
erneut Arendt folgen: »Power corresponds to the
human ability not just to act but to act in concert.
Power is never the property of an individual; it
belongs to a group and remains in existence only
so long as the group keeps together« (44). Kann
Macht entstehen, wenn man als Chor gemeinsam
im Konzert handelt? Wenn es den Erwartungen
des Publikums und der Dirigent*in zuwiderlduft,
hat der Chor die Oberhand. Da aber das Schweigen
eine Tat klanglicher Verweigerung ist, beruht die
Macht des Chors auch auf jener Gruppe, die der
Auffiihrung beiwohnt und der sie verweigert
wird.

Der performative Kérper und Prekaritat

Beginnt das Publikum einmal damit, sich zu
fragen, wieso der Chor absichtlich nicht singt,
verwandelt sich der Chor von einem gestaltlosen
Hintergrund zur miithelosen Musikerzeugung in
eine Gruppe von Menschen mit eigener Hand-
lungsmacht. Indem gegen den urspriinglichen
Vertrag des Auffiihrenden revoltiert wird,
wandelt sich der Chor von musikalischer Auffiih-
rung zu politischer Performativitét. »Performativi-
ty names that unauthorized exercise of a right to
existence that propels the precarious into political
life« (Butler 101).! Wenn eine Musiker*in sich
entscheidet, still zu bleiben, dann ist ihre Wahl
nicht autorisiert durch die Rolle, die ihr das
Publikum zugesteht. Dessen ungeachtet iibt die
Musiker*in a right to existence aus, indem sie die
performative Hoheit iiber die Klangerzeugung
tibernimmt. Das Schweigen begriindet eine gewisse
korperliche Autonomie, die durch die Integritt
der Wahl befreiend und bestiarkend wirken kann.
In ihrem Essay »The Aesthetics of Silence« schreibt
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Susan Sontag: »Silence is the artist’s ultimate
other-worldly gesture; by silence, he frees himself
from servile bondage to the world, which appears
as patron, client, audience, antagonist, arbiter, and
distorter of his work.« Stille wird zur vollstandi-
gen Freiheit, wo kiinstlerischer Ausdruck zur
Ware wird. Wer sein Honorar ausschlédgt, nutzt als
Musiker*in die eigene Prekaritdt, um den eigenen
Wert zu benennen und zu erhéhen.

Da der Schauplatz der Erschaffung von Auf-
fithrungen der Koérper des Auffiihrenden ist, ent-
wickelt die Performativitat eine »servile bondage
to the world«. Wenn wir Musik blo8 als klang-
liches Objekt aulerhalb oder jenseits der Kérper
betrachten, die sie erzeugen, dann erkennen wir
zwar die »doer of [musical] deeds«, aber nicht
notwendigerweise den »speaker of words«, den
Handelnden, an. So wird das Schweigen in diesem
Kontext eine Forderung an das Publikum, auch
den Korper in seiner Prasenz durch die Adres-
sierung seiner eigenen 6konomischen Prekaritit
und Handlungsméglichkeiten zu betrachten. »We
might say: the performative emerges precisely as
the specific power of the precarious — unauthori-
zed by existing legal regimes, abandoned by the
law itself — to demand the end to their precarity«
(Butler 121). Genauer gesagt: Das Gesetz kann hier
mit der undeutlichen Gewalt der Musik und der
klanglichen Erwartungshaltung verglichen wer-
den. Als Protestform und nicht autorisierter Akt
im Konzertrahmen ist das Schweigen ein Modus
des Politischen.

Der leere Schlag: Wenn Musiker protestieren
Ein musikalischer Boykott ist eine Handlung des
Schweigens; in ihrer Entscheidung, nicht zu
spielen, bleiben Musiker*innen in der Form des
Protests still. Die jiingsten kulturellen Boykotte
finden ihre historischen Vorl4ufer in den groan-
gelegten Boykotten der 1980er-Jahre gegen
Stidafrika, die von internationalen Kiinstler*innen
gegen das Apartheid-Regime ausgingen. Einfluss

auf die Produktionsmittel (die eigenen Kérper der
auffithrenden Musiker*innen) auszuiiben und ein
Produkt (ein Konzert) zu verweigern, funktionie-
ren als Protestform einer Sprache von Negativitat.
Obwohl das Ende der Apartheid sich auf zahlrei-
che Faktoren zuriickfiithren lisst, weckte der
Boykott die Aufmerksamkeit und fithrte zu
groerem Druck durch die internationale Gemein-
schaft auf das Land. Obwohl diese Kiinstlergrup-
pe auf der ganzen Welt verstreut war, gewannen
sie durch ihr Schweigen Macht.

Boycott, Divestment, Sanctions (BDS) stellt das
Skonomische Opfer der teilnehmenden Musi-
ker*innen in ihrem fortlaufenden Protest gegen
die israelische Behandlung der Palestinénser*in-
nen in den Vordergrund. Laut der BDS Internetsei-
te haben israelische Konzertagenturen nun
Schwierigkeiten, Kiinstler*innen einzuladen,
»despite offering large sums of money to [them] to
defy the cultural boycott.« Der Politikwissen-
schaftler Eyal Weizmann denkt, »it has become
popular in part because, at its most basic level, it
turns non-action into a form of activism« (Assuming
Boycott 102). Die Macht der kollektiven Stille wird
groBer als die monetéir erbrachte Sicherheit.

Einfach nicht zu spielen ist nicht genug; ein mu-
sikalischer Boykott durchs Schweigen bedarf einer
Auffithrung der Wahlméglichkeiten. 2015 gab die
alternative Rockband Wilco auf Facebook den Ab-
bruch eines Konzerts als Protest auf den »Indiana
Religious Freedom Restoration Act« bekannt.
Genauso wie beim siidafrikanischen Boykott
schuf die musikalische Verweigerung eine erhéhte
Aufmerksamkeit tiber ein Problem, das der Band
wichtig ist, und da Facebook eine Social-Media-
Plattform ist, war das Publikum dementsprechend
auch weitaus groBer als die tibliche Fanbase der
Band. Schaut man sich die 6170 Kommentare unter
der Veroffentlichung auf Facebook an, dann sind
die Meinungen zwischen Unterstiitzung (»Danke,
dass ihr ein Zeichen gesetzt habt. Und ich bin ein
Hoosier«), Bestiirzung (»Diese Band sollte verklagt

werden fiir ihre Weigerung, eine Dienstleistung
zu erbringen, fiir die man sie vertraglich angestellt
hat, aber sie sollte nicht dazu in der Lage sein,
ihren Auftritt wegen ihres Bias und der Diskrimi-
nierung abzusagen! Wen interessiert es, ob sie mit
den Gefiihlen anderer Leute nicht tibereinstim-
men!«) und Ablehnung (»Ich habe IMMER NOCH
NICHTS von WILCO gehért, aber wer auch immer
sie sind, sie haben scheinbar keine Ahnung iibers
Gesetz, Anstand und iiber die Geschichte, und
hegen nicht den Wunsch, dass andere Menschen
ihre Freiheit auskosten konnen.«) angesiedelt. All
dies bloB3, weil die Band sich weigerte, ihr Konzert
zu geben!

Ob der auffiithrende Kérper als individuell
angesehen wird, beeinflusst das Schweigen als
Protesthandlung. Bands und Solokiinstler*innen
werden im Vergleich zu gréBeren, institutionali-
sierten Musikorganisationen weniger daran
gehindert, sich selbst wahrzunehmen und zu
handeln, da sie tiblicherweise weniger Mitglieder
haben und leichter Entscheidungen fillen kénnen.
Musiker*innen, die nicht zugleich Solist*innen
sind, fillt eine solche Entscheidung schwerer, da
sie dadurch von der Gruppen- zur Individualmen-
talitdt wechseln. Die Dachorganisation des
Orchesters als politisch neutrale Institution
verschleiert die Handlungspotenziale ihrer
einzelnen Mitglieder. Die Macht befindet sich im
Innern der gesamten Gruppe, die durch ihre
Wahrnehmung davon strukturiert wird. 2011
suspendierte das London Philharmonic Orchestra
(LPO) vier seiner Mitglieder, nachdem diese einen
offenen Brief unterzeichneten, der das Israel
Philharmonic Orchestra anprangerte. Die Suspen-
dierung sorgte dafiir, dass die Musiker*innen
nicht mehr spielen konnten — eine Stille als Strafe
fiir das Nicht-Schweigen. Was wiirde geschehen,
wenn die Musiker*innen Schweigen in einem
Konzert ausprobiert hitten, um so ihre Vorstellun-
gen auszudriicken? Wenn die protestierenden
Orchestermitglieder einfach den Saal verlassen
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hitten, wire dies vielleicht nicht klar geworden
oder hitte wie ein seltsames Tacet ausgesehen. Der
institutionelle Verband »Das Orchester« ist eine
einzigartige Organisation politischer Neutralitét,
die die Handlungsméglichkeiten ihrer einzelnen
Mitglieder verschleiert. Die Macht liegt hier in der
Gruppe selbst, und diese Gruppe ist teilweise

davon geprigt, wie sie wahrgenommen wird.

Wenn ein Orchester sich im Schweigen versucht,
wird der Protest unzweideutig. Bei einem Konzert
im Jahr 2011 wurde der damalige kiinstlerische
Leiter des Orquestra Sinfénica Brasiliera (OSB),
Robert Minczuk, 6ffentlich von seinem Ensemble
boykottiert. Die Musiker*innen protestierten
gegen Minczuks Initiative, das spielerische Niveau
des Ensembles durch Einzelevaluationen und
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mogliche Kiindigungen zu erh6hen. In einem
YouTube-Video namens Bye, bye Minczuk! Viva a
OSB! sieht man Minczuk vor einem affektierten
Publikum an das Pult treten, den Konzertmeister
mit Handschlag begriien, nur um mitzuverfol-
gen, dass die Orchestermitglieder die Biihne
verlassen, sobald der Dirigent den ersten Einsatz
gibt.

Verglichen mit kulturellen Boykotten handelt
es sich hier wirklich um ein protestierendes
Schweigen. Es gibt eine Erwartung an die Klanger-
zeugung und deren Verweigerung. Die Stille wird
so kérperlich spiirbar und symbolisch hoch
aufgeladen. Minczuk ldsst seine Hinde auf einen
leeren Schlag fallen — die Stille jener, die sich
weigern, zu spielen. Der Protest ist fiir alle
gedacht, die physisch anwesend sind. In den
vorangegangen Boykottbeispielen veranstalteten
die Musiker*innen Schweigen noch zur Reprisenta-
tion ihres Glaubens an eine gemeinsame Sache. Thr
Opfer zeigt ihre Uberzeugung, aber ihnen gehoren
nicht wirklich die Kérper, um die es ihnen
wirklich geht. Sie geben ihre Sichtbarkeit Jenen,
die selbst keine haben. Im Beispiel des OSB sind es
wiederum die abgehenden Musiker*innen selbst,
deren Lebensgrundlage durch die Evaluationen
bedroht ist. »We must claim rights of bodily
integrity even if our bodies are never simply our
own (Butler 99). Indem sie von der Bithne gehen,
beanspruchen die Musiker*innen ihre Kérper vor
den Augen der Zeug*innen. Sie fangen an, durch
die Auffithrung ihrer Wahl der Stille zu existieren.

The Theater of Duct Tape: Visuelles Schweigen
Auferhalb des Konzertsaals wird aus dem Schwei-
gen als Verweigerung des Musikmachens ein Sym-
bol gehemmter Sprache. Da Musiker*innen die
Rolle der Klangerzeugung angenommen haben, ist
ihre Auffithrung eher ein Akt der Verweigerung
als die Auffithrung ihrer eigenen Prekaritit. Das

Photo #111 in Familiar Faces Series, NOH8 Campaign website.

Schweigen bezieht sich sowohl bei Musiker*innen
als auch bei Nicht-Musiker*innen auf die Elemente
eines visuellen Theaters des Schweigens. AuBSer-
halb der Sichtbarkeit, die eine Biithne bietet, nutzen
nichtmusikalische Protestierende ihren Kérper
als Schauplatz der schweigenden Handlung; und
eine tibliche Geste dafiir ist die Verwendung von
Klebeband zur Abdeckung des Munds. Das Band
symbolisiert die Entreifung des Sprachakts (und
deshalb der Menschlichkeit an sich). Der Mund

- Produzent von Sprache und Ausdruck — wird
verdeckt, wodurch ihm die Fahigkeit zur Klang-
produktion genommen wird. In anderen Fillen
werden Vokallaute dumpf, sodass alle Kommuni-
kationsversuche erstickt werden. Anders als bei
Musiker*innen, die nicht spielen, hat die Aktivitit
dieses Schweigens gewalttédtige Untertone. Klebe-
band ist dick, unangenehm, oftmals nur schwer-
lich und schmerzhaft von der Haut zu entfernen.
Wer solches Material verwendet, geht davon aus,
dass niemand es freiwillig auf sein Gesicht kleben
wiirde. Die Nachricht an die Zuschauenden lautet:
»My silence is being forced upon me against my
will.«

Hier dringt sich die alte Frage auf: Wer zwingt
wen? Und: Wieso? Klebeband hat keine inhérente
politische Bedeutung und kann deshalb von jeder
politischen Gruppierung verwendet werden. Als
gebiirtige Kalifornierin kommen mir gleich zwei
Beispiele in den Kopf: Die Kampagne fiir gleichge-
schlechtliche Ehen NOHS8 und die Gegenproteste
in der Dokumentation Jesus Camp von 2006.
Auffallend ist hier, wie beide Gruppen die gleiche
Form visuellen Schweigens fiir zwei vollig unter-
schiedliche — gar gegensétzliche — ideologische
Ziele einsetzen.

Die NOH8-Kampagne ist eine gemeinntitzige
Organisation, die sich als »fotografischer stiller
Protest« beschreibt und auf Grund der sogenann-
ten Proposition 8 (eine kalifornische Petition
gegen gleichgeschlechtliche Ehen) griindete. Sie
ist bis heute aktiv »to stand against discrimination
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and bullying of all kinds«. Die Abbildung zeigt
das Foto eines NOHS Protests, das das typische
Klebeband und das Logo beinhaltet. Unter den
tausenden Fotos auf der Website sticht dieses auf
Grund des Megafons am verklebten Mund heraus.
Wenn der Klebestreifen die Verstummung
symbolisiert, dann amplifiziert das Megafon die

Feind, den Gegner und den Racher zum Schweigen
zu bringen. Der Herr will die Kleinsten nutzen,
die Weisen zu verwirren, jene Dinge, die nichts
sind, um die seienden Dinge aufzuheben.« Die
Anwesenheit der Kinder ist kein Zufall; sie sind
vielmehr der Hauptbestandteil in dieser Auffiih-
rung ihrer eigenen Machtlosigkeit. Da sie zu jung

Schweigen kann sowohl fiir die innere Gruppendynamik als auch
deren auBBere Wahrnehmung ein wertvolles Werkzeug in Pro-

testgruppen sein.

Unterdriickung. Allerdings kénnen wir die Hand
des Menschen sehen, die das Megafon hilt; ein
bildliches Zeugnis seiner Fahigkeit, selbst zu
entscheiden, ob er sich den Streifen auf den Mund
klebt, oder nicht. Das Megafon zeigt, dass eigent-
lich ein Klang da sein sollte. Deshalb wird die
Darstellung unterdriickender Stille verstarkt;
dennoch denke ich, dass das Handlungspotenzial
in der Stille verloren geht. Indem das Foto uns
daran erinnert, dass kein Klang tatséchlich hérbar
ist, macht es das Foto in seiner Performanz
selbstreferentiell, eine Erinnerung, die uns aus
dem kraftvollen Symbolismus gestohlener Sprache
zuriickholt.

Wéhrend die NOH8-Kampagne Unterstiitzung
aus den unterschiedlichsten Bereichen erfuhr,
sind die Protestierenden im Dokumentarfilm Jesus
Camp von 2006 allesamt Kinder. Der Film zeigt ein
Ferienlager der Charismatic Christians, bei dem
Teilnehmende mit evangelikaler Ideologie wie der
Vorstellung von Abtreibung als Mord indoktri-
niert werden. Die Lagerbewohner*innen weinen
gemeinsam und kleben sich rotes Klebeband auf
ihre Miinder, auf dem »LIFE« geschrieben steht —
ein visuelles Schweigen, das sich spater bei einer
Protestszene in der Hauptstadt Washington D. C.
wiederholt. Wahrend die Miinder der Kinder
verklebt werden, erkldrt der Leiter des Lagers:
»Die Bibel sagt, dass der Herr in die Miinder der
Babys ein gottgewolltes Lob gelegt hat, um den

24 POSITIONEN

sind, um zu wihlen, kénnen sie — wie die abgetrie-
benen Féten — nicht in der Regierung sprechen. Sie
reprasentieren sich selbst und andere, die Leben
fordern.

Was wird also unterbrochen? Wer sind die
Zeugen dieser Verweigerung? Ein visuell-schwei-
gender Protest benétigt eine »Biihne«, den Kérper,
um als Symbol gesehen zu werden, um einen
Gegenstand wie das Klebeband gleichfalls
»héren« zu kénnen. So wie der Facebook-Post der
Band Wilco ist das Publikum der Bilder von NOH8
und dem Jesus Camp weit verstreut. Obwohl der
Effekt sich hier von einem tatsdchlichen Konzert
mit Publikum unterscheidet, dient dieser Typus
des Schweigens iiber eine weite Entfernung dem
Zweck der Erzeugung von Solidaritat. Schweigen
kann sowohl fiir die innere Gruppendynamik als
auch deren duB8ere Wahrnehmung ein wertvolles
Werkzeug in Protestgruppen sein.

Schweigen und Solidaritat

Performatives Protestschweigen kann der geteilte
Aktjener sein, die ihre eigene Prekaritit auffiih-
ren, und jener, die Solidaritat mit dieser Bewegung
zeigen. Es kann auch ein Instrument fiir die
Dynamiken im Inneren einer Protestgruppe sein
und ihr so dabei helfen, zusammenzubleiben. Die
Aktivitdt des Schweigens kann aufs Horen gerichtet
sein; jemand zeigt Solidaritét, indem sie schweigt,
wenn andere sprechen. Indem einer anderen

Stimme der Vorzug durchs eigene Schweigen
gegeben wird, macht Schweigen deutlich, dass eine
Sprecher*in des Zuhorens wiirdig ist. Ahnlich der
Musik in einer Konzertsituation kann auch
Schweigen dazu verwendet werden, zugleich
Macht zu beanspruchen und einer Gruppe Macht
zu verleihen.

Lassen Sie uns zum fiktiven Chorkonzert
zuriickkehren. Mit dem leeren Taktschlag werden
Publikum und Dirigentin sich eines klanglosen
Korpers bewusst, eines Kérpers, der das Potenzial
und die Wahl hat, iiber die er sich selbst bewusst
ist. Er ist mehr als nur eine Gruppe von Leuten auf
der Biihne. Butler schreibt, dass sich eine inhdren-
te Kérperpolitik herausbildet, wenn Menschen auf
die Strafle gehen, um zu protestieren, »and some
set of values is being enacted in the form of a
collective resistance: a defense of our collective
precarity and persistence in the making of
equality and the many-voiced and unvoiced ways
of refusing to become disposable« (196). Einen
kollektiven, handelnden Kérper zu erzeugen, ist
nicht leicht (wie meine Chordirigentin Ihnen
berichten konnte), aber die Praxis des gemeinsa-
men Musizierens schafft ein Modell »[of] human
ability notjust to act but to act in concert« (On
Violence 44). Unsere Kérper mogen verschwinden,
sich hinter Instrumenten verstecken, wihrend wir
in uniformer schwarzer Kleidung auftreten oder
als Priester der Kunstreligion Musik im wunder-
baren Medium der Virtuositat der Welt entriickt
werden — als Musiker*innen miissen wir dessen
ungeachtet unsere eigene Sichtbarkeit ernstneh-
men. Wer auffiihrt, trigt Verantwortung, und uns
ist die Moglichkeit gegeben, verantwortlich zu
handeln. Ich schlage der musikalischen Offent-
lichkeit das Schweigen als Erinnerung vor, dass
niemand von uns auBerhalb des Politischen steht
und dass wir tiber einzigartige Mittel verfiigen,
das Performative auf die Bithne zu bringen. Der
stille Chor ist mit seinem unausgesprochenen
Potenzial, seinen performativen Moglichkeiten

und seiner inhédrenten Entscheidungskompetenz
machtvoll und weigert sich so, den Nicht-Spre-
chenden loszuwerdene

Aus dem Englischen iibersetzt von
Patrick Becker-Naydenov.

1. Im deutschsprachigen Raum hat gerade Erika Fischer-Lichte Judith Butlers
Theorien und performative Praktiken im Bereich des Experimentaltheaters

zusammengebracht
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Nina Guo ist Sopranistin mit Sitz in Boston und
Berlin. Sie singt notierte und improvisierte Musik
und nutzt hdufig theatralische Momente. Wenn sie
nicht mit ihrem Instrument experimentiert und
Musik lernt, liest sie Aufsitze, hort in Parks dem
Treiben zu und isst Brot.
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Hanns Eisler, das Novachord und der

Toaster

Von einem, der auszog, das originale Instrument zu spielen

Sebastian Berweck

M it einer E-Mail fing es an: Mochtest du
Synthesizer statt Novachord spielen in einer
Auffithrung von Eislers Kammersymphonie op. 69?
Na klar, will ich, aber was ist ein Novachord und
wie hort sich das an? Irgendwie muss ich ja den
Synthesizer so programmieren, damit er sich an-
hort wie ein Novachord, ich kann ja nicht einfach
irgendwas machen! Oder was wiirden Sie machen?
Alle Instrumente peinlich genau besetzen, aber
beim Novachord — was auch immer das sein soll -
nehmen wir halt irgendwas mit Steckdose? Wieso
dann nicht einen Toaster?

So waren meine Gedanken und so begann ein
Projekt, dass mich schier in den Ruin trieb, aber
das ist halt Kiinstler*innenpech, ich hitte doch den
Toaster nehmen sollen. Und trotzdem, was ist ein
Novachord?

Das Novachord ist ein wichtiger Meilenstein
des Instrumentenbaus, es ist nimlich einer der
ersten polyphonen Synthesizer und es ist der erste
der in Serienherstellung ging.! Gebaut von 1939 bis
1942 war es damit seiner Zeit gleich um ein paar
Jahrzehnte voraus. Vorgestellt wurde es auf der
New Yorker Weltausstellung 1939 sowohl im Pavil-
lon der Olmagnaten Rockefeller als auch in einem
weiteren Pavillon, in einem Musical zur Lobprei-
sung der Eroberung des Westens vermittels der
Eisenbahn (Railroads on Parade, Musik: Kurt Weill).
Nach der berithmten Hammondorgel war es schon
das zweite Musikinstrument von Laurens Ham-
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mond. Die 1935 vorgestellte Hammondorgel — ein
technisches Wunderwerk — war ein grofer Erfolg:
Uber 1750 Kirchen kauften in den ersten drei
Jahren eine Hammondorgel, und das bei einem
stolzen Preis von fast 1 200 $, was heute ungefahr
22500 € entspricht. Das war schon fiir Laurens
Hammond, der erst drei Jahre zuvor mit seiner
Uhrenfabrik fast pleite gegangen wére.

Werfen wir einen kurzen Blick auf Laurens
Hammond, der wie seine Kollegen Leon There-
min und Donald Buchla ein geborener Erfinder
war und wie sie quasi beildufig auch noch enorm
einflussreiche Musikinstrumente erfand. Lau-
rens Hammond wurde 1895 geboren und war zeit
seines Lebens Erfinder. Schon bevor er 14 war
konzipierte er eine automatische Gangschaltung
fiir Autos und sein erstes Patent erhielt er mit
17 fiir ein preisgiinstiges Barometer. Nach dem
Ersten Weltkrieg war er kurz Chefingenieur bei
einer Motorbootfirma, wo er aber nicht lange
blieb, weil er eine lautlose Uhr erfand und sich
von den Einnahmen selbstidndig machen konn-
te, woraufhin er 1922 das 3D-Kino erfand. Das
funktionierte damals wie heute mithilfe einer
Brille, aber leider wurde nur ein einziges Kino mit
der Technik ausgestattet und leider wurde auch
nur ein einziger Langfilm dafiir produziert, The
Man from M.A.R.S.%, und so verschwand alles so
schnell wieder wie es gekommen war. Danach
erfand er eine weitere Uhr, diesmal mit Synchron-

Das Hammond Novachord in ge6ffnetem Zustand © Sebastian Berweck

motor, und das wurde ein gro8er Erfolg und aus
seiner Klitsche wurde eine Fabrik. Nun wurde der
Synchronmotor in alles eingebaut, was nicht bei
drei auf den Biumen war, so zum Beispiel in einen
automatischen Bridgetisch. 1933 wurde die Luft
allerdings ziemlich knapp, zum einen wegen der
Weltwirtschaftskrise, zum anderen aber auch, weil
ans Licht kam, dass das Patent fiir den Synchron-
motor gar nicht hitte ausgestellt werden diirfen.
Also musste schnell eine Erfindung her, und das
war die Hammondorgel.

*

Nachdem mit der Hammondorgel die Eroberung
des sakralen Raumes bestens geklappt hatte,
sollten mit dem Novachord jetzt auch die profanen
Wohnzimmer erobert werden. Mit seinen 163
Vakuumréhren — auch dieses ein technisches
Wunderwerk — kostete es dann auch schon 1 900 $
(umgerechnet ungefihr 35 000 €), weswegen in den
Werbematerialien auch eher groSe Wohnzimmer
zu sehen sind. In den drei Jahren Produktionszeit
wurden nur etwas iiber 1000 Novachord gebaut,
was aber annihernd ein Instrument am Tag ist.
Nachdem es immer schwieriger wurde die

bendtigten Materialien zu organisieren, wurde die
Produktion 1942 eingestellt und Laurens Ham-
mond wandte sich kriegswichtigeren Erfindungen
wie Lenkraketen und Bombenabwurfsystemen zu.
1955 verlieB er die Chefposition seiner Firma, 1960
ging er ganz in Pension und als er 1973 starb, hatte
er erstaunliche 110 Patente angemeldet.

Sowohl was die Klangerzeugung, die Synthese-
art als auch die Spielfunktionen anbelangte
konnen Novachord und Hammondorgel nicht
unterschiedlicher sein: Die Hammondorgel ist ein
elektromagnetisches Instrument mit additiver
Synthese, die ein oder mehrere kleine Manuale
und Orgelpedale besitzt. Sie kann mehrere
Klangfarben gleichzeitig spielen (multitimbral),
ihre Lautstidrke wird aber wie bei einer Orgel
immer im Gesamten geregelt. Sie besitzt keine
klaviertypischen Haltepedale.

Das Novachord basiert rein auf Réhrentechnik,
die Klangfarben werden durch Filter erzeugt, es
hat nur eine groBe Tastatur und kann darauf nur
eine Klangfarbe spielen. Jede Taste hat aber ihre
eigene Lautstdrkenhiillkurve und so kann zum
Beispiel eine losgelassene Taste gerade noch
verklingen, wihrend eine andere gerade ange-
schlagene Taste noch dabei ist, langsam einzu-
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schwingen. Es hat nicht nur eines, sondern gleich
zwei klaviertypische Haltepedale.?
Hammondorgel und Novachord héren sich also
nicht nur vollkommen anders an, sie werden auch
— abgesehen von der Tastatur — véllig unterschied-
lich gespielt. Die Hammondorgel kann kreischen,

noch gibt, aber man weif nur von zwei vollstandig
restaurierten Instrumenten weltweit.*

Heute, nach 80 Jahren, wei3 man zwar nicht genau wie viele
Novachord es tiberhaupt noch gibt, aber man weil3 nur von
zwei vollstandig restaurierten Instrumenten weltweit.

das Novachord kann es nicht. Das Novachord
kann Streicherkldnge langsam erklingen lassen
und Akkorde im Pedal halten, die Hammondorgel
kann es nicht. Das Novachord kann aber auch
Gléckchen, Trompeten, Celli und die menschliche
Stimme nachahmen, probieren Sie das mal auf
einer Hammondorgel. Das Novachord benutzt
Resonatoren, um so Resonanzkérper verschiede-
ner Instrumente zu imitieren, die Hammondorgel
benutzt Zugriegel in Oktaven und Quinten. Und
wohl weil Hammond befiirchtete von den Musi-
kergewerkschaften vor Gericht gezogen zu
werden, stand auf dem Typenschild des Nova-
chords auch gleich vorsorglich: »Licensed only for
amateur and experimental use.«

Abgesehen von Weill, Eisler und Villa-Lobos
wurde das Novachord die nichsten zwei Jahr-
zehnte vor allem in der Filmmusik eingesetzt: 1939
erklingt es sehr prominent im Zwischenspiel zu
Gone with the Wind, 1941 in The Maltese Falcon, im
gleichen Jahr auch in The Seawolf (Musik: Erich
Wolfgang Korngold) und danach in vielen, vielen
B-Movies mit Schlagwortern wie Frankenstein,
Dracula, Ghost, Beast, Outer Space und Robot in den
Titeln. Aber es kam keiner mehr, um es zu reparie-
ren, und nach und nach wurde das ziemlich grofle
und 250 kg schwere Instrument wohl ersetzt und
entsorgt. Heute, nach 80 Jahren, weifs man zwar
nicht genau wie viele Novachord es iiberhaupt
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Und da kommen wir endlich auf Hanns Eisler zu
sprechen, der nach vielen Irrungen und Wirrun-
gen 1938/39 endlich die USA erreichte. Von seiner
Tatigkeit an der New School for Social Research
konnte er nicht leben und so war er gliicklich tiber
ein Stipendium, im Zuge dessen er, ein Kompo-
nist, beleuchten sollte, wieso die altbackene Musik
der Progressivitit des Films nicht das Wasser
reichen kann. Und da kam ihm das neue Instru-
ment gerade recht, denn was liegt niher als die
Musik mit neuen Klangfarben und neuer Techno-
logie anzureichern, um sie so dem Film ein
bisschen niher zu bringen. Spéter wurde zusam-
men mit Adorno sogar noch ein Buch daraus, es
hat sich also gelohnt.®

Das Novachord horte er bei seinem Freund
Weill, der es in verschiedenen Theatermusiken
einsetzte. Und da Eisler gerade einen Naturfilm
namens White Flood vertonte, bei dem er auf die
Kilte der Naturbilder eingehen wollte, wurde es
hier eingesetzt.® In der Partitur zum Film werden
keine Registrierungen angegeben, sondern nur
die Klangfarben, und das mit herkémmlichen Ins-
trumentenbezeichnungen wie Brass oder Double
Bass. Tatséchlich war es aber nicht die Aufgabe
des Novachords die Instrumente zu doppeln: «Die
elektrischen Instrumente wurden nicht, wie meist
in den Studios, als harmonische Fiiller, sondern
solistisch behandelt. Manchmal kommt es zu real
zweistimmigen, aber durchbrochen gesetzten

und vom Orchester begleiteten Duetten zwischen
ihnen. Besonders ausgentitzt ist die Kélte und
Schéarfe ihrer Manierens, wie Triller, Mordente
[Pralltriller], Vorschlidge und Trillerketten.«”

Aus der Filmmusik zu White Flood wird spéter
mit sehr geringen Anderungen die Kammersym-
phonie op. 69, mithin eines von Eislers wichtigsten
Werken. Als die Kammersymphonie 1950 als
Osterreichischer Beitrag der IGNM in Briissel
aufgefithrt wird, stellt sich die Frage der elektri-
schen Instrumente. Eisler schreibt: »Ich wiederho-
le: ohne die elektrischen Inst. verliert das Stiick
seinen Sinn. Beide elektr. Instr. miissen krass und
brilliant hervortreten. Besonders in den Manieren
Pralltriller, Figurationen etz. Dabei ist die Laut-
stiarke das Wichtigste, denn bei den elektrischen
Instrumenten kann ja der Laut durch den Laut-
sprecher beliebig verstiarkt werden.«® Er bekommt

vom Dirigenten Herbert Hédfner die Antwort:

» [...] und ich werde die beiden elektrischen
Instrumente teils durch Orgel, Trautonium bezw.
Harmonium ersetzen, was m.E. ohne weiteres zu
machen sein wird.«® Kurz darauf berichtet Louise
Eisler: »Hanns hat heute dem Héfner telegrafiert,
dass er ohne elektrische Instrumente die Kammer-
symphonie auf keinen Fall gespielt haben will,
sondern den Regen.«

Allein, Hanns Eisler kann sich nicht durchset-
zen. Das fiir ihn so wichtige Novachord wurde
durch eine Hammondorgel ersetzt. So blieb es
auch bei fast allen weiteren Auffithrungen, das
elektronische Instrument wurde pragmatisch
durch irgendetwas ersetzt. In neuerer Zeit wurde
es zum Teil durch elektronische Instrumente
ersetzt, allerdings ohne tatséchlich zu wissen wie
sich denn nun das Novachord iiberhaupt angehort
hat und von welchen Kldngen man fiir eine
Reinterpretation eigentlich ausgehen muss.

e T~

Restaurator Marco Bacigalupo an einem Replikat des RCA Theremin und der Autor am Hammond Novachord © Lorenzo Vash
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Da man aus der Filmaufnahme zu White Flood
aufgrund der damaligen Aufnahmetechnik nicht
heraushéren kann wie sich das Novachord
tatsdchlich anhort, bleibt also gar nichts anderes
tibrig als sich tatsédchlich einmal ein Novachord
anzuhdren, zumal es ndmlich doch Originalregis-
trierungen gibt. Diese sind zwar nicht in der
Partitur zu White Flood oder der Kammersymphonie
zu finden, wohl aber in der Novachordstimme der
Filmmusikaufnahme 1940 in New York. Allein,
woher ein Novachord nehmen? Die Recherche
ergab, dass es in der Tat zwei kommerzielle
Samplebédnke mit dem Novachord gibt,!! die
allerdings mehr oder weniger von den Herstellern

zu eigenstdndigen Instrumenten mit hinzugesetz-
ten Effekten und Verdoppelungen erweitert
wurden. Wie das Novachord funktiniert und wie
es gespielt wird erfahrt man auf diese Weise noch
nicht.

Uber die Webseite des einen Herstellers kam
ich in Kontakt zu dem Besitzer eines der gesampel-
ten Instrumente im englischen Bath. Der erklirte
hindoch, dass sein Novachord eigentlich tiber-
haupt nicht richtig funktionsfahig ist und dass ich
mich doch an Marco Bacigalupo im italienischen
Chiavari wenden solle, dort stiinde das bestrestau-
rierte Novachord der Welt. Gesagt, getan, Marco
Bacigalupo fand ich auf Facebook und ein Besuch
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He'll be late at the office again, and it's his own fault. He should
have learned by this time never to sit down at the
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The Novachord is thrillingly different

—as of violin, flute, piano, English

from any other musi
you've ever heard or played. There’s
so much more zo it. With the marvel-
ous Novachord you play not just one
kind of music, but many kinds. At
your fingertips is a vast wealth of rich
new tone colors that make even the
simplest melody beautiful and appeal-
ing beyond description.

And the Novachord—with its stand-
ard, piano-like keyboard—is EAsY to
play. Simply turn the Tone Selectors
as you play, and hear your melody in
any one of a wonderful array of delight-
ful instrumental and ensemble effects

L3

SEE...HEAR...PLA

THE ﬂAmnoan

horn, harpsichord, trumpet, H:
guitar, string quartet, and many more.

The Novachord fits compactly into
any living room ... operates from an
electric outlet.

Learn more about this fine instru-
ment that can add so much to your
enjoyment of good music. Find your
nearest Hammond dealer in the clas-
sified phone book, or write: Hammond
Instrument Co., 2909 N. Western Ave.,
Chicago. ;

HAMMOND ORGAN STUDIOS + New York: 50 West
57th Street. Los Angeles: 3328 Wilshire Blvd.

OF ALL THINGs

HE Nazis, with their upside.

down system of business, mugy \(s

happy about their campaign (g o1
the New Order to Europe. The v-u-!l
boast that they have not a s ’lc) i
fied customer, 5
.

Experts tell us that Turkey is noy i

 position to resist Axis pressure becag..
she is practically surrounded by Brig,
and Russian forces. Tt always pays o Jy.
in a good neighborhood. G

The America First Committec ye.
proves Lindbergl’s critics for injecr.
ing race prejudice into the current pg.
tional controversy.  One is reminded of
the time Hitler was dragged into war by
Chamberlain’s Nevilish work.

The Italian people are warned by the
authorities that they must expect to be
hungry and cold this winter. Teeth, it
seems, will be used chiefly for chatter-
ing.
.

The first birthday of the Rome-Ber-
lin-Tokio pact was observed in Japan
without enthusiasm. The little brat has
all the earmarks of an unwanted child.

As the people in the Axis countries
will probably be told, New York has
been in a state of anarchy this week.
The city obviously is at the mercy of
Bronx Bombers and Brooklyn Bums.

A government official tells us that it
is not patriotic to hoard. Still, it would
probably be all right to lay in a couple
of belts to tighten.

o

Labor conditions must be almost per-
fect now. Anthracite miners have had
to be content with striking against their
own union.

.

In the property-seizure bill, persond]
firearms are exempt from requisition by
the War Department. Tt is agreed tha
a citizen would need a gun if he found
burglar or a wolf at the door.

wurde anvisiert.

Inzwischen hatte ich mit dem
Musikwissenschaftler Johannes Gall
Kontakt aufgenommen, dem Experten
auf dem Gebiet von Eislers Filmmusik.
Johannes Gall ist Mitarbeiter der
Hanns Eisler Gesamtausgabe und hat
einige von Eislers Filmmusiken
iiberhaupt wieder ausgegraben und
zuginglich gemacht. Auf seiner
Vorarbeit beruhte auch das ganze
Projekt der Wiederauffiihrung von
White Flood respektive der Kammersym-
phonie anlédsslich eines Filmmusikfesti-
vals an der Alten Oper Frankfurt.”
Zudem hatte ich inzwischen auch
herausgefunden, dass man sich auf der
Webseite Hanns-Eisler.de fiir Stipen-
dien bewerben kann, aber von welcher
Stiftung jetzt genau, das versteht kein
Mensch. Wahrscheinlich ist es die
Hanns und Steffy Eisler Stiftung in
Treuhédnderschaft der Internationalen
Hanns Eisler Gesellschaft, andererseits
gibt aber genau andersherum die

Zeitgendssische Werbung fiir das Novachord:

Mann verpasst den 8:03 Uhr-Zug © S. Berweck

Internationale Hanns Eisler Gesellschaft im Auftrag
der Hanns und Steffy Eisler Stiftung die Eisler-Mit-
teilungen heraus. Es gibt Vorsitzende, es gibt
Vorstidnde, es gibt ein Prasidium, es gibt einen wis-
senschaftlichen Beirat, oft sind es die gleichen
Personen und alle haben die gleiche Adresse:
Berlin, EisenbahnstraBe. Es ist kompliziert und als
Uneingeweihter wird man da nicht schlau. Wie
auch immer, nach der langen Vorrecherche wurde
ein noch lingerer Antrag geschrieben, denn hier
war die einmalige Chance doch tatsidchlich einmal
heraus zu finden, welche Kldnge Eisler denn
tiberhaupt vorgeschwebt haben. Sie erinnern sich?
Hanns »ohne die elektrischen Inst. verliert das
Stiick seinen Sinn« Eisler? Wie lange wiirde dieses
Novachord tatsdchlich in einem brauchbaren
Zustand sein? Und wie viele Leute gibt es mit der
Expertise sich dieses Ding iiberhaupt anzuschau-
en und zu dokumentieren? Und wie viele von
diesen Leuten sind bereit sich diese Arbeit
iiberhaupt zu machen, Antrége zu schreiben,
einen Tag nach Italien zu reisen, zwei Tage das
Instrument auseinander zu nehmen und am
vierten Tag dann wieder zurtick?

*

In Vorbereitung auf die Fahrt nach Chiavari haben
sich Johannes Gall und ich im Archiv der Berliner
Akademie der Kiinste getroffen und dort die alten
Notenblitter von der Aufnahme aus dem Jahr 1940
nach Registrierungsanweisungen und anderen
Hinweisen durchforscht. Hier zeigten sich dann
auch einige Fehler im aktuellen Leihmaterial: So
wurde zum Beispiel aus der originalen Anweisung
»play with both hands« im Leihmaterial die
deutsche Ubersetzung »mit einer Hand zu
spielen«Vielleicht wire ja ein beigelegter Zettel
mit Errata und einer Beschreibung des Nova-
chords gar keine schlechte Idee.

Zwei Monate spiter dann stand ich bei Marco
Bacigalupo im Esszimmer vor seinem Novachord.

Es hatte schon etwas Erhabenes. Und wie viele
Stunden Marco Bacigalupo daran verwendet hat,
das Instrument zu restaurieren, kann man nicht
wirklich ausrechnen. Fast alle Vakuumréhren
waren noch die Originale, aber wegen der damali-
gen grofien Fertigungstoleranzen mussten zum
Beispiel mehrere tausend Widerstdnde von Hand
ausgemessen werden bis man die richtigen hatte.
Eine Meisterleistung und das Novachord scheint
wie ein Artefakt aus einer anderen Zeit. So hort es
sich tibrigens auch an, denn die R6hrentechnik
und die Technik zur Herstellung des Vibrato
haben ihre eigene Klangsignatur, welche ihre
Herstellungszeit verraten. Um es in Worte zu
fassen: Die Rohren klingen warm und weich und
das nicht zuletzt, weil sie tiberhaupt keine
brillanten Oberténe produzieren kénnen. Und das
Vibrato klingt schwurbelig, weil immer zwei
nebeneinander liegende T6ne in einer anderen
Phase vibrieren. Fiir die technischen Details sei
auf einen weiteren Artikel auf der Webseite
Bonedo verwiesen, wo es auch Klangbeispiele
gibt."?

Die Registrierungen aus der Aufnahmesession
wurden eingegeben, die Klange aufgenommen,
das Instrument beschrieben, Moglichkeiten der
Nachahmung erforscht und tiberhaupt viel
Aufwand getrieben. Sicher, die Frage, ob man
unbedingt das Novachord braucht, ist berechtigt.
Gleichzeitig gibt es aber einen bestimmten
Klangcharakter und vor allem eine Idee Eislers
wie das elektronische Instrument einzusetzen ist.
Eisler wollte keine Verdoppelung der Instrumen-
talkldnge und er verlangte von den elektronischen
Kldngen Kélte, Schirfe, Krassheit, Brillanz und
Durchschlagskraft4. Diese Information reicht aber
nicht, um eine informierte Auswahl eines Ersatzes
zu treffen. So kénnten die Eigenschaften Kélte,
Schirfe und Brillanz leicht zur Auswahl eines Syn-
thesizers mit FM Synthese verleiten, aber wenn
man das Novachord gehort hat, ist klar, dass es
das nicht sein kann. Gleichzeitig verleiten die
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herkémmlichen Angaben der Klidnge in der
Partitur (wie oben beschrieben zum Beispiel Brass
und Strings) dazu, einen Sampler mit mehr oder
weniger realistischen Streicher-, Bldser- und
anderen akustischen Instrumentenkldngen
verwenden. Auch diese Idee kommt nach dem

sich Eisler von den elektronischen Geréten
wiinschte. Es braucht also den informierten
Interpreten, der Eigenschaften wie Brillanz und
Durchschlagkraft in den Klang einbringen kann,
ohne die klangliche Basis des Novachord véllig zu
verlassen. Und es ist auch zu iiberlegen, ob der

Und genau so, wie wir nicht Klarinetten einfach durch Block-
floten, Schlagzeug durch E-Percussion und das Klavier durch ein
Cembalo ersetzen, sollten wir es bei den elektronischen Instru-

menten auch nicht machen.

Héren des tatsdchlichen Klangs des Novachord
nicht mehr in Frage. Fast noch wichtiger zu wissen
ist allerdings, dass das Novachord ein Haltepedal
wie ein Klavier besitzt, und dass es ein zweites
Haltepedal nur fiir den Bassbereich besitzt. Und
dass es eine ganz leichte Klaviatur besitzt, mit der
man Trillerketten gar nicht legato spielen kann.
Ohne eine mehr oder weniger genaue Beschrei-
bung, was das Novachord iiberhaupt fiir ein
Instrument ist und wie es sich spielt, kann man
sich gar nicht auf die Suche nach einem Ersatz
danach machen. Und genau so, wie wir nicht
Klarinetten einfach durch Blockflsten, Schlagzeug
durch E-Percussion und das Klavier durch ein
Cembalo ersetzen, sollten wir es bei den elektroni-
schen Instrumenten auch nicht machen, zumal
gerade nicht, wenn es Eisler in seinem eigenen
Werk so wichtig war.

Genauso wohlfeil wire es allerdings, einfach
ein Novachord mit den Registrierungen der
Filmaufnahme zu verwenden. Zum einen ist das
Novachord tatséchlich ein Vorreiter gewesen und
es gibt heute objektiv bessere Technik. Das
Novachord wurde nicht ausgewihlt, weil es eine
Anzahl von Instrumenten gab, sondern weil es das
Einzige war. Das sah auch Hanns Eisler, der sich
spéter durchaus kritisch zum Novachord geduflert
hat."” Sowohl die damalige Wiedergabetechnik als
auch die Rohrentechnik des Novachord erlauben
viele Dinge, aber nicht unbedingt diejenigen, die
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Novelty-Charakter, den das Novachord damals
hatte, nicht auch erlaubt, neue Effekte einzusetzen.
Aber das ist Sache der Interpretation und Interpre-
tation ist eine begriindete Auswahl aus einer
Anzahl an Méglichkeiten und nicht das willkiir-
liche Benutzen des musikalischen Materials.

Muss deshalb jetzt jede Interpret*in von Hanns
Eislers Kammersymphonie nach Italien reisen?
Nein, eine ausfiihrliche Beschreibung einer
Instrumentalist*in und die Aufnahmen sollten
reichen, einen gentigenden Eindruck zu geben.
Aber das muss eben eine Instrumentalist*in und
keine Techniker*in oder Restaurator*in sein,
genauso wie sich zwei Pianist*innen untereinan-
der tiber Dinge unterhalten kénnen, iiber die sie
mit der Klavierbauer*in eben nicht sprechen
koénnen. Ohne diese Beschreibung aber ist man
verloren und eine informierte Entscheidung nicht
moglich. Aber bei den elektronischen Musikinst-
rumenten ist es dhnlich wie bei der Alten Musik
und der historischen Auffiihrungspraxis: Es muss
noch ein dickes Brett gebohrt werden bis wir bei
der Auffithrungspraxis mit elektronischen
Instrumenten so weit sind wie in der Alten Musik.

Trotz Empfehlung des wissenschaftlichen
Beirats sahen die Entscheidungstriger der Eisler
Stiftung — ein emeritierter Juraprofessor, ein
pensionierter Steuerberater und ein Dramaturg im
Ruhestand — die Notwendigkeit und Einmaligkeit
der Situation nicht ganz genauso und ich blieb auf

den Kosten fiir die Forschung, die Forschungsreise
und der benétigten Samplebibliotheken sitzen.
Dummerweise hatte ich mich in meinem Uber-
schwang auch noch gleich fiir das elektrische
Klavier zustindig erklart, da ist es das gleiche. Das
Material ist also da, aber die Aufarbeitung wiirde
noch viel erfordern: eine Beschreibung des
Novachord samt Skizzierung der Syntheseart, eine
Beschreibung wie sich das Instrument spielt, die
Klangbeispiele auf dem Novachord in Chiavari im
Vergleich zu den Samplebanken, die Dokumenta-
tion und Erkldarung der Registrierungsanweisun-
gen im Manuskript zur Aufnahme 1940 und mehr.
Das wire nicht nur fiir Hanns Eislers Kammer-
symphonie wichtig, sondern auch fiir die Werke
mit Novachord von Kurt Weill und Heitor Villa-
Lobos. Aber das ist Kiinstler*innenpech. Ich hitte
halt doch den Toaster nehmen sollene

1. Interessanterweise ist es trotzdem nicht in der weltgrofiten
Instrumentendatenbank, mimo-international.com mit 64.070 Instrumenten,
enthalten. Ein Schicksal, dass es mit vielen elektronischen Instrumenten teilt.

2.In der IMDb aufgefiihrt als Radio-Mania. https://www.imdb.com/title/tt0014391/
3. Die Réhrentechnik war zu jener Zeit state of the art und wurde zum Beispiel

auch in den damaligen Computern eingesetzt. Die gleichzeitige Verwendung der
Filter und der Lautstarkenhiillkurven sind die entscheidenden Merkmale, die das
Novachord als Synthesizer charakterisieren.

4. Weil es so eine unglaubliche Arbeit ist ein Novachord zu restaurieren sind diese
Versuche auch alle dokumentiert: http://www.discretesynthesizers.com/nova/intro.
htm mit interessanten Klangbeispielen, http://www.novachord.co.uk/restoration.
htm ist unvollstandig geblieben und auf http://www.radiomeccanica.com/
shownova.html kommen wir noch zu sprechen.

5. https://www.suhrkamp.de/buecher/komposition_fuer_den_film-johannes_c_
gall_58461.html Als es knapp wurde fiir Eisler beim Komitee zur Untersuchung
unamerikanischer Umtriebe zog Adorno seine Mitautorschaft ein paar Jahre zuriick,
um sie dann spéiter wieder hinzuzufiigen.

6. https://www.youtube.com/watch?v=f4ENRu-kX5Y

7.s. Anm. 4. Dieses und die weiteren Zitate wurden der Einleitung von Tobias
Fasshauer zur Kammersymphonie op. 69 in der Hanns Eisler Gesamtausgabe
entnommen. https://www.breitkopf.com/assets/pdf/15414_SON506_PDF_SON506_
Einl.pdf

8. Brief Eislers an Héfner, ebda.

9. Brief Héfner an Eisler, ebda.

10. Postkarte Louise Eislers an Hilde Gliick, ebda.

11. Eine Samplebank kann viele Dinge sein. Hier ist es die moglichst originalgetreue
Wiedergabe eines Instruments mit Hilfe von Sampeln, mithin kurzen Aufnahmen
der Originalinstruments.

12. Fokus Exodus nach Hollywood. https://www.alteoper.de/de/programm/
themenschwerpunkt.php?id=521121726

13. https://www.bonedo.de/artikel/einzelansicht/vintage-synth-hammond-
novachord.html

14.s. Anm. 8

15. »Bei der Kammersymphonie wiirde ich jetzt nicht mehr das Novochord, das doch
zu schabig klingt, sondern ein neueres elektrisches Instrument beniitzen [...J«. Brief

an Jascha Horenstein 1961. Siehe Anm. 8

Sebastian Berweck ist Pianist, beschiftigt sich
aber seit vielen Jahren kiinstlerisch und wissen-
schaftlich mit alter und neuer Elektronik. Seine
Dissertation dazu tragt den Titel »Gestern ging’s
noch« (»It worked yesterday«, University of
Huddersfield 2012). Er wohnt mit seinem kleinen
Sohn in Berlin Neukélln.
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Fauxtomation, Cherry-Picking,

Blackboxing

Uber Kiinstliche Intelligenz in der Musik

Genoél von Lilienstern

S teckt hinter sogenannter Kiinstlicher Intelli-
genz in Wirklichkeit Billiglohnarbeit? Sind
Menschen, die von der Revolution des Machine
Learning in der Musik schwdrmen Agenten

der CIA? Wieviel CO2 wird ausgestofien, wenn
ein Computer lernen muss wie Beethoven zu
komponieren? Genoél von Lilienstern ist fiir die
Positionen auf der Suche nach der »Kiinstleri-
schen Intelligenz«.

In den letzten fiinf Jahre hat es im Bereich KI-ba-
sierter Musik-Software grofie Fortschritte gege-
ben. Es zeichnen sich experimentelle Interaktions-
rdume ab, in denen Computer-Modelle in der Lage
sind, einen erlernten Musikstil als direkt horbaren
Klang zu reproduzieren. Der auf Medien und
Asthetik bezugnehmende, kritische Diskurs
innerhalb der Neuen Musik wire pradestiniert
dafiir, sich mit der Kiinstlichen Intelligenz als
technologischer Realitit, aber auch als Ideologie
auseinanderzusetzen.

Fastjeder kennt die seit 2015 existierenden
Deep-Dream-Grafiken. In ihnen interpretieren
KI-Computer-Modelle visuelle Formen in Bildern
entsprechend eines Vorwissens neu. Dieses Wis-
sen speist sich aus einer groeren Menge visueller
Trainingsdaten: In den Ziigen eines menschlichen
Gesichtes erkennt ein Modell, dessen Daten-
bank vor allem Tierbilder enthilt, beispielsweise
vorrangig Hundewelpen und Katzenbabys und
errechnet daraufhin eine neue, bizarre Version des
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Originalbildes. Auf Webseiten wie Deep Dream
Generator kann man mittlerweile Stil-Transfers
und Deep-Dream-Grafiken sehr einfach selbst
erstellen. Nach einer anfénglichen Faszination des
Ultimativ-Neuen ist diese Form der Deep-Dream-
Grafiken nun ein weithin bekannter Internetma-
nierismus geworden.

Bilderkennung und Textgenerierung gehoren
zu den Anwendungen, fiir die KI-Software-Envi-
ronments wie Tensorflow, Torch oder Kerras
urspriinglich ausgelegt sind. Ein unterhaltsames
Beispiel fiir das automatisierte Schreiben von
Texten ist der Nonsens-Text »Harry Potter and the
portrait of what looked like a large pile of ash« aus
den Botnik Studios (2017). Simtliche Zutaten des
Harry-Potter-Universums tauchen in ihm auf,
jedoch in wilder Verdrehung jeglicher Sinnzusam-
menhiénge.

Der Kurzfilm Zone Out von Regisseur Oscar
Sharp und KI-Wissenschaftler Ross Goodwin
basiert nicht nur auf einem, von einem Textgenera-
tor geschriebenen Drehbuch, sondern greift als
szenisches Ausgangsmaterial auf Public-Domain-
Filme zuriick. Die Gesichter der Originalschau-
spieler werden mittels
Faceswapping den Dialogen
des Drehbuchs angepasst.

Besonderes mediales Echo
fand in letzter Zeit auch die

oder die einen Hochstpreis erzielende Auktion des
ersten KI-Gemaldes.

KIund Audio
Wie aber sieht es mit der Generierung von musi-
kalischen Strukturen und Klang aus? Das Prinzip
des Errechnens von Midi-Noten auf Grundlage
datenbasierter Trainings ist schon seit lingerem
bekannt, beispielsweise durch die Arbeiten des
US-amerikanischen Komponisten David Cope.
Sehr viel neuer hingegen ist das Training von Mo-
dellen auf Sample-Ebene, also im Bereich direkter
Analyse und Generierung von Klang. Das Aufspii-
ren von Mustern in zeitlich voneinander getrenn-
ten Samples ist komplizierter und kleinteiliger als
die Analyse von Wahrscheinlichkeiten in der An-
ordnung von rdumlich benachbarten Grafikpixeln.
Die bestehenden Modelle sind bisher kaum fiir
diesen Zweck optimiert. Dementsprechend frisch
und spannend ist dieses Forschungsfeld.

»Ariana Grande vs. Sample-RNN« heif8t ein im
Februar 2019 auf Youtube gepostetes Video. Dort
kann man nachvollziehen, wie der Ablauf bei
KI-basierter SampleRNN-Audio-Generierung ist:
Zu horen ist ein Lernmodell im Training mit
Gesangsarrangements der Popsdngerin Ariana
Grande. Nach mehreren Durchldufen ist eine neue
Version dessen zu héren, was
das Modell bisher verstanden E
hat. Es gibt graduelle Annéhe-
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rungen an das Ziel, das
Ausgangsmaterials klanglich
zu imitieren. Zu 100 Prozent
erreicht wird dies allerdings
nicht. Im Video sind die recht
bizarren Zwischenstationen dieses Lernprozesses
zu horen, die mit ihren lallenden und asthmati-
schen Passagen einen gewissen Unterhaltungswert
haben.

Auf der Webseite des KI-Musikprojekts Dada-
Bots von CJ Carr und Zack Zukowski finden sich
zahlreiche Versuche der Neuberechnung von

Musik bekannter Musikstile. So ist Deep! The
Beatles ein Wirrwarr eines vage beatlesk klingen-
den Geréduschklangs, der das Ergebnis des
Versuchs einer Resynthese ist.

Einiges an Aufmerksamkeit erregte vor einigen
Monaten der von den Dadabots generierte, niemals
endende Livestream Relentless Doppelgaenger, in
welchem ohne Unterbrechung neue Deathmetal-
Musik der Band Archspire generiert zu werden
scheint.

Auffillig ist, dass vor allem E E
die Resynthese situationis- - .
tisch-intensiver Musikgenres
wie Punk, Hardcore oder Me-
talmusik tiberzeugend klingt. .
Momentformen scheinen sich E
ftir diese Art der Synthese
besonders gut zu eignen, da Intensitét, schnelle
Wechsel und Unvorhersehbarkeit stiltypisch fiir
sie sind. Die Reproduktion von gréfieren musika-
lischen Zusammenhéngen erfordert hingegen ex-
ponentiell mehr Rechenleistung. Die Generierung
von formal schliissig klingenden Mahler-Sympho-
nien diirfte also wahrscheinlich noch linger auf
sich warten lassen — Death-Metal, Serialismus,
Impro-Jazz oder Lachenmannsche Klidnge stellen
hingegen kein Problem dar. Eine provokante The-
se, die man hieran kniipfen kénnte, wire, dass sich
die Qualitidt von Musik am Rechenaufwand ihrer
KI-Resynthese ablesen lasst.

In einer Live-Situation funktioniert das Prin-
zip der momentanen Intensitit und Imitation in
Tomomi Adachis Tomomibot. In

dieser Klang-Performance, die 1
er mit Andreas Dzialocha und E E
Marcello Lussana entwickelte, L= -

reagiert ein KI-Modell dialo-
gisch auf Dada-Klanggesten,
die Tomomi Adachi live im- E =
provisiert.
Es handelt sich dabei aber
nicht um eine Live-Generierung von Klang auf
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Sample-Ebene, sondern um
eine Live-Auswahl von vorauf-
genommenen Klangschnip-
seln, die dem improvisierten
Klang am ehesten entspre-
chen.

In einem eigenen Versuch
mit intelligentem Body-Target-Mapping experi-
mentiere ich mit von Deep-Dream-Modellen

bekannten Stiltransfers. Auf die verschiedenen
Variationen der Sarabande aus Handels Klaviersui-
te in d-Moll werden, von Mozart bis Nancarrow,
Kldnge von Stiicken aus anderen Musikepochen

gemappt.

KI-Komposition im Vergleich zum algorithmi-
schen Komponieren
Um besser zu verstehen, was bei der SampleRNN-

Synthese passiert, ist es hilfreich, KI-basierte
Klangexperimente von der algorithmischen
Komposition abzugrenzen. Zu Beginn einer
algorithmischen Komposition legt die musiktheo-
retisch informierte Programmierer*in oder
Komponist*in eine Reihe von Materialien und
Regeln fest, anhand derer musikalische Abstrak-
tionen generiert und transformiert werden sollen.
Das kann beispielsweise ein einfaches Klangmotiv
sein, eine Struktur von Akzenten oder eine
Steuerungsanweisung fiir ein automatisiertes
Sampling. Diese Grundelemente kénnen sich
wuchernd fortspinnen, von einer iibergeordneten
Struktur gelenkt werden oder, wie etwa beim
Rewrite-Prinzip, im Verlauf durch neue Informa-
tionen ersetzt werden. Am Ende steht eine Struk-
tur mit formalem Verlauf, die anschliefend haufig
in einem Notationsprogramm oder einem Audio-
editor von Hand fertig bearbeitet wird.

Anders ist der Ausgangspunkt bei der Arbeit
mit KI, die als Neuronales Netzwerk auf einen
Datensatz zurtickgreift. Hier stehen zu Beginn
keine musikrelevanten Regeln oder Strukturen
— das Modell weifd nichts. Stattdessen liest die KI,
in gewichteten Schichten von Perzeptoren (Layers),
diese Daten aus. In den iterativen Durchlesevor-
géngen (Epochen) werden die Gewichtungen
immer weiter in Richtung der betrachteten Daten
verschoben, bis es sie anndhernd originalgetreu
imitieren kann; das heif$t das Netzwerk bildet
Strukturen aus, die dem Wissen, das es betrachtet,
dhnlich werden.

Das musiktheoretische Wissen einer mensch-
lichen Intelligenz ist dabei immer noch wichtig,
denn der Computer hat von sich aus, vor Beginn
des Ausleseprozesses, keinerlei musikalische
Ideen oder kiinstlerische Fantasie. Auf die Sich-
tung der Ergebnisse folgt in der Regel ein vielfa-
ches Nachjustieren der verschiedenen Parameter
und Aktivierungsfunktionen, nach dem Prinzip
Versuch-Irrtum. Die Methoden werden so lange
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héndisch gedndert, bis das Ergebnis gewissen
Grunderwartungen der Komponist*in entspricht.
Der Workflow ist also »messy« und gute Ergebnis-
se sind eher die Ausnahme als die Regel. Keines-
falls darf man glauben, dass KI eine so genaue
Vorstellung von einem spezifischen kiinstlerischen
Grat hitte, also dem feinen Zusammenspiel von
Klang, Timing, Stilistik etc., um direkt beim ersten
Mal befriedigende Ergebnisse entstehen zu lassen;
es sei denn, das Material, mit dem man hantiert, ist
so banal und unterkomplex, dass ein Scheitern
kaum moglich ist.

Gemeinsam ist algorithmischen und KI-Kom-
positions-Tools also immer noch der Werkzeug-
charakter. Auch die Hingabe der Komponist*in, an
in ihrer Komplexitit unvorhersehbare Abldufe, ist
Merkmal beider Arbeitsweisen. Die Uberraschung
(oder die Langweile), mit der man auf die Ergeb-
nisse reagiert, motiviert das Anbringen kleiner
Systemédnderungen, um es der eigenen, aktuali-
sierten Vorstellung, dessen, was klingen soll,
schrittweise anzunihern. Auch das Auswéhlen
von besonders interessanten Ergebnissen (Cherry-
Picking), die man dann zum Werk zusammenfiihrt
und attraktiv herrichtet, ist beiden Arbeitsweisen
gemeinsam.

Quick and cheap backing tracks

Im Bereich kommerzieller Musikproduktionen
werden immer wieder Kl-basierte Innovationen
diskutiert, die versprechen, praktischer, schnel-
ler und billiger eine Melodie zu komponieren,
Begleitharmonien hinzuzurechnen oder Gesangs-
linien mit Beats zu unterlegen. Wahrscheinlich

ist es demnéchst auch wirklich so, dass man in
sein Handy singt und mithilfe einer App sofort so
klingen kann wie ein Song von Billie Eilish oder
Kanye West.

Mitunter mischt sich in die Werbebotschaften
fiir diese Apps der hyperkapitalistisch-messiani-
sche Duktus des Silicon-Valley-Sprechs. So wird
auf einem Techblog geschwirmt:

ARTIKEL 37



»The future could be about not just music
composed by an A.I, but music being composed
just for you —based on data about your musical
preferences, your physical habits, even the beat of
your heart.« !

»I actually think 10 years from now, you won't
be listening to music« postulierte der Venture-Ka-
pitalist Vinod Khosla wihrend eines 6ffentlichen
Chats der Super Session der Creative Destruction
Labs. Stattdessen, so glaubt er, werden wir kun-
dengerechte Songs héren, die fiir jedes Individu-
um automatisch designed werden, maBangefertigt
fiir das Gehirn, die Horvorlieben und spezifischen
Bediirfnisse. Solche Szenarien klingen unheimlich,
weniger wegen ihrer Schéne-Neue-Welt-Aura, son-
dern wegen der Vorstellung Progammierer*innen
solcher Software und die dazugehérigen Start-Up-
Investor*innen kénnten tatséchlich glauben, an-
hand von Gehirnstromdaten, Marktforschungser-
gebnisse und Benutzer*innenvorlieben das ganze
Spektrum individual-menschlicher Bediirfnisse
abdecken zu kénnen.

Ein ernsthaftes Problem kénnte auch sein, dass
diejenigen, die sich im Besitz der besten Moglich-
keiten fiir eine musikalische KI-Revolution befin-
den, besonders wenig Ahnung von (um den Begriff
einfach mal zu benutzen) guter Musik haben.

Ein eindrucksvolles Beispiel fiir dieses Defizit ist
Google Al gets Artsy, composes
a Song.

Klanglich deutlich opulen-
ter werden in Ted Talks
Softwares wie AIVA vorge-
stellt, die eine einfache

melodische Idee in hollywood-
taugliche Orchestraltracks
umwandeln.

Von unsauberen Arbeitsabldufen oder Trial-
and-Error-Verfahren wird dort aber tunlichst nicht
gesprochen, sondern vielmehr mit sanftem
Schauer der perfekte Genius der KI hervorgeho-
ben, der all das entworfen und errechnet hat.
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Ein Beispiel, welches
deutlich macht, dass Vorstel-
lungen vom komponierenden
KI-Genius mindestens
verfriiht sind, ist der als

solcher beworbene »erste Al
Popsong« Daddys car von 2016.
An diesem Song sind nur die Melodie und
Harmonik von einem Computer kompiliert und
nicht, wie es in den meisten Meldungen hieS,
génzlich alles. Das Arrangement und der Text
stammen aus der Feder des Komponisten Benoit
Carré. Der Song wurde anschliefend konventio-
nell in einem Studio eingesungen und produziert.
In Projekten wie diesen fungiert das Schlagwort KI
als Clickbait. Wer wirklich wissen méchte, wie der
Stand der Neuberechnungen von musikalischen
Legenden ist, hore sich die zuvor genannten

[=]

Beispiele der Dadabots an.
Eine weitere Variante
»zukunftsweisender« Musik-

KIs sind Modelle, in denen
zwar ein Computer Entschei-
dungen trifft, dabei aber aus
einer limitierten Anzahl von
im Vorhinein kompatibler
Versatzstiicke zurtickgreift, so dass nie etwas
schief gehen kann - vergleichbar mit einem Kind,
das nur auf schwarzen Klaviertasten spielt.
Kiinstliche Intelligenz mit schwachem IQ sozusa-
gen.

Artifiziell artifizielle Kompositionen

Sehr hiufig ist Kiinstliche Intelligenz nicht halb so
autonom wie sie zum Verkauf angepriesen wird.
Das Label Kl ist eine sprachliche Attribution, die
eine promotionférderliche Aura von Hype evo-
ziert. Es ist das Eintrittsticket fiir Dilettant*innen,
Goldgréber*innen, Start-Up-Blender*innen und
Kiinstler*innen in den Zirkus der Aufmerksam-
keitsokonomie. Aber auch in der Neuen Musik hat
die Faszination fiir die Intelligenz von Computern

Spuren hinterlassen und das schon vor vielen
Jahrzehnten. Die Illiac Suite (1957) von Lejaren
Hiller war tiber lange Zeit hinweg ein wichtiges
und hiufig aufgefiihrtes Werk im Kontext von
computergestiitzter Komposition. Wiirde man sich
diese Abfolge von Streichquartett-Sétzen ohne das
Wissen ihrer technologischen Genese anhoren,

Musikalischen Wiirfelspiels Kirnbergers (1721
1783) zusammengefiigt. In Kirnbergers Wiirfel-
spiel werden, nicht ohne siiffisanten Unterton,
musikalische Standardfloskeln, gemis8 eines har-
monischen Geriist, aneinander gereiht. Ein eher
banales, aber einigermaflen schliissig klingendes
Ergebnis kommt dabei immer heraus.

Fauxtomation beschreibt den Dissens zwischen dem Mythos
einer technisierten Zukunft, in der menschliche Arbeit
redundant geworden ist, und der Realitdt, in der mehr Arbeit
als jemals zuvor von Menschen geleistet wird.

konnte man leicht zum Urteil kommen es mit

den ungelenk-modernistischen Ubungen eines
Kompositionsamateurs zu tun zu haben. Doch das
Stiick zehrt von seinem Ruhm eine der allerers-
ten computergenerierten Kompositionen zu sein.
Auch in der Kunstmusik gibt es Experimente, bei
denen man zweifeln kann, ob es sich wirklich um
Ergebnisse handelt, die von Anfang bis Ende vom
Computer berechnet sind, oder vielmehr um eine
gezielte, menschliche Auswahl einiger weniger,
gegliickter Ergebnisse (Cherry-Picking), die noch
dazu von Hand poliert, geschént und vervollstdn-
digt sind.

Large Chunks

David Cope, einem der Pioniere computerge-
stiitzter, musikalischer Kreativitdt, wurde lange
Zeit mit Skepsis entgegengetreten. Klassiklieb-
haber*innen sind computergenerierte Stilkopien
per se suspekt, Musiktheoretiker*innen monierten
satztechnische Uneleganz und formale Schwi-
chen. Trotz allem kann niemand in Abrede stellen,
dass seine Stilkopien im ersten Moment tatséch-
lich wie Bach, Mozart etc. klingen. Priziser ist die
Kritik an der Arbeit Copes, wenn man den Fokus
auf die konkrete, computergestiitzte Generierung
der Musik legt: Grofle musikalische Versatzstiicke
bestehender Werke werden nach dem Prinzip des

Eine gewisse Leidenschaft von Cope-Skepti-
kern ldsst sich in den Kommentarspalten unter
seinen Werken auf YouTube beobachten: Einzelne
Nutzer*innen fiithren dort in lingeren Listen auf,
welche Takte, Taktgruppen und ganze Satzteile
aus bestehenden Werken von Bach, Mozart oder
Rachmaninoff entnommen sind. Zudem befinden
sich diese meist nicht am Anfang der Stiicke,
sondern in den weiter hinten liegenden Teilen der
Kompositionen. Letztendlich ist es also die
Leistung des Computers, diese Passagen per Zufall
auszuwéhlen und ihre Anschlussfihigkeit zu
iiberpriifen. Zwar hat in dem Fall ein Computer
die Entscheidungen getroffen, ebenso gut aber
lieBe sich diese Methode an einem Nachmittag mit
Schere, Klebstoff und einem Wiirfel realisieren.
Dass David Cope seine Datenbanken 2003 vernich-
tete und seine Methode so der genaueren Nach-
vollziehbarkeit entzogen hat, diirfte die Zweifel
seiner Skeptiker*innen nicht eben zerstreut haben.

Es muss aber nicht darum gehen, KI-Kunst der
Scharlatanerie zu tiberfiihren. Nirgendwo steht
schlieBlich, dass Kiinstler*innen nicht liigen diirf-
ten. Man kann das schillernd-kontingente Feld
potentiell artifiziell-artifizieller Komposition auch
als reflexives Dispositiv verstehen. In ihm mani-
festieren sich Fragen dartiber, was wir als kiinst-
lerisch genuin und wertvoll empfinden. Unter der
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Bedingung welchen Vorwissens sind wir bereit,
einem Musikstiick einen Wert zuzusprechen und
uns ihm hinzugeben?

Das eingangs genannte Beispiel eines endlosen
Streams neugenerierter Death-Metal-Musik spielt
iibrigens auch mit der Illusion einer technologi-
schen Realitét, die so aber derzeit, selbst mit groe-
ren Rechnern, noch nicht in Real-Time realisierbar

Drohungen wie: »Sollte der Mindestlohn wirklich
auf 15 Dollar angehoben werden, miissen wir alle
Serviceleistungen automatisieren« werden
politische Entscheidungen gelenkt und forciert.
Fauxtomation beschreibt den Dissens zwischen
dem Mythos einer technisierten Zukunft, in der
menschliche Arbeit redundant geworden ist, und
der Realitit, in der mehr Arbeit als jemals zuvor

Alle Bereiche, in denen der Gebrauchswert von Musik vor dem
asthetischen Wert der Kunstmusik oder dem identifikatorischen
Aspekt von Popmusik steht, werden mit billig produzierten KI-

Klangen geflutet.

ist. Tatsdchlich handelt es sich dabei um einen
mehrstiindigen Loop, dessen Wiederholung inner-
halb des impulsiv, spontanen Klangmaterials nicht
auffillt. Die Vorstellung einer unendlich sich neu
generierenden Musik ist faszinierend und wahr-
scheinlich in wenigen Jahren méglich. Derzeit ist
es aber noch eine Black-Mirror-Utopie, deren Exis-
tenz CJ Carr und Zack Zukowski hier suggerieren.

Fauxtomation und Hysterie

Im korrelationalen Verhiltnis zur Faszination fiir
alles Computerberechnete und KI-Erdachte stehen
die Angste, die das Feld von Automatisierung,
Robotisierung und technologischem Fortschritt
generell begleiten. Im Februar 2018 machte die
Meldung Schlagzeilen, dass der von Elon Musks
Firma OpenAl entwickelte Textgenerator GPT-2 zu
gefdhrlich sei, um vollstandig versffentlicht zu
werden. Frangois Chollet, der Entwickler der
KI-Software Keras kritisierte dies als Anheizen
sensationalistischer Panikmache bei gleichzeitiger
Verschleierung der eigenen Methoden (Nichtver-
offentlichung).

Das Lancieren von Angsten und die Uberzeich-
nung der technologischen Potentiale machen sich
groBe Unternehmen dariiber hinaus gezielt mit
einem Mechanismus zunutze, den die kanadische
Aktivistin Astra Taylor »Fauxtomation« nennt. Mit
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von Menschen geleistet wird. Ein Beispiel daftir
sind die Selbstzahler-Terminals bei McDonalds,
die scheinbar die Arbeit einer Servicekraft
ersetzen, in Wirklichkeit aber die Kund*innen zur
unbezahlten Mitarbeiter*in machen. Taylor
verwendet dafiir auch den Begriff »artifizielle-arti-
fizielle« Intelligenz, was den Umstand beschreibt,
wenn sich hinter der KI in Wirklichkeit mensch-
liche Handarbeit versteckt.?

Blackbox CurAltor

CurAltor nennt sich die Musikkritik-Software des
britischen Komponisten Nick Collins, mit der fiir
die Donaueschinger Musiktage 2019 Stiicke fiir ein
Klavierkonzert ausgewdhlt wurden. Kiinstlicher
Intelligenz kuratorische Entscheidungen anzu-
vertrauen klingt ungewohnlich und provokant.

In den Diskussionen zu diesem Vorhaben (bei-
spielsweise auf dem Facebook-Thread der Ankiin-
digung) fiel oft die Frage: Nach welchen Kriterien
wird die Musik ausgewihlt? Hat die KI &sthe-
tische Préferenzen? Mit welcher Musik wurde

das Modell trainiert? Darauf wurde geantwortet:
Das solle vorerst nicht offengelegt werden, da im
realen Leben Kurator*innen ja auch autonom ihre
Entscheidungen gemés ihrer subjektiven Kriterien
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trafen. So sehr dieser Altherrenkommentar an sich
schon kritikwiirdig erscheint, fithrt er zudem zu
einem wichtigen Punkt: Eine KI hat ja keine sub-
jektiven Kriterien. Alle Einstellungen und Para-
meter, sowie die Trainingsdaten sind zuvor von
einem Menschen festgelegt worden — was nicht
heiBt, dass das Resultat dieser KI-Kuratierung von
vorne herein klar ist, aber es zeigt, wie die KI als

Black Box Entscheidungen verschleiern kénnte, die
in Wirklichkeit subjektiv-menschlich sind.

Dem Computer-Kurator werden die gleichen
Eigenschaften wie einem Menschen zugesprochen
und damit Machthierarchien gefestigt, anstatt die
Chance zu ergreifen mit den neuen Mitteln auch
eine neue Praxis zu begriinden. Progressiver wire
es in dem Fall zu sagen: Im Gegensatz zu einer
menschlichen Privatperson braucht mein Compu-
ter-Kurator keine Autonomie und Privatsphire,
wir praktizieren Transparenz und dieses und jenes
sind die Kriterien, nach denen entschieden wird.




Digitaler Aktivismus
Fiir diese Problematik der scheinbar zu kompli-
zierten und deshalb demokratischen Prozessen
entzogenen Technologien, nicht nur im Bereich der
KI, sondern in digitalen Belangen generell, setzt
sich die politische Bewegung Diem25 ein. Thr
»Griinbuch Technologische Souveranitit« umreifit
die Prinzipien der Demokratisierung von Techno-
logie und Innovation.

»Make neural nets uncool again« ist der Slogan
der Webseite fast.ai. Die selbsterklarte Mission der
Betreiber ist es den »coolen« Exklusivstatus von KI
und Deep Learning zu unterlaufen und Code und
Ressourcen fiir Jedermann anzubieten. Auch die
Frage nach der Arbeit mit KI bei begrenzten
Computer-Ressourcen
gehort zur Agenda von
fast.ai. Denn Monopolstel-
lungen in diesem Bereich
werden auch dadurch
begtinstigt, indem bei der
Berechnung grofier

Datenmengen sowohl
Privatpersonen als auch
Universitiaten schnell an ihre Grenzen stofien,
wohingegen Unternehmen wie Google, Amazon
oder Facebook iiber gigantische Rechnerpools
verfiigen, um die sehr aufwéndigen Modelle mit
Millionen von Parametern laufen zu lassen.

In diesem Zusammenhang stellt sich auch die
Frage nach der 6kologischen Bilanz von KI-Be-
rechnungen. Eine Studie des MIT kommt zu dem
Ergebnis, dass die Berechnungen fiir Transformer,
ein Spracherkennungsmodell, den CO2-Fuf3ab-
druck dquivalent zum Spritverbrauch von finf
US-PKWs, bezogen auf ihre gesamte Lebensdauer
haben. Im Vergleich zum menschlichen Gehirn
ist KI zwar effektiv, aber ineffizient. Softwares fiir
selbstfahrende Fahrzeuge miissen, im Modell, bis
zu 50.000 mal gegen einen Baum fahren, bis sie
verstehen, dass das keine gute Idee ist.
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Kritik der Werkzeuge in der Neuen Musik

Es gibt also in der Diskussion im Zusammenhang
mit KI eine Vielzahl von Griinden eine kritische
Haltung einzunehmen, von ideologischen, politi-
schen bis hin zu 6kologischen. Das passt gut zur
Tradition der Neuen Musik, fiir die das Hinter-
fragen des Verhiltnisses von Werkzeugen und
deren kulturhistorischen, gebrauchspraktischen
Inskribierungen zum Selbstverstindnis gehort. Es
ist ein Fragen im Sinne von Hegels Verstdndnis des
Begriffs, der verstanden wird als die Wirklichkeit,
die sich in einer Sache manifestiert. Ein Cello ver-
steht man unter diesen Vorzeichen nicht einfach
als neutralen Klangerzeuger, sondern sieht die
zugehorige verfestigte Arbeit und Geschichte, mit
allen Facetten von der puren, hélzernen Materiali-
tit, tiber die Instrumentenbauer*in, zur unterbe-
zahlten Orchestermusiker*in, zum pathetischen
Vibrato von »Le cygne«.

Und dieses Bewusstsein hilft auch beim Um-
gang mit elektronischen und digitalen Techno-
logien. Deswegen legte man beispielsweise zu der
Zeit, als ich mit dem Studium elektronischer Mu-
sik begann, besonderen Wert auf das Erlernen von
Audioprogrammiersprachen wie C-Sound - und
nicht so sehr auf kommerziellere Programme wie
Cubase, in denen bestimmte Arbeitsweisen und
Klangbilder von vorneherein nahegelegt wurden.
Der heraufddmmernden Epoche neuer Technolo-
gien, denen Zwecke und Ideologien auf noch viel
komplexere Weise einschreibbar sind, sollte man
mit diesem kritischen Bewusstsein fiir die Werk-
zeuge und ihren Gebrauch entgegentreten.

KI-Musik in der niheren Zukunft

Die Auseinandersetzung mit Kiinstlicher Intel-
ligenz ist nicht nur lohnenswert und spannend,
sondern notwendig, um zu verstehen, mit welcher
Artvon Technologie man es zu tun hat. In ndherer
Zukunft kann man im Feld der KI-Musik mit zahl-
reichen Phianomenen rechnen. Alle Bereiche, in
denen der Gebrauchswert von Musik vor dem &ds-
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thetischen Wert der Kunstmusik oder dem identi-
fikatorischen Aspekt von Popmusik steht, werden
mit billig produzierten KI-Klangen geflutet: Die
Klangbéander im Hintergrund von Imagefilmen,
Scores fiir Hollywood-Schnulzen, Supermarktbe-
schallungen, hyperkommerzielle Housemusik fiir
Techno-Festivals, Musik in Lounges und Aufzii-
gen. Marktforschungsstudien kénnen dann direkt
in den perfekten Klienten*innenklang iibersetzt
werden.

Etwas weniger 6de kann es zeitweise im Be-
reich experimenteller Musik aussehen. Gerade den
auf surrealistischen Collagetechniken basieren-
den, postmodernen Musikstrémungen steht eine

weitere Bliitezeit bevor. Die Analyse und Rekom-
bination vorgefundener Kldnge im Stil von John
Oswald wird auf einem vielfach komplexeren
Niveau moglich sein. Songs einer Musikgruppe in
ein anderes, kontriares Musikidiom zu tiberfiihren,
frither mithsam als Shred im Heimstudio einge-
spielt, wird als Stiltransfer zum Standard-Gag.
Eine Heerschaar getreuer Co-KI-Apps werden
helfen, die nétigen, aber anstrengenden Teil-
Operationen von Neue Musik-Komponist*innen
praktisch abzuarbeiten, beispielsweise beim
langwierigen Orchestrieren oder dem z&hen Aus-
arbeiten harmonischer Verldufe. Man wird darauf
zuriickgreifen, aber moglicherweise lieber dartiber
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schweigen, denn KI wird vielleicht recht bald zum
Synonym fiir »billig produziert« geworden sein.

Als Selfmade-Act mit intelligenten Arpeggiato-
ren kann jeder mit ein paar Handgriffen wie
Carry D, Snoop Dogg oder Helmut Lachenmann
klingen, aber das wird nach anfanglichem Unter-
haltungswert niemanden sonderlich interessieren,
denn natiirlich ist Musik mehr als ihr reines
Klangbild. Sie ist ein Interaktionsraum aus Klang,
Reflexion, kérperlicher Performance, emotionaler
Ambivalenz, Statement, Lebenserfahrung: Dinge,
die man in ihrem Zusammenwirken unter dem
Begriff »Weltwissen« subsumieren kann. In der
Abwesenheit dieses Weltwissens liegt die Limitie-
rung der hochspezialisierten KI-Systeme: Sie sind
fiir ganz partikulare Zwecke trainiert, haben aber
kein Wissen davon, was die Welt ist. Alles, was
bereits existiert und sich in ein Datenformat
iiberfiihren lisst, wird die KI nachempfinden und
replizieren kénnen. Doch sie wird, wenn wir tiber
dsthetisch wirklich bedeutsame Kunst sprechen,
in diesem Nachschaffen lange Zeit immer nur an
zweiter Stelle stehen. Sicher wird die originelle
Rekombination kontrérer Trainingsdaten fiir
iiberraschende, unterhaltsame, bizarre oder auch
schéne Momente sorgen. Aber um kreativ etwas
ganz neues zu schaffen, miisste die KI selbst iiber
ein realistisches Modell der Welt verfiigen, das
dann auch noch, um dem Menschen iiberlegen zu
sein, schneller als unsere Welt laufen miisste.
Vielleicht wird die Menschheit irgendwann ein
solches extrem energieaufwindiges, extrem
komplexes KI-Modell zum Laufen bringen — viel-
leicht aber wird sie sich auch, an dem Tag, an dem
es moglich wire, lieber mit ganz anderen Fragen
beschéftigen. Beispielsweise solchen des nackten
Uberlebense

1. https://medium.com/s/story/music-created-by-artificial-intelligence-is-better-
than-you-think- ce73631e2ec5

2.https://ainowinstitute.org/symposia/videos/fauxtomation.html
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Befreiung oder Uberformung?

Zu einigen Entwicklungen gegenwartiger Musikkunst im Kontext medialer und konzeptuel-

ler Erweiterung

Dirk Wieschollek

F ragt man nach den Ausdruckspotentialen und
Zukunftsperspektiven musikalischer Kunst
heute, scheint es hilfreich, sich noch einmal einige
Entwicklungen zu vergegenwartigen, die in den
letzten zehn, fiinfzehn Jahren doch einschneiden-
de Verdnderungen auf dem Feld dessen mit sich
gebracht haben, was wir lange Zeit (schon immer
diskussionswiirdig) »Neue Musik« genannt
haben. Ein Begriff, der spiirbar in die Jahre
gekommen ist und dementsprechend heftig und
kontrovers diskutiert wurde in letzter Zeit, ohne
dass man sich auf eine neue Begrifflichkeit hitte
verstindigen konnen, weil deren Treffsicherheit
problematischer wire denn je. Miisste ein solcher
Begriff doch so allgemein gehalten sein, dass er
schmerzfrei unterschiedlichste Positionen und
Ausdrucksfelder biindelt, auf der anderen Seite so
spezifisch, dass er sich abhebt von Produkten des
musikalischen Mainstreams und seinen Marktme-
chanismen. Aber es soll an dieser Stelle keine sper-
rige Terminologie-Diskussion aufgemacht,
sondern nur angedeutet werden, dass terminologi-
sche Probleme in der Regel Indikatoren komplexer
kiinstlerischer Wirklichkeit sind: Die letzten
Verabredungen inhaltlicher und materieller Art,
was im Bereich der Gegenwartsmusik kunstwiir-
dig sei und was nicht, gehéren bekanntlich lingst
der Vergangenheit an, vor allem aber die verstark-
te Einbeziehung und Vermischung von Medien
und Kunstformen, die tiber das Feld traditioneller
Komposition und seiner angestammten Kommu-
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nikationsmodi (also der Partitur) weit hinausge-
hen, haben ehemalige Grenzziehungen fast vollig
aufgeldst. Frither ideologisch getrennte Diszipli-
nen von Komposition, Klangkunst, Performance,
Installation, Multimedia werden nicht nur
zunehmend gemeinsam auf Konzerten und
Festivals prasentiert. Auch strukturell werden
ihre Grenzen dadurch flieflend, dass viele
Kiinstler*innen der jiingeren Generation sie in
Personalunion verkorpern und lieber verschieden-
ste Arbeitsweisen und Darstellungsfelder kombi-
nieren als sich auf ein spezifisches Formenarsenal
zu beschranken. Komponist*innen wie Alexander
Schubert, Trond Reinholdtsen, Brigitta Munten-
dorf, Jennifer Walshe, Hannes Seidl, Johannes
Kreidler (um nur einige Wenige zu nennen) haben
die Tiiren zu Konzept- und Medienkunst ganz
weit aufgestofien und der Begriff »Komponist*in«
ist da in vielen Fillen nicht mehr wirklich zurei-
chend.

Werfen wir einen kurzen Blick zurtick ans Ende
der Nuller-Jahre, wo ein Generationenwechsel
spiirbar wurde, der in Zusammenhang stand mit
einem verbreiteten Uberdruss an der Rhetorik
avancierter Instrumentalmusik, deren expressive
Mittel und Artikulationen sich verhirtet hatten zu
einem »Neue Musik-Sound, der gelegentlich zur
unfreiwilligen Parodie seiner selbst degeneriert
war, geschliffen in der ziselierten Fragment-Asthe-
tik der 1990er-Jahre. Helmut Lachenmann selbst
beobachtete mit Skepsis einen »kompositorischen

Tourismus« instrumentaler Gerduschésthetik in
Anlehnung an die kompositorischen Innovationen
seiner »Musique concréete instrumentale«. Der
Argwohn gegeniiber einer gediegenen Klang-
Handwerklichkeit zeitigte vielfiltige Konsequen-
zen, zundchst einmal ganz oberfldchlich in einer
Zunahme des Lautsprecherklangs, der das
langjdhrige Konzertsaal-Ideal eines »natiirlichen«
Raumbklanges beteiligter Instrumente mehr und
mehr abldste. Wesentlich hohere Lautstarkegrade
auch konventioneller Instrumentarien waren die
Folge; die Moglichkeiten der Klangverfremdung,
die auf Stérung und Verzerrung instrumentaler
Oberfldchen ausgerichtet waren, wurden vieler-
orts bis zum Anschlag ausgereizt. Auch ein Indiz
daftir, dass die jiingeren Komponist*innen mit
Pop-, Sub- und Digitalkultur inzwischen viel
starker sozialisiert waren als mit den Traditionen
vermeintlicher »Hochkultur«, war die Wahl der
Instrumente: E-Gitarre, Keyboards, Drum-Kit, aus
der Rockmusik entlehnte Effektgerite sind in den
Ensemblebesetzungen des vergangenen Jahr-
zehnts allgegenwirtig, dazu kommt ein ganzes
Arsenal instrumentalen und elektronischen
Low-Techs.

Die Emanzipation nicht-akademischer Klang-
oberflichen im Instrumentalstiick stand in
Zusammenhang mit dem wachsenden Bewusst-
sein, das eigene Metier nicht mehr als eine von der
auBermusikalischen Wirklichkeit abkoppelbare
Kunstsphire zu betrachten. Damit verbunden war
ein vollig verdndertes Verhéltnis zur Technologie.
Das Selbstverstandnis der »Neuen Musik« lag
doch lange Zeit eher darin begriindet, emphati-
scher Gegenentwurf zu einer als ordinidr empfun-
denen Wirklichkeit samt ihres als oberflédchlich
und affirmativ betrachteten Medienapparates zu
sein. Komponist*innen, die sich schon friih
medialer Erweiterungen bedienten, wie z. B. Olga
Neuwirth schon ab Ende der 1980er-Jahre!, waren
regelméfig dem Verdacht ausgesetzt, die Einbe-
ziehung musikfremder Mittel diene insgeheim

dazu, einen Mangel an kompositorischem Kénnen
tiberspielen zu wollen. Und der Aspekt eines
»kritischen Komponierens« war doch zumeist in
einem eher Adornoschen Sinne gedeckelt, dass
gesellschaftliche Verwerfungen sich in »immanen-
ten Formproblemen« und nicht im musikalischen
Gehalt oder gar musikfremdem Material zu
spiegeln haben. Expressive Briiche und Ambiva-
lenzen der Struktur wurden aber jetzt erst recht in
pixeligen Collagen ins Extrem getrieben; damit
einhergehen sollte nun jedoch viel direkter und
explizit materieller die Einbeziehung gesellschaft-
licher Realitdt mitsamt ihrer &sthetischen Oberfl-
chen. Brigitta Muntendorf in 2014: »Ich arbeite in
einer zeitgendssischen Kunstform, die wenig
daran interessiert ist, als Sprachrohr in der
Gesellschaft zu agieren. Aber um in der Gesell-
schaft zu wirken, muss man sich mit Mechanis-
men und somit auch zwangsldufig mit Material
auseinandersetzen, das eine Gesellschaft kontinu-
ierlich verdndert und gestaltet. Wenn ich die
Verdnderung der Begriffe wie Gegenwartigkeit
und Abwesenheit, das Private und das Offentliche
heute musikalisch bearbeiten und thematisieren
mochte, dann reicht es nicht, ein Ensemblestiick
zu schreiben.«? Gleiches gilt fiir Johannes Kreidler,
der die strukturellen und sozialen Gegebenheiten
des gesellschaftlichen Dispositivs Musik konzep-
tuell auf allen moglichen Feldern reflektiert, ohne
Riicksicht auf die Herkunft und Vorzeigbarkeit
seiner Materialien. Alles Profane, Banale und
Defizitdre, das »Welt« und Kunst zu bieten haben,
wird somit Teil des kiinstlerischen Spiels, das sich
entsprechend jenseits kulinarischer Erwartungs-
haltungen an Sprache und Form bewegt.

Auch das Bewusstsein eines Nischendaseins
des eigenen Metiers — zunehmend als schmerzhaf-
ter Gegensatz zur viel breiteren Rezeption
zeitgendossischer Bildender Kunst empfunden -
und den damit verbundenen Akzeptanzproble-
men, fithrte zum Wunsch erweiterter Sprach- und
Vermittlungsformen und einem Erwachen der
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Diskursivitit in der »Neuen Musik-Szene«, wo
nach einer Phase intellektueller Stagnation wieder
verstarkt tiber die eigenen Grundlagen, Mittel und
Absichten reflektiert, diskutiert und auch teils
erbittert polemisiert wurde. Entsprechende
Etiketten und Paradigmen waren schnell und
wirkungstréachtig ausgepragt: Begriffe wie
»Diesseitigkeit«, »Neuer Konzeptualismuse,
»Gehaltsdsthetische Wende« wurden zu Marken-
zeichen einer neuen kompositorischen Geisteshal-
tung, als hitte sich die »Neue Musik« zuvor in
einem Zustand des totalen inhaltlichen Nirvanas
oder zumindest in einer Parallelwelt der Selbstre-
ferentialitdt befunden, was nattirlich nur partiell
der Fall war, da Musikgeschichte neben der
Idealisierung »absoluter Musik« immer auch eine
Geschichte der unterschiedlichsten Sublimie-
rungsformen und -grade auSermusikalischer
Zusammenhinge gewesen ist. Dass »Diesseitig-
keit« und »Konzeptualismus« nicht vom Himmel
fielen, sondern vorgepréagt waren im kulturreflexi-
ven und gesellschaftskritischen Komponieren
eines Mauricio Kagel oder Nicolaus A. Huber, in
den konzeptuellen Experimenten von John Cage
oder Alvin Lucier (um nur einige der Prominen-
testen zu nennen) steht aufler Frage. Sie sind
jedoch in den letzten zehn Jahren von einer
Randerscheinung innerhalb der »Neuen Musik«
des 20. Jahrhundert nicht von ungeféhr zu einer
immer bedeutenderen Gegenwartsstromung
angewachsen, die in der Vernetzung verschieden-
ster Material- und Wahrnehmungsebenen noch
am ehesten Innovationspotential in sich zu tragen
scheint.

Die extremen gesellschaftlichen Verdnderun-
gen, die allgemein unter den Stichworten Mediali-
sierung und Digitalisierung diskutiert werden,
haben die Ausweitung kunstmusikalischer Praxis
ins Visuelle und Virtuelle unweigerlich herausge-
fordert. Kein Flyer im 6ffentlichen Raum, wo uns
momentan nicht das Wort »Immersion« entgegen-
springt. Die Durch-Digitalisierung aller lebens-

48 POSITIONEN

weltlichen Bereiche zwischen Alltagskommunika-
tion und Kunstproduktion hat die oben genannten
Entwicklungen insofern in extremer Weise
forciert, als die dsthetisch schon lange salonfihige
»Verfiigbarkeit des Materials«, die die historische
Idee des innovativen »Materialfortschritts« schon
ab Mitte der 1970er-Jahre allméhlich abldste, in
einem nie dagewesenen Ausmaf technisch
realisierbar und kontextualisierbar wurde. Der
Zugriff auf das Digitale erschopft sich aber
keineswegs im affirmativen Abtauchen in den
Reichtum einer unerschopflichen Datenbank, wo
Alles mit Jedem zu einer neuen kiinstlerischen
Realitdt kombinierbar und transformierbar ist (z.
B. die Bewegungsabldufe eines Badmintonspiels®
oder die aktuellen Bérsenkurse?). Er vermittelt
zugleich eine durchaus ambivalente, kritische
Reflexion verdnderter Wahrnehmunsgmodi und
ihrer fundamentalen Auswirkungen auf Kommu-
nikation, Wirklichkeitserfahrung und Verstandnis
von Identitit, mit denen wir alle in dieser seltsa-
men Mischwelt aus Bildschirm und den Gescheh-
nissen da Drauen tagtéglich klarkommen
miissen. So wurden die Oberflichen und Mecha-
nismen digitaler Massenmedien, Speichersysteme
und Social Media selbst zum Bestandteil zeitge-
nossischer Komposition. Das »Spiel mit Identit4-
ten«, den sozialen Potentialen und Abgriinden
einer Gegenwart, wo die Grenzen zwischen
Original und Kopie, real und virtuell, immer
durchléssiger werden, war schon friih ein wesent-
licher Aspekt der Stiicke von Brigitta Muntendorf,
Jagoda Szmytka, Alexander Schubert, Stefan Prins
u. a., die visuelle und kommunikative Codes
allgegenwartiger Medialisierung aufgriffen. Das
vielfdltige Ineinanderwirken der Ebenen Bild und
Klang jenseits blofSer visueller Dekoration war
dabei wesentliches Element. Interessanterweise
stand darin aufféllig oft der Vorgang des Musik-
machens, die Physis der Klangproduktion als
selbstdarstellerisches Moment im Fokus: So in
Brigitta Muntendorfs Werkreihe Public Privacy

(2013) oder Stefan Prins akustisch-visuellem
Spiegelkabinett der Mirror Box Extensions (2014/15),
wo sich reale Spieler und deren virtuelle Avatare
wihrend der Auffiithrung zur Unkenntlichkeit
ineinander vermischen.

Interaktive Prozesse und kollektive Produkti-
onsvorginge (gelegentlich unter dem Stichwort
»Social Composing« verhandelt) riicken die Bedeu-
tung kiinstlerischer »Identitdten« mehr und mehr
in den Hintergrund und reflektieren gesellschaft-
liche Beziehungen und Kommunikationsmodi als
eigenen Produktionszusammenhang: z. B. in den
kollektiven Work-in-Progress-Situationen von
Alexander Schuberts Wiki Piano.Net (ab 2018) oder
bei Martin Tchibas Social Media Klavier-Projekt
WIReless (ab 2016). Es bleibt abzuwarten, ob
Kollektivkompositionen (als offener Prozess oder
in tempordren Teams) in Zukunft 6fter begegnen
werden. Die Auswirkungen der Demokratisierung
digitaler Herstellungs- und Préasentationsméglich-
keiten kiinstlerischer Arbeit, die unabhéingig von
tradierten Institutionen und deren Plattformen
stattfinden kénnen, ist im Hinblick auf die
Gestalt(ung) musikalischer Kunstwerke noch gar
nicht abzusehen.

»Klang ist nicht nur eine Angelegenheit des
Ohres, sondern betrifft ebenso das Auge, den
Korper, das Denken<’, hat Jagoda Szmytka einmal
postuliert und es kénnte genauso gut Dieter
Schnebel oder Peter Ablinger gesagt haben. Nun
sind wir aber hier und heute konfrontiert mit der
Idee, dass die Gegenwartskomposition oder sogar
die gesamte musikalische Kunst nicht mehr im
Modus permanenter Erweiterung, sondern auf
dem Weg der Auflosung begriffen sein konnte.
Trauen wir der Musik als Klanggeschehen nichts
mehr zu? Werden die Musik- und Klanganteile in
hybriden Gestaltzusammenhéngen nun mehr und
mehr von ihrer Umgebung absorbiert und im
allgemeinen Kontext »Kunst« zur Unselbstandig-
keit verdammt? Was heif8t das in letzter Konse-
quenz? Wird es in absehbarer Zeit keine neu

geschaffenen Partituren mehr geben, die von
Musiker*innen realisiert werden? Werden
Interpret*innen zu Vermittlern einer im besten
Fall neu erleb- und deutbaren kiinstlerischen
Vergangenheit reduziert? Das Konzert ein
klingendes Museum? Eine traurige Vorstellung...

Eine fundamentale Auflésung der landlaufigen
Vorstellungen von Musik hat es in deren Geschich-
te schon des Ofteren gegeben. In radikalster Form
bekanntlich 1952, mit Cages vielbemiihtem 433",
wo vier Minuten und 33 Sekunden lang der
asthetische Fokus von der Erfindung auf die
Erfahrung auermusikalischer Wirklichkeit
gelenkt wird. Es geht dort zwar vordergriindig um
eine Verweigerung von intentionaler Musik, aber
nicht um eine Verweigerung von Klang. Ganz im
Gegenteil: Die (willkiirlich eingerahmte) Wirklich-
keit klingt selbst und wir sollen zuhéren; der
Vorgang des Horens gerit ins Zentrum der
Aufmerksamkeit.

Vor allem reaktiondre Kréifte aber haben im
Angesicht neuer Entwicklungen regelmifig das
Ende der Musik verkiindet, besonders intensiv
Ende der 1950er-Jahre, als die traditionelle Musik
und Musikwissenschaft, von der aufkommenden
elektronischen Musik und den Praktiken des
Serialismus gleichermafen in Panik versetzt, der
damaligen neuen Musik ein »ontologisches
Miftrauensvotum des Komponisten gegen sich
selbst« und einen »Ubergriff der Automatenc
attestierten, was mit einer Entmenschlichung der
Kunst gleichgesetzt wurde, die die Grundpfeiler
musikalischen Denkens und Empfindens bedro-
he.® Trotzdem hat sich die Geschichte musikali-
scher Kunst in alle méglichen Richtungen weiter-
gedreht, weniger linear als wellenférmig, immer
wieder mit temporédren Regressionen und Innova-
tionen. Deren Negativ-Beurteilungen waren
zumeist Ausdruck eines hoffnungslos verengten
Musikbegriffs und betrafen bezeichnenderweise
Neuerungen, die ausgerichtet waren auf eine
strukturelle und sinnliche Neuordnung eines
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Klanggeschehens. Nun aber soll d i e Medienkunst
als quasi folgerichtiger End- und Gipfelpunkt
einer Traditionslinie der musikalischen Avantgar-
de erscheinen? Gregorianischer Choral — Palestri-
na - Beethoven — Wagner — Schénbergschule - Se-
rialismus — Lachenmann — Spektralismus — Kon-
zeptmusik — musikbefreite Medienkunst?

»Ich bin zu der Erkenntnis gelangt, dass Kunst
nichts Eingerahmtes ist, das man von auflen
betrachtet; vielmehr bildet sie >in der Welt«
situative Verdichtungen, punktuelle Uberhéhun-
gen, welche ihre Ausldufer in alle Richtungen
haben. Das heifit zum Beispiel, dass Kunst heute,
mehr dennje, in der medialen Aufficherung lebt.
In meinem Fall ist die Musik das dsthetische
Zentrum, aus dem dann auch konzeptuelle
Performances, dokumentarische Videos und: Texte
hervorgehen.«” So formulierte Johannes Kreidler
2012 im Vorwort seines ersten Essaybandes Musik
mit Musik und nun scheinen sich diese Prioritdten
moglicherweise gédnzlich in Richtung Nicht-Musik
verschoben zu haben.® Es wire jedoch zu kurz
gegriffen, hierin ein Postulat dsthetischer Gleich-
schaltung sehen zu wollen. »Wer fiir Geige
schreibt, schreibt ab«, hat Johannes Kreidler in
seinen »Sitzen tiber musikalische Konzeptkunst«
konstatiert und hat natiirlich recht insofern jede
Besetzung und jedes Instrument einen riesigen
Ballast tradierter Formzusammenhénge und
Ausdrucksmittel mit sich schleppen, denen man
kaum, selbst wenn darauf in relationaler Weise
rekurriert wird, entkommen kann. Dennoch bin
ich iiberzeugt, dass auch Johannes Kreidler oder
Brigitta Muntendorf einen Streichquartett-Auftrag
nicht ausschlagen wiirden und dann etwas
gédnzlich anderes dabei herauskommen wiirde als
dasjenige, was wir bereits kennen. »Das Medium«
ist eben nicht vollstandig deckungsgleich mit der
Nachricht oder der Idee, die es transportiert,
sondern vor allem erst einmal ein Werkzeug, das
es zu tiberwinden gilt, egal, ob wir es mit Holz
oder Kabeln, mit schwingenden Saiten oder Bits
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and Bytes zu tun haben.” Was dann innerhalb der
gegenwartigen Heterogenitit der Perspektiven
und Ausdrucksfelder wirklich ein aufregendes
Potential an Energie, Verstérung, Andersartigkeit,
Kontextualitit, Innovationspotential, vielleicht
sogar gesellschaftliche Relevanz besitzt, muss
stets an der einzelnen kiinstlerischen Arbeit
entdeckt, herausgefunden und entschieden
werden. Dabei bleibt es jedem selbst tiberlassen,
wie viel er zu gewinnen oder zu verlieren bereit ist
mit seinem je eigenen Begriff von Musik. In diesem
Sinne mdchte ich tiberleiten zur kiinstlerischen
Praxis mit einer bertichtigten Sentenz Heinz-Klaus
Metzgers, 1970 im Zusammenhang von Kagels
»Instrumentalen Theaters« formuliert: »Heute ist
nur solche Musik, die keine Musik mehr ist, noch
Musik, wihrend Musik, die noch Musik ist, keine
Musik mehr ist.«’ Und da »heute« bekanntlich
morgen schon gestern ist, ist die Vorstellung von
Musik immer eine Verabredung kiinstlerischer
Gegenwart eee

1. Wegweisend in dieser Hinsicht Neuwirths frithes /?dialogues isants!? — Hommage
i Hitchcock (Portriit einer Komposition als junger Affe 1) (1991/92), wo ein Cellist
umgeben von neun Video-Screens und Lautsprechern mit einem Schlagzeuger
interagiert, der nur per Bildschirm wahrnehmbar wird. Nachvollziehbare
Klangidentitdten der Instrumente I8sen sich in dieser frithen Thematisierung
medialer Vermittlungsprozesse ebenso auf wie die Unterscheidbarkeit von Live-Spiel
und vorproduzierten Zuspielungen.

2. E-Mail an den Autor, 15.06.2014

3. Annesley Black, SCHLAEGERMUSIK (2010)

4. Johannes Kreidler, Charts Music (2010)

5. Jagoda Szmytka, zit. nach Michael Rebhahn: Boudy Loud! Zur Arbeit von Jagoda
Szmytka, in: Booklet zur CD WERGO 6414 2, S. 2

6. Siehe Walter Abendroth: Selbstmord der Musik? Zur Theorie, Ideologie und Phraseologie
des modernen Schaffens, Berlin 1963. Moderater, musikwissenschaftlich differenzierter,
aber kaum weniger konservativ formuliert auch bei Friedrich Blume: Was ist Musik?,
Kassel 1960 (=Musikalische Zeitfragen V)

7.Johannes Kreidler: Musik mit Musik, Hofheim 2012, S. 7

8. Auch die Konzeptmusik kommt am »sinnlichen Scheinen« ihrer Idee

nur schwerlich vorbei, selbst wenn es lingst nicht mehr um eine expressive

Autorenhandschrift geht, sonst wiire sie ja bloBer Text und Gedanke. Aspekte der
Verfremdung, Transformation und Neukombination von Material (z. B. durch
Austausch oder Kontextverschiebung) sind wesentlich in der konzeptuellen
Musikkunst Kreidlers: ein Bérsenkurs verwandelt sich in eine Melodie, ein

Wort besetzt parasitidr den semantischen Raum eines anderen asthetischen
Zusammenhangs, Haydn wird mit Brecht und Fallersleben mit Weill zu einer neuen
Hymne kombiniert, die aber muss, damit die Pointe funktioniert, gesungen werden.
Und eine Bithnenproduktion wie Selbstausliser (2019) lebt von der unmittelbaren
Physis des Performativen, fast parodistisch auf die Spitze getrieben in einer
Instrumentenzertriimmerung epischen Ausmafes.

9. Es muss nur genug Zeit vergehen, bis Stereotypen der Materialbehandlung

sich verfestigen und wieder anfangen uns zu langweilen. Auch der Umgang

mit den unendlichen Potentialen des Digitalen ist in seinen Ergebnissen vor
Allgemeinplitzen nicht gefeit: Das Glissando am Steg und das stroboskopartige
Bild- und Klanggewitter sind dann nur zwei Seiten derselben Medaille. Mag sein,
dass die uniibersehbare momentane Vorliebe fiir elektronische Vintage-Kliange, fiir
alte Synthesizer, analoge Elektronik mit ihren schmutzigeren Klangoberflichen
und eher haptischeren Produktionsweisen auch mit einem gewissen Uberdruss an
digitalen Oberflichen und Verfahren zusammenhiangt.

10. Heinz-Klaus Metzger, »Instrumentales Theater« (1970), in: Dieter Schnebel, hrsg.

von Stefan Fricke, Saarbriicken 2000 (= fragmen, Heft 34), S. 33

Dirk Wieschollek ist freier Musikpublizist mit
Schwerpunkt Gegenwartsmusik in Print und
Rundfunk. Regelméfiger Autor und Rezensent
u. a. bei Neue Zeitschrift fiir Musik, neue musik-
zeitung, Schweizer Musikzeitung.
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MUSIC TO KIN

Im Wechselspiel von Verwandtschaft und Referenz

Brigitta Muntendorf

M aking kin« — »sich verwandt machen.
» Donna Haraway, Biologin, Wissen-
schafts- und Geschlechterforscherin, entwirft in
ihrem Buch Staying with the trouble (Unruhig bleiben)
eine Gesellschaft von Zukunftswesen, die sich auf
produktive und eigensinnige Art mit Tieren,
Pflanzen, Korallen (den tibrig gebliebenen) und
Bakterien verwandt machen und der Herausbil-
dung und Weiterentwicklung von Sinnesrezepto-
ren und Wahrnehmungsapparaten statt der
Vermehrung folgen. Ihre zugleich gesellschafts-
politisch und 6kologisch provokante wie revolu-
tiondre These »Making kin. Not babies.« basiert
auf einem Verwandtschaftsbegriff im Sinne der
Zugewandtheit (und nicht im Sinne der Familie),
als individuell und kollektiv und quer zu regiona-
len und ideologischen Differenzen gelebte
Verbindung zu anderen Daseinsformen.

In diesem Zusammenhang ist auch die briti-
sche Anthropologin Marylin Strathern zu nennen,
die den Wandel der Wortbedeutung von »relati-
ves« im britischen Englisch beschreibt: Wurde es
im Sprachgebrauch bis zum Ende des 16. Jahrhun-
derts im Sinne von »logische Verbindung« benutzt,
als Abstammung des lateinischen Wortes »relati-
vus« - eine »Referenz haben oder in Relation
stehend«, und vom lat. »relatus«, Partizip Perfekt
von »referre«, d.h. »etwas zurtickbringen, wider-
hallen«, im Englischen »to refer«, auf etwas
verweisen, erfolgte im Laufe des 17. Jahrhundert
die Eingrenzung Verwendung des Wortes fiir
»Familienmitglieder«.

Haraways Verwandtschaftsbegriff weist eine

52 POSITIONEN

interessante Analogie zu den Charakteristiken
heute entstehender Kunstformen, Netzwerke,
Kommunikations- und Arbeitsmodelle in Folge
der zunehmenden Durchdringung unseres Lebens
und unserer Umwelt mit neuen Medien und
Technologien auf: Differenzen werden hier nicht
negiert, sie werden ausgelebt.

Die zeitgendssische Musik ist als Kunstform
ebenso Teil dieser Durchdringung. Es muss als
Selbstverstandlichkeit gehandelt und verstanden
werden, dass das Ausleben von Differenzen den
Kompositions- wie Interpretationsbegriff kontinu-
ierlich erweitert und transformiert. Es sind die
dabei neu entstehenden Formate und Referenzen,
»Besetzungen« und ihre Wechselspiele mit realen
wie digitalen Prasentationsrdumen, die auf den
Kompositionsbegriff zurtickwirken und die
bedingen, dass Musik als Kunstform den Heraus-
forderungen unserer Zeit standhalten und wirken
kann.

Daneben erwéchst auch schlichtweg eine
Neugier seitens der Komponist*innen und
Performenden (bewusst nicht »Interpret*innenc,
dieser Begriff impliziert eine Hierarchie, die heute
in vielen Kompositionen bewusst aufgehoben
wird) andere Konstellationen zwischen Idee und
Instrumentarium (Instrument, Kérper, Fahigkei-
ten, Personlichkeit) auszuloten, zwischen Musik
und anderen Formen und Verfahren der Kommu-
nikation. Blicke ich auf meine Lehrtatigkeit an der
Musikhochschule in Kéln und der Praxis unserer
lebendigen und Diversitit einfordernden Lehrkul-
tur, kann ich ein Licheln beim Blick in das

Studienbuch nicht verbergen, belehrt es mich
doch, dass ich »Instrumentale Komposition«
unterrichte. Das wird gedndert.

Interessant ist das in diesem Terminus manifes-
tierte Problem, dem wir in Anbetracht der rasan-
ten Entwicklungen der digitalen Revolution
gegeniiberstehen: Das Umdenken dauert iiberall
dort lange, wo sich iiber Jahre und Jahrhunderte
institutionelle, aber vor allem auch soziale
Strukturen herausgebildet haben. Diese Struktu-
ren sind Konsequenzen eines kiinstlerischen
Verstdndnisses, einer Kultur und ihrer Sozialitat.
Die Hochschule, die Oper, die Philharmonie, das
Museum, das Orchester sind Entduflerungen
dieser Historie und es braucht zu allererst neue
Anbindungen an diese Orte und temporére
Verschmelzungen mit unterschiedlichsten
Strukturen, repréasentiert von einzelnen Kiinst-
ler*innen, Ensembles oder gemischten Kollekti-
ven, die sich aus einem zeitgendssischen Denken
tiber Musik derzeit herausbilden und mittels
Residence-Konzepten (d.h. mittels eines auf Zeit
und Ressourcen angelegten Austauschs) unter-
schiedlichste Impulse in eine Institution senden
und von ihr empfangen kénnen. In Deutschland
beispielsweise gibt es erschreckend wenig
Modelle fiir die Anbindung freier Kollektive an
bestehende Institutionen. Es geht hierbei nicht
ausschliellich darum, fiir jegliche Form transme-
dialer und interdisziplindrer Forschungen
entsprechende Arbeitsbedingungen zu schaffen,
es geht vor allem darum, an einer entscheidenden
Stellschraube zu drehen: dem Begriff des Sich-Ver-
wandt-Machen, Music to kin.

Was fiir ihre Infrastruktur gilt, ist der kiinstle-
rischen Arbeit immanent: Gegenwartsmusik
inmitten von inter-, trans- oder postmedialen oder
inter-, trans- oder multidisziplindren Kontexten
kann nur dann als relevante Kunstform im Sinne
einer kiinstlerischen Setzung in diesen Kontexten
bestehen, wenn sie sich mit dem Anderen (einer
Technologie, einem Medium, einer Kunstform und

den damit zusammenhéngenden Verfahren und
sozialen, politischen Implikationen) im Sinne
Haraways verwandt macht.

Doch welcher Philosophie folgt eine solche
Verwandtschaft?

1.

Verwandt-Machen meint in diesem Kontext, mit
dem Fremden des Anderen und nicht mit dem
offensichtlich Gemeinsamen des Anderen eine
Beziehung einzugehen, um ein neues Ursichliches
zu schaffen. Es kann kein neues Ursédchliches
geschaffen werden, wenn allein der »kleinste
gemeinsame Nenner« eine Verbindung dominiert,
weil nicht die Gleichheit Diskurs, Transformation
und Entwicklung evoziert, sondern die Differenz.
Die Gleichheit bildet das Vertraute und ist somit
riickwértsgewandt —im Verwandt-Machen mit der
Differenz wird eine Utopie formuliert, d.h. hier
beginnt tiberhaupt erst das Experiment. Das
Verharren im kleinsten gemeinsamen Nenner ldsst
in Zusammenspiel von Musik, ihrer Erzeugung
und ihrer Reprisentation in medialen Kontexten
keine gegenseitige Durchdringung zu, sondern
allenfalls Dekoration, eine Verzierung des einen
mit dem anderen in variierender Redundanz.

2.
Das setzt wiederum voraus, dass man die Diversi-
tdt aller in einer Komposition wirkenden Medien
und ihrer Parameter in groBer Selbstverstandlich-
keit als etwas Ganzheitliches betrachtet und sie als
natiirlich gegebene Moglichkeiten begreift, mittels
physikalisch beschreibbarer Produktionstechni-
ken (in diesem Falle die Komposition und ihre
Mittel) etwas herzustellen, das keine physikali-
schen Eigenschaften hat: »Der Mensch verdankt
seine menschliche Existenz der Méglichkeit zur
Verwendung von Medien, denn weil es Medien
gibt, lebt der Mensch nicht ausschliellich in der
physischen Natur, sondern auch in einer Kultur.«!
Der deutsche Philosoph Lambert Wiesing
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beschreibt hier nicht nur, dass Medien ein Teil der
Natur des animal symbolicum sind und die Selbst-
und Weltbeziehung menschlicher Subjekte pragen.
Mit der Uberwindung der physischen Natur spielt
er auch auf den Begriff des »Bildobjekts«? an, das
im Gegensatz zum Bildtrager (Rahmen, Papier,
Monitor, Projektor) nicht den Gesetzen der Physik
unterliegt, sondern eine Beziehung zwischen der
Betrachter*in und dem, was auf dem Bild zu sehen
ist, definiert. Das Medium ist demnach eine
Moglichkeit zur Uberwindung der menschlichen
Physis und erméglicht das Werden von Kultur.
Einen dhnlichen Gedanken scheint der Psycho-
analytiker Christopher Bollas mit der Auffassung
zu vertreten, das Internet sei »jetzt schon Teil des
Stoffes (...), aus dem das eigene Sein besteht«.

Weiter beschreiben Félix Guattari und Howard
Slater eine postmediale Praxis als vernetzte Prakti-
ken leidenschaftlicher Individuen und Gruppen,
die in lokalen und translokalen Kontexten arbei-
ten, intuitive Schnittstellen anritzen und Medien
samt ihrer Inhalte kritisch bedugen und fiihren
dabei ein wichtiges Moment ein: Die Medien
konnen, miissen sogar innerhalb solcher Prozesse
mehr oder weniger tdglich gewechselt werden.?

Wir brauchen dieses Selbstverstindnis, dass
Komposition heute bedeutet, den Forschungs-
gegenstand Musik und Klang divers zu gestalten
und dass die dafiir zur Verfiigung stehenden
Ressourcen gegebene Objekte der Auseinanderset-
zung sind — ebenso wie eine Saite auf einem
Streichinstrument ein gegebenes Objekt der
Auseinandersetzung darstellen kann. Dieses
Selbstverstandnis muss auch implizieren, in der
Musik - wie in der Bildenden Kunst — den Blick
viel stirker auf individuelle kiinstlerische Arbeit
zu richten und nach Kriterien zu beurteilen, die
von der Arbeit selbst definiert werden.

3.
Komponieren in Referenzsystemen. Ein Beispiel
fiir MUSIC TO KIN. Referenzielle Systeme sind
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Beziehungssysteme. Im Gegensatz zur Collage
wohnt dem Referenzsystem eine immanente
Flexibilitdt inne — es ist ein dynamisches System,
in dem sich Bedeutungen immer wieder verschie-
ben kénnen.

Ein weiteres zentrales Kriterium fiir Referentia-
litdt ist Performanz. In der Collage (von frz. coller
= kleben, colle = Leim abstammend) ordnen sich
die Bedeutungen der Einzelteile der Konstruktion
einer neuen Wirklichkeit unter, teilweise werden
urspriingliche Bedeutungen sogar komplett
nivelliert zugunsten der Entstehung eines »neuen
Ganzen«. Das Ziel der Collage und der Montage ist
immer das »neue Ganze, der Ursprung liegt
immer in Formen der Dekonstruktion und
Fragmentierung. Das heiflt im Umkehrschluss
auch, dass die Wirklichkeit (urspriingliche
Bedeutung) der genutzten Fragmente in der
Montagetechnik dekonstruiert werden und als
Modifikation in der Neukonstruktion des Kunst-
werks erscheinen.

Charles Ives’ 2. Symphonie oder der dritte Satz
von Berios Sinfonia zdhlen zu den populdrsten
Beispielen der Musikliteratur. Dabei werden
musikalische Zitate in ein neues musikalisches
Umfeld eingeordnet, dessen Stilistik die Einbet-
tung préagt. Oder im Falle Berios bilden die Summe
der Zitate unterschiedlichster Herkunft eine
klangliche Uberlagerung, die die Uberlagerung
selbst, die Erzeugung von Intransparenz und
Gleichzeitigkeit thematisiert. Adorno sei hier
zumindest kurz geduldet: »Der Schein der Kunst
(...) soll zerbrechen, indem das Werk buchstéblich,
scheinlose Triimmer der Empirie in sich einldft,
den Bruch einbekennt und in dsthetische Wirkung
umfunktioniert.«* »Die Konstruktion reifit die
Elemente des Wirklichen aus ihrem priméren
Zusammenhang heraus und verdndert sie soweit
in sich, bis sie von sich aus abermals einer Einheit
fahig werden, wie sie drauen heteronom ihnen
auferlegt ward und drinnen nicht weniger ihnen
widerfahrt.«®

Die Collage trennt das Material von ihrem
Ursprung - ein Verwandt-Machen mit dem
Umfeld ist hierbei nicht moglich. Es entsteht zwar
etwas »neues Ganzes, aber als ein in sich ge-
schlossenes System. In einem referentiellen
System hingegen ist gerade die Aufrechterhaltung
vorhandener Bedeutungen und das Verweisen auf
Quellen Voraussetzung dafiir, ein flexibles
Netzwerk von Bedeutungen zu erstellen und neue
Beziehungen zwischen einem Material mit und

iiber die eigene Beschaffenheit hinaus einzugehen.

Die Komplexitdt von Bedeutungen, die Verzah-
nung von Verweisen untereinander und zu
anderen kulturellen, politischen oder sozialen
Verhiltnissen und somit die Gesamtheit der
Kontextualisierungsmoglichkeiten gerade in den
vorhandenen Bedeutungen sind dabei die aus-
schlaggebenden Kriterien. Felix Stalder fiihrt
diesen Gedanken noch weiter, in dem er schreibt:

»In ein und demselben Akt werden sowohl die
eigene, neue Position als auch der Kontext, die
kulturelle Tradition, die mit der eigenen Arbeit
weitergeschrieben wird, performativ, das heifit
durch das eigene Handeln im Moment, konstitu-
iert.«®

Referenzielle Systeme sind Beziehungssysteme.
Sie loten alle existierenden Beziehungen in einer
kiinstlerischen Arbeit aus und bieten uns Mog-
lichkeitsrdume fiir jede Entscheidung des Sich-
Verortens, des bewussten Bezugnehmens, des
Verweigerns, Intensivierens, Selektierens oder des
Sichtbarmachen von Beziehungen. Referenzsyste-
me bieten uns Méglichkeitsrdume, in denen jede
Entscheidung eine Entscheidung dariiber ist, was
wir in einem kiinstlerischen Kontext gerade
vermitteln mdchten, wohin wir den Blick, worauf
wir das Gehor richten wollen und womit wir uns
verwandt machen méchtene

1. Lambert Wiesing: »Was ist Medienphilosophie?«, aus: Information Philosophie, Heft
3/2008, S. 30

2. Husserl: Das physische Bild ist das reale - also wahrgenommene - Objekt, z.B.
der bearbeitete Marmor, die bemalte Leinwand oder das bedruckte Papier — also das
Reprasentierende. Das Bildobjekt ist hingegen dasjenige, das man auf dem Bild sieht,
kurz: die Reprasentation.

3. Aus: Provocative Alloys: A Post-Media Anthology, Post-Media Lab Books, bearbeitet
von Clemens Apprich, Josephine Berry Slater, Anthony Tles und Oliver Lerone
Schultz, Online-Publikation 2013

4. Adorno, Theodor W: Asthetische Theorie, S. 232

5. Ebenda

6. Stalder, Felix: Kultur der Digitalitit, Suhrkamp Verlag Berlin 2016, S. 98

Brigitta Muntendorf ist Komponistin, kiinstleri-
sche Leiterin des Ensemble Garage und des FMN
Festivals (FRAU MUSICA NOVA) und Professorin
fiir Komposition an der HEMT Koln. Sie kompo-
niert u.a. Musiktheater, Performance-Opern oder
Ensemble-Ballette, in denen ihr spezifischer
kiinstlerischer Umgang mit Referentialitdt (Music
to kin!) unterschiedlichste Kunst- und Ausdrucks-
formen in den Kompositionsprozess integriert.
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Muss man das alles »Musik« nennen?

Uberginge von Neuer Musik zu Medienkunst

Johannes Kreidler

I ch vertrete die Ansicht, dass Vieles, was vor
allem die mittleren und jiingeren Vertreter*in-
nen der Neuen Musik seit einigen Jahren prakti-
zieren, eigentlich nicht mehr Musik, sondern
vielmehr Medienkunst ist. Wenn Michael Beil
Videoaufnahmen von Musikern raffiniert zeitlich
verschachtelt und so ein labyrinthisches formales
Erlebnis erzeugt, wenn Simon Steen-Andersen ein
Video von Cellospiel auf ein live stattfindendes
Cellospiel projiziert und das Spiel dadurch visuell
irritierend doppelt, wenn Alexander Schubert mit
dem Publikum soziale Gruppenaktionen mit
Virtual-Reality-Brillen veranstaltet (die Musi-
ker*innen geben nur Kommandos), wenn Brigitta
Muntendorf eine Klarinettistin in ein weifles
Ganzkorperkostiim steckt und diese damit zur
Projektionsfliche fiir ein Video macht, in dem
Klarinettenspiel nur eines unter sehr vielen
Dingen ist, wenn Stefan Prins den Pianisten am
Keyboard Klavier-Videosamples triggern ldsst,
wenn Jennifer Walshe das Ensemble zu nicht
erklingender Popmusik Pogo tanzen ldsst... auch
meine Arbeit ist von diesen visuellen, performati-
ven und konzeptuellen Dingen sehr geprégt.

Es ist mittlerweile ganz uniibersehbar, dass
Praktiken der Neuen Musik, die multimediale
Mittel einsetzen, nicht nur quantitativimmens
zugenommen haben, sondern auch qualitativ, man
kann wohl sagen: einen Siegeszug angetreten
haben. Alle gerade genannten Komponist*innen
haben in den letzten Jahren im deutschsprachigen
Raum Professuren erhalten; das Stiick mit Video
bei den diesjdhrigen Donaueschinger Musiktagen,
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Steen-Andersens TRIO, hat den Orchesterpreis
bekommen. Ich kénnte noch eine riesige Liste von
Komponierenden-Namen hier anfiihren, die alle
sehr betont mit Video, Performance, Licht etc.
arbeiten, tibrigens, ist mein Eindruck, noch
besonders gehduft bei Komponistinnen. Die
mediale Offnung geschieht in einem nicht dage-
wesenen Ausmaf in der Neuen Musik (auch
Ensembles und Musiker*innen profilieren sich
damit).

Es ist schon etwas erstaunlich, wie vergleichs-
weise widerstandslos die A-Medialitidt, so nenne
ich in Anlehnung an die A-Tonalitét diese medial
ungebundene Musik-Praxis, Einzug héltin die
Musik. Es war einfach féllig, so wie die Bildende
Kunst a-medial, alles andere als nur Bilder
malend, geworden ist, oder der Tanz, der, seit er
nicht mehr Ballett, sondern Tanz heif3t, nicht selten
gar nicht mehr tanzt. Aber ist es dann tiberhaupt
noch Musik? Nein, das finde ich nicht, wire die
ehrliche Antwort. Es ist Medienkunst, die nur, in
unserem Fall, bevorzugt mit performativen und
visuellen Aspekten von Musikaustibung oder
auch mit der Musikgeschichte arbeitet; Medien-
kunst mit Musik. Aber es ist im Kern Medienkunst.

Nun, spielt der Begriff iiberhaupt eine so grofe
Rolle? »Wenn das fiir Sie keine Musik ist, dann
nennen Sie es einfach anders«, hat John Cage
bekanntlich gesagt. Aber freilich spekulierte Cage
darauf, dass einem nichts anderes einfillt, und
dass es doch nicht so weh tut, es weiterhin
»Musik« zu nennen. Das geht mir jetzt nicht so,
mir féllt, wie gesagt, etwas anderes ein. Dann ist

es aber so: Man kann zwar, wenn man will, mit
Cage die Chose einfach anders nennen, aber man
kann nicht flugs mal eine Musikhochschule, ein
Festival namens Musiktage, eine Zeitschrift, die
MusikTexte heiflt, anders nennen. Fiir 2021 habe ich
von einem Musikfestival, das auch an den Rund-
funk angeschlossen ist, den Auftrag fiir ein
langeres Filmwerk bekommen. Das Dumme ist
nur, das Festival heifit etwas mit »Musik« und da
hédngt der Rundfunk dran und die kénnen und
wollen nicht einen Auftrag geben fiir ein zu stark
visuelles Werk — denn das kann man nicht im
Radio senden! Es nutzt nichts, das Kind so oder so
zu nennen, hier kommen die harten medialen
Fakten; der Auftraggeber, der Festivalchef, der das
Werk ja will, sieht sich mit seinen eigenen Statuten
konfrontiert. Darum also nun zurtick zur ra-
diotauglichen Musik?! Zur Musikmusik? Nein, das
ist nicht die Losung, wenn eigentlich anderes wie
etwa die Multimedialitat, die Medienkunst mit
Musik, Aktualitit hat. In dem Fall haben wir das
mit einigermafen umstidndlichen Vertragsformu-
lierungen hingekriegt (irgendetwas mit »Filmmu-
sik«). Ein Dauerzustand ist das freilich nicht, es
braucht ein neues Selbstverstindnis.

Die Auflésung findet allenthalben in der Musik
statt: Man kann bei Laptops und digitalen Con-
trollern auch nicht mehr wirklich von der Einheit
eines »Instruments« sprechen (und es spielen denn
auch nicht mehr »Instrumentalist*innen«, sondern
»Performer*innen«). Immer 6fter sehe ich junge
Kiinstler*innen, die erst einen Bachelor in Musik
machen und dann einen Master an einer Kunst-
hochschule oder an einem Theaterinstitut, und
gleichsam spriefen die Initiativen fiir Musikthea-
ter aus dem Boden: In Berlin gibt’s das neue
BAM!-Festival; in Koln sitzt man damit ebenfalls
in den Startléchern; auf den Musikfestivals
integriert man Musiktheater auch in normale
Konzerte, es ist das Format der Stunde. In Ham-
burg gibt es an der Musikhochschule den Studien-
gang »Multimediale Kompositiong, also ausdriick-

lich nicht mehr musikalische Komposition, und
solche institutionellen Reaktionen auf den Geist
der Zeit wird man in Zukunft immer mehr sehen,
Und darum sollte man damit auch offensiv
umgehen. Wenn die Sache unter der Hand eh
geschieht, braucht es irgendwann nur noch den
passenden Begriff, und dann geht alles ganz
schnell — das hat man bei der Konzeptmusik
gesehen.

Der Musikbegriff wurde vor 100 Jahren als
tonaler Begriff aufgelst, nun wird er als medialer
Begriff aufgelost. Musik war nicht mehr an das
tonale Zentrum einer Tonart gebunden, nun ist
Musik nicht mehr an das mediale Zentrum des
Klanges gebunden, sie kann Performance, Video,
Grafik, Installation, Film, Website, Aktion,
Konzept sein. Bislang nennen wir es weiterhin
»Musike, weil wir daher kommen - das ist genau
so typisch, wie der Revolutionér Schénberg sich
immer befleifigte verstehen zu geben, dass er
doch von Brahms komme; eine verpasste Abnabe-
lung von der Tradition, die die Bildende Kunst zu
ihrem Segen viel stirker vollzogen hat —, wir
nennen es auch weiterhin »Musik«, weil das die
Hand ist, die uns fiittert; wir nennen es Musik,
weil die Ausbildungsstitten noch getrennt sind
und hier sich die Weichen stellen, ob man von
Galerist*innen entdeckt wird, ob man in die
Stadttheater strebt, oder ob man bei den Musikfe-
stivals unterkommt. Dazwischen stehen tatsdch-
lich noch gldserne Wéande. Wir nennen es weiter-
hin »Musik«, weil wir uns seit dem Schritt in die
Atonalitdt daran gewohnt haben, einen weiten
Musikbegriff zu haben. Ist »Musik« also unzer-
stérbar, wo sie den Schock der Atonalitit tiberlebt
hat? Als historisches Faktum und damit auch als
reichliches Material- und Technikenlager bleibt sie
natiirlich bestehen.

Das vorldufige Ergebnis ist darum: Auf dem
Musikfestival macht man Konzeptkunst, widhrend
in der Ausstellungshalle gesungen und getanzt
wird, die Tanzbiihne ist Diskursmedium gewor-

DISKURS 57



den, derweil ans Sprechtheater Museumskurato-
ren berufen werden. Dieses Durcheinander stellt
nach anfianglichem Reiz wiederum sehr grund-
sédtzliche Fragen an Wahrnehmung, Begrifflichkei-
ten und Institutionen — eine giinstige, notwendige
Stunde fiir Theorie, Philosophie, Diskurs.

Man kann dann zwar weiterhin noch eine
Weile lang von »Musik« sprechen, gleichwohl man
mit seiner Praxis den Begriff stindig torpediert,
mit einigem provokativen Charme, aber das wird
irgendwann doch der Sache nicht gerecht und es
hat auch keinen tieferen Sinn, hier noch von Musik
zu sprechen. »Aufldsung« ist sicherlich ein Topos
der Moderne, und schon Cage veranstaltete
Happenings mit Lichtschranken und Tanz,
Lesungen, Performance und Bildern an der Wand
usw. Durch die Digitalisierung bekommt das
Ganze jedoch heute eine ganz andere Quantitét
und Qualitidt und einen Schub, der in einem noch
viel grofseren Umfang jetzt eine ganze Generation
von Kiinstler*innen erfasst, Komponierende wie
Interpretierende. Ein Blick zurtick auf einen
Pionier: Dieter Schnebels Kérper-Sprache oder
Ki-No sind entweder Gesten oder Bilder ohne
jeglichen Klang, auler dem des Getrappels der
Fiifle auf dem Boden oder des Klick-Rhythmus des
Diaprojektors. Aber gerade die Beispiele Schnebels
beziehen sich primir auf Musik, selbst wenn dabei
nichts klingt; sie sind zum Verstdndnis sogar
unbedingt darauf angewiesen, sich auf einen
angestammten Begriff von Musik zu beziehen.
Und da wiirde ich einen Unterschied sehen zu
heutigen Stiicken: Die kénnen auf einen Rekurs
auf oder eine Behauptung von Musik immer mehr
verzichten, sie hingen im Kern nicht mehr daran.

Nina Noeske hat unlédngst bei einem Karlsruher
Symposium, bei dem es ebenfalls um die Aufls-
sung des Musikbegriffs ging, vorgeschlagen, von
dem »aufgehobenen Musikbegriff« zu sprechen
- die Aufhebung natiirlich im hegelschen Doppel-
sinn der Annullierung einerseits und der Bewah-
rung andererseits. Eine sympathische Lesart —ich
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aber spreche deshalb von der Auflssung des
Musikbegriffs, weil er viele mediale Komponenten
aufweist, in die er sich aufspaltet, und diese
werden neu kombiniert und referenzialisiert; ein
Rhythmus kann dann auch mit Licht oder Film-
schnitten artikuliert werden, ein Konzept der
Beschleunigung oder der Subtraktion kann ich in
verschiedenen Medien umsetzen, im Theater gibt
es eh von allem etwas, Klang, Musik, Video,
Performance, Schauspiel, Text, Literatur, Partizi-
pation.

Viele Beobachter*innen sehen die Briichigkeit
des Musikbegriffs, aber wollen den Bruch nicht
denken. Doch sehen wir uns um, es geschieht
ringsum die Auflosung der Spartengrenzen, es
bilden sich neue Labels (aus der MaerzMusik
wurde das »Festival fiir Zeitfragenc, also eine
abstraktere Kategorie, keine mediale mehr), es
bilden sich auch neue Begabungen fiirs Interdiszi-
plindre aus (nicht dass es immer heif8t, dass es
dann nur noch Dilettantismus gébe), und die
Auflésung ist auch wiinschenswert, gerade
angesichts sich wieder aufrichtender Ziune — »ab-
solute Musikg, »reine Malerei« — das sind in Zeiten
von Medienmoderne und globalem Austausch
heute fast Nationalismen der Kunst.

So sehen wir ja auch die Auflosung der Ge-
schlechteridentitdten, die Loslésung der Neuen
Musik von der »klassischen Musik« sowieso, und
ein Gerit wie das Smartphone, das zwar noch
Telefon heif3t, aber eigentlich ein universeller
Taschencomputer ist, breitet sich tiber jede
nationale Grenze hinweg aus — mit der schreckli-
chen Reaktionserscheinung, dass manche Regie-
rungen dann Wikipedia und Twitter sperren.
sowieso —auf YouTube gibt es keinerlei Sparten-
vorgaben.

Muss man da noch alles, was urspriinglich von
Musik kam oder mit Teilaspekten von ihr arbeitet,
Musik nennen? Ich finde, nein, gehen wir das
Wagnis ein und nennen es nicht mehr so, denn es
ist es eigentlich nicht mehr. Etwas anderes ist

herangereift, eine, wie Jennifer Walshe sagt, neue
Diszipline
Musikakademie Basel.
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Av3ry ist ein KI-Programm und eine virtuelle Persona, die
Musik komponiert, mit Menschen kommuniziert und aus
Interaktionen lernt.

Av3ry kombiniert natiirliche Sprachverarbeitung, algorith-
mische Komposition, Data Crawling und Machine Learning.
Sie*Er operiert und kreiert standig Musik, Gedichte und
Bilder in Echtzeit — basierend auf der Kommunikation mit
interagierenden Benutzer*innen. Die Musikstticke basieren
auf den von den Nutzer*innen vorgegebenen Kriterien. Das
Ergebnis ist also instantan und individuell - und wird direkt
an einzelne Nutzer*innen gesendet. Das Programm extra-
hiert aus den Beschreibungen der Benutzer*innen die wich-
tigsten Merkmale und versucht, die Stiicke entsprechend zu
generieren. Durch das Feedback der Benutzer*innen nach
dem Anhéren des Ergebnisses kann der Algorithmus seine
Parameter adaptieren und feinjustieren. Auf die gleiche
Weise wird die Sprachgenerierung durch die Gespréche
aktualisiert und angepasst.

Die Hauptkomponente ist die On-Demand-Konversation und die Kunstgenerie-
rung des Bot. Ziel ist es, im gegebenen Moment — und nach den Kriterien der Benut-
zerinteraktion — einzigartige Musik- und Kunstwerke zu schaffen.

Im Leerlauf, wenn keine Kommunikation stattfindet, generiert das System zufalli- /
ge Exporte und erstellt eine Datenbank mit 10.000 Musikstiicken. Dariiber hinaus

erzeugt das System im Eigenbetrieb einen kontinuierlichen Audio-Stream, der rund

um die Uhr live tibertragen wird. Dieser entwickelt sich stindig weiter und veradn-

dert seinen musikalischen Verlauf fortlaufend. A

Kontaktiere Av3ry direkt

per Facebook: av3ry.net/m.me/Av3ry.Bot
per Telegram: t.me/Av3ry_Bot ‘

Alle weiteren Informi@kionen hier: av3yy.net









FESTIVAL

LONDON CONTEMPORARY MUSIC FESTIVAL
7.—15. Dezember 2019, Ambika P3, London

Auch im siebten Jahr seines Bestehens ist das London Contemporary Music Festival (LCMF) die
aufergewdhnlichste, frustrierendste und zugleich ehrgeizigste Veranstaltung fiir neue Musik in
der Hauptstadt des Vereinigten Konigreichs. London ist zu grof, als dass hier ein Festival fiir zeitgends-
sische Musik auf die tibliche Art und Weise stattfinden kénnte: Die Veranstaltungsorte liegen zu weit
auseinander, man erreicht nichts zu Fufl und jedes Festivalgefiihl verliert sich sofort in den Londoner
Menschenmassen. Aus diesen Griinden hat das LCMF seit seiner Griindung im Jahr 2013 andere Wege
beschritten. Statt mehrerer kurzer Konzerte nachmittags und abends an verschiedenen Veranstaltungs-
orten findet im Laufe einer Woche jeden Abend eine Grofiveranstaltung statt. Dabei konzentriert sich
alles an einem Veranstaltungsort. Seit einigen Jahren ist dies das Ambika P3, ein riesiger, unterirdischer
Bunker unter der Universitdt von Westminster, der flexibel bespielt werden kann und eine gute Akustik
mit einer hippen, post-industriellen Raumésthetik verbindet. Und auch wenn sich das LCMF selbst als
Festival bezeichnet, ist es, anders als vieles Altbekanntes in der européischen Szene, eher eine Konzert-
reihe, die sich zudem auch kalendarisch —in der unwirtlichen Mitte des Dezembers — vom Rest der Welt
absetzt.

Die meisten Festivals fiir neue Musik sind eher Messen als Konzerte: Die Programme werden zusam-
mengestellt, um fiir Musiker*innen, Komponist*innen und neue Werke bei einem Publikum aus Festival-
macher*innen und Ensembleleiter*innen zu werben — in der Hoffnung, dass sie einiges hiervon selber
programmieren. Das LCMF schenkt diesen Mechanismen der neuen Musik wenig Beachtung. Unter
der Leitung von Igor Toronyi-Lalic und dem Komponisten und Dirigenten Jack Sheen (in diesem Jahr in
Zusammenarbeit mit den Kurator*innen Irene Altai6é und Inés Geraldes Cardoso) konzentriert es sich
stattdessen darauf, von thematischen Schwerpunkten ausgehend, Programme zu gestalten, die Kompo-
sitionen, Performances und Kunst miteinander verbinden und die Bezug nehmen auf die inzwischen
mehrere Jahrzehnte alte Tradition der elektronischen Musik. Eine einzige Konzession an die Gepflogen-
heiten des Festivalbetriebs war in diesem Jahr lediglich Jennifer Walshes und Timothy Mortons TIME
TIME TIME, ein 90-miniitiges Musiktheaterstiick, das am fiinften Festivalabend gespielt wurde und das
das LCMF und die Serpentine Galleries in London gemeinsam mit den Festivals Borealis, MaerzMusik,
Sonic Acts und Ultima Oslo in Auftrag gegeben hatten — obwohl »Konzession« ein unzutreffendes Wort
ist fiir ein so auBergewdhnliches Werk, das zu den musikalischen Héhepunkten des Jahres 2019 gehort
hat.

Dem LCMF wird jedes Jahr ein Thema vorangestellt. Diesjihrig lautete es »Witchy Methodologies«
(entlehnt einer gleichnamigen ICA-Konferenz 2017) und fragte nach Formen der Verzauberung, der
Mystik, nach Gespenstern, Klatsch und Tratsch und Ritualen. Damit war es zugleich ein Thema, das
zahlreiche Kiinstlerinnen und Performerinnen in den Mittelpunkt stellte und Kompositionsauftrige
nicht nur an Walshe, sondern auch an Eva-Maria Houben, Alwynne Pritchard, Bhanu Kapil und Rohini
Kapil, Cerith Wyn Evans und Angharad Davies zur Folge hatte — neben Jonathan Burrows und Matteo
Fargions erstem Orchesterwerk Let us stop this mad rush towards the end sowie der als Zusammenarbeit
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von Michael Finnissy und Adam de la Cour entstandenen Klavier- und Filmkomposition Hammerklavier.
Houben hat mit ihrem Stiick ein 45-mintitiges Duett fiir Klavier und Orgel geschrieben, das sie zusam-
men mit dem Pianisten Siwan Rhys zur Auffiihrung brachte. Wahrend Rhys gelegentlich kurze, akkor-
dische Einwtiirfe spielte, stellte Houben dem eine Folie aus langen, stark zurtickgenommenen Orgeltonen
zur Seite. Ich fand dieses Stiick unerfreulich: Die beiden Instrumente schienen letztlich gegeneinander
zu arbeiten. Und Houbens Orgelpart war zudem weder dicht noch minimalistisch genug, um interessant
zu sein. Stattdessen »summte« er nur am Rande der Aufmerksamkeitsschwelle vor sich hin, so wie eine
Fliege am Fenster. Den Klavierpart zu Finnissys Hammerklavier wiirde ich hingegen gerne noch einmal
héren (so, wie er von dem heroischen Zubin Kanga gespielt wurde, der zwei Abende spéter Pritchards
Heart of Glass in voller Drag-Montur urauffiihrte). Wie so oft bei Finnissy war das Stiick durchsetzt mit
musikalischen Anspielungen und Bezugnahmen und zeichnete sich durch eine fiir ihn ungewdéhnlich
warme Klanglichkeit aus. Doch de la Cours Film — eine Collage aus Vintage Gay-Erotik und Aufnahmen
von Sviatoslav Richter, wie er 1975 in der Royal Festival Hall Beethoven spielt — lenkten zu sehr von der
Musik ab. Beide Ebenen standen zu eigenstidndig nebeneinander, ergdnzten sich nicht und hétten viel-
leicht besser funktioniert, wenn sie getrennt zu erleben gewesen wéren.

»Witchiness« reichte dabei von den wirklich gespenstischen Auftritten von Cosey Fanni Tutti (die
dabei an ihr jiingstes Album TUTTI ankntipfte) und der legendédren Improvisationssangerin Maggie
Nicols bis hin zu Cassandra Millers Duet for Cello and Orchestra, das ein digitales Aus- und Nachhéren
mit der Dekonstruktion von italienischem Volkslieder verband. Dieses 2015 bei den Tectonics in Glas-
gow uraufgefiihrte, dulerst bemerkenswerte Stiick erlebte seine Londoner Premiere in der Interpretation
durch das LCMF-Orchester und den Cellisten Anton Lukoszevieze — die Solopartie war urspriinglich fiir
Charles Curtis geschrieben worden — und es war ein Hohepunkt des Festivals.

Eines der Merkmale des LCMF ist, dass man das Raue mit dem Glatten verbinden muss, und so gab
es im selben Konzert zwei kuratorische Fehltritte. Dass beide nacheinander am Beginn des Programms
standen, verschérfte zudem das Problem: Es dauerte 45 Minuten, bis man tiberhaupt Musik hérte und die
Auffithrung von Louis d'Heudieres witziger Farce Laughter Studies 6, aufgefithrt von An Assembly, als
groBe Erleichterung erlebt wurde. Davor hatte die Dichterin und Wissenschaftlerin Holly Pester einen
Vortrag tiber Traditionen und Ursprung von Klatsch und Tratsch gehalten. Dieser wire eine interessante
Ergdnzung zu einer akademischen Konferenz gewesen, hier aber fehlte jeglicher performative Aspekt,
der es zu mehr gemacht hitte als einem Vortrag, vorgelesen aus einem Stapel von Papieren.

Vor Pesters Vortrag gab es ein Reenactment von Vito Acconcis Performance Seedbed aus dem Jahr 1972.
In der Originalperformance hatte Acconci in einem Hohlraum unter einem Galerieboden gelegen, wo er
acht Stunden am Tag masturbierte und den Gerduschen derer lauschte, die tiber ihm herumgingen. Der
Schockwert — und Acconcis schiere Ausdauer —haben Seedbed berithmt gemacht und seine Kraft als ein
Akt des Abhorens, der Entwiirdigung aber auch der urspriinglichen Korperlichkeit machen es zu einem
legendédren Werk der Performancekunst. Dabei basiert die Bedeutung des Stiickes auf einem Zirkel-
schluss in der Komplizenschaft zwischen Kiinstler*in und Betrachter*in, so wie Acconci es aus seinem
onanistischen Versteck rezitierte: »Ich habe das fiir dich getan, ich habe das mit dir getan, ich habe dir
das angetanc.

Bei der Rekonstruktion beim LCMF ersetzte die Kiinstlerin Rowland Hill (die regelmé&8ig als Perfor-
merin beim LCMF zu erleben ist) Acconci. Die Zuschauer saflen sich auf beiden Seiten eines Catwalks
gegeniiber. Durch Lautsprecher waren die Gerdusche von Hill zu horen, die offensichtlich masturbierte.
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Auch wenn dies nur wenige Besucher*innen taten, war es moglich, den Catwalk zu betreten; wenn

sie es taten, wurden ihre Schritte durch die gleichen Lautsprecher verstérkt, offensichtlich durch die
gleichen Mikrophone aufgenommen, durch die auch Hill zu héren war. Zumindest schien es so. Tatséch-
lich wurde aber vieles nicht klar: Wo war Hill tatséchlich? (Ich habe nach der Vorstellung unter der
Biihne nach ihr gesucht, sie aber nicht gesehen.) War sie iiberhaupt dort? Haben wir uns eine Aufnahme
angehort? Was war Performance, was war real? Nichts, was jemand auf der Biihne tat, schien einen
Einfluss auf die angeblich von unten kommenden Klidnge zu haben. Das »Du« von Hills ekstatischen
Ausrufen schien niemanden von uns zu adressieren. Wobei ich versucht habe, meinem Gegentiber nicht
in die Augen zu schauen, da ich hoffte, nicht gemeint zu sein. Acconcis zutiefst politischer Umsturz von
Verantwortlichkeiten und Rollenbildern wurde so jedoch zu einem kastrierten Essay des 21. Jahrhun-
derts tiber Uberwachung und Hyperrealitit — das eigentlich zumindest durch die Umbesetzung des
ménnlichen Performers mit einer Frau ein Statement zu aktuellen Genderfragen hétte werden kénnen.
Die Performance hatte bereits im Einlass begonnen und endete scheinbar nach einer gewissen, festgeleg-
ten (sehr langen) Zeit und nicht an einem dramaturgisch sich erschlieSenden Punkt.

Erfolgreicher war die Prisentation eines weiteren Klassikers der Klangkunst. Der zweite Abend des
LCMF begann mit Susan Hillers Belshazzar’s Feast (1983-84), das in der originalen »Lagerfeuer-Version«
zu erleben war. Vier Fernsehbildschirme waren hierzu auf dem Boden aufgestellt, mit dem Bildschirm
jeweils nach auflen gerichtet. Um sie herum waren im Kreis Banke fiir das Publikum aufgestellt. Ich fand
zunéchst einen Sitzplatz am duBeren Rand des Kreises, aber ein Bekannter wies mich darauf hin, dass
ich mich innerhalb des Kreises auf den Boden setzen solle. »Fiir diese Lagerfeuer-Energie« sagte er. Und
er hatte Recht. Sobald Hillers Fernsehbildschirme anfingen, Aufnahmen von orangefarbenen Flammen
iiber einem Soundtrack aus knisterndem Holz, aus der Erinnerung aufscheinenden Bibelgeschichten und
improvisierten Volksliedern zu zeigen, lieBen wir uns alle in eine Erfahrung hineinfallen, als ob wir uns
am Kathodenstrahl-Glithen erwdrmten. Die Atmosphére war unheimlich: Es war ein Lagerfeuer, aber
ohne Lagerfeuer, lediglich »erwédrmt« von dessen Resonanzen.

Die unheimliche Atmosphére setzte sich in einem weiteren Teil desselben Abends fort, mit der
Auffithrung von Stiicken des Geistermediums Rosemary Brown (1916-2001), die ihr — ihrer Meinung
nach - von Chopin, Liszt und Schumann diktiert worden waren. Es waren unscheinbare Stiicke, die zu
viele Fehler in der Stimmfiihrung, ungeschickte Ubergénge und schiefe Rhythmen aufwiesen, um
Originale zu sein, jedoch gut genug gemacht waren, um als anstdndige Pasticcios durchzugehen. Sie
wurden jedoch von Rhys unter rotem Licht und mit vollem Ernst aufgefiihrt und erfiillten den Raum mit
einer Atmosphére, die der von Hillers Videoarbeit in nichts nachstand — wobei es in diesem Fall eher die
eines viktorianischen Salons oder einer Séance als die eines urzeitlichen Feuers war. Browns vier Stiicke
wurden eingerahmt von zwei Performances von Nicols mit Stimme und Trommel, darunter dem
hochstgradig performativen Vortrag eines eigenen Stiickes, das in einer geradezu magischen Wiedergabe
von John Stevensons Sustain Piece gipfelte. Schrdg, aufschlussreich, unbequem, brillant kuratiert: das war
LCMF vom Feinstene

Tim Rutherford-Johnson

Aus dem Englischen iibersetzt von Sebastian Hanusa
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QDYVIND TORVUND

The Exotica Album
Hubro

VOn fremden Landern und Menschen« heifit Schumanns beriithmtes erstes Stiick der Kinderszenen.
» Die Faszination fiir das Fremde bleibt aber kein Phanomen des 19. Jahrhunderts. Uber Debussys
Petit Negre, Rimski-Korsakows Scheherazade und — so weh es tut sie hier einzureihen, aus diversen
Griinden —, auch Alban Bergs Lulu, landet man also irgendwann in der Populdrmusik, die sich das
Fremde noch einmal auf ganz andere Weise einverleibt: Wippende Exotica-Lounge-Musik der Fiinfziger-
jahre, Afrobeat oder Bossa Nova, und nicht zu vergessen, der Blues natiirlich. Man muss diesen Hinter-
grund ein bisschen vor Augen haben, um sich @yvind Torvunds bemerkenswertem Werk The Exotica

, Album zu ndhern.

Ja Werk, dieser anachronistische Begriff passt hier ganz gut, denn
immerhin komponiert der norwegische Avantgardist fiir ein Ensemble,
das erst einmal ganz klassisch auf einem Streichquintett aufbaut. Dem
wird ein um eine Flote erweitertes Bldserquintett entgegensetzt und in
der Mitte Harfe, Klavier und Schlagwerk platziert. Das BIT20 Ensemble,
das Torvunds Werk unter der Leitung von Trond Madsen eingespielt
hat, spielt mit schénem, melodieliebendem und schwelgend-kithnem
Verve. Also an sich schon etwas exotisch, wenn man die Maf3stidbe der
herkémmlichen Interpretation Neuer Musik ansetzt. Viel zu romantisch,

beinahe.

Aber da liegt auch der Schliissel zu Torvunds Komposition. Es beginnt mit einem Pfeifstiick, das
entfernt an das Hauptthema im Kostiim-Kriegsfilm Die Briicke am Kwai erinnert. Der Filmmusik-
Eindruck bleibt auch im eigentlichen Opener »Starry Night« bestehen: Ausladende Streicher und
Harfenglissandi, erweitert durch elektronisches Blubbern und alles von iiberbordend selbstbewusster
Tonalitdt. Und so geht es weiter, auch wenn das folgende »Wind Up Paradise Birds« gerduschlastiger und
vereinzelter klingt — aber in seinem zwitschernden Ausdruck die titelgebenden Vigel beinahe illustriert.

So stemmt sich Torvund iiber sémtliche Tabus neuerer Kompositionen und Ideologien hinweg. Er
schwelgt mit einer gewissen Hemmungslosigkeit in den Exotica-Zitaten der Fiinfzigerjahre, er erweitert
Strauss’ Zarathustra-Er6ffnung um eine weitere Note und nennt das Stiick keck »Waking Up Again« und
schlieBt an das abstraktere und bogenkratzende »Ritual 2« ein mystisch-romantisches Stiick namens
»Cave«, das im Ausdruck an das Adagietto aus Mahlers Fiinfter erinnert.

So weit, so eklektisch. Doch in diesem Album liegt weit mehr als der postmoderne Wunsch nach
Stilausloschung durch hemmungslose Stilvermischung. Torvund erschafft eher eine Art Fiktion des
Horens innerhalb der verschiedenen Stile. Auf eine gewisse Art schickt er seine Horer tatsdchlich auf
eine Reise. Doch fiihrt diese nicht mehr zu den Klischees, die sich ein westlicher Imperialismus zu
anderen Kulturen ausgedacht hat, sondern zu einem strukturell seltsam erfundenen Land; im Prinzip
dhnlich der Dramaturgie im Beatles-Film Yellow Submarine. Dass Torvund die Klischees dabei durchaus
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streift, erinnert wiederum musikalisch und im Mut, ja im stilistischen Uberborden an Uri Caines
Mahler-Experimente. Und abseits der ganzen Zuordnung, ist das schlicht Musik, die herrlich gut zu
horen ist, aber trotzdem nicht an der Oberfliche bleibt. Ein ziemliches Kunststiicke

Rita Argauer

KONZERT

HAPPINESS MACHINE. 24 STUNDEN GLUCK MIT DEM
KLANGFORUM WIEN

25.-26. Oktober 2019, Wien

E in Filmstill des Kurzfilms »The Happiness Machine« von Ana Nedeljkovich ziert das Ankiindigungs-
bild zu dem gleichnamigen 24-Stunden-Projekt des Klangforum Wien: Eine graue Knetfigur auf gel-
bem Grund blickt einen mit leerem Gesichtsausdruck an. Die Augen scheinen in den riesigen schwarzen
Augenhohlen wie zu versinken. Der rechts im Bild eingeblendete »Happiness Index« steht im mittleren
Bereich. Gliicklich zu sein sieht doch wohl anders aus, oder?

Mit Happiness Machine, 3 Stunden Gliick mit dem Klangforum Wien kreierte das Ensemble Anfang 2019
ein Format, das sich Kurzfilmen und Musik widmete. Hierfiir wurden zehn Filmemacherinnen und zehn
Komponistinnen, darunter etwa Elizabeth Hobbs (Film)/Carola Bauckholt (Musik), Rebecca Blécher/
Eva Reiter, vom Ensemble eingeladen, sich auf kiinstlerischem Weg mit Christian Felbers »Gemein-
wohl-Okonomie« auseinanderzusetzen. Dieses anfangliche Kurzfilmprojekt, das sie 2019 in Stuttgart,
Hamburg, Luxembourg und Wien realisierten, wurde auf ein 24-stiindiges Format erweitert und Ende
Oktober in Wien sowie eine Woche spéter in Athen aufgefiihrt.

Grundmotivation des Ensembles sei es bei dem Projekt Happiness Machine, durch Kunst auf Miss-
stande in der aktuellen Wirtschaftsordnung hinzuweisen, im Speziellen laut tiber alternative Wirt-
schaftssysteme wie das der Gemeinwohl-Okonomie nachzudenken. Von Seiten des Ensembles wird
kritisiert, dass die Wirtschaft ihre Aufgabe nicht darin sehe ein sozial- und 6kologisch vertrégliches
Wirtschaftssystem zu entwickeln, sondern sich lieber in Erklarungen des Marktes verheddere als aktiv
etwas fiir die Verdnderung zu tun. Das Klangforum Wien nahm sich dies als Ausgangspunkt um einen
kiinstlerischen Raum zu erschaffen in dem tiber 24 Stunden hinweg auf verschiedenen Ebenen und in
vier Wiener Spielstétten tiber diese Problematik reflektiert wurde. Dies geschah in Form von Konzerten,
offentlichen Podiumsdiskussionen, im Rahmen der Fotoausstellung Ozymandias von Markus Sepperer
oder etwa auch in Form eines gemeinschaftlichen Abendessens im Atelierhaus der bildenden Kiinste.

Der Abend startet im Theater an der Wien. Gezeigt werden die oben bereits genannten zehn Kurz-
filme. Das Klangforum Wien spielt die dazugehorigen Kompositionen natiirlich live und wie gewohnt
auf héchstem kiinstlerischem Niveau. Das »cineastische Musikdrama« begleiten Wortmeldungen einzel-
ner Mitglieder des Klangforums. Musiker*innen sprechen iiber das Ensemble, {iber das Alterwerden des
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Ensembles sowie iiber Angste und Herausforderungen, die man als Profimusiker*in standig zu bewalti-
gen habe.

Bei einer Auffithrung von Karlheinz Stockhausens Tierkreis um Mitternacht im Atelierhaus der
bildenden Kiinste tritt das Publikum in den Mittelpunkt. Gespielt wird Stockhausens Komposition in
einer Version fiir Posaune und Streichquartett. Nach einem gemeinsamen Abendessen in dem weitldu-
figen Raum nehmen die Zuhérer*innen auf roten Futons Platz, die rund um einen Tanzboden drapiert
sind. Die beiden Tdnzer*innen Pawet Dudu$ und Manaho Shimokava ergénzen die Musik, sie entwi-
ckelten fiir jedes Sternzeichen eine eigene Choreografie, und gehen mit dem Publikum auf Tuchfiihlung.
Auf die Frage hin: »Was bist du fiir ein Sternzeichen?« wird das Publikum vom ersten Moment an in
diesen Teil des Abends miteingebunden. »Waagel« Und so geht es weiter, bis alle Tierkreis-Melodien
Stockhausens erklingen. Bei einigen, wie Lowe oder Jungfrau, holen die Tédnzer*innen einzelne Personen
auf den Tanzboden. Es kommt zu intimen Momenten, zu nahen Beriihrungen zwischen Zuhorer*innen
und Tanzer*innen. Nach kurzer Pause startet um ein Uhr friih eine Auffithrung von Morton Feldmans
fnfstiindigem Werk For Philip Guston. Um diese Uhrzeit befinden sich noch immer viele Konzertbesu-
cher*innen im Raum. Diese machen es sich auf den Futons nun so richtig gemiitlich. Die Auffiihrung
endet um 5.30 Uhr.

Nach einem morgendlichen Zwischenstopp im Gartenbaukino geht es um 11 Uhr im Wiener Konzert-
haus weiter. Auf der weitldufigen Stiege im Foyer spielt das Klangforum Kompositionen einzelner
Ensemblemitglieder. Zitate Greta Thunbergs, die von der Fagottistin Lorelei Dowling mit viel Nachdruck
gesprochen werden, umrahmen die Musik. Wie bei den Stationen zuvor, entpuppt sich auch diese in der
16. Stunde der Happiness Machine als ein besonderes Konzerterlebnis. Das Publikum sitzt auf Hockern,
auf den Garderoben oder folgt dem Konzert stehend einzelnen Kompositionen wie die von Bjoérn Wilker
mit dem Titel Bolerogarten, die die durch witzige Ideen tiberrascht.

Danach geht es im Schubert-Saal mit der ersten »Brandrede« weiter. Es ist ein Diskurs, bei welchem
zwei Personen mit komplett unterschiedlichen Ansichten aufeinanderstofen. Jutta Hieronymus, Vertre-
terin der Gemeinwohl-Okonomie trifft auf den dsterreichischen Okonom Peter Rosner. Ohne Vorwissen
auf diesem Gebiet und mit hohem Schlafdefizit ist es dann recht schwierig, den Inhalten zu folgen, die
auf dem Podium mit viel Vehemenz diskutiert werden. Nichtsdestotrotz ist es spannend sich diesen zu
widmen. Die zweite »Brandrede« findet in der 20. Stunde der Happiness Machine statt. Der scheidende
Klangforum-Intendant Sven Hartberger, dem 2020 Peter Paul Kainrath folgt, trifft auf den Okonom und
Autor Fred Luks. Dieses Gespréch dreht sich stark um die Frage, nach welchen Erkenntnissen die Wirt-
schaftswissenschaften suchen.

Zwischen diesen beiden Diskursen erklingt Georges Aperghis’ Werk Situations — une convivialité musi-
cale dirigiert von Emilio Pomarico im Mozartsaal, der nach einer stimmigen Auffithrung die Mdglichkeit
ergreift, alle Ensemblemitglieder einzeln vom Publikum beklatschen zu lassen. Pianist Florian Miiller,
der von Stunde Null an und auch bei der Auffiihrung von For Philip Guston mitwirkte, ist noch immer
auf den Beinen und wirkt topfit. Das Klangforum Wien zeigte mit diesem Konzertprojekt wie nah sie am
Jetzt dran sind, an den brennenden Fragen der heutigen Zeite

Katrin Hauk
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FESTIVAL

KALVFESTIVALEN
8.—11. August 2019, Kalv, Svenljunga, Schweden

D ie Bedingungen fiir ein internationales Festival zeitgengssischer Musik in einem kleinen Dorf im
Wald wie Kalv kénnten weder besser noch schlechter sein. Das abgelegene Dorf verfiigt weder tiber
architektonisch interessante noch fiir Konzerte oder Performances besonders geeignete Riume. Wie in
traditionellen lindlichen Gemeinden sind Kirche und Gemeinschaftshaus die Orte, an denen alles
zusammenlauft. Zugleich gibt es deutliche Anzeichen, dass wir uns eher in der postindustriellen Ara
befinden, etwa die stillgelegte Dorfschule, deren Sporthalle jetzt als einer der Konzertséle dient — Kalv
ist eine typische schwedische Abwanderungsgemeinde. Aber dafiir ist die Natur noch genau so, wie wir
sie haben wollen: unberiihrt, sauber und zum Niederknien schén, mit weitldufigen Buchenwiéldern,
klarem Himmel und glitzernden Seen. Die endlose Weite eréffnet Moglichkeiten fiir Begegnungen und
Kreativitdt. Die Umgebung wird zur Festivalbiihne - hier eine ungeméhte regennasse Wiese, da die
nahegelegene marode Baumaschinenwerkstatt.

GrofBe Publikumsscharen finden nicht den Weg hierher. Aber das Publikum ist keinesfalls klein, und
zwischen Anwohner*innen und Mitwirkenden herrscht eine ungewo6hnliche Nihe. Das Festival ist mitt-
lerweile eng mit dem Dorf Kalv verbunden, da in den inzwischen sechzehn vergangenen Jahren mehrere
Werke fiir bestimmte Pldtze in der Umgebung oder direkt fiir die Dorfbewohner*innen entstanden sind.
Die zeitgendssische Kunstmusik-Szene spricht vom Kalv-Festival als einem Phdnomen. Im Dorf hért man
enthusiastische Stimmen: »Man kann’s nicht erkldren, man muss es erleben!« Wihrend dieser Tage gibt
es nichts als das Festival, die Dorfbewohner*innen und die Natur.

Wie dem auch sei: Das Kalv-Festival ist dieses Jahr von einem dreitégigen zu einem viertdgigen
Festival angewachsen. Zum zweiten Mal wurde eine internationale Kompositions-Akademie arrangiert
— diesmal mit Malin Bang (Stockholm) und Klaus Lang (Graz) als Dozenten. Die acht aus einer Vielzahl
von Bewerber*innen ausgewéhlten Komponist*innen bildeten einen Querschnitt verschiedener Alter,
Nationalitdten, Stilrichtungen und Ausdrucksformen. Zu den gastierenden Ensembles z&hlten die
progressiven Ensembles airborne extended (Wien) und Mimitabu (Géteborg). In diesem Jahr wurde das
Programm sogar um einen Workshop fiir Musikkritik erweitert.

Verglichen mit fritheren Jahrgéngen, bei denen in gréBerem Stil etwa eine offene Scheune oder der
ortliche See als Auffithrungsorte genutzt wurden, fand das Festival dieses Jahr mehr in Innenrdumen
statt. Die Musik stand vorwiegend im Zeichen der Nachdenklichkeit, nahezu introvertiert, mit leiser,
meditativer Klangsprache. Mochten die Konzertformen auch traditionell gewesen sein, mangelte es
jedoch keineswegs an radikalen Ausdrucksformen. Mit Solowerken wie Rebecca Saunders Bite fiir Bass-
blockfléte oder der Urauffithrung von Martin Rane Baucks hoots! — catalogue of real and imaginary birds fiir
mikrofonverstirkte Geige waren die Ensembles oft eher klein besetzt. Eine weitere Gemeinsamkeit vieler
Werke waren mimische und gestische Elemente, bisweilen so subtil, dass sie nicht tiber die dritte Reihe
des Publikums hinausreichten. Das diesen Trend zum Leisen und Intimen am deutlichsten verkoérpernde
und zugleich exklusivste und eigenwilligste Konzert diirfte Marco Fusis Interpretation von Charlie
Sdrauligs one to one (2019) fiir Geige und eine Zuhérer*in gewesen sein. Das Konzert wurde mehrere Male
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fiir jeweils nur eine Person aufgefiihrt — die wenigen Publikumspldtze wurden verlost. In einem kleinen,
dunklen, nur schwach von oben beleuchteten Raum, mit dem Solisten in unmittelbarer Nihe, entsteht
ein direktes Zusammenspiel zwischen den Geigenkldngen und dem Atem von Zuhérer*in und Solist:
eine Performance, die den privaten Raum zwischen zwei Menschen neu zusammensetzt.

Das Festival wartete mit gleich mehreren Retrospektiven auf, zum Beispiel einem doppelten Jubi-
laumskonzert zur Feier der schwedischen 100-Jahre-Jubilare Sven-Erik Bick und Sven-Eric Johanson.

Bei einem Nachtkonzert fithrte Klaus Lang seine Orgelwerke ABD — triptychon fiir Orgel und marias
mantel auf, sowie eine Auswahl von Stiicken dlterer Meister: Palestrina, Ockeghem und Claudio Merulo.
Matthias Kranebitters Pancrace Royer: The harpsichord pieces, vorgetragen von airborne extended und
dessen Cembalistin Sonja Leipold, ist aus TonhShen-Daten konstruiert, die aus Pancrace Royers (1705-
1755) extravaganten Cembalowerken gesamplet wurden. Als Kontrast zur sonst kontemplativen Festival-
stimmung fanden auch Umweltdngste einen starken Ausdruck in den Traumsequenzen von Take 2 (Flote,
Oboe, Geige, Klavier) des Akademieteilnehmers Hunjoo Jung (Stidkorea/Deutschland); ein akustisches
Werk, das auf C. G. Jungs analytische Traumdeutung Bezug nimmt, dabei aber auch ein expressives
Tongemilde der mal dramatischen, mal launischen Wendungen unruhiger Traume war.

Vielleicht ist das diesjahrige Kalv-Festival Ausdruck eines Trends: eine allgemeine, menschliche
Sehnsucht nach Nihe und Verbindung als Gegenpol zu der unabléssig pulsierenden Welt, die uns heute
umgibt. Man ist tibersattigt von Botschaften und Eindriicken und sehnt sich nach Erholung und Kontakt.
Das verbindet auch die sonst diametral verschieden ausgerichteten Lehrer*innen der Kompositionsaka-
demie. Anstelle von Tonhéhe und Harmonie verwendet Malin Bang als musikalische Bausteine Alltags-
gerdusche, wie zum Beispiel das Reibungsgerdusch von Messern auf Karton. In einem Vortrag spricht sie
von ihrem Bediirfnis nach taktiler Erfahrung, ein Objekt mit der Hand zu beriihren, anstatt Elektronik
zu benutzen; wie gut sich der geerdete, physische Kontakt mit einem Instrument anfiihlt. Hyperoxic, eine
Urauffithrung des Ensembles airborne extended, erforscht mit einer Bassfléte das Zusammenspiel unter-
schiedlich starker Luftstréme — von Gegenstédnden wie Megafon oder Ventilator erzeugt.

Klaus Lang dagegen arbeitet seit langem mit transparenten, langanhaltenden Klidngen: Schlicht,
unmanieriert und ohne Verzierungen, getragen von der Uberzeugung, dass die Schonheit in der Musik
im Inneren des Zuhorers entsteht. Eine dtherische Klangwelt, die es einem erlaubt, fernab des Medien-
larms zur Ruhe zu kommen.

Monika Glimskar

Aus dem Schwedischen iibersetzt von Hannes Langendorfer
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OPER
THE SNOW QUEEN

Musik: Hans Abrahamsen; Regie: Andreas Kriegenburg
21|. Dezember 2019, Bayerische Staatsoper, Miinchen

D reckige Kacheln, routinierte Schwestern, herablassende Doktoren und verlorene Seelen. Das Bild
einer Nervenheilanstalt ist schnell zusammengebaut. Und doch eignet es sich oft als Blaupause fiir
diverse Kunstwerke. So auch fiir die englischsprachige Erstauffiihrung von Hans Abrahamsens Opern-
Vertonung des Andersen-Mérchens Die Schneekinigin an der Bayerischen Staatsoper. Die Faszination
einer psychotischen Nebenrealitdt wird auch hier, in der Regie von Andreas Kriegenburg, zur Ausgangs-
basis der zu erzihlenden Geschichte.

Die Biihne ist gebaut als dreidimensionale Visualisierung einer Rahmenhandlung samt ihrer Binnen-
verdstelungen. Von der gekachelten Nervenheilanstalt auf dem Proszenium geht es Kulisse um Kulisse
immer tiefer in die Welten des psychotischen Geistes. Die Wirklichkeit darf verschwimmen, die surrea-
len Schauplitze dieser Oper finden darin einen grandiosen Raum und der Neoromantiker Kriegenburg
lasst es als Regisseur beinahe ohne Unterlass auf die Szenerie schneien.

Die Inszenierung arbeitet dann mit allerlei Klassikern der Romantik wie Doppelgdngern und Hosen-
rollen, sowie einer Doppelbesetzung von Schneekénigin und Rentier im Stimmfach Bass, was eine nicht
zu unterschitzende Komik birgt. Uber die Oper hinweg bleibt man dabei rein in der Welt des Surrealen.
Nur die letzte Szene holt einen zuriick vor die Szenerie in die Rahmenhandlung. Letztendlich kann man
das aber auch einfach ignorieren und die verschiedenen Grotesken, seien es schwarz beschiirzte Metz-
ger-Operateure oder weifle Schwestern-Engel, Kridhen mit Aussicht auf Festanstellung im Eispalast oder
ein enthaartes Prinz-Prinzessinnen-Paar, auch einfach als solche belassen. Denn in den Binnenhandlun-
gen passiert in der Verschriankung von Musik und Geschichte duflerst Spannendes.

Abrahamsen hat sich endlich dazu durchgerungen, ein groes Vokalwerk zu schreiben, nachdem er
fiir die Sopranistin Barbara Hannigan den Zyklus Let me tell you komponiert hatte. Als Vorlage dient ein
Mirchen, das derzeit durch ein grof ausgeschlachtetes Disney-Franchise-Universum héchst populér bei
unter 14-Jahrigen ist. Ob an diese Parallelitét irgendwer gedacht hat, als Abrahamsen die Schneekénigin
zum Thema wihlte, sei dahingestellt.

Aber Abrahamsens Oper ist weit von einer Kinderoper entfernt, der leichte Schauder des frostigen
Grusels weicht hier schon mal blankem Horror (Stichwort Metzgeroperateure). Doch die Kinderuntaug-
lichkeit dieser Snow Queen liegt insbesondere in einem strukturellen Clou: Denn Abrahamsen fiigt dem
eigentlich immer schén binér funktionierenden Méarchensystem eine dritte Komponente hinzu. Auf
Fabel und Wirklichkeit trifft bei Abrahamsen die Kunst. Und schon ist die Moral von der Geschichte
nicht mehr so einfach zu dekodieren.

Offenbar wird dieser durchaus genialische Zug erstmals in der dritten Szene des ersten Akts. Der
Eisspiegelsplitter, den Kay (Mezzosopranistin Rachael Wilson), ein kleiner Junge und bester Freund von
Gerda (Barbara Hannigan) ins Herz und ins Auge bekommen hat, macht ihn zunichst unempfanglich
fir simtliche Schénheit der wirklichen Welt.

Bei Abrahamsen findet sich hier an dieser Stelle die Musik zu einer modularen, wabernden, immer
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noch kiihlen, aber durchaus vereinten und verkniipften Klangarbeit zusammen. Kays Stimme wird dazu
von den Holzbldsern umgarnt und gedoppelt. All die Glockchen, Harfen und Celestaklidnge, die den
Anfang der Oper vereinzelt und eisig klirren liefien, riicken zusammen und bilden eine samplingartig
méandernde und modulare Klangflache. Sehr modern klingt das, auch in der EbenmafRigkeit, in der
Cornelius Meister das dirigiert, sehr zeitgemaf und sehr gut zu fassen. Diese Musik wird also parallel
zum Wintereinbruch in Kays Seele in diesem Moment grofiter dramaturgischer Kilte in ihrer Zugéng-
lichkeit fast warm, umhiillend mit einem Hauch von Geborgenheit.

Das ist weit mehr als ein gewitztes Ausspielen der Gegensitze. Dazu lohnt der Blick aufs Libretto.
Auf den Text, den Abrahamsen nicht eins zu eins von Andersen iibernommen hat, sondern gemeinsam
mit Henrik Engelbrecht detailreich angepasst hat. Kay — der wie wir vorher schon erfahren haben gut im
Bruchrechnen ist, ein Witz, der sich bei genauerem Blick in die Partitur einlgst — bewundert die Schnee-
kristalle. Sie sind fiir ihn viel reizvoller als die wirkliche Natur. Die Schneekénigin (Bass: Peter Rose) ist
also so etwas wie die Verfiihrerin, die ihm eine andere Welt zeigt. Eine Initiation, in der die kindlich-
naive Bewunderung offensichtlicher Schénheit der Faszination fiir kiinstlichere (oder eben gar kiinstleri-
schere?) Strukturen weicht.

Nie wieder - selbst in der befreienden Schluss-Apotheose — greift die Musik derart zusammen wie
an dieser Stelle. Fast kénnte man da ein kleines Selbstportrait Abrahamsens im vereisten und schon vor
der Vereisung von Strukturen wie dem Bruchrechnen faszinierten Kay vermuten. Denn immerhin ist
diese Musik, die an der Oberfldche nun fiir eine zeitgendssische Komposition so zuganglich erscheint, in
ihren tiefen Strukturen hochst komplex. So sehr, dass nicht einmal das Metrum etwas Konstantes bleibt,
sondern per Bruchrechnen bestimmt werden muss.

Doch so viel Spekulation muss gar nicht sein. Denn der Kuss der Schneekénigin bleibt an sich ein
treffliches Bild. Fiir kiinstlerische Asthetik genauso wie fiir deren Fliichtigkeit. Fiir den siichtigmachen-
den Charakter der Kunst, wenn Kay den Kuss gerne wiederholen méchte und die bassige Schneekénigin
schnoddert, dass ein nidchster Kuss das arme Kind wohl toten wiirde. Somit bleibt auch das Bild fiir die
manchmal nétige und lebensbejahende Abwendung von der Kunst. Und weil es sich hier um ein sehr
verschlungenes Kunstwerk handelt, findet letzterer Aspekt einen wunderbar leichten Ausdruck in der so
selbstbestimmten wie médchenhaften Barbara Hannigan als Gerda.

So ist Abrahamsens Snow Queen auch ein Selbstportrait der Kunst an sich geworden. Allerdings ohne
postmoderndes Brimborium, sondern von tiefer Ernsthaftigkeit. Ein schénes Méarchen fiir Erwachsenee

Rita Argauer

POSITIONEN 77



BUCH

THE SONIC COLOR LINE.
RACE & THE CULTURAL POLITICS OF LISTENING

Jennifer Lynn Stoever
NYU Press

U nser Alltagswissen sagt uns, dass wir Geschlecht und race* sehen kénnen. Schalten wir das Radio
ein, erleben wir, dass es zudem ein Hérwissen dariiber gibt, wie beispielsweise eine schwarze**
Frau klingen soll. Dass es sich dabei nicht um natiirliche Klangdifferenzen qua Geschlecht und race
handelt, sondern um auditive Konstruktionen, die dariiber hinaus normativ und machtvoll sind,
veranschaulicht Jennifer Lynn Stoever in The Sonic Color Line. Race and the Cultural Politics of Listening.
Die Autorin, Privatdozentin fiir Englisch an der Binghamton University
sowie Chefredakteurin und Mitbegriinderin des Sound Studies Blog Sounding
Out! (www.soundstudiesblog.com), legt in ihrer umfangreichen Analyse einen
Fokus auf den Einfluss von race-Vorstellungen auf die Horpraxis. Sie verfolgt
dabei einen historisch-kulturwissenschaftlichen Zugang und beschiftigt sich
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mit Quellen aus dem 19. und 20. Jahrhundert, um der Frage nachzugehen, wie
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in der Geschichte der Vereinigten Staaten von Amerika die Horpraxis rassi-
fiziert wurde. Fiir ihre Betrachtungen adaptiert sie das Schema der visuellen
color line des Soziologen W.E.B. Du Bois, die er in seinem Buch The Souls of Black
THE SONIC COLOR LINE Folk (1903) erstmals formulierte. Die sonic color line ermégliche es, dass anhand
RACE & THE CULTURAL PoL von Stimme, Klang und Soundscapes race-Unterschiede wahrgenommen und
konstruiert werden kénnen. Das »hirende Ohr« (listening ear) funktioniert dabei

als ideologischer Regulator und normativer Filter von kulturellen Klangvor-
stellungen. Wie etwas zu horen ist, was als angemessen und erwiinscht gilt, ist dabei historisch geprégt
und wandelbar. Klang und Héren, so Stoever, seien mafigeblich an dem fortwéhrenden Rassismus in den
Vereinigten Staaten von Amerika beteiligt.

Anhand des Beispiels der Radiopraxis der 1940er/50er Jahre gelingt es ihr besonders deutlich die
quasi Natiirlichkeit einer »schwarzen« Stimme als Konstruktion zu entlarven. Schwarze Radiomodera-
tor*innen sprachen eben nicht mit ihrer »natiirlichen« Alltagsstimme und -sprache, sondern mussten
den Anweisungen von weilen Produzenten folgen um on air »schwarz« zu klingen. Dariiber hinaus
existierte die Praxis, weile Sprecher*innen fiir »schwarze« Charaktere zu engagieren, was als auditives
Aquivalent zum blackfacing verstanden werden kann. Als rein auditives, »blindes« Medium wire es
zwar mdoglich im Radio auf race- (und Gender-)Markierungen zu verzichten und Personen nicht entlang
der color line zu inszenieren. Nichtsdestotrotz wurde eine bestimmte Sprechweise etabliert und stdn-
dig performativ wiederholt, die als »schwarz« gehért werden sollte und heute noch nachhallt. Diese
»schwarze« Sprechweise, inszeniert durch schlechte Grammatik, diirftige Wortwahl und eine bestimmte
Stimmqualitit, wurde auch als cornfield voice bezeichnet und basierte auf weifen Imaginationen.

Stoever beschreibt au8erdem, wie Horwissen und Hérpraxen musikalische Erfahrungen und Wert-
urteile préagen. Beispielsweise zeigt sie im Kapitel zu den Sangerinnen Jenny Lind und Elizabeth Taylor
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Greenfield (Chapter 2: »Performing the Sonic Color Line in the Antebellum North. The Swedish Night-
ingale and the Black Swan«), wie Vorstellungen von sogenannter Kunstmusik von whiteness geformt
waren. Aber auch heute finden sich offenkundig rassistische und rassifizierte Horpraxen. Man denke
an das Stereotyp der technisch perfekten, aber seelenlosen musikalischen Darbietungen von chinesi-
schen Musiker*innen. Auch hier wirkt das horende Ohr als normierende Instanz, indem es Priazendenzen
vorgibt, wer welche Musik »richtig« spielen kénne.

Stoevers Publikation bietet ausgiebige Anregungen und Ankniipfungspunkte fiir weitere Uber-
legungen: Wie klingen Kérper jenseits von Stimme? Schlie8lich generiert der menschliche Kérper
auch Kérperklang — als Beispiele seien etwa Schmatzen, FuB8stapfen und Flatulenzen genannt. Wie
beeinflussen Geschlechtervorstellungen unsere Horpraxis und auch unseren Handlungsspielraum an
offentlichen Orten? Man denke an das Beispiel Catcalling. Das hirende Ohr sagt, dass Frauen ungewollte,
sexualisierte verbale Ubergriffe iiberhéren oder als Kompliment verstehen sollen. Frauen, die auf die
einschrinkende und gewaltvolle Wirkung dieser Handlungen verweisen, werden demgegentiber haufig
als »empfindlich« bezeichnet. Dass Frauen bis ins 18. Jahrhundert in der Kirche nicht singen durften, ist
ein Beispiel dafiir, wer wann, wo und wie erklingen darf.

Die Lekttire von The Sonic Color Line ist dadurch nicht nur auf wissenschaftlicher Ebene erhel-
lend, sondern wirkt jenseits der akademischen Auseinandersetzung ebenso in den Alltag, schirft die
personliche Wahrnehmung und férdert kritische Reflexion. Die Publikation fithrt den Einfluss von
Differenzkategorien auf das Horen treffend vor Ohren. Stoever fordert Mut zu Verdnderung und zur
Unterwanderung der sonic color line und des hirenden Ohres. Beispiele und Handlungsvorbilder zum
decolonized listening finden sich in ihren Ausfithrungen reichlich: Etwa eine Radiosprecherin, die sich
weigert, die cornfield voice zu performen, oder eine schwarze Singerin, die ihre Stimme selbstbestimmt
abseits des horenden Ohres »black« erklingen 14sst. Hért man nach der Lektiire der Monografie Radio,
hort man eine Stimme und stellt sich eine Klangquelle dazu vor, hinterfragt man das vorhandene
Horwissen. Wieso hére ich diese Person als weif, alt und ménnlich? Und gleichzeitig als kompetent und
gebildet? Uber welches normative und stereotype Horwissen verfiige ich und wie kann ich das hirende
Ohr unterwandern?

*Ich wihle bewusst den englischsprachigen Begriff race, da er auf einen bestimmten Wissenschafts-
diskurs Bezug nimmt, der nicht mit »Rasse« gleichzusetzen ist.
*

*»schwarz« ist hier als Ubersetzung der in der Publikation verwendeten Diktion »black« zu verste-
hen, die in der Tradition der Kategorien people bzw. women of color stehte

Christina Lessiak
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BUCH
THEATERMUSIK. ANALYSEN UND GESPRACHE

David Roesner
Theater der Zeit-Verlag

T heater — das wird in Zeiten des visuellen Primats oft iibersehen — ist eine Audiovision. Auf der
Biihne geht es nicht nur um Optisches und Szenisches, sondern auch um Kldnge. Anders herum ist
spétestens seit dem »performative turn« bekannt, dass auch Musik eine ausgeprégte somatische Seite
besitzt. Diskutiert wurde dabei jedoch selten das Naheliegendste — namlich die Theatermusik, der nun
David Roesner, Professor fiir Theaterwissenschaft mit Schwerpunkt Musiktheater an der LMU Miin-
chen, ein Buch gewidmet hat.

Der Band néhert sich dem Gegenstand als ein »oft iiberhértes Phanomenc, dass allerdings »gerade im
Zuge der Digitalisierung zu einem kreativen Motor fiir die Spielformen und

David Roesner Dramaturgien der zeitgengssischen Theaterlandschaft avanciert ist.« Metho-

Theatermusik

disch hat sich Roesner fiir eine Mischform entschieden: Im Zentrum der knapp
400 Seiten umfassenden Abhandlung stehen Interviews mit Kiinstler*innen des
Metiers, denen der Autor eine Standortbestimmung {iber Praxis und Asthe-
tik der heutigen Theatermusik voranstellt und eine sozialwissenschaftliche
Analyse von »Theatermusik als -community of practice« folgen lésst.
Zielfiihrend fiir die weiterfiihrende Diskussion sind die einleitenden zehn
Thesen, mit denen ein perspektivenreicher Definitionsansatz er6ffnet wird:
Dass »Theatermusik [...] Auffiihrungsmusik [ist]« (1) scheint eine Selbstver-
standlichkeit, ebenso die Feststellung, dass sie »innermusikalische Netze aus
Tt gerza, Verweisen und Zitaten« webt (5). Ob sie »den Entwicklungs- und Probenpro-

zess von Inszenierungen fundamental mit[bestimmt]« (2), konnte als hoff-
nungsvolle Musiker*innenperspektive entlarvt werden und findet seine Fortsetzung in der Theorie, dass
»[d]ie Performativitit des Musizierens [...] immer hédufiger die Dramaturgien« bestimmt (7). Aktuelle
Reflexionsfelder ersffnet insbesondere die These, dass die Digitalisierung der Theatermusik erlaubt,
»im Dialog mit der Inszenierung interaktiver und flexibler zu sein« (3) und sich so die »Funktionen der
Theatermusik [...] erweitert« haben (4). Produktion und Rezeption von Theatermusik betreffen Roesners
Vorannahmen, dass hier »Klangforschung und Arbeit am Rhythmus« (6) betrieben werde, welche »oft
das Horen selbst« inszeniert (8), wihrend die beiden abschlieBenden Thesen kulturtheoretische Begriff-
lichkeiten bemiihen: Dass Theater »nicht langer sein >Rauschen« [unterdriickt], sondern [es] musikalisiert
und inszeniert« (9), wirft den Spot auf assoziationsreiche Zwischenténe, agiert jedoch nicht auf der Hohe
aktueller Theorien — etwa im Kontext der medienkulturwissenschaftlichen Nostalgie-Forschung (vgl.
etwa Dominik Schrey: Analoge Nostalgie in der digitalen Medienkultur, Kulturverlag Kadmos) oder Noise-
relevanter Arbeiten aus dem Bereich der Sound Studies. Das abschlieSende Postulat, dass »[d]ie Entgren-
zung der Theatermusik [...] zu einem Spiel mit musikalischen bzw. theatralen Dispositiven« fiithre (10),
ruft zwar Michel Foucault terminologisch auf den Plan, bleibt selbst allerdings theoretisch blass. Das
gilt auch fiir die abschlieende Analyse von Theatermusik als »community of practice«, wo Roesner mit
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sozialwissenschaftlichem Bezug das Selbstverstindnis und die Community von Theatermusiker*innen
sowie ihren Umgang mit Technologie und spezifische dsthetische Auspragungen beleuchtet. Weiter-
fiihrende Reflexionen finden sich insbesondere in den mit medienkulturwissenschaftlichen Theorien
angereicherten Ausfiihrungen zu »Theatermusik als Netzwerk und téchne«, wo der Autor aussichtsreiche
Ansitze wie die Akteur-Netzwerk-Theorie oder das Konzept von Liveness allerdings vorwiegend mit
Bezug auf seine qualitativen Interviews streift — zumal die Zusammenstellung der Befragten trotz Roes-
ners Bemiihen »um eine gewisse Bandbreite« relativ willkiirlich scheint.

Dennoch bekommt der Band seine diskursive Farbe tiber die 18 Interviews im Hauptteil, die mit 13
ménnlichen und 5 weiblichen Akteur*innen nicht paritatisch, aber doch zumindest divers besetzt sind.
Exemplarisch herausgehoben sei hier die Polit-Elektropop-Pionierin Bernadette La Hengst, die sich der
Theatermusik zuwandte, weil: »Das Feld, in dem ich mich kreativ d&uflern konnte, war mir zu klein«.
Tatséchlich holt La Hengst einige von Roesners Thesen ein: Als Performerin und Regisseurin ist sie mehr
als nur Theatermusikerin und definiert das Konzept von Autorschaft neu, indem sie nicht nur »den
Entwicklungs- und Probenprozess von Inszenierungen fundamental mit[bestimmt]«, sondern mit ihrer
performativen Bithnenprésenz auch Einfluss auf die Dramaturgie nimmt. Theatermusik hat fiir sie »vor
allem etwas mit Kommunikation zu tun.« Mit ihrem politischen Impetus fiir Themen wie Feminismus,
Globalisierung und Inklusion hat sie die »Funktionen der Theatermusik [...] erweitert« und besitzt durch
ihre kiinstlerische Prasenz nicht nur Credibility, sondern betreibt aktives Empowerment. Tatsdchlich
flihrt ihre theatermusikalische Arbeit »zu einem Spiel mit musikalischen bzw. theatralen Dispositiven«
(10) im Sinne Foucaults, indem sie die weiterhin hierarchisch und patriarchal geprigte Institution fast
poststrukturalistisch als Diskursphdnomen bespielt. In diesem Kontext erlangt ihre tiberraschend hoff-
nungsvolle Eigenthese am Ende des Interviews Beweiskraft: »Ich glaube, dass Theater im Moment mehr
Menschen erreichen kann, als Popmusik es tut.« Vielleicht kann die zeitgendssische Theatermusik damit
der avancierten E-Musik Hilfestellung leisten, um endgtiltig aus der modernistisch gepragtem »sozialen
Isolation« (Michael Custodis) auszubrechen: Indem Neue Musik der massenkulturellen Vereinnah-
mungslogik widersteht und zugleich institutionelle und diskursive Machtmechanismen aufdeckt, indem
sie neue Technologien, soziokulturelle Kontingenzen und Konzepte wie Autorschaft kritisch hinterfragt
und dsthetisch reflektiert, kann sie als Gegenwartskunst weiterhin »Zukunftsmusik« seine

Anna Schirmer

POSITIONEN 81



WERK

SIMON STEEN-ANDERSENS TRIO
18. November 2019, Donaueschinger Musiktage

M it Jubel iiberhduft und dem SWR-Orchesterpreis ausgezeichnet, auf dem nmz-Blog direkt tiber
Nacht zum »Meisterwerk« erkldrt und in der FAZ fiir »brillant« befunden: Bei Simon Steen-Anders-
ens TRIO fiir Video und die drei SWR-Klangkérper Vokalensemble, Sinfonieorchester und Bigband war
man sich auf dem diesjdhrigen Klassentreffen der neuen Musik in Donaueschingen noch einiger als
schon 2014, als das Piano Concerto Steen-Andersen seinen ersten Orchesterpreis bescherte. Spektakulr,
humorvoll und kunstfertig, so lautete durchweg das Urteil; die Orchesterjury spricht in ihrer Begriin-
dung der Auszeichnung von einem Werk, »das durch die Virtuositit und akkurate Umsetzung seines
kompositorischen Handwerks iiberzeugt, das dabei die Orchestertradition kennt und wiirdigt und sie in
ein heutiges Komponieren iiberfiihrt.« Angesichts dieser allgemeinen Begeisterung sei dem Rezensenten
etwas Miesepeterei gestattet:

Virtuos ist TRIO in der Tat. Die Grundidee besteht in der Konfrontation der drei SWR-Ensembles auf
der Biihne mit allerlei archivarischem Ton- und Bildmaterial aus deren eigener Geschichte. Das Anlauf-
Gerdusch eines alten Filmprojektors eréffnet das Stiick, auf der Leinwand erscheint das SWR Sympho-
nieorchester in schwarz-weif3, ein Dirigent tritt zu Applaus auf, knallt dem Publikum einen triumphalen
Tuttiakkord vor den Bug, verbeugt sich und tritt wieder ab. Das lebendige Orchester antwortet im glei-
chen strahlenden C-Dur, und so geht es einige Male hin und her, sodass sich eine grofirhythmische Peri-
ode von Projektor, Film- und Biithnenorchester ergibt, in die auf die ndmliche Weise nach und nach auch
die iibrigen Ensembles und ihre Video-Entsprechungen hineingezogen werden. Anhand des identischen
Akkords wird man der spezifischen Eigenfarben der Klangkérper gewahr: Das Orchester strahlt, die
Bigband blendet, der Chor leuchtet. Zwischen solchen Phasen unvorhergesehener und von allen Seiten
auf einen eindreschender Tuttischlédge zieht das Stiick sich auf leise surrende Leerklédnge im Orchester
zuriick, mit knisternden Plastikflaschen und Perkussionsrauschen wird die gerduschhafte Unterwelt der
alten Reproduktionstechnologie imitiert, piepende Signalténe hallen in Streicherpizzicati wider — die am
schonsten imaginierten Stellen des Stiicks. Im Zuge dieser Exposition werden die lebendigen Ensembles,
ihre virtuellen Avatare und die medienarchdologische Gerduschwelt zu einer riesenhaften Maschine
verschweift.

Unerbittlich setzt sich der resultierende Koloss in Bewegung, betrieben von den Dokumenten seiner
eigenen Geschichte, die er in einem geschichtslosen Mechanismus aufzehrt. Viele »grole Manner« —
Celibidache, Kleiber, Ellington u.a. — flimmern in Probe- und Auftrittssituationen iiber die Leinwand, die
Klangkérper reagieren spielerisch, mal singt der Chor die Anweisungen der Video-Dirigenten mit, mal
leisten die Ensembles ihnen Folge, mal werden Fragmente aus den geprobten Stiicken zitiert. Die inter-
essantesten Stellen bestehen aus rasanten Schnittfolgen, in denen kleinste Aufnahmeschnipsel der drei
Klangkorper und ihre lebendigen Pendants sich in chaotisch zuckende Mérsche hineinsteigern, wofiir
letztere sich freilich ganz so verhalten miissen, als seien sie selbst schon tote Samples.

Nicht nur diese Disposition von lebendigem Spiel und Video-Avatar teilt TRIO mit dem Piano
Concerto, sie bertihren sich tiefer noch in ihrer niichternen Brutalitit der Materialbehandlung. Wiahrend
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das zum Divertissement des gebildeten Publikums einen Fliigel folternde Konzert seine Brutalitat
programmatisch zur Schau stellt, ist sie in TRIO subtiler in die musikalische Faktur versenkt und von
dem humorigen, medienhistorischen Spiel tiberdeckt. Die musikalischen Elemente sind durchweg eher
kommandiert als komponiert. In beiden Fillen resultiert daraus in der Tat eine beeindruckend liicken-
lose Perfektion der Oberflédche. Die Perfektion aber ist eine traum- und gliicklose. Sie ist das Werk jener
Artvon scharfem Verstand, von dem Hofmannsthal schrieb, er sei die gefdhrlichste Sorte der Dummbheit:
Weil die Form restlos aufgeht, geht ihr selbst nichts mehr auf. Kein Einzelmoment von TRIO entfaltet
eigene Strebungen, alles ist an Ort und Stelle, was es nun mal ist, und fiigt sich in sein Schicksal, ganz
gleich in welches. Seine Frage lie3e sich tiberspitzt formulieren als die, wie ein Ganzes sein kénne, das
dem Einzelnen ein Maximum an Gewalt antut. Man hat das Bild einer ausgekliigelten und reibungslos
laufenden Mechanik vor sich, deren Zweck sich in ihrem eigenen Funktionieren erschépft, ohne weiter
zu etwas gut zu sein. Es ist ein Szenario vom Typus von Becketts Verwaiser; als rankte sich ein komplexes
Gestidnge durch den Saal, in das die einzelnen Ensemblemitglieder verrenkt eingespannt sind, und das
ihnen unvorhergesehen Sto8e versetzt, auf dass sie im rechten Moment den rechten Laut von sich geben,
ohne dass sie wiissten, wie sie in diese Lage geraten sind und was das Ganze soll. Die musikalische
Subjektivitit, die TRIO entwirft, verhilt sich zu ihren Objekten wie der Dompteur eines mechanischen
Zirkus: Sie thront virtuell noch tiber den drei metronomisierten Dirigenten und jongliert mit kindlich-
sadistischer Lust die Regler, Kndpfe und Hebel, die die undurchschaubare Apparatur steuern.

Es mag die einnehmende Wirkung des Stiicks, die hier keineswegs geleugnet sein soll, nicht zuletzt
in dieser Anpassungslogik begriindet sein. Eine Sédngerin des Vokalensembles fasste ihre Erfahrung mit
TRIO auf der Abschlusspressekonferenz der Musiktage in die Worte, man miisse bei der Auffithrung
»Fuchs und Hase« sein und kénne der Musik beim Spielen nicht zugleich »zuhéren«, sondern nur »stur«
auf die tiber den Dirigenten vermittelte Metronomspur reagieren, sonst verpasse man von vornherein
die Einsitze. Dass heutige Menschen — zumal solche in den nomadischen Arbeitsverhiltnissen des
Kulturbetriebs — darin unbewusst einen unertréglichen Zug ihres eigenen Lebens wiedererkennen
mogen, so als wire es ein gelingender, und daraus viel eher noch als aus der technischen Virtuositit die
Faszination mit dem Stiick entspringt, scheint dem Rezensenten keine ganz unberechtigte Spekulatione

Leon Ackermann
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BUCH
COMPOSITRICES, LEGALITE EN ACTE

Laure Marcel-Berlioz, Omer Corlaix, Bastien Gallet (Hrsg.)
Centre de documentation de la musique contemporaine / Editions MF

E in Fiinftel der Kompositionsdiplome, ein Zehntel der neu aufgefiithrten Werke, ein Hundertstel der
aufgefiihrten Kompositionen tiberhaupt — das ist ungeféhr der Frauenanteil im aktuellen Kunstmu-
sikmarkt in Frankreich. Diese Situation ist inakzeptabel. Darin sind sich alle einig, von den Kiinstler*in-
nen, Programmverantwortlichen tiber die Forschenden bis hin zur Verlagsmillionirin und ehemaligen
Kulturministerin der Regierung Macron, Francoise Nyssen, die dem neu
erschienenen Nachschlagwerk Compositrices, 'galité en acte ein entschlossenes
Vorwort beisteuert. Die Publikation des franzésischen Dokumentationszent-
rums fiir zeitgenossische Musik CDMC und der Editions MF versammelt 53
Kurzportréts zu Komponistinnen, die zur Zeit in Frankreich tétig sind. Der
Band soll jenen ein »Werkzeug« liefern, die »kiinftig Projekte vorschlagen«
mochten, die komponierende Frauen »ins Spiel bringen« — wie es der Leiter des
CDMC im zweiten Vorwort treffend unprézise formuliert. Entsprechend sind
die Beitrdge verfasst: Programmbhefttextvorlagen fiirs Festivalkonzert, in denen
Werkanalyse, Kritik und musikhistorische Einordnung einer Art biographisch-
sentimentalen Reklame weichen — méglich, dass es einzelnen Komponistinnen

niitzen wird. Solche Anreize zur Projektentwicklung, die unverbindlichen
Zielvorgaben der Ministerin, der Appell zur Selbstverantwortung sind aber
letztlich ein Hohn auf jene Verwirklichung der Gleichheit, die das Buch im Untertitel fiihrt.

Den Portrits sind vierzehn thematische Beitrége vorgelagert, die den kulturpolitischen Handlungs-
bedarf unterstreichen sollen. Wahrend Datenerhebungen und Vergleiche (die Beitrdge von Hyacinthe
Ravet, Sylvie Sierra Markiewicz, David Verdier) unerwartete Fakten hervorbringen — schon vor hundert
Jahren gingen ein Fiinftel der Kompositionsdiplome an Frauen — und wihrend die musikhistorischen
Beitrdge viele wohl zu Unrecht unbekannte Namen nennen, verkehrt sich das feministische Unterfangen
leider schnell in sein Gegenteil, wenn inhaltliche Beziige zwischen Geschlecht und Musik suggeriert
werden. Ein Motiv etwa, das sich durch alle Texte durchhilt, ist die Frontstellung gegen den andro-
zentrischen Geniebegriff, der die textorientierte Musikwissenschaft fiir die ohnehin schon seltenen
Komponistinnen blind gemacht hitte (pragnant etwa bei Florence Launay). Im Umkehrschluss wird das
Weibliche dann eng gefiihrt mit dem Handwerklichen (Launey), mit dem Performativen der kdrperna-
hen Stimme (Geneviéve Fraisse), mit dem von keiner Vorgeschichte beschwerten Experimentieren in der
elektronischen Musik (Michele Tosi), mit dem Miitterlich-Einfiihlsamen in der Komposition fiir Kinder
(Frangois-Gildas Tual), mit der ausgebeuteten Natur, wie sie in den Field Recordings und Soundwalks
von Hildegard Westerkamps Okofeminismus laut werde (Frédérick Duhautpas, Makis Solomos), oder
gar mit der magischen Naturverbundenheit der litauischen Sutartine-Folklore, die angeblich in Konti-
nuitit mit urtiimlichen Hexenritualen zu Ehren der »GroBen Schopfer-Mutter-Gottin« stiinden (Vita
Gruodyté). Kurz: gegen den angeblichen Sexismus des modernen Geniebegriffs wird ein ganzer Fundus
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archaisierender Weiblichkeitsfantasien mobilisiert, die sexistischer nicht sein kénnten. Schlauer wire es,
den geschlechtsunabhingigen Kern des Geniebegriffs gegen seinen sexistischen Missbrauch zu retten:
Indem man aufzeigt, wie sich die Arbeit einer Komponistin dem Mainstream der Gegenwartsmusik
widersetzt. Ein solcher Beitrag feministischer Musikwissenschaft verlangt freilich nach anderen Formen
als des seichten Kurzportrits; und ein entsprechender Eintrag gehort nicht ins gedruckte Nachschlag-
werk der komponierenden Frauen, sondern dorthin, wo der Kanon gemacht wird: brahms.ircam.fr, New
Grove, MGG

Christoph Haffter

KONZERT

SHAPESHIFTERS

Pekka Kuusisto, Mahler Chamber Orchestra
19. November 2019, Konzerthaus Dortmund

H ach, es kann so einfach sein. Und so viel Spafl machen noch dazu. Endlich einmal wieder die
»festgefahrenen Konzertrituale aufweichen«! Pekka Kuusisto und das Mahler Chamber Orchestra
etablieren verbliiffend miihelos ein etwas anders geartetes Konzertsetting mit ihrem Programm Shapes-
hifters im Konzerthaus Dortmund. Hinterfragt werden die etablierte Auffithrungspraxis, der Raum und
die Rolle des Solisten.

Kurz nachdem sich die Saaltiiren geschlossen haben, 6ffnen sie sich wieder und das Murmeln
verstummt. Die Musiker sind in weif8 gekleidet. Langsam schreiten sie an den Besucherreihen entlang,
einzelne tragen feierlich gleiende Neonrdhren vor sich her. Als der Trupp sich um das Publikum
herumgestellt hat, bellt Pekka Kuusisto kurz. Er steht mitten drin, nach einem erneuten Bellen ballen
die Musiker*innen langsam die ausgestreckte Hand zur Faust, begleitet von tiefem Einatmen. Wie im
Tai-Chi erfolgt nun pro Atemzug eine langsame, kontrollierte Bewegung. Nach einigen Minuten erténen
schlieglich die sich windenden Tongirlanden einer einzelnen Klarinette. Dazu die Ubertitel: »Standing
naked in the moonlight — music washing the bodyx.

Im Mittelpunkt des Konzerts steht das Werk Thirteen Changes von Pauline Oliveros. Die Partitur
passt auf eine Seite: 13 kurze Sétze liefern das Material fiir eine freie Improvisation. Die Musiker*innen
meistern diese fiir sie ungewohnte Spielanweisung wacker, ihre Improvisationen wirken sehr plastisch,
als hitten sie die Sdtze wortwdértlich in Musik tibertragen. »Elephants mating in a secret score«: Eine
sinnliche Cellokantilene geht bald in lautes Hornprusten iiber. »A solitary worm in an empty coffin«:
Ein einsam-m&anderndes Fagottsolo. »A singing bowl of steaming soup«: Summen, Seufzen, Schmatzen.
Und »Rollicking monkeys landing on Mars«, bei dem das Orchester komplett wild geworden iiber die
Biihne tollt.

Zwischen den einzelnen Sitzen von Thirteen Changes erklingt auskomponierte Musik, von Friihba-
rock bis zeitgendssisch ist alles dabei. Camelopardalis von Andrea Tarrodi ist ein vielschichtiges, tonales
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Flirren. Uber einem dichten Streicher-Flageolett-Teppich blitzen einzelne Klangfarben hervor, oft sind es
die Holzbl4ser. Es ist ein schwebendes Werk, alle erdenden Strukturen sind aufgelost. Camelopardalis ist
der Ausdruck fiir das Sternbild der Giraffe, unmittelbar davor wurde tiber Sonnenwinde und Kometen-
schweif improvisiert. Solch treffende Ubergénge gibt es viele und sie funktionieren wunderbar. Wenn
die Flotenimprovisation iiber »A single egg motionless in the desert« auf einem fahlen Ton endet, beginnt
die anschlieBende Fantasia upon One Note von Henry Purcell mit genau diesem Ton. Danach folgt eine
Fantasie von Elliott Carter iiber die eben gehorte Purcell-Fantasie. Neue Musik in direkter Verbindung
zur Vergangenheit.

Die Beziige sind wie Fdden durch das gesamte Konzert gespannt. Alles ist mit allem verbunden, wie
in einem grofen Netz. Vielleicht spannen deshalb die Musiker weifle Seile wortwdértlich kreuz und quer
durch den Raum. Auf jeden Fall wird klar, wieviel mit wenigen Mitteln gelingen kann. Die Regisseurin
Jorinde Keesmaat setzt auf Abwechslung und Subtilitit. Die wohlplatzierten Stiicke erklingen mal von
der Biithne, mal von den Ridngen. Die Besetzung wechselt stindig, die Musiker*innen héren sich gegen-
seitig zu. Die gezielte Lichtsetzung von Desirée van Gelderen verstirkt die Atmosphire.

Dieses Konzert hinterfragt Rollenbilder. Obwohl Pekka Kuusisto das Aushédngeschild ist, tritt er oft in
den Hintergrund. Das Mahler Chamber Orchestra wird mal von ihm dirigiert, mal von einem Cellisten
aus den eigenen Reihen, mal gar nicht. Den Musikern macht das Ganze sichtlich Spa8, sie licheln sich
an, wenden sich einander zu, reagieren aufeinander. Und auch die Horer*in wird sensibilisiert. Nach
den Miniaturimprovisationen klingt das Allegro aus Mozarts viertem Violinkonzert besonders klar und
durchsichtig und im zweiten Satz aus Gyorgy Ligetis Violinkonzert schimmert die Volksmusik aus dem
zuvor gehorten Glaspolskan von Ale Méller durch. Den Abschluss bildet das Finale aus Béla Bartoks
Konzert fiir Orchester, in dem alle Register der musikalischen Energieausschiittung gezogen werden.
Jedes Instrument ist wichtig. Pekka Kuusisto steht am letzten Pult der zweiten Geigen, als der Applaus
ertont, reckt er eine Faust in die Lufte

Sophie Emilie Beha
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FELLOWSHIP & PERFORMANCE

SILENCE WITH THE CONSENT OF SOUND
17. August — 6. September 2019, Wiisten Buchholz, Perleberg

Wenn es dunkel wird, werden die Kldnge stdrker« fliistert eine Frauenstimme wéhrend einige
» Lautsprecher in einem Baum aufgehédngt werden. Wir befinden uns auf einem alten Bauernhof
in der ldndlichen nordwestlichen Ecke von Brandenburg. Es ist schon dunkel als das Konzert anfangt, in
dem einige Kiinstler*innen auf dem Hof an verschiedenen Orten performen. Der ganze Garten, das
Hauptgebidude, aber auch die Betriebsrdume, das Wildchen und die Wiese werden in Anspruch genom-
men. Die Kldnge einer Performance mit Ziegelsteinen in einem der Gebdude werden mit Mikrofonen
iibertragen, von einem Computer bearbeitet und strémen aus den Lautsprechern auf der anderen Seite
des Hofs. Driiber schwebt eine drohnende Dronemachine, die so etwas wie ein akustisches Dach bildet.
Hinter dem Hauptgebdude bei den Baumen vernimmt man eher diskrete Radiogerdusche aus einer
Installation auf der Wiese...

Geht’s hier um die Kunst oder um das Publikum? Diese klassische Fragestellung stellt sich nicht nur,
weil die Nachbar*innen vom Dorf plus einige Zugereiste trotz allem eine nicht so grofle Menge bilden.
Die Frage ldsst sich auch stellen, wenn man sie erweitert: Geht’s vielleicht hauptsdchlich um die Kiinst-
ler*innen selbst?

Das Konzert wurde veranstaltet von Teilnehmer*innen einer Fellowship bei der Field Kitchen
Academy, die geleitet wird von der in Berlin lebenden Kuratorin Ece Pazarbasi. Sie stammen u.a. aus
Deutschland, der Tiirkei, Portugal, Bulgarien, Litauen, USA und wurden von einer Jury auserwéhlt,
zwei bis vier Wochen in Wiisten Buchholz in Perleberg zu bleiben. Wihrend dieser sonnigen und heiflen
Spatsommerwochen waren auch einige Musiker*innen und Kiinstler*innen eingeladen (Juliana Hodkin-
son, Robert Lippok, Ali M. Demirel und Peter Cusack) mit den Resident*innen zu arbeiten. Dazwischen
hatten auch zwei Zenmeister*innen sowie eine Tédnzerin und ein Architekt Sessions geleitet. Wichtiger
Bestandteil des Aufenthaltes waren die konzeptuellen Mittags- und Abendessen, die teilweise auch
fiir die Offentlichkeit waren. Wichtig war es, neue Arten der Verbindung von Kunst und Publikum zu
erschaffen und ohne Zeitdruck sich in die daran gekniipften kiinstlerischen Fragestellungen zu vertifen.

Fiir mich war also klar, es geht um die Kiinstler*innen. Die Fellowship bot den Teilnehmer*innen eine
schoéne und stressfreie Zeit auf dem Land, mit gutem Essen und die Mglichkeit, spontan miteinander
Kleinkonzerte auf die Beine zu stellen oder andere Ideen theoretisch oder konkret auszuprobieren. Es
wurde wihrend der Tage, die ich dort auf dem Hof verbrachte, deutlich, dass die Fellowship eine sehr
bedeutende Sache fiir alle Teilnehmenden war.

Was bedeutet es denn, dass schon berufsfihige Kiinstler*innen es wichtig finden, auf einem »Camp«
zusammen zu sein? Obwohl es eben auch das Art-Residence-Stipendium fiir eine ausgewahlte Person
gibt, dass diesmal der tiirkischen Cellistin und Komponistin Zeynep Ayse Hatipoglu erméglicht hat,
einen Monat dabei zu sein, ist es generell nicht gratis. Sollen solche »Privatuniversititen« fiir Jemanden
mit Zugang zu Geld und Orten eine Alternative fiir die Staatlichen Kunsthochschulen sein?

In diesem Fall ist eine wichtige Information, dass die Kiinstler*innen eines gemeinsam haben: dass
sie mit Klang arbeiten. Aber nur einige waren Musiker*innen; manche kamen aus der Bildenden Kunst,
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Architektur, Theater, arbeiten mit Text etc. Silence with the Consent of Sound ist sicher ein Symptom der
Wiinsche und des Willens tiber die Genregrenzen zu schreiten und die Kunstformen zu verbinden und
sich aus den Begrenzungen der eigenen Praxis zu befreien.

Vielleicht sagt das auch etwas iiber die engen Einrichtungen der verschiedenen Lehranstalten und
Kunsthochschulen aus, in denen man trotz allem weiter ein Metier lehrt: Bildende Kiinstler*in zu sein,
Komponist*in zu werden — auch die Medienkiinstler*in hat ihre Begrenzung. Vielleicht ist es aber auch
ein Ausdruck davon, dass es im Rahmen der Hochschulstrukturen schwer ist, sowohl kiinstlerisch sich
selbst als auch das Werkzeug und die Kontakte zu finden, um kreativ weiterzugehen. Vielleicht sagt das
eben etwas tiber die prekére Situation von Kiinstlern*innen heute aus. Alles ist erlaubt und méglich, aber
das Wie als auch der Kontext ist trotzdem schwer zu finden.

Wir bewegen uns seit einer Weile in die Richtung einer Kunst, die sich in der Kooperation von
Menschen findet. Aber das in die Praxis umzusetzen, ist nicht das Einfachste. Thematisch konzipierte
Residenzen wie Silence with the Consent of Sound sind deswegen ein wichtiger struktureller Bestandteil
der Kunstwelte

Andreas Engstrom

KONZERT

BILLY ). BULTHEEL

Spat from My Mouth: Piano Concerto
7. November 2019, KW Institute for Contemporary Art, Berlin

m Englischen heifit to spat from one’s mouth, dass der Rachen mit etwas mehr als bloBer Spucke, mit

etwas Fremdem gefiillt ist, das nicht vom eigenen Kérper oder Verstand herriihrt. Physisch féllt mir da
sofort Sperma ein, aber auch Provokationen, Hymnen, Anrufungen, die Melodie eines Anderen, die
meinen Gaumen erfiillt, an meinen Zéhnen haften bleibt, mit der Zeit gefriert und dich knebelt, bis du
dich dazu durchringen kannst, sie herunterzuschlucken oder auszuspucken. Mit diesem Verlangen zu
spucken oder zu schlucken beginnt die neueste bewusste Fehlinterpretation eines traditionellen Klavier-
konzerts durch den belgischen Musiker und Performance-Kiinstler Billy J. Bultheel. In einem blauen
Licht badend, das an Kabaretts der Goldenen Zwanziger erinnert, nimmt Bultheel in Berlin-Mitte in
einem Biirostuhl vor seiner Klaviatur Platz — eine Reverenz an die bekannten sportlichen Konnotationen
dieser Gattung, die sogar dem Kiinstler ein listiges Lacheln auf die Lippen zaubert. Bekleidet mit einem
einfachen weilen T-Shirt und einer Perlenkette stort er die Pogo Bar im Berliner KW. Zu Beginn des
Stiicks wendet er sich mit sanfter Stimme an das Publikum, um zuzugeben, dass man ob dieses faux
concerto Enttduschung empfinden kann... aber was er dem voll besetzten Saal von Kiinstler*innen
anbietet, ist eine Maschine, die er selbst gebaut hat und die harmonische Musik durch mathematische
Operationen, Mystizismus und mittelalterliche Klangrdume bildet und reguliert.
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Die ersten Kldnge, die den Keller erfiillen, erinnern an ein Radio, bei dem man versucht, die perfekte
Frequenz zu finden. Die Unsicherheit liegt vor allem in der Frage, welches Medium Bultheel zu vermes-
sen versucht: Ist es blof eine physikalische Modulation oder etwas viel Abstrakteres — vielleicht sogar
ein kérperloser Chor von Wesen aus einem anderen Leben oder etwas Ahnliches? Wahrend sein Konzert
durch Zeit und Raum méandert, scheint Bultheel zunehmend Samples mehrstimmiger Musik des west-
européischen Mittelalters neben frithbarocken Einschlidgen und Elementen des Dark Ambient Metal zu
verwenden. Elektronische Aufnahmen streuen gefangnisartige Synths und diskordante Oberténe in
das Klavierspiel ein. Der Effekt wird industriell-rituell, beméchtigt sich des Publikums und dringt in
die Kérper ein. Nach und nach beginnt das Publikum zur schattenhaften Skulptur von Bultheels Werk
zu werden, wihrend es unruhig in seinen Stiihlen hin- und herrutscht und nervgs von seinen Negronis
trinkt, wihrend das Werk grell-metallische Melodien oder tief klingende Riten erreicht, die so klingen,
als wiirde man mit einem Messer iiber eine Glasplatte fahren. Thre Kérper entspannen sich freilich, wenn
Steve Katona fiir den letzten Teil namens »Threshold« auf der Bithne zu Bultheel st5f3t, bei dem er Clau-
dio Monteverdis Lamento della Ninfa zitiert.

Dessen im frithen 17. Jahrhundert geschriebene Geschichte einer liebeskranken Nymphe ist auch
Bultheel nicht unbekannt, der in seinem Werk hiufig Machtstrukturen sowie gemeinschaftliche und
personliche Befindlichkeiten verhandelt. Er arbeitete zuvor an den letzten drei Partituren fiir die Opern
der deutschen Kiinstlerin Anne Imhof, die langanhaltende korperliche Performances mit charakteristi-
schen Motiven des Berliner Undergrounds verbinden. In die gleiche Richtung stief auch Bultheels neue
Komposition, die auf einer sonnendurchfluteten Dachterrasse im gentrifizierten Kreuzberg als Teil des
diesjahrigen Schinkel Pavillons Disappearing Berlin im Juli gezeigt wurde. Das Stiick enthilt euphorische
elektronische Akkorde fiir Countertenor auf Ausziigen aus Monique Wittigs Roman Les Corps Lesbien
von 1973. Wittig ist fiir ihren Einsatz gegen die Trennung von Ideen und Werten auf Grund sexueller
Préferenzen oder Geschlechterpolitiken bekannt. Beziiglich ihres Buchs soll sie gesagt haben: »Als ich
auf den Titel Les Corps Lesbien kam, musste ich von der Assoziation dieser beiden Worte lachen. Es war
sarkastisch bis ins Absurde.«

Diese roh-surrealen Dualititen sind nicht blof essentiell fiir Wittigs Stil, sondern spielen auch in
Bultheels Bithnenensemble eine wichtige Rolle. Er setzt sich nicht blof mit geschichtlichen Tropen wie
konzertanter Virtuositit oder menschlicher Begierde auseinander, sondern setzt sich selbst, seinen
Korper des 21. Jahrhunderts in einen physischen Streit mit ihnen. In einer Welt, die uns fortwahrend
dazu auffordert zu definieren, »Wer wir sind«, fragt Bultheel die Frage: »Woher kommen wir und was
wird aus uns werden?«

Penny Rafferty

Aus dem Englischen iibersetzt von Patrick Becker-Naydenov
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PERFORMANCE

SUN AND SEA (MARINA)

Rugilé Barzdziukaité, Vaiva Grainyté & Lina Lapelyté
Biennale Venedig 2019

m Hinblick auf den anhaltenden Performancetrend in der Kunst ist es nicht verwunderlich, dass zum

zweiten Mal in Folge, nach Anne Imhofs Faust (2017), eine performative Arbeit den Goldenen Léwen in
Venedig gewonnen hat. Was allerdings bemerkbar ist, ist dass beide Performances als Opern angekiin-
digt und besprochen wurden. Sun and Sea (Marina) (2019) im litauischen Pavillon ist eine kollaborative
Arbeit von Rugilé BarzdZiukaité, Vaiva Grainyté und Lina Lapelyté, deren erste Version bereits 2016
wihrend einer Residenz in Schloss Solitude in Stuttgart gezeigt wurde.

Wie auch Faust, ist Sun and Sea (Marina) keine Oper im klassischen Sinne, sondern bedient sich einiger
ihrer Elemente, wihrend sie andere auler Acht ldsst, und lotet aus, was eine zeitgemé&fe Oper sein kann.
Dabei war die Gattung der Oper schon immer ein Anachronismus. Entstanden Anfang des 17. Jahrhun-
derts sollte durch diese Mischform aus Musik und Sprache die antike Tragddie nachempfunden und fiir
ein aristokratisches Publikum inszeniert werden. Vergangenes wurde imitiert und in die Gegenwart
geriickt, um bestehende Machtverhéltnisse zu untermauern und auf der Bithne zu iiberhéhen.

»The King, at one and the same time, is the privileged viewer and the central hero in the tragedy.«
(Philippe-Joseph Salazar: Idéologies de lopéra, S. 29)

In vielen gegenwirtigen Operninszenierungen spiegelt sich dieser Grundgedanke wider. Mit pompé-
sen Bithnenbildern, dramatischen Handlungsstrdngen und hohen Produktionsbudgets werden an vielen
Héusern nach wie vor antike Tragddien fiir ein gutbiirgerliches Publikum rauf- und runtergespielt.

Die Opernperformance Sun and Sea (Marina) tappt weder in diese Nostalgie-Falle noch folgt die Arbeit
einer klassischen Operndramaturgie. Anstelle einer Unterteilung in Akte, wurde die einstiindige Insze-
nierung als Loop gezeigt, sodass Besucher*innen gehen und kommen konnten. In Venedig, dem Disney-
land schlechthin, aber auch dem Geburtsort der Komischen Oper, wurde das Stiick in einem ehemaligen
Marinegebdude am Rande der Arsenale gezeigt.

Dort blickten die Zuschauenden von einer umlaufenden Empore auf eine unwirklich reale Strand-
szene. Der Raum unten war wirklichkeitsgetreu ausgeleuchtet, die Szenerie wirkte wie in einem
Diorama: Dreizehn Menschen in Badekleidung lagen und safien auf Handtiichern, Kinder spielten im
Sand, Hunde bellten, gelegentlich wurde Federball gespielt oder eine Schachfigur versetzt. Im Hinter-
grund war das rhythmische Rauschen der Wellen zu héren, zwischendrin auch ein Schnellboot oder
Flugzeug. Manche der Strandbesucher*innen waren zu zweit, andere allein gekommen. Die kiinstliche
Sonne machte ihre Korper schwitzen, es wurde sich mit Sonnencreme eingeschmiert. Trage und faul
lagen sie am Strand und gaben sich dem Nichtstun hin, wie man das eben im Urlaub macht.

Dann fingen die Performenden an, zu singen. Eine* nach der* anderen* berichtete von personlichen
Traumen, Gedanken, Erinnerungen und Angsten. Nach und nach nahmen die halbnackten Menschen-
korper Gestalt an. Anstelle klassischer Gesangsstimmen horte man eigene Stimmfarben und unter-
schiedliche Akzente, die die dargestellten Charaktere unterstrichen, darunter eine reiche Mutter, deren
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Sohn schon fast alle Meere bereist hatte, neben ihr ihr Mann, der seine Burn-Outs besang, ein Liebespaar,
das die Fernbeziehung beklagte, eine Dritte, die tiber das verschmutzte Meer schimpfte.

Wie in einem Popsong, siif und lieblich, erfuhr man in Sun and Sea (Marina) von Gefithlen und
personlichen Geschichten, von Banalititen und intimen Details. Die einzelnen Arien waren reduktiv
gestaltet. Thre Strophenstruktur erinnerte einerseits an die litauische Folklore, die traurige und bedéach-
tige Melodien nachzeichnet, andererseits an den Intonationsvorrat der Popmusik.

Die geteilte Tragheit und Besorgnis der Strandbesucher*innen skizzierten Biografien, die auf ein
groferes Bild verwiesen: Wie in jeder guten Oper, wurde auch in Sun and Sea (Marina) gestorben. Aller-
dings war es kein dramatischer Tod einer theatralen Figur, sondern ein sich langsam vollziehendes
Sterben der Erde. Ernste Themen, wie Klimawandel und Artensterben, wurden durch Einzelbiografien
und Nebenschauplitze erzihlt, wihrend auf den moralischen Zeigefinger, aber auch auf dramatische
Operngesten verzichtet wurde. Die Gattung der Oper prasentiert sich hier nicht als Creme de la Creme
der Bourgeoisie, die Vergangenheit in Stein mei8elt, sondern zeitgemaf und wandlungsfahig; oder, wie
es die Performenden im »Vacationer’s Chorus« bittersiif§ besingen: »Just Build Castles in the Sand .«

Anneliese Ostertag

CD

MIA BRENTANO

Mia Brentano’s River of Memories. A Mystery Trip
Mons Records 2019

D ie jlingste Auswertung zeigt: Mia hilt sich seit tiber einer Dekade hartnickig in den Top Ten der
beliebtesten deutschen Vornamen fiir Méddchen. Eine Abkiirzung fiir Maria soll dieser Name seiner
Herkunft nach sein. Der Familienname Brentano fiihrt auf mehrere uradlige Linien und Prominente
zuriick: Auf Clemens Brentano sowieso, beispielsweise auch auf Antonie Brentano, eine zentrale Frau im
Leben Beethovens - iiber sie hat Klaus Martin Kopitz in seinen langjéhrigen Beethoven-Forschungen
mitunter gearbeitet. Der 1955 in Stendal geborene und in Berlin lebende Komponist und Musikwissen-
schaftler Kopitz ist der Schopfer dieser Mia Brentano: seiner Muse, seinem Alter Ego, seiner Projektions-
figur, seinem Pseudonym. Eine gelungene Namensgebung: Mia Brentano ist ein wohlklingender Name,
gleichsam modern und bedeutungsschwanger. Es ist das inzwischen zweite Album (nach Mia Brentano’s
Hidden Sea von 2018), das Mia Brentano 2019 veréffentlicht hat und es tragt den Titel Mia Brentano’s River
of Memories. A Mystery Trip. Journalistin Jacqueline Kharouf des US-amerikanischen Klassikmagazins
Fanfare fithrte Interviews mit dem Komponistenduo Kopitz/Brentano: Die Brentano-Figur gebe Kopitz
die Moglichkeit, bisweilen eine jiingere Version seiner selbst zu sein, einen ganz anderen, unvorbelaste-
ten Blick auf die eigenen kompositorischen Arbeiten zu werfen. Wohl kann das Pseudonym auch dabei
helfen, die kompositorische Tétigkeit abzugrenzen von der ausgezeichneten dokumentarisch-wissen-
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schaftlichen, archivarischen Arbeit, die Kopitz betreibt, jiingst etwa fiir eine Gesamtausgabe der
Korrespondenz zwischen Clara und Robert Schumann.

Es braucht seine Zeit, um diese Faktenlage erst einmal auseinander zu dividieren und der Spur
nachzugehen, was es mit dieser Doppelautorschaft auf sich hat und wie sie sich als &sthetisch pragnant
erweist. Nichts deutet darauf hin, dass Mia Brentano einen Beitrag zur aktuellen (kultur-)politischen
Genderdebatte liefern mochte. Dieser fiktive weibliche Charakter scheint Kopitz lediglich als Katalysator
fiir viele seiner kiinstlerischen Ausdrucksweisen zu dienen. Und doch ist man — weiff man einmal um
dieses Konstrukt der Autorschaft— zwanghaft versucht, eine weibliche
Musik herauszuhéren, wie auch immer die klingen wiirde. Was ist das,
it ot was Kopitz als er selbst nicht auch hitte komponieren, erfinden und

S en verdffentlichen kénnen? Was legt man Brentano als kiinstlerisch wertvoll
aus, was man bei Kopitz kritisch anprangern wiirde? Der Umstand, dass
ein akademischer Komponist seine Musik unter weiblichem Pseudonym
verdffentlicht und dies mystifiziert, weckte anfangs groe Neugier aufs
Horen — etwas mehr Neugier, als die Musik am Ende befriedigen kann.

Mia Brentano’s River of Memories enthélt 15 Kompositionen, iiberwie-
gend in Popsong-Léange, die meisten tragen romantisierende und verkla-

rende Titel. »Jedes der fiinfzehn Stiicke«, so kiindigt Klaus Martin Kopitz
im CD-Booklet an, »versucht auf seine Weise, eine kleine, geheimnisvolle Geschichte zu erzédhlen oder
mit Ténen ein Bild zu malen, das gleichfalls ein Traum sein kénnte.« Neben instrumentaler Kammer-
musik — vorrangig von den Musikern Benyamin Nuss und Andy Miles interpretiert — gibt es Literatur-
vertonungen (Paul Auster, André Breton) und immer wieder elektronische Musik fiir Synthesizer. Leise,
intime T6ne in den Duos aus Klavier und Klarinette (»Blue Moong, »Brahms Is Sleeping«), dazwischen
interessante Collagen elektroakustischer Sounds (»Under the Surface«), die aber stets Melodisches sowie
traditionelle Tonalitit in sich tragen und kaum nur abstrakt gerduschhaft sind. »Floating« und »Silver
Rain« fiir Synthesizer verleihen den vielen lyrischen Melodiebégen und kontemplativen Wiederholungs-
mustern ein wenig Rauheit, stéren aber an keiner Stelle ein angenehmes und bequemes Horen. Auch die
harmonischen Einfarbungen in den jazzigeren Balladen kreieren keine Uberraschungsmomente. In den
Bereich des Horspiels gehen die akustisch interessanten, textbasierten, rund 10-miniitigen Arbeiten »Les
Champs magnétiques, Ghosts (for Paul Auster)« und das 1991/92 mehrfach preisgekronte »Die Stille des
verlassenen Raumes«. Die vielen soften, songhaften Kompositionen des Albums offenbaren sich gegen-
iiber jenen drei Horstiicken als bloSe Zwischenmusiken. Der Preis der deutschen Schallplattenkritik
wurde fiir dieses Album in der Kategorie »Grenzgange« verliehen.

Brentanos Musik wird definitiv vielen gefallen, sie ist gut und schon hérbar und setzt mit den Horstii-
cken den ein oder anderen akustischen Reiz. Aber Rezensent Dave Saemann resiimierte vor einigen
Monaten: »Mia Brentano, if other composers would only listen and learn, probably is the future.« Ein
bedeutungsschwerer und zu tiberschwinglicher Satz. Vielleicht hitte sich hier so ein Fazit nur dann
ziehen lassen, wenn man - als Analogon zur Kunstfigur Brentano — eine fiktive, in diesem Kontext ideal-
typische Figur des Horers entworfen hitte, die unvorbelastet ist und nicht um die Debatten aktueller
avancierter Musik und um die Progressivitit in ihren Extrembereichen weif. Zu spéte

Julian Kamper
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FESTIVAL

FUTURE SOUNDSCAPES
10.—13. Oktober 2019, silent green Kulturquartier, Berlin

D ie Zukunft als Konzept hat Konjunktur. Bewegungen wie Fridays For Future oder Extinction
Rebellion mobilisieren mit Bildern einer durch den Klimawandel radikal verdnderten Zukunftswelt
Massen und bestimmen gesellschaftliche Diskurse. In Berlin eréffnete jiingst das Futurium, ein - so die
Selbstbeschreibung — »Haus der Zukiinfte«, dessen komplettes Programm sich einzig um die Frage
dreht, wie wir leben wollen. Die Zukunft hat dabei gerade in Zeiten der gefiihlten Krise den besonderen
Reiz, dass sie noch nicht ist, mithin nur als noch nicht realisierte Idee oder Vision besteht und formbar
ist. Das Credo lautet: Egal, wie sich die Gegenwart gestaltet, die Zukunft ist unentdecktes Potential,
Hoffnung, aber auch Herausforderung zugleich.

Auch die zeitgendssische Musik beginnt die Reflektion iiber die eigene Rolle in einer zukiinftigen
Welt mit uniiberschaubaren Variablen. Das field notes-Magazin veranstaltete kiirzlich gemeinsam mit
der Sektion Musik der Akademie der Kiinste ein zweitdgiges Symposium, an dessen Beginn die Auffor-
derung stand: »Imagine contemporary music in 2052«. Wie diese Zukunft ganz konkret klingen kann,
war im Oktober die Leitfrage von Future Soundscapes, einem viertdgigen Festival im Berliner silent green.
Erfrischend greifbar wurde der Gegenstand dabei durch die Fokussierung auf ein Genre, das sich bereits
seit der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts mit futuristischen Kldngen beschéftigt: Soundscapes und
Soundtracks aus Science-Fiction-Filmen.

Mario Asef und Golo Follmer haben dafiir eine Soundbar mit tiber 30 anwéhlbaren Titeln aus
Ambienttracks und Hintergrundgerduschen von Them! (1954, Sounddesign: Francis J. Scheid) iiber tibli-
che Verdichtige wie 2001: A Space Odyssey (1968) und Blade Runner (1982, Soundtrack: Vangelis) bis hin
zu Interstellar (2014, Soundtrack: Hans Zimmer) kuratiert, die den Kern des Festivalprogramms bildet. In
gemiitlicher Atmosphére kann man sich hier selbst durch die Titel klicken und in den Surroundsound
der Soundscapes eintauchen. Uber das Geldnde des silent green sind eine ganze Reihe weiterer Klang-
installationen verteilt — im Eingangsbereich der Betonhalle erwartet die Besucher*in etwa Bjorn Melhus’
Doors of Reception, eine Collage aus Tiirklingen verschiedener Science-Fiction-Filme. In einer anderen
Nische sieht man sich unversehens mit der Klangskulptur Alien 5 von Bettina Allamoda konfrontiert, die
nicht nur mit den Sounds aus dem Ridley Scott-Klassiker, sondern auch mit dem visuellen Konzept von
HR Giger arbeitet.

Das Konzertprogramm von Future Soundscapes orientiert sich fast ausschlieflich an der Vorstellung,
dass Zukunft auf jeden Fall »Menschen am Computer« bedeutet, prasentiert innerhalb dieses Dogmas
aber eine enorme stilistische Bandbreite. Mehr songorientierte Konzerte stehen hier gleichberechtigt
neben abstrakter Elektronik und experimentellen Formaten wie dem Expanded Cinema Concert von Tele-
sonic 9000. Alle Performances setzen stark auf audiovisuelle Aspekte, seien es dominante Visuals wie
beim Konzert von Perera Elsewhere oder der Performance von Nicolas Bernier, der nicht nur am Synthe-
sizer zu horen ist, sondern parallel auch eine dreiteilige Lichtskulptur mit hochfrequent in unterschied-
lichen Farben leuchtenden Neonréhren bedient. Beim Konzert von Driftmachine treffen organische
Live-Visuals auf clubtaugliche Elektroniksounds und schaffen einen synisthetischen Gesamteindruck.
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Ist der Mensch hier meistens schon suspendiert hinter Nebelschwaden und Lichteffekten, verschwindet
er vollig in der Konzertperformance Still be here von Laurel Halo, Mari Matsutoya, LaTurbo Avedon,
Darren Johnston und Martin Sulzer. Anstelle des menschlichen Kérpers lassen die Kiinstler*innen
Hatsune Miku einen japanischen Avatar auftreten, der 2007 als Nebenprodukt einer Stimmsynthesesoft-
ware entwickelt wurde und seitdem on- und offline ein Eigenleben entwickelt hat. Dem Anime-Charak-
ter lassen sich alle méglichen Musikstiicke auf den Leib schreiben — ohne physische Einschriankungen
performt das Schulmédchen im kurzen Rock alles von Kolloraturarien bis Black Metal.

Nachmittags finden an den Festivaltagen Vortrige statt, die Musik als Zukunftskonzept von theoreti-
schen Standpunkten aus beleuchten und damit das Programm abrunden. Im Eréffnungsvortrag skizziert
Robert Barry die Zunahme der Verbreitung von Musik iiber die letzten 100 Jahre. War sie zuerst rar im
Alltag und an bestimmte Voraussetzungen gebunden, ist sie heute fast omniprasent und iiber Lautspre-
cher integraler Bestandteile der individuellen wie gesellschaftlichen Wahrnehmung von (Stadt-)Umwelt.
Die damit einhergehenden Verdanderungen kénnen vielleicht eine Perspektive darauf aufzeigen wie sich
Musik in naher Zukunft weiterentwickelt: Wird sie qua Mood-Playlists und fortschreitender Algorithmi-
sierung des Horverhaltens immer mehr zu austauschbarer Muzak, oder differenziert sie sich noch weiter
in Subgenres aus? Die Entscheidung dariiber wird bei uns allen liegen.

Was von vier Tagen Future Soundscapes am Ende bleibt, ist eine in ihrer Pluralitit notwendig wider-
spriichliche, aber bereits heute erahnbare klangliche Zukunft. Mit dem silent green und seiner neuen
Betonhalle hat Berlin im Wedding dariiber hinaus einen zukunftsfihigen und offenen neuen Présenta-
tionsraum fiir experimentelle, sparteniibergreifende Projekte gewonnen, der fiir diese Zukunft bestens
geriistet iste

Patrick Klingenschmitt

PERFORMANCE

SHOUT OUT LOUD

Regie: Karen Breece
17. November 2019, Blitz Club, Miinchen

Ab jetzt keine Gespréche bitte — technische Ansagen beim Einlass zu Karen Breece’ Theaterparcours
machen auf spréde Art neugierig, entsprechen sie doch dem kiithlen Marmor im Kongressgebaude
auf der Miinchner Museumsinsel. Streng museal wirkt nur die Schale der Immobilie, in der 2017 ein
kompaktes Ensemble ausgekliigelter Clubrdume eingebaut wurde. Buchenholz-dominierte Bars und
Tanzfldchen haben Architekturstudios und Akustikbiiros als Zwischennutzung auf Zeit angelegt, doch
das Architekturkonzept erinnert in Design und Raumakustik ganz an die Standards philharmonischer
Neubauten; hier auf tanzbare, elektronisch erzeugte Musik ausgerichtet — schalloptimierter Raum im
Raum, von Schwingbéden in beiden Tanzfldchen, iiber eine eigens hierfiir konzipierte Soundanlage bis
hin zu mathematisch erzeugten Designs und berechneten Resonanzrdumen. Das akustische Potenzial
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des Clubs nutzt SHOUT OUT LOUD fiir eine spezifische Frage: Wie lassen sich die kommunikativen
Hiirden zwischen Hérenden und Gehérlosen iiberwinden?

Nach dem Einlass bleiben die Vermittlungsgesten préasent, mal von der Ubersetzerin dirigierte Textta-
feln, mal Simultaniibersetzung, um Gebérdensprache fiir Hérende zugénglich zu machen. Ein Videochat
hinter der Bar portrétiert die drei Performer*innen als gewitzte Erzdhler*innen. Doch im Nebeneinander
von Gebidrdensprache und Textfolien wird rasch die Herausforderung deutlich: Wie lésst sich eine Thea-
terdsthetik entwickeln, die fiir Gehérlose und Hoérende gemeinsam rezipierbar ist? Wie 14sst sich eine
gemeinsame Perspektive teilen?

Zwischen Lecture-Performance, Choreografie und Pantomime variiert die Inszenierung von Regis-
seurin Karen Breece Motive aus dem Mérchen Aschenputtel. Wahrend korperliche und kommunikative
Grenzen des Erzidhlens, Zuhdrens und Interagierens performativ erprobt werden, miindet das Méarchen
rasch in ein dokumentarisches Narrativ des Alltags junger Menschen ohne Gehér - offensichtlich die
biografische Ubereinstimmung der drei Performer*innen.

Die Performerin Nur Sera Beysun erzihlt mit krperlichem Einsatz, in pointierter und ausdrucks-
starker Gebdrdensprache von ihrer Herkunft aus einer Familie, in der Gehérlosigkeit von Geburt an
Normalitit ist. Die bosen Stiefschwestern, zuvor als »Bitches« aktualisiert, konkretisiert die Erzdhlerin
als biirokratische Hiirden und emotional verschlossenen Auenwelt. Was ihr selbstverstandlich ist:

Sie kann tanzen, denn Musik erlebt sie korperlich tiber die spiirbare Vibration starker Basse. Das wirkt
glaubhaft, beschwingt, ansteckend — beinahe als wiirde ihr stampfender Fuf die Technobeats von Beni
Brachtel und Martin Brugger vor sich hertreiben.

Im Rhythmus dezent gemischter Elektro-Klidnge wird der Club lebendig. Beats mit tiefen Frequenzen
werden tatsdchlich kérperlich spiirbar, so dass im biographisch verankerten Dokumentartheater eine
performative Dimension aufscheint. Den Bass im eigenen Kérper von den Fu8sohlen tiber den Bauch bis
in den Brustkorb zu spiiren, verbindet Hérende und Gehérlose auch iiber die Metapher des Clubs hinaus.

Endlich 6ffnet sich die Tanzfldche, an den Seiten gruppiert sich das Publikum. Den Raum beleuchtet
eine Riickprojektion auf milchig transparenter Malerfolie. Musikalische Zitate aus Disneys Zeichentrick-
Cinderella verdichten sich zu einem Remix, dhnlich auch im Video. Wie beim Videochat in der ersten
Szene bleiben bald einzelne Klangereignisse als Gerduschteppich musikalisch fiihrend, bald gezielt
eingesetzte Techno-Strukturen. Kurz ist der Moment, doch ein dynamisch kraftvolles Bild gelingt, als
sich eine Silhouette aus dem Nebel hinter der Folie 16st, die Folie aufreift und sich mit einem Sprung
durch den Riss auf der Tanzfldche abrollt. In Breakdance-Bewegungen und individuellen Moves zeigt
sich Tanzer Chris Fonseca. Klare, hohere elektronische Sounds setzen ein und die Raffinessen der
Musikanlage beweisen sich. In Kiirze bewegt sich immerhin das halbe Publikum zur Musik. Schade,
dass die Situation des gemeinsamen Tanzens sehr kurz nur ist: Ein abrupter Wechsel der Lichtstimmung
lasst das Publikum zurtickweichen und die Performer*innen schematische Gruppenschritte véllig ohne
Ton ausfiihren. Ein lautloses Ballett — mdchte es die erlebte Perspektive der Gehdérlosigkeit vermitteln?
Doch fehlt dazu nicht die soeben als essentiell erwiesene, korperlich spiirbare Vibration der Basse? Es
bleibt ein riatselhaft unterkiihltes Bild, das nachdenklich macht.

Zuriick in der monumentalen Kongressarchitektur des dufleren Gebdudes wird zum Ende eine
Showtreppe angedeutet. Minimalistischen Hall-Sounds folgt noch mehr Disney-Cinderella-Schwulst-
Orchester. Was in vorherigen Episoden wohl dosiert eingeflochten und musikalisch dekonstruiert
auftauchte, repriasentiert nun ungebrochen Aschenputtels Gliick. Vielleicht ist das auch mutig. Eine
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comicartige Pantomime illustriert den virtuosen Schein des zugespielten Violinsolos; der Song »A Dream
Is a Wish Your Heart Makes« ist schén, doch szenisch unterstiitzt wirkt er schrecklich affirmativ — nicht
immer tiberzeugt die spielerische Aufhebung der Grenzen zwischen Héren und Nicht-Héren. Dagegen
wirkt eine harte Trennung von Szene und Akustik in einer Szene gegen Ende besonders pointiert, die

der Ubersetzung in Gebardensprache geschuldet ist und eine ganz andere Verbindlichkeit hat als die
stumme Gruppenchoreografie auf der Tanzfldche zuvor: Ein rein pantomimisches Horspiel tibersetzt
mit ausladenden Gesten Klangqualititen, Bewegung und Hoéreindriicke in ausdrucksstarke, korper-
sprachliche Zeichen. Ganz zwanglos wird eine szenische Notation konkreter Musik erfunden. Ausge-
hend von Performer Mathias Pointner zeigt sich hier das szenische Potenzial der Gebéardensprache.
Minutiose Pantomime als Mittel des Dokumentartheaters — bitte mehr davone

Nikolaus Witty

OPER

ORLANDO

Musik: Olga Neuwirth; Libretto: Catherine Filloux und Olga Neuwirth
8.-20. Dezember 2019, Wiener Staatsoper

S eit Bestehen der altehrwiirdigen (um einen bewusst traditionellen Begriff zu wéhlen) Wiener
Staatsoper haben die Verantwortlichen des Hauses sich dazu entschieden, erstmals einer Frau einen
Kompositionsauftrag zu erteilen. Die Vergabe eines Kompositionsauftrages an eine der profiliertesten
und seit jeher eigenstdndig an ihren Ideen arbeitenden Komponistin, die keinesfalls zu Zugestdndnissen
an ein Staatsopernpublikum bereit ist, auch das ist ein Novum in der Tradition des Hauses. Dennoch, es
wire nicht die Staatsoper, wenn alles glatt gehen wiirde. Das erste Libretto Der Fall W., verfasst von Olga
Neuwirths langjéhriger und hochgeschitzter Librettistin, Elfriede Jelinek, wurde 2006 abgelehnt.
Orlando fiir Gesangssolisten, Schauspieler, Chére, Orchester, Video und Samples basiert auf Virgi-
nia Woolfs gleichnamigen Roman aus dem Jahr 1928. Thre fiktive Biografie erweitert Olga Neuwirth,
die zusammen mit Catherine Filloux auch das Libretto verfasst hat, zu 19 Bildern bis in die Gegenwart.
Die Hauptfigur Orlando durchlebt mehrere Jahrhunderte, beginnend im Jahr 1598. Der junge britische
Adlige wird auf eine militdrische Karriere vorbereitet, entdeckt jedoch die Poesie fiir sich, nachdem er in
einen mehrtigigen Schlaf verfallen ist. Nach Riickzug und mangelnder Akzeptanz als Dichter, ldsst er
sich als Gesandter in ein fernes Land versetzen. Dort herrscht Krieg, Orlando verfillt erneut in tagelan-
gen Schlaf, aus dem er als Frau erwacht. Weiterhin beseelt vom Wunsch zu dichten, merkt sie bald, dass
sie als Frau noch weniger Chancen hat, Gehor zu finden, dass sie zum Objekt und zur Dienerin in der
Miénnerwelt degradiert wird. Doch sie schreibt weiter — beobachtet die Welt aus weiblicher Perspektive.
Soweit folgt das Libretto dem Roman Virginia Woolfs. Um ihn dann fortzufiihren bis ins Hier und Jetzt:
Erster und Zweiter Weltkrieg; die wilden 1980er bis hin zur Fliichtlingsthematik, neuer rechter Bewe-
gungen und Fridays for Future. All dies wird dann in Text, Bild und Musik recht direkt abgehandelt.
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Orlando ist ein glithender Appel an die Menschlichkeit, an Toleranz und Gleichberechtigung jenseits
tradierter Geschlechterrollen.

Schon seit ihrem ersten Musiktheater Bihlamms Fest verfolgt Olga Neuwirth konsequent ihre musika-
lischen Ideen. Musik nicht traditionslos zu denken, sondern sich als Komponistin in einer Jahrhunderte
alten Linie zu sehen, bedeutet fiir sie, sich die Kldnge der Musikgeschichte nutzbar zu machen. So spielt
sie auch in Orlando raffiniert mit Zitaten, Pseudozitaten, Anleihen an diverse Stile von Renaissance bis
Pop. Mal wird ein Gestus ldnger ausgespielt, an anderer Stelle blitzt die Tradition lediglich kurz auf
oder schiebt sich iibereinander — und vermag dennoch, eine ganze Assoziationskette zu triggern. Etwa,
wenn Orchesterfarben ganz kurz an Gustav Mahler oder Schubertlieder erinnern und Orlando mit ihrer
Einsambkeit als Frau und ignorierte Dichterin hadert. Oder aber, wenn die Melodie — wir befinden uns im
Viktorianischen Zeitalter in einer Szene mit Kindern — eines bekannten Kirchenliedes des 20. Jahrhun-
derts angestimmt wird. Da ist man sofort in der Missbrauchsdebatte vom viktorianischen Zeitalter bis
zur heutigen Kirche.

Weniger subtil wird es im zweiten Teil, den Olga Neuwirth zusammen mit ihrer Librettistin selbst
hinzugefiigt hat. Langatmig und allzu plakativ — von der Biihne, Video iiber den Text bis hin zur Musik
—werden historisch wichtige Stationen des 20. Jahrhunderts bis heute abgehandelt. Bilder und Texte vom
Ersten und Zweiten Weltkrieg tiber die Feier des Punk und der Frauen- und Transgenderbewegung bis
hin zur Fliichtlingsthematik mit daran gekoppelter Neorechten. Zuviel Text, dem es an Mehrdeutigkeit
oder Feinheit mangelt — und von den Singerinnen und Sangern untergebracht werden muss. Dazu eine
Regie, die Text auf die Biihne bringt, statt mit Mehrdeutigkeiten und versteckten Irritationen zu arbeiten.
Schade, denn Olga Neuwirth braucht an sich weder allzu grofie Direktheit noch Plakativitdt, um grofie
Wirkung zu erreichen, wie sie im ersten Teil gezeigt hat.

Wenden wir uns also wieder dem Akustischen zu. Das Androgyne steht im Werk Olga Neuwirths
immer wieder im Zentrum. Nicht nur, dass sie es inhaltlich, wie in Orlando, thematisiert. Auch in
anderen Werken spielt der Bezug zur Musiktradition eine Rolle, ob als Zitat, Pseudozitat oder vage, aber
klug komponierte kurze Anleihe wie, um nur ein Beispiel herauszugreifen, in Le encantadas. Und gerade
im Umgang mit Klang ist sie eine Spezialistin darin, akustische und elektronische Klangquellen zu
subtilen neuen Klangwelten zu verbinden. Seit Bihlamms Fest arbeitet sie hierfiir mit Markus Noisternig
vom Pariser IRCAM zusammen. In Orlando ist es seine Aufgabe, den live gespielten Instrumentalklang
zu erweitern, zu schérfen, ein elektronisches Echo zu gestalten, das man fast kaum als solches wahr-
nimmt - oft nur tiber die Tatsache, dass der Klang dann doch ein wenig anders klingt als rein akustisch.
Oft sind es Reibekldnge, kleine intonatorisch abgestufte Schichten (einige Instrumente sind bewusst
umgestimmt), die zur besonderen Schérfung und Intensivierung tiber weite Strecken beitragen; die Elek-
tronik als Erinnerungsspur gedacht. Neben dem Orchester inklusive Synthesizer stellt Olga Neuwirth
passagenweise eine Band auf die Bithne. Schade, dass der grandiose Schlagzeuger Lucas Niggli, der mit
den komplexen Partituren hervorragend umzugehen weif, an keiner Stelle improvisatorischen Freiraum
erhilt. Ein Orchester an sich ist dann doch als Apparat etwas trige, um die Feier von Punk und Fluiditat
der Geschlechter wirklich groovend zu begleiten — auch wenn Matthias Pintscher die Wiener Philharmo-
nikern souverdn durch die knapp drei Stunden dauernde Auffiithrung lotst.

Die Regie (Polly Graham, gewéhlt vom Auftraggeber) beldsst es im Groien und Ganzen bei der
Darstellung des Textes. Ebenso klar illustrierend bewegt sich das Video von Will Duke. Sollten die
opulenten Kostiime des Luxusmodelabel Comme des Gar¢ons schon die Inszenierungshauptrolle spie-
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len? Davon unbenommen war der den Sangerinnen und Séngern (allen voran Kate Lindsey als Orlando)
und der grandiosen Erzdhlerin (Anna Clementi) zugedachte Applaus durchaus gerechtfertigt.

Sie wolle die Gattung Oper sprengen und ein Opus summum komponieren. Letzteres mag ihr insofern
gelungen sein, als sie all ihre Interessensgebiete versucht hat zu vereinen. Doch gattungssprengend?
Gemessen am zeitgendssischen Musiktheater wohl nicht. Denn schlieflich ist das Zusammenspiel von
Musikstilen, Biihne, Video und Schauspiel schon lange Olga Neuwirths Kerninteresses

Nina Polaschegg

CD
ENSEMBLE PAMPLEMOUSSE

Lost at Sea
Ensemble Pamplemousse

Als ich neulich von einem Freund eine CD bekam, konnte ich sie nicht abspielen. Ich besitze keinen
CD-Spieler und bin auch insgesamt nicht mehr in der Lage, physische Medien abzuspielen, da ich
auch keine Abspielgerite fiir Schallplatten, Kassetten, Mini-Disk oder VCR besitze. Stattdessen hore ich
Musik ausschliefllich als Streaming aus dem Internet, entweder auf meinem Smartphone oder auf dem
Computer. Auf diese inzwischen weit verbreitete Art des Musikkonsums hat das Ensemble Pample-
mousse mit seinem Album Lost at Sea reagiert und ein Hybrid aus Audio- und Video-Album vorgelegt,
das Stiicke der sechs Ensemblemitglieder David Broome, Natacha Diels, Andrew Greenwald, Bryan
Jacobs, Jessie Marino und Weston Olencki enthilt, die diese dort auch selber interpretieren.

So ein Album wirkt am besten, wenn es komplett an einem Ort abrufbar ist. Und so ist immerhin das
gesamte Audio-Material auf Bandcamp verfiigbar, in Verbindung mit einigen Videos. Und als ich dort
etwa Ation von Bryan Jacobs sah, dachte ich mir »Das ist die Zukunft!«: Ation ist ein Video, in dem man in
vier parallel laufenden Spuren eine Violine sieht, die von einem an einem rotierenden Motor befestigten
Bogen gespielt wird. An deren Hals wird per Hand ein Metallstab auf- und abbewegt, wihrend zugleich
der permanent »schrubbende« Bogen an verschiedenen Stellen auf dem Steg positioniert wird. So
entsteht ein aufregender, unerbittlich mechanischer, gerduschhafter Klang, wenn der Motor den Bogen
zu einem konstanten, unmenschlich-starken Tremolo antreibt. Dieses erzeugt zwitschernde Oberténe
ebenso wie es gelegentlich auch tiefere Resonanzen des Instruments anspricht. Damit ist Ation aufgrund
des klanglichen Reichtums und dem iiberaus sparsamen Umgang mit Material ein hervorragendes
Stiick, das gewisse Ahnlichkeiten mit Jessie Marinos re-mappings i hat: Eine hiibsche kleine Studie, in der
ein bestimmtes Set von kurzen Bewegungen und Gesten strukturiert und kompositorisch entwickelt
wird — und das mit einem Choral endet.

Leider ist nicht das gesamte Album auf einer Plattform verfiigbar und die meisten Videos auf Band-
camp sind lediglich Trailer zu lingeren Videos, die sich auf Vimeo finden. So ist der Betrachter/Hérer
gezwungen, zwischen zwei Webseiten hin- und herzuspringen. Zu dieser Situation mag das Ensemble
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Pamplemousse gezwungen gewesen sein. Ist Lost at Sea doch ein unhandliches Monster mit nahezu drei
Stunden Material, das sich weniger wie ein Album und mehr wie eine Halde von Inhalt anfiihlt. »Eine
Halde Inhalt?« Pamplemousse diirfte diesbeziiglich lediglich mit den Achseln zucken, denkt man etwa
an ihr Video Meditations by the Seaside. Dies ist ein »Video tiber die Achtsamkeit« in dem 50 Minuten lang
vom Strand aus auf das Meer geschaut wird: »Nun, das ist das 21. Jahrhundert fiir dich.«

Weston Olenckis Videoarbeit bent begibt sich in die Perspektive des
Betrachtens und Zuhéorens am Bildschirm. Es beginnt mit dem rotie-
renden Lichtkreis des »Ladens«, gefolgt von einem Werbespot fiir eine
Autoversicherung, in dem dann das SKIP NOW in der rechten unteren
Ecke erscheint. Aber spitestens, als sich der Cursor ungefragt auf dem
Bildschirm bewegt, wird klar, dass die Werbung nicht fiir uns, sondern
fir Olencki abgespielt wird — und dass das Stiick bereits begonnen hat.

Das Bild 16st sich zunehmend in fragmentierte, flimmernd-glit-
schende Bilder verschiedener Aktivititen des Komponisten auf:
YouTube, Logic und Max/MSP sind zu sehen, dazu Stiicke seiner Band-
kollegen oder Word-Dokumente unter anderem mit der Biografie von
Pamplemousse. Ebenso wie Olenckis anderes, ebenfalls auf dem Album verdffentlichtes, rein akusti-
sches Sttick for melodicas ist bent eine virtuos widerstindige Verbindung von Live-Klangen und digitalen
Sounds. Wenngleich fiir ein Stiick, das sich auf die Erfahrung bezieht, online zu sein und am Computer
zu arbeiten, die Glitch-Asthetik ein wenig anachronistisch wirkt. Gibt es diese Art des Flimmerns bei
Computern tiberhaupt noch? Stéren uns heute die digitalen Oberfldchen nicht gerade deswegen, weil sie
nicht nur allgegenwirtig sind, sondern auch reibungslos funktionieren (bis sie dann gédnzlich ausfallen
—dann aber passiert gar nichts mehr und sie flimmern auch nicht). Wir sind eingeladen, in unserer digi-
talen Traumerei zu vergessen, dass die Computer {iberhaupt da sind, um umso besser in den Datenstrom
einzutauchen. Diese Glitch-Asthetik wirkt daher 2019 fast schon wie eine nostalgische Phantasie: Kénnt
ihr euch noch daran erinnern, dass Computer zum Teil ausfielen und sie Fehler und Schwichen gezeigt
haben, die sie heute nicht mehr haben?

Natacha Diels Excellent Good Beautiful schwimmt dagegen durch die audiovisuelle Kultur wie mit
einem offenen Maul und schluckt dabei wie die Blauwale, die wiederholt im Stiick erscheinen, alles, was
vorbeitreibt: Jazz, Johnny Cash und Kate Bush, Synchronschwimmen, Sitziibungen, Achtsamkeitsiibun-
gen, Meerschweinchen, singende Pflanzen und vieles, vieles mehr. Neben elaborierten Manipulationen
des Audio- und Bildmaterials wird es mit hdsslichen Grafiken, schlechter Clip-Art und unvermittelten
Schnitten zusammengeworfen, woraus sich ein Stil ergibt, den ich »Crap On Purpose« nennen wiirde.
Dessen Motivation bleibt mir in einer Zeit, in der man mit dem iPhone einen ganzen Film produzieren
kann und in der Teenager routiniert und stilsicher kleine, postmoderne Musiktheaterstiicke auf TikTok
hochladen, verschlossen. Das Stiick behauptet, von der Erfahrung der Moderne im Umgang mit dem
Internet zu handeln. Es versdumt jedoch, sich damit auseinanderzusetzen, was derzeit im Internet
geschieht und wie wir uns hierzu verhalten. Stattdessen wird auf eine veraltete Asthetik der »Internet
Art« zurtickgegriffen, die mir einfach nicht mehr zeitgemag erscheint.

Vor dem Hintergrund all dieser Fragestellungen fallt es schwer, geistigen Raum fiir die Stiicke zu
finden, die sich auf eine rein musikalische Herangehensweise konzentrieren. So werden in Bryan Jacobs
Crat die Kldange eines stotternden Druckers mit Klavierkldngen im Stile der New Complexity sowie einer
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Wand drohnender Béasse kombiniert. Wahrend Andrew Greenwalds A Thing Made Whole 111 eines der
Highlights des Albums ist: Das Ensemble schichtet Oberton-Klidnge, prapariertes Klavier und die knur-
renden Klidnge erweiterter Spieltechniken auf der Posaune. Hierzu werden ab und an satte Klavierak-
korde eingestreut, oft mit ergénzten Septimen und Nonen, die mal nach Jazz, mal nach Wagner klingen.
So entsteht ein ruhiges, gut durchgehértes und tiberraschend frisches Stiick.

Grundsétzlich bewundere ich sehr den Ansatz des Ensemble Pamplemousse mit seiner Ablehnung
des vermeintlich guten Geschmacks, mit seinem scheinbaren Desinteresse daran, die Zuhérer*in zu
verfiithren und zu bezaubern. Die Arbeit des Ensembles ist anspruchsvoll: Man muss sich die Zeit
nehmen, um in diese erstaunlich vielgestaltige und detailreiche Welt einzutauchen. Und es verspricht
grofartige Erfahrungen, wenn man dies tut. Diese dichte Musik verlangt wiederholtes Héren. Nur leider
unterstiitzt die wenig gliickliche Préasentation sowie die schiere Menge an Material des Albums Lost at
Sea die Rezeption dieser nervisen, lauten und ausufernd-ausladenden Arbeiten nicht gute

Edward Henderson

Aus dem Englischen iibersetzt von Sebastian Hanusa

FESTIVAL

KLANGWERKSTATT
8.—17. November 2019, Kunstquartier Bethanien & Villa Elisabeth, Berlin

D ieses Festival im Kreuzberger Kunstquartier Bethanien zu finden, war gar nicht so leicht. Das
Klangwerkstatt Berlin — Festival fiir Neue Musik war nur eine unter vielen weiteren Veranstaltun-
gen, die zu dieser Zeit im gerdumigen Kunstquartier stattfanden. Im ersten Obergeschoss befand sich
das Festival in einem zweigeschossigen Raum mit hohen Decken, in dem das Publikum auf den unteren
Stuhlreihen unbeabsichtigt das Thema der diesjdhrigen Ausgabe des Festivals wiedergab: »Weite«.
Dieses Thema war groB gedacht und zielte — wie das Programmheft deutlich machte — auf »Nichtexis-
tenz«. In diesem Sinne also eine Reise zu neuen, unbekannten, grofsen Ideen.

Solche groen Ideen zu erreichen war dann auch Gegenstand des ersten Konzerts, das ich besuchte:
Das ensemble mosaik fiihrte Steven Kazuo Takasugis einstiindige Sideshow auf. Wie der Komponist
selbst erklérte, vereint das Werk die Coney Island des frithen 20. Jahrhunderts mit Texten von Karl Kraus,
die in einer prophetischen Art und Weise die Katastrophen des vergangenen Jahrhunderts vorausahnen,
und verkniipfte ernste Musik mit Unterhaltungsmusik. Es gab also eine Menge zum Nachdenken.

Zahlreiche Tropen aus Vergniigungsparks wurden in diesem theatralischen Werk deutlich: Die
Musiker*innen standen dem Publikum in einer langen Reihe gegeniiber, schwarz bekleidet, mit geglit-
teten Haaren und schaurigem Licheln; das Spiegelkabinett wurde hier in musikalische Doppelgénger
iibersetzt, die aus dem Oktett des Ensembles ein doppeltes Quartett machten. Die Interpretation selbst
war auflergewdhnlich. Die Musiker griffen im Ganzen die Theatralitédt des Werks auf und fiihrten es mit
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glithender Energie auf. Sideshow ist intensiv, in ihm tauchen Momente von Absurditit wie ein blauzah-
niges Lacheln blitzartig auf, die willkommene Augenblicke ins Komische schufen. Leider sagte mir die
Musik des Werks selbst nicht in demselben Mafie zu; es fiihlte sich musikalisch unverstdndlich an und
lieB eine iiberspannende musikalische Integritit vermissen.

Wihrend der Woche présentierte lobenswerterweise das Ensemble JungeMusik bei Tafelmusik-
Lunchtimekonzerte. junge Kiinstler*innen mit Solos oder Duos in insgesamt fiinf Konzerten. Das
gesamte Konzept dieser Konzertreihe war wunderbar - es gab ein kleines Mittagessen in Begleitung
eines kurzen Konzerts. Dienstag stand Sujin Lees Refraction fiir Viola und Klavier auf dem Programm
—ein liebenswiirdiges und meditatives Stiick, das die Spannungen zwischen Atonalitdt und Unisono
ausmag. Georg Katzers Dialog imaginir 6 fiir Saxophon solo war dagegen unerbittlich und manisch, aber
das determinierte Spiel schien durch die ruhigeren, abgeschwichten Momente hindurch. Das letzte
Stiick war Helmut Zapfs album novum amicorum, urspriinglich fiir eine Ausstellung des C. P. E. Bach-
Museums in Frankfurt an der Oder geschrieben. Der kompositorischen Beharrlichkeit auf die Verwen-
dung von Zitaten aus dlteren Werken wurde Geniige geleistet und die Entscheidung Zapfs, seinen
eigenen Nachnamen als C-A-B-Fis erklingen zu lassen, ist sowohl als erledigt als auch als Selbsinszenie-
rung zu betrachten — in Opposition stehend zu aller Aufregung, die Neue Musik noch bringen kann.

Mit dem Konzert »Polonaise« stellte das Ensemble Adapter fiinf junge polnische Komponist*innen
vor. Die verschiedenen Werke fiir Harfe, Querflste, Klarinette und Schlagwerk, die allesamt in den
vergangenen zwei Jahren verfasst wurden, waren je auf ihre eigene Art Reflexionen auf die Situation
des Menschen in der Moderne. Das Konzert begann mit der Urauffithrung von Nina Fukuokas Still Life
#31, ein zweiteiliges Werk, das auf unsere Beziehung mit Objekten fokussiert war. Es begann mit einem
Live-Video einer Kreatur, die die Wellen eines pinken Materials und weiterer unbeweglicher Objekte
untersuchte, bevor es sich in die Richtung eines Werks machte, das musikalisch faszinierend und witzig
war, wihrend es von tiblicheren Beiwerken zum Absurden mdanderte: »I have never deleted a single text
message / The rubber chicken takes care of me«.

Ein anderes erwdhnenswertes Ereignis dieses Konzerts war Jacek Sotomskis Pepe is Pepe is Pepe mit
seiner Erkundung des Absurden, Humoristischen, der Uberstimulierung und der Gefahren des Inter-
nets, wihrend es zugleich mit Varianten einer Musik tiberlagert wurde, die man am ehesten aus dem
Bereich der Videospiele kennt: eine tonale und rhythmische Angelegenheit. Piotr Peszats Werk beinhal-
tete einige verbliiffende Soundscapes und kreative Interaktionen zwischen den Instrumentalpartien,
bevor es mit einer Prise Humor endete, bei der alle Musiker*innen begannen, ein Eis zu essen, wihrend
eine Stimme aus dem Off Ausdriicke aus dem Bereich der Kunst und der Erkenntnisphilosophie vortrug.
Piotr Bednarczyks Overload, das ebenfalls seine Weltpremiere erfuhr, drehte sich um den Satz »Wenn
etwas tiberladen wird, hort es tiblicherweise auf zu funktionieren« — eine Untersuchung des Chaos, der
modernen Kondition, des sogenannten Burn-Outs, der Selektivitdt und Uberladung unseres Geists. Alles
in allem war dies ein abwechslungsreiches Programm faszinierender und kreativer neuer Werke, die
— mit Humor und fehlerfreier Musikalitit — auBergewdhnlich gut vom Ensemble Adapter vorgetragen
wurden.

Der letzte Abend des Festivals fand in der Villa Elisabeth in Berlin-Mitte statt. Dort sah ich Ornament,
ein deutsch-iranisches Musiktheaterwerk, die eine moderne iranische Variante der Geschichte um Yosef
und Zulikoh erzihlte. Die Komposition basierte auf einem langen Entwicklungsprozess, der zwei unter-
schiedliche Perspektiven miteinander verband und - laut dem Programmbheft — die Stimme der haufig
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vernachléssigten iranischen Frau in den Vordergrund riicken sollte, indem sie eine alte Geschichte in
einen zeitgendssischen Kontext tibersetzte. Dies jedoch als Oper zu bezeichnen, wie es im Programmheft
angekiindigt wurde, ist iberzogen. Die Musik war hédufig schén und verzaubernd, aber mehr Schau-
spielmusik als Oper, die ich erwartete: Es war eher ein Erzdhlabend mit Musik als ein Musiktheaterwerk.
Die einfache Inszenierung war mit ihren roten Linien und handbedienten Projektionen effektiv und rief
verschiedene zeitliche, értliche Eindriicke und sogar Vorstellungen von Natur und Temperatur hervor.
Ich fand den Erzédhler ein bisschen zu ruppig fiir solch ein — ansonsten ruhig-meditatives und bezau-
berndes — Werk; der starke Fokus auf den Text, der im Original erklang und so durch Ubertitel iibersetzt
wurde, bedeutete, dass viel auf einmal verarbeitet werden musste und man so als Zuschauer*in nur
bedingt in der Erfahrung aufgehen konnte.

Die Klangwerkstatt bot in diesem Jahr eine groe Bandbreite an Konzerten, die die ganze Weite
dessen ausloteten, was Neue Musik ist und was sie sein kann — mit einigen richtigen Schmuckstiicken,
die ihrer Entdeckung harren, und mit einem willkommenen humoristischen Zug bis ins Absurde. Es ist
dennoch angebracht, den Organisatorinnen als Schlusswort einen Hinweis zu geben: Wenn ein Festival
Neuer Musik geplant wird, dass auf Weite und neue Ideen abzielt, wire es ein angemessener néchster
Schritt, eine groBere Diversitidt von Stimmen einzuladen, die in den traditionelleren Konzertformaten
auf der Biihne prasentiert werdene

Hanna Grzeskiewicz

Aus dem Englischen iibersetzt von Patrick Becker-Naydenov

FESTIVAL

WORLD MUSIC DAYS
2.—10. Mai 2019, Tallinn und Tartu

I n 2019 feierte das Festival Estonian Music Days 40 Jahre Bestehen. Zu dieser Ausgabe des Festivals war
man auch Gastgeber des alljahrlichen World Music Days-Festival. Dieses von Land zu Land wandernde
Festival wird seit 1923 von der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM/ISCM) arrangiert
und fand jetzt zum ersten Mal in Estland statt. Diese Art von Kooperation ist tiblich bei den IGNM-Fes-
tivals. Die Weltmusiktage benotigen namlich eine schon etablierte Infrastruktur, an die man sich anschlie-
Ben kann. Aber mit der Zusammenarbeit folgen fast immer auch groe Herausforderungen, um die zwei
verschiedenen Festivalkulturen zu einer guten Einheit zu bringen. Die IGNM, obwohl man in demokra-
tischen Strukturen operiert, macht den Prozess fiir die Werkauswahl kompliziert: Die verschiedene
Nationalsektionen titigen eine Werkauswahl. Die Werke miissen aber auch vom gastgebenden Festival
akzeptiert werden. Dazu kénnen Komponist*innen persoénlich Vorschlidge an die IGNM-Jury einreichen.
Schlussendlich haben aber auch die engagierten Ensembles und Musiker*innen ein Mitspracherecht,
welche Werke sie auffiihren wollen.
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Die Weltmusiktage sind offenbar kein durchkuratiertes Festival. Eher eine Art—so wie die IGNM das
hiufig selbst beschreibt — »Kunstmusikalisches olympisches Spiel«. Vielfalt, Nicht-Hierarchie und das
Komponieren aus verschiedenen geografischen Regionen dienen als Leitprinzipen. Vielleicht wére eine
treffendere Parabel eine »Kunstmusikalische Weltausstellung«. ISCM hat das Wort »Weltmusik« benutzt,
lange bevor das in den 1980er Jahren ein Begriff in der Musikindustrie wurde. Die Ambitionen waren
nicht weniger als das gesamte Spektrum kiinstlerischen Schaffens der ganzen Welt zu prisentieren.

Fast jedes Festival hat ein Thema oder Motto, das zwischen allumgreifenden und diffusen Ideen
pendelt: »Listen to the World«, »Grenzenlos«... Motto des diesjdhrigen Festivals war »Through the Forest
of Songs« und sollte die lange, estldndische Tradition der Chormusik sowie das estldndische Verhéltnis
zur Natur und zum Wald bespiegeln.

Aber wie war’s denn mit der Vielféltigkeit? Die estlindische Musik war tatséchlich sehr prasent
beim diesjdhrigen Doppelfestival, das einem eine Vielfalt an Konzerten in sowohl etablierten Konzert-
sélen als auch an alternativen Orten in Tallinn (dazu ein Tag in Tartu und ein Konzert im Arvo-Part-
Center im ldndlichen Estland) anbot. Das Eréffnungskonzert war beispielsweise in einem ehemaligen
Fabriksgebdude im Hafen lokalisiert, das seit einigen Jahren eine neue Funktion als Schiffsmuseum hat.
Dem einstiindigen Werk The beauty of decay der estldindischen Komponistin Tatjana Kozlova-Johannes
mangelte es vielleicht an einer dramaturgischen Richtung, um wirklich »Musikdramatik« genannt
werden zu kénnen. Als Klangkomposition und »Stimmungserzeuger« wirkte das Spiel auf verschiede-
nen Klanggegenstinden mit zugehériger Rezitation und Tanz doch ganz subtil. Dem Werk verlieh das
eine Qualitit als Raumkomposition, was sehr beeindruckend wirkte.

Es gab mehrere Konzerte, die die inhdrenten Probleme des Festivals mit den oben beschriebenen
konfligierenden Ambitionen spiegelten. Gliicklicherweise waren solche Konzerte aber nicht die Mehr-
heit. Einige Konzerte waren sogar erfolgreiche Beispiele dafiir, wie die vielseitige baltische Kultur-
landschaft prasentiert werden kann. Zum Beispiel war das Konzert des einzigartigen Kammerchor der
Estnischen Philharmonie eines der Hohepunkte. Von dem exquisiten Programm war es insbesondere ein
flamisches Werk, das hervorstach: Wim Henderickx Blossomings. (3 Prayers for a Better World). Das Stiick
war fiir Chor, Orchester und Solo-Trompete mit Texten aus dem tibetischen Buddhismus, von Hildegard
von Bingen und einem persischen Sufi-Musiker geschrieben. Auch die Musik wurde von einer Vielzahl
von Kulturen beeinflusst. Das scheinbar Eklektische zeigte sich am meisten in interessanten Klang-
kombinationen, in denen die Solotrompete als ein verbindendes Element funktionierte, das dem vollen
und homogenen Chorklang nie entgegenwirkte. Die Interaktion zwischen dem Solisten und den anderen
Klanggruppen generierte eine meditative, beweglich-flieBende Komposition. Ein Konzert in Estlands
zweitgrofter Stadt Tartu bestétigte den Ruf der baltischen Staaten als Chornation mit dem herausragen-
den Lettischen Rundfunkchor, der ein abwechslungsreiches Programm auffiihrte, in dem die einzelnen
Beitrdge dennoch im Schatten des absolut weltklassemégigen Chor standen.

Die Weltmusiktage haben eine andere Funktion als die Festivals, die in der européischen Szene im
Rampenlicht stehen, wo eine Menge international anerkannter Namen auftreten. Dieses Verhéltnis
wurde beim Konzert mit dem Ensemble for New Music Tallinn deutlich, wo u.a. Werke von Francesco
Filidei, Alexander Schubert und Stefan Prins aufgefiihrt wurden. Vor allem die beiden letzteren geho-
ren zu einer gegenwirtigen Avantgarde eines medial geprégten kritischen Paradigmas und werden
immer wieder auf selbsternannten Avantgarde-Festivals wie in Darmstadt und auf den meisten grofien
europdischen Festivals aufgefithrt. Nach Tallinn kamen sie stattdessen, um etwas anderes zu repra-
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sentieren; etwas, das als ein »von auSen kommendes Fremdes« wahrgenommen wurde. Leider hat die
Auffithrung des fiir das Festival zusammengesetzten Ensembles nicht iiberzeugt. Es war aber neben der
weiteren stilistischen Ausweitung durch diese Art von Programm positiv, dass das Konzert indirekt die
Bedeutung einer inklusiven und breiten Représentation sowie die Erinnerung stérkte, dass Vielfalt mehr
bedeuten kann, als nur die aktuellsten Tendenzen zu présentieren, die man im geldufigen Festivalbetrieb
erleben kann.

Und so kommen wir auf die Frage zuriick, wie gut es der IGNM eigentlich gelungen ist, die gesamte
kunstmusikalische Welt in ihrer Vielfalt darzustellen. Vor ungefdhr zehn Jahren war ich selbst in der
IGNM titig, hauptsdchlich als Redakteur der Zeitschrift World New Music Magazine. Wahrend eines
Jahrzehnts — und ab und zu auch danach —habe ich die meisten IGNM-Festivals besucht und manch-
mal an den Mitgliederversammlungen teilgenommen. Eine immer wiederkehrende Frage war die
Verantwortung einer weltweiten Organisation, wirklich global und inklusiv zu sein und was das in der
Praxis bedeutet. Grofe Regionen wie der Nahe Osten, Siidostasien, fast ganz Afrika sowie viele Linder
Stidamerikas waren zu diesem Zeitpunkt keine Mitglieder der IGNM. In diesen Regionen gibt es jedoch
sehr wohl Akademien als auch Untergrundszenen, die nicht aus dem Blickwinkel einer Organisation wie
der ISCM herausfallen sollten. Vor zehn Jahren hatte die IGNM 50-60 Mitgliedsldnder und einige zusétz-
liche angedockte Organisationen. Die Mitgliederliste sieht heute ungefiahr gleich aus.

Fastjedes Jahr gelingt es aber der IGNM, ein Festival auf die Beine zu stellen, das sowohl die lokale
Musikkultur als auch die unterschiedlichen &sthetischen Richtungen der Mitgliedsldnder présentiert.
Das Festival in Estland war keine Ausnahme und ich wiirde es sogar relativ hoch bewerten. Was »echte«
globale Reprisentation angeht, die eine umgreifende Definition von musikalischem und experimentel-
lem Musikschaffen umfasst, bleibt jedoch noch viel zu tune

Andreas Engstrom
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OPER

HEART CHAMBER

Musik: Chaya Czernowin; Regie: Claus Guth
15. November 2019, Deutsche Oper Berlin

E ine Geschichte tiber die Liebe, ohne Liebesgeschichte: Chaya Czernowins vierte Oper Heart Chamber,
wandelt groe Gefiihle und innere Zerwiirfnisse, die sich um das Thema Liebe ranken — Schmerz,
Zweifel, Angste, Enttduschungen und Trauer — kurzum das angstvolle Innenleben einer liebenden Seele,
zu einem operatischen Stoff.

In ihrer selbst benannten persénlichsten Oper wird die groe Bithne der Deutschen Oper Berlin
zu einem intimen Resonanzraum, in dem das Publikum mit eigenen Gefiihlszustdnden konfrontiert
wird. Eine Handlung wird, in den von Claus Guth inszenierten und von Christian Schmidt ausgestat-
teten 90 Minuten, gerade einmal angedeutet. Zwei Namenlose, Er (Dietrich Henschel) und Sie (Patrizia
Ciofi) begegnen sich zuféllig, ein Honigglas fillt zu Boden, beim Aufheben streifen sich Hinde und
Blicke. Daraufhin bewegen sie sich nahezu passiv durch verschiedene Szenen. Die Figuren werden
im Doppel dargestellt, wie Schatten folgen ihnen ihre inneren Stimmen (Noa Frenkel und Terry Wey),
die die unausgesprochenen Gedanken ausdriicken. Eine gewaltige Drehbiihne und Videoprojektion
mit beeindruckend préazisem Mapping geben den Blick auf stets neue Situationen frei: Auf der einen
Seite ein modernes Haus mit Vorgarten und groBer Betontreppe, die durch geschickte Positionierung
und Statisterie vom privaten zum 6ffentlichen Platz changiert; auf der anderen Seite deuten verein-
zelt verteilte Mdbelstiicke verschiedene Rdume an. Er und Sie sitzen mal voneinander getrennt — Er im
Architekturbiiro, Sie in der Kiiche, mal im Badezimmer, mal wandeln sie iiber die Fugéngerzone der
nahen gelegenen Wilmersdorfer Strafe. Immer wieder kommen sich die beiden schemenhaft nah, stoen
sich ab, fliehen voreinander, sehnen sich, wollen doch und kénnen nicht. Die fast statische Inszenierung
der Liebenden scheint sich nirgendwo hinzubewegen, wihrend ihr Innenleben brodelnd, flirrend und
flimmernd die groe emotionale Bandbreite, die sich hinter den romantischen Vorstellungen von Liebe
verstecken, aufzuzeigen versucht. Zwischendurch projizierte Videos von Végel-, Ameisen- oder Bienen-
schwirmen erscheinen als natiirliches Symbol des statisch-flirrenden Zustands. Zum Schluss singt Sie
ein vorsichtiges »I love you, das unbeantwortet bleibt und die Zuschauer*in mit dumpfer Hoffnungs-
losigkeit zurticklasst.

Chaya Czernowin stellt das Seelenleben der Protagonist*innen als fragmentarisches Gebilde dar, das
sie mit hervorragender Verbindung von audiovisuellen und musikalischen Elementen unterstreicht. Die
vier Stimmen auf der Bithne werden ergénzt von einem 16-kpfigen Vokalensemble, das in den Rédngen
des Zuschauerraums verteilt sitzt und wispernd, fliisternd, singend und mit perkussiven Einschiiben
eine weitere Stimme der vielschichtigen Gedankenwelt einnimmt — ndmlich die, einer fordernden
normativen Gesellschaft mit deren Regeln und Anforderungen. Die Bithne wird zudem von zwei
schwarzen Késten flankiert, zur Linken ist das Ensemble Nikel platziert, das mit Perkussion, E-Gitarre,
Klavier, Saxofon und lauten, rockigen Passagen heraussticht. Im Kasten am rechten Bithnenrand kratzt,
streicht und trommelt Uli Fussenegger auf seinem Kontrabass eine eindringliche Solo-Ouvertiire,
wiéhrend Frauke Aulbert vielmehr waghalsige Gerdusche als Gesang hervorbringt. Besonders eindrucks-
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voll kommt jedoch die Live-Elektronik des SWR Experimentalstudios zur Geltung. Die elektronischen
Klédnge scheinen aus allen Richtungen zu kommen und fiihlen sich im grofen Zuschauerraum nah und
intim an. Das Orchester der Deutschen Oper im Graben droht im vielschichtigen musikalischen Zusam-
menspiel fast unterzugehen. Dirigent Johannes Kalitzke schafft es dennoch mit groer Finesse, den riesi-
gen Klangapparat zusammenzubringen und die Wirkung des Klangs im Raum zwischen Gerduschen,
Klangfiguren, Melodien, Atmen, Fliistern, Kratzen, rdumlicher Klanggestaltung, elektronisch verfrem-
deten Akkorden und sogar den Aufnahmen eines Bienenschwarms zu einem harmonischen Ganzen zu
bringen. Czernowin setzt zudem gezielt Effekte des ASMR (Autonomous Sensory Meridian Response)
ein, der bei dafiir sensiblen Zuschauer*innen Gansehaut und ein Kribbeln vom Kopf iiber den Riicken
hervorruft. Musik und Klang sind so unmittelbar erlebbar und fiihlbar, dass man sich der Aura und den
Gefiihlen auf der Bithne kaum entziehen kann und es stellt sich — viel stirker als im Stoff vieler klassi-
scher Opern — das Gefiihl ein, man schaue nicht einem Stiick auf der Bithne zu, sondern das Geschehen
spiele sich im eigenen Inneren abe

Katja Heldt

FESTIVAL
RAINY DAYS

22. November — |. Dezember 2019, Luxembourg

D as Festivalkonzept less is more hatte angesichts der sozialen, politischen und wirtschaftlichen
Debatten um den Klimawandel grofe Aufmerksamkeit erfahren. Existieren weltweit doch schon
seit etlichen Jahren Bewegungen, die sich fiir ein Weniger in Okonomie und Landwirtschaft, beim
Konsum oder fiir eine Kultur der Achtsamkeit und Nachhaltigkeit engagieren. Eine erfreuliche Konse-
quenz dieses gewachsenen Interesses war fiir die rainy days, dass viele Mitwirkende mit dem Zug
anreisten — was allerdings das Reisekostenbudget der Philharmonie Luxembourg erheblich ansteigen
lieB. Allein schon das verweist auf einen eklatanten Widerspruch heutiger Lebenskultur, der auch das
reiseintensiv gewordene Musikleben betrifft.

Die Idee der kiinstlerischen Leiterin und Chefdramaturgin der Philharmonie Luxembourg, Lydia
Rilling, und ihres Teams bestand darin, das Thema »sowohl als &sthetisches als auch sozialpolitisches
Phanomen« zu befragen. Asthetisch zielte dieses »Weniger ist mehr« auf einen wesentlichen Strang der
jiingeren musikalischen Moderne: den seit den 1960er Jahren in verschiedenste Richtungen ausgearbeite-
ten Reduktionismus, prizise seit Fluxus, Minimal Music, der amerikanischen Avantgarde um u.a. Cage,
Feldman und Wolff. Arbeiten von Pauline Oliveros, Steve Reich, Phill Niblock, Morton Feldman — auch
Anton Webern — und George Brecht vergegenwértigten die Vielgestaltigkeit solcher musikalischen
Ansétze. Der Fokus des rainy days-Programms lag jedoch darauf, wie diese in der Gegenwart weiter
verfolgt wurden und wohin sie gefithrt haben. So war insgesamt ein fiir das Héren — und Sehen (in Form
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von MusikFilmen) — abwechslungsreiches Programm entstanden, von dem ich das erste Wochenende
vom 22.-24. November besuchen konnte.

Was den sozialpolitischen Aspekt betrifft ist festzuhalten: Die zeitgendssische Musik hat es offenbar
nach wie vor schwerer als alle anderen Kiinste, fiir brennende soziale Problematiken addquate Gestal-
tungsformen zu finden. Hétte es das an Texten unglaublich informationsreiche und sehr lesenswerte
Programmbuch nicht gegeben und wire man abends einfach in die Konzerte gegangen, hitte sich kaum
eine Beziehung zu jenen uns alle umtreibenden Problemen des Klimawandels hergestellt. Dass die Phil-
harmonie Luxembourg als Veranstalter hier mit less is more eine sinnvolle Briicke gebaut und damit auch
Signale fiir eine zeitgendssische Festivalkultur gesetzt hat, ist das besondere Verdienst dieser 2019er
rainy days.

Unter dem Aspekt des »Weniger ist mehr« gab es aber auch rein musikalisch Einiges zu entdecken. So
hatte Manos Tsangaris mit seinen Abstract Pieces im Grand Théatre das Festival mit einem interessanten
Format von Musiktheater erdffnet (Urauffithrung Berlin 2018), dessen Ansatzpunkt Reduktion bzw.
Abstraktion ist. Ausgehend vom Theaterraum dekontextualisierte er alle Elemente von Musiktheater
und setzt sie gleich einem Kaleidoskop neu zusammen. Lautsprecher, Scheinwerfer, Requisiten, Kérper,
Bewegung, Instrumente, Video, Licht erhalten ebenso Handlungskompetenz wie Gesang, Sprechen,
Instrumentalklang, Gerdusche aller Art, eingeschlossen die Inspizienten-Anweisungen. Sie imaginieren
die Geschichte von Orpheus und Eurydike als gelungene Befreiung, die als desillusionierte Trennung
endet — weil der Traum vom gemeinsamen Leben so verschieden ist. Die Faszination dieses klanglich wie
szenisch fesselnden Abends — mit der Berliner Urauffithrungscrew — besteht darin, dasselbe aus zwei
Perspektiven, also von zwei gegentiiberliegenden Seiten (die das Publikum wechselt) zu erleben: einmal
aus der Sicht von Eurydike mit Orpheus im Hintergrund und umgekehrt. Es war kaum zu glauben, dass
man dasselbe Stiick zweimal gehort hatte.

Zwei weitere Hohepunkte an diesem Wochenende waren der Sangerin Sarah Maria Sun mit dem
Luxemburger Ensemble United Instruments of Lucilin, dirigiert von Julien Leroy, sowie Steve Reich,
Gerhard Richter und Corinna Belz mit dem Ensemble intercontemporain unter Leitung von George Jack-
son zu danken. Das Festival-Thema hatte die phdnomenale Séngerin gerade zeitgendssischer Musik dazu
angeregt, zwei Werke mitzubringen, die fiir viele eine Entdeckung gewesen sein diirften: Per Norgards
Seadrift fiir Sopran und sechs Instrumente von 1978 und Salvatore Sciarrinos Klangszene Infinito nero
nach Texten der jung gestorbenen Mystikerin Maria Maddalena de’ Pazzi. In Nergards prosaischen,
zwanzigminutigen Ballade mit du8erst farbigem Instrumentalsatz war die klanggestalterische Varia-
bilitdt und Intensitit der Sdngerin zu bewundern, die ihrer Stimme, bar jeder emotionalen Aufladung,
instrumentale Qualitéten verlieh. Sciarrino dagegen reduzierte Gesang zur kreatiirlichen EntduSerung
im Pianissimobereich — floskelhaft, ornamental, archaisch, eingelassen in einen Raum von Stille — es
gab langanhaltenden Beifall fiir diese hochvirtuose, dabei stimmlich beinahe klanglose Interpreta-
tion. Gerhard Richter, die Regisseurin Corinna Belz und Steve Reich schliellich hatten sich zu einem
Gemailde-Musik-Film zusammengetan, der aus der minimalistischen Idee eine neue Form von Gesamt-
kunstwerk kreierte: abstrakt in seinem in horizontalen Streifen gehaltenen Farbigkeit, spannend in deren
minimalistischer und zugleich expressiver Auflésung und der permanenten Veranderlichkeit von Steve
Reichs Musike

Gisela Nauck
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Urauffithrungen 2020
Berliner Festspiele | MaerzMusik

25.3.18:00 Uhr
THEATERDISCOUNTER
KlosterstrafSe 44, 10179 Berlin

-
26.3.18:00 Uhr
PROBENSAAL
Bundesallee 1-12, 10719 Berlin

www.querklang.eu

cd: hidabicer.com | Foto: NASA

30. April bis 10. Mai 2020

11 1age 46 veranstaitungen 14 Urauffiihrungen
iner 69 Stunden neue Musik, elektronische Musik,
Jazz, Weltmusik, alles dazwischen und dariiber hinaus

Birmingham Contemporary Music Group | Das Neue Ensemble | Stephan Meier | Karlheinz Stockhausen |
Rei Nakamura | Kai Wessel | Subway Jazz Orchestra | Junge Deutsche Philharmonie | Ensemble Modern
| Sylvain Cambreling | Gérard Grisey | Slagwerk Den Haag | Sun Ra Arkestra | O Yuki Conjugate | Drew
McDowall | asamisimasa | Warped Type | Manuel Géttsching | Suzanne Ciani | Chaya Czernowin | Django
Bates | hr-Bigband | Orchester der Hochschule fir Musik und Tanz Koln | Alexander Rumpf | Bochumer
Symphoniker | Steven Sloane | Magdalena Klein | Charles Ives | Ensemble Musikfabrik | NDR Jugend-
sinfonieorchester | Stefan Geiger | Enno Poppe | lannis Xenakis | Basel Sinfonietta | Baldur Brénnimann |
Georg Friedrich Haas | Harrison Birtwistle | Zéliner-Roche-Duo | Kollektiv3:6Koeln | ON Allstars | Susanne
Blumenthal | John Cage | Raschér Saxophon Quartett | Glrzenich-Orchester KéIn | Francois-Xavier Roth |
Trio Catch | David Barski | Simon Hofele | European Workshop for Contemporary Music |
Rudiger Bohn | Matthias Pintscher | Jamil Attar | Emmanuelle Grach | WDR Sinfonieorchester |
Titus Engel | ACHT BRUCKEN Lounge u. v. m.

Bestellen Sie kostenlos |hre Festivalbroschiire
achtbruecken.de/broschuere

achtbruecken.de -+ Erzan WDR®
0221.280 281
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Projektideen gesucht!

Ausschreibung fiir die Spielzeit 2021/22: 1. Februar bis 15. Marz 2020

Was ist NOperas?

Im Rahmen der 2019 vom Fonds Experimen-
telles Musiktheater (feXm) gestarteten Férder-
initiative NOperas! schlieBen sich fiir drei Spiel-
zeiten mehrere Theater zu einem Verbund
zusammen. Gemeinsam realisieren sie in jeder
Saison ein Projekt, das an den betreffenden
Hausern gezeigt wird. Dabei stellen die beteilig-
ten Theater abwechselnd die Erstproduktions-
statten. Jenseits der von den Hausern selbst
eingebrachten Ressourcen stellt der feXm fiir
jede Produktion Férdermittel von bis 170.000
Euro zur Verfiigung.

Ausschreibung 2020

Mit der laufenden Ausschreibung fiir die
Spielzeit 2021/22 geht die Zusammenarbeit in
die dritte Runde. Dieses Mal realisieren zwei
Hauser ein Musiktheater-Projekt.
Erstproduzierendes Haus ist in der Spielzeit
2021/22 das Theater Bremen. AnschlieBend
wird das Projekt mit der Oper Wuppertal

weiterentwickelt und dort aufgefiihrt.
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Wer kann sich bewerben?

Als Férderinitiative orientiert sich der feXm an
einem erweiterten, nicht auf Formen der zeit-
gendssischen Oper fixierten Musiktheaterver-
standnis. Im Fokus steht ein prozessuales Arbei-
ten in mehreren Probenphasen. Bewerben
kénnen sich europaweit Teams, die gemeinsam
das Zusammenspiel der Theaterebenen (Kom-
position, Text, Regie, Biihne) verantworten. Eine
Jury ausgewiesener Fachleute im Bereich des
zeitgendssischen Musiktheaters entscheidet
gemeinsam mit den beteiligten Theatern Gber
die Auswahl des zu realisierenden Projekts.

Die Ausschreibungsfrist endet am 15. Mirz
2020.

Ausfiihrliche Informationen zu Ausschreibung
und Bewerbung finden Sie auf www.noperas.de

»NOperasl« - eine Initiative des Fonds Experimentelles Musiktheater
(feXm). In gemeinsamer Trégerschaft von NRW KULTURsekretariat und
Kunststiftung NRW, in Kooperation mit der Oper Wuppertal und dem
Theater Bremen.
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Miinchener Biennale — Festival fiir neues Musiktheater

Kinstlerische Leitung: Daniel Ott und Manos Tsangaris
LothstraBe 19, 80797 Miinchen, T +49 89-280 56 07
info@muenchenerbiennale.de, www.muenchenerbiennale.de

Kartenverkauf ab 30. Marz 2020 iiber
Miinchen Ticket: www.muenchenticket.de

Veranstalter: Landeshauptstadt
Kulturreferat der Landeshauptstadt Miinchen Tiif Mdnchen
in Zusammenarbeit mit Spielmotor Miinchen e.V. 22/ Kulturreferat

, Mit Urauffiihrungen von:

Jani Christou, Oscar Escudero, Beat Furrer,
Ole Hiibner, Vair Klartag, Anda Kryeziu,
Barblina Meierhans, Belenish Moreno-Gil,
Olga Neuwirth, Samir 0deh-Tamimi,
Younghi Pagh-Paan, Yoav Pasovsky, Fabia
Santcovsky, Tobias Schick, Cathy van Eck,
Katharina Vogt, Christian Wolff.




