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Artistic Research in :
Audiovisual Composition, R
Performance & Perception

LUDIFIED

\
Editors: Marko Ciciliani | Barbara Liineburg | Andreas Pirchner

Two-in-0One Book:

* Artistic Research in Audiovisual Composition,
Performance and Perception

* Game Elements in Marko Ciciliani‘s
Audiovisual Works

LUDIFIED offers a comprehensive insight into the artistic
research project “GAPPP - Gamified Audiovisual Performance
and Performance Practice® which was based at the University
of Music and Performing Arts Graz from 2016-2020. In this
project, a team of artists and researchers explored the
artistic potential of elements from computer games in the
context of audiovisual composition and performance.
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In addition to various texts by Ciciliani, Liineburg and
Pirchner, the book also presents texts by guests who accom-
panied the project. The integrated USB stick contains
high-quality documentations of a selection of audiovisual
works that emerged from the project.

The book is divided into two main parts, one in which the
project is introduced, and another that is dedicated to
Marko Ciciliani, who contributed numerous audiovisual com-
positions to the project.

The Green Box, Berlin 2021
Design: Anja Lutz // Art Books
EUR 38,00

GAPPP was funded by the Austrian Science Fund as AR364-G24
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Music Biennale Zagreb
60th anniversary

If you are searching for new music and yearn
for crazy experiences, you need to take a
look at Music Biennale Zagreb! Since its
establishment by Milko Kelemen in 1961,
every odd year MBZ transforms Zagreb into
the contemporary cultural centre of Croatia
and the region. Dedicated to new music of
all genres and closely interrelating with other
arts, MBZ keeps its main ideas in the forefront:
innovation, pluralism, tolerance and a high
standard of musical production, creativity
and reproduction. Stay tuned for more!

www.mbz
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Checking the boxes with GRINM

Vom totalen Soundscape zur Hubba-Bubba-Oper - Gesprach mit
Oscar Escudero, Sara Glojnari¢, Marie-Anne Kohl und Richard Janssen
von Dorte Lena Eilers und Bastian Zimmermann

Theatermusik zwischen Verweisnetz und Sounddesign,

Subtext und Gegenklang

von Otto Paul Burkhardt

Die Probenarbeit ist der Kompositionsprozess -

Gesprach mit Tobias Schwencke

von Robert Sollich

Arbeiten in Wechselwirkung - Die kollaborative Entstehung
eines Musiktheaterprojekts

von Christina Lessiak

Castingshows als Musiktheater

von Marie-Anne Kohl

Interkulturalitdt horen - die »TRX Studies« und Elnaz Seyedi

von Insa Murawski

Octavian Nemescus »Muzica Imaginara«

von Andra Amber Nikolayi

SPECIAL
Octavian Nemescu: CROMOS oder »[Der Eingang der Objekte«
Imagindre Musik 1974-75
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Simultan, Timisoara; John Cage; Zeitschrift: Zeiltanz; Klanginstallation
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Dystopie Sound Art Festival Berlin - Brasilien; Brandon Farnsworth:
Curating Contemporary Music Festivals; Heart of Noise, Innsbruck;
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7 EDITORIAL

or zwei Jahren stand einmal in Frage, ob es mit den Positionen weiter-
gehen wird. Ziemlich ungeachtet dessen, haben wir das Heft mit der
einfachen Uberzeugung iilbernommen, dass wenn man eine Zeitschrift
kreiert, die wirklich im Hier und Jetzt tétig ist, die eigene, besondere

Interessen verfolgt und die zudem den Diskurs und Meinungsaustausch
nicht scheut, sie auch gelesen wird. So ist es auch geschehen, und nach zwei
Jahren freuen wir uns in diesem Februarheft 2021 gleich zwei tolle Dinge
ankiindigen zu kénnen.

Mit diesem Heft iibernimmt das Grafikstudio Pandan, namentlich Pia
Christmann und Ann Richter, das Layout des Hefts. Wir freuen uns riesig
uber die Zusammenarbeit und auf die vielen kleinen und grof3en Ideen, wie
man ein textfokussiertes Musikmagazin wie dieses weiterentwickeln und
auf die Hohe zeitgenossischer Kulturmagazine bringen kann. Tausendmal
danken moéchten wir an dieser Stelle Swami Silva fiir das Design der zwei
vergangenen, sehr schonen Neustartjahrgénge!

Weiter freuen wir uns in diesem Heft eine Kooperation mit dem Theater-
magazin Theater der Zeit prasentieren zu konnen. Zusammen mit der TdZ-
Chefredakteurin Dorte Lena Eilers haben wir erdacht: Jeweils eine Autor*in
des Hefts schreibt fiir das andere Heft. Fiir uns ist es Otto Paul Burkhardt
zur Theatermusik, und fiir die TdZ schreibt die Positionen-Autorin Irene
Lehmann iiber die performativen Arbeiten Berliner Musikensembles. Das
dem Heft voranstehende Gespréich mit vier Musik- und Theaterschaffenden
wurde von beiden Redaktionen gefiihrt und findet sich in beiden Heften pub-
liziert. Also schaut auch in TdZ-Mirzausgabe rein, da gibt es noch mehr...
und wenn alles gut gehen sollte, dann soll es in diesem sich doch hoffentlich
bald zum Guten und Gesunden wandelnden Jahr 2021 ein gemeinsames
Podium zu den neuesten Entwicklungen im Bereich hybrider Musiktheater-
formen wihrend des Tonlagen-Festivals im April geben!

Was gibt es noch? Robert Sollich fithrte ein Interview mit dem Komponis-
ten Tobias Schwencke zur Politik und Arbeitsweisen der Theatermusik. Einen
Einblick in kollaboratives Arbeiten gewdhrt uns Christina Lessiak anhand
ihrer eigenen Erfahrung in einem musiktheatralen Forschungsprojekt. Einer
medial vermittelten und zugleich bombastischen Form von Musiktheater
geht Marie-Anne Kohl nach: den internationalen Musikcastingshowformaten
wie The Voice und Idol, was sich auch im Cover mit Mohammed Assaf, dem
Gewinner von Arab Idol im Jahr 2013 niedergeschlagen hat. Was hier auf der
Biithne verhandelt wird, davon traumt nur jede freie Musiktheatergruppe...

Mit Insa Murawskis Analyse von Elnaz Seyedis Stiick Fragments inside
startet in den Positionen eine Serie, die spannende analytische Perspekti-
ven aufgreift, diesmal der Inklusion subjektiver Horeindriicke. Und zu guter
Letzt und damit aber méchtig im Zentrum dieser Ausgabe steht das von
Andra Amber Nikolayi aufgearbeitete Schaffen und Wirken des ruménischen
und im November 2020 leider frisch verstorbenen Komponisten Octavian
Nemescu. Wir freuen uns sehr, dass wir im Special einen Ausschnitt seines
Originalmanuskripts der Muzicd Imaginard abdrucken zu diirfen. Die Uber-
setzung stammt von Eva Ruth Wemme.

Andreas Engstrom & Bastian Zimmermann



Out of the Box with GRINM

Liebe Leser*innen,

Gender Relations in Wew Music (GRiNM) setzt sich als autcnomes
Kollektiv fir Gleichberechtigung und Chancengleichheit fiir alle
innerhalk der zeitgendssischen Musik ein. Mit unserer »Checking the
Boxes with GRiNM«-Aktion in den letzten drei Positicnen-Heften
wollten wir zeigen, wie familiar und homogen in der Tat die
Machtpositionen in unserem Feld aktuell besetzt sind. Die deort
aufgelizsteten Kriterien - sei dies Migraticnshintergrund, Gender
oder Klasse - haben alle entscheidenden Einfluss auf die
Ausbildungsméglichkeiten, Karriereoptionen und Hetzwerke wvon
Musikschaffenden. Wenn man wversucht, unsere Checkboxes zu
beantworten, ist es trotz einzelner Ausnahmen im Grelen und Ganzen
doch ziemlich klar, dass ein bestimmtes Muster bei allen, die in
diesem Bereich Erfolg haken und Machtpositicnen besetzen, wveorhanden
ist. Wir sehen diese Arbeit deshalb als Teil einer m@glichen
Erkldrung fir die immer lauter, bkreiter und dringenderen Rufe nach
einem klaren Paradigmenwechsel in der Neuen Musik.

Wir wollten aker auch eine kritische Reflexion anregen. Mach der
Verdffentlichung unseres ersten Kapitels tiber das Gender/soziale
Geschlecht von Kompositionsprofessor*innen, erreichte uns die
Riuckmeldung, dass die Reduktion auf :nur< Divers/Weiblich/M#&nnlich
andere, ebenso wichtige Arten von Diskriminierung igneriert, wie
beispielsweise Migrationshintergrund und Klasse., Dieser Hommentar
stimmt natirlich, und trifft flir uns den Kern der Diversitdtsfragen
in unserem europiischen Weue Musik-Betrieb. Diwversitiat kann
natirlich nicht nur als das Abhaken von vorgeformten Parametern wie
rnicht-cis—miannliche Kompositionsprofessor*innen< verstanden
werden, auch wenn in dieser dringenden Situation Mafnahmen wie
»Checking Boxes« nétig sind, um gewohnte Verhaltensmuster zu
erkennen und diese zu bkrechen. Solche aber als die einzige mégliche
Lésung vorzuschlagen dient nur der weiteren Legitimation eines
problematischen, vorgeformten Systems - was nicht unser Ziel ist.

Wir mochten viel mehr mit diesem Beitrag den Weg »Out of the Box«
mit euch gehen, hin zu den schwierigen und tiefliegenden, aber auch
viel interessanteren Ideen und Fragen, die uns beschiftigen. Nur
wenn Wir in der Lage sind, uns mit folgenden - und durchaus auch
weiteren - Fragen auseinanderzusetzen, wird es méglich sein,
dsthetische, organisatorische, praktische, finanzielle,
kuratorische, emotionale, pelitische, technische und gerechte
Lésungen zu finden.



Im Sinne der kritischen Reflexion und angesichts der Krise, die
diese Pandemie in den darstellenden Kinste auslést, und die uns
noch viele Jahre beschiftigen wird, mé&chte GRiNM folgende,
dringende Fragen zum aktuellen Status guo in der NHeuen Musik an die
Leser*innen dieses Hefts stellen:

lber IThre Rickmeldungen und Gedanken wilrden wir uns sehr freuen.
Sie kénnen uns per E-Mail erreichen unter:
genderrelationsinnewmusicégmail.com

l, Welche Wirkung wird eine Dekolonisierung der Heuen Musik auf
bestehende, nicht-hegemoniale musikalische Praktiken und Musiken
aus den freien Szenen haben? Wie wird das Gleichgewicht zwischen
diesen in Europa entwickelten Praktiken und anderen
Musiktraditionen aus der ganzen Welt geregelt =ein?

2. Wie kiénnte die Neue Musik dkonomisch anders organisiert werden,
s0 dass immaterielle Arbeit und Formen von Care-Arbeit — die
immer noch unverhdltnismifiig auf den Schultern der Frauen*
lasten = anerkannt und bezahlt werden?

3. Wie wird Diversifizierung umgesetzt in Bezug auf institutionelle
Unterstiitzung, Zuzammensetzung von Jurys und die Reformierung
des eurcpdischen musikalischen Okosystems?

4. Wie kann die Rolle von Kurator*innen in der Eukunft so
entwickelt werden, dass intersektionale Perspektiven zu
Gerechtigkeit und Diversitidt im Mittelpunkt stehen? Was kann
getan werden, um nicht-weife-cis-Manner als Kurator*innen zu
férdern?

5. Wie kénnen internationaler RAustausch, Touren und Koproduktionen
klimaneutraler gedacht werden? Welche Akteur*innen miissen
einbezogen wWerden, um diesen Wandel nachhaltig zu wvollfihren?

6. In Anbetracht der Apelle, die Formate und Arbeitsmethoden der
Neuen Musik zu diversifizieren, stellen wir die Frage: Was genau
ist es eigentlich, das :Neue Musik<, so wie sie heute existiert,
schiitzenswert macht?

7. Sollte ein diverses Kuratieren das Ziel haben, neue Angebote an
das gleiche Publikum zu richten oder wenden sich diese Angebote
auch an ein neues Publikum?

8. Inwiefern sollen Musikinstitutionen in der Lage sein, neue und
vielfiltige Arten des Performens, Zuhdrens und Gestaltens zu
erméglichen, anstatt bestehende Normen weiter zu verfestigen?

9, Wie kann es vermieden werden, dass der musikalische Wachwuchs in
den ndchsten 1-2 Jahren nicht an mangelnden
Ruftrittaméglichkeiten durch Covid-1% ausstirbt? Sollten wir

einfach verschobene Performances und Premieren wvon 2020 absagen
und den Weg freimachen fir neue Musik?

10.Welche Verantwortung tragen die grollen Opernhiuser und Orchester
der klassischen Musik in der Umgestaltung und Diversifizierung
neuer Musik?

for info more: grinm.org | GRiNM |
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Vom fofalen Soundscape zur
Hubha-Bubba-Oper...

Der Komponist Oscar Escudero, die Komponistin
Sara Glojnari¢, die Musikwissenschaftlerin Marie-Anne Kohl
sowie der Sounddesigner Richard Janssen im Gesprach
uber Talentshows, Opern und den Wettstreit gegen Big Data

DORTE LENA EILERS UND BASTIAN ZIMMERMANN

Was heiBt es,dem Menschen eine Stimme zu geben? Wie verandert sich der
Alltagssound in Zeiten einer Pandemie? Wie klingt die Welt in der
virtuellen Realitat? Und wie demokratisch sind unsere Bihnen des Gesangs?
Komponist*innen haben sich seit jeher mit der Ubertragung von Welt in
Klang beschiftigt. Das einsame Kiinstler*innengenie jedoch hat dabei langst
ausgedient. Kollaboration ist das Stichwort der Stunde. Wir haben Prota-
gonist*innen aus den verschiedensten Bereichen der Musikproduktion an
einen Tisch gebracht: Die Komponist*innen Sara Glojnarié¢ und Oscar
Escudero berichten liber ihre Ausbriiche aus dem Kanon der zeitgenossischen
Musik, die Musikwissenschaftlerin Marie-Anne Kohl analysiert die ambi-
valente Demokratisierungsidee von Talentshows im Fernsehen und Sound-
designer Richard Janssen erzahlt von Kollaborationen aus dem Geiste
der Popmusik und seiner Arbeit mit der Regisseurin Susanne Kennedy. Ein
Gesprach uber die Missachtung des Sounds im Stadttheater, Opern, die
allein aus Diiften bestehen, Gesang auf der virtuellen TikTok-Biihne und den
Kampf der menschlichen Stimme gegen Big Data.

Redaktion Wirblicken aufein Jahr extremer Es wurde ruhiger in den StrafBlen. Stille trat
Lautstiarkeschwankungen zuriick. Mehrmals ein. Sie alle haben beruflich mit Musik und
wurde das 6ffentliche Leben durch die pande- Sound zu tun. Welchem Sound, auch im erwei-
miebedingten Lockdowns heruntergefahren. terten Sinne, horen Sie derzeit am liebsten zu?
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Richard Janssen Mich interessiert die
Réaumlichkeit von Sound. Auch im Theater
verwende ich eine Vielzahl an Lautsprechern,
um einen 3D-Sound zu generieren. Gerade
arbeite ich mit der Regisseurin Susanne
Kennedy und ihrem Team an einem Virtual-
Reality-Projekt. Unter meinem VR-Headset
verschliefle ich mich also momentan eher
vor der Welt. Ich entferne mich von der Reali-
tit drauBlen und erschaffe eine neue, die eben
auch eine neue Sound-Realitdt beinhaltet.
Derartige VR-Realitdten, an denen ja schon
seit Anfang der neunziger Jahre gearbeitet
wird und die als Format auch interessant
fiir das Theater sind, haben sich in den ver-
gangenen Jahren sehr stark entwickelt.
Die Corona-Krise hat einen weiteren Inno-
vationsschub bewirkt, auch die Leute inter-
essieren sich jetzt mehr fiir VR.

RED Wobei im Lockdown, als Theater nur
im Internet stattfand, Theatergidnger*innen
auch geklagt haben, dass ihnen der direkte

VON SOUNDSCAPE ZUR OPER

Kontakt mit den Menschen fehle, die Erotik
der Prisenz, das Fiihlen, Riechen, Zufalls-
horen, ebenso wie die Tiefe des Raumes...
Haben Sie nicht das Gefiihl, wenn wir hier
iiber den Sound der Welt, auch den Zufalls-
sound im Alltag sprechen, in der VR in Threr
Wahrnehmung, Threm Sensorium, Thren Sin-
nen reduziert zu werden?

RJ Natiirlich. Ich verbringe ja auch nicht
24 Stunden am Tag in der VR. Solange man
die Wahl hat, die VR auch wieder zu verlassen,
ist alles gut. Es schreckt mich nicht. Auch im
Theater gibt es viele Leute, denen die Digi-
talisierung Angst macht. Sie fiirchten, dass
der menschliche Faktor verloren geht. Ich
denke, das ist Unsinn. Die digitalen Welten
sind Teil der realen Welt, und das schon seit
langem. Deshalb miissen sie auch unbedingt
im Theater stattfinden. Wenn es nichts mit
der realen Welt zu tun haben will, was ist es
dann? Das Theater muss endlich das 21. Jahr-
hundert betreten.

Susanne Kennedys Drei Schwestern an den Miinchner Kammerspielen © Judith Buss
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Oscar Escudero & Belenish Moreno-Gils Subnormal Europe auf der Miinchner Biennale © Noa Frenkel/Armin Smailovic

Sara Glojnari¢ Da geht es mir in Bezug auf
die Musik dhnlich! Ich habe das Gefiihl, Musik,
also die akademische, an Konservatorien
gelehrte, liegt in ihrer Entwicklung vierzig
Jahre hinter dem Theater zuriick. Von der Per-
formancekunst und der bildenden Kunst ganz
zu schweigen, die seit jeher innovativer sind.
Das Theater zum Beispiel beschéftigt sich
mit dhnlichen institutionellen Fragen wie die
Musik, jedoch auch mit Themen, die meiner
Meinung nach oft gesellschaftspolitisch rele-
vanter sind. 2016 gab es in Stuttgart den
Wirklichkeiten-Kongress, wo Peter Osborne,
ein fithrender Kunstphilosoph, beschamt
feststellte, wie >alt«die zeitgenossische Musik
im Vergleich zu anderen Kiinsten ist, und zwar
in fast allen Bereichen — von der Thematik
iiber die Institutionen bis hin zu der Art und
Weise, wie sie produziert und kritisch disku-
tiert wird.

RJ Naja,alsich 2004 das erste Mal an einem
Stadttheater tétig war, waren zwei CD-Player
das einzige, was ich dort fand. Auch wenn die
technische Ausstattung besser geworden ist,

hat die Musikproduktion nach wie vor einen
schweren Stand. Wenn man am Stadttheater
uber das Budget fiir Musik beziehungsweise
Sound spricht, heiit es hdufig: Wieso, das
ist doch Teil des Biihnenbilds. Aber was hat
das Biihnenbild damit zu tun, etwas Audio-
Equipment oder Instrumente zu kaufen?
Dieses noch sehr in der Tradition verhaftete
Denken muss verandert werden. Wobei es sich
in den letzten zehn Jahren durchaus weiter-
entwickelt hat, seitdem Video und Sound
wirklich Teil der Inszenierungen sind. Aber
auch die Fachpresse ist ein Problem: Da wird
ein Theaterstiick besprochen, das neunzig
Minuten lang aus Video und Sound besteht,
doch in der Rezension werden Video und
Sound noch nicht einmal genannt. Und damit
meine ich nicht etwa die Namen der Verant-
wortlichen, sondern schlicht das, was zu sehen
und zu horen war.

Oscar Escudero Ja, das Problem ist im
Grunde eine sehr veraltete Hierarchie, welche
sich wiederum auf die Kunst auswirkt, die
dadurch ermoéglicht — oder eben verhindert
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wird. Die Idee der Interdisziplinaritit ist
extrem wichtig! Auch fiir die zeitgenossische
Musikwelt. Denn erst so lassen sich ambitio-
nierte Musikprojekte entwickeln. Derzeit ist
es allerdings so, dass dir, wenn du als Kom-
ponist einen Auftrag fiir eine bestimmte
Anzahl an Performer*innen oder Musiker*in-
nen bekommst, die Kurator*innen sagen, sie
hatten nur Geld fir dich als Komponisten.
Da ist der Handlungsspielraum natirlich
super klein.

Anders war es bei unserem Auftrag fir
die Miinchner Biennale 2020. Subnormal
Europe, das ich gemeinsam mit meiner Part-
nerin Belenish Moreno-Gil konzipiert habe,
ist ein Stiick, das nur fiir eine Sdngerin und
einen Tontechniker geschrieben wurde, die
beide durch ihre Performance die Definitio-
nen dieser Begriffe aber iiberschreiten. Sie
agierten in einer riesigen Installation aus
mehreren Leinwénden, Lichtern und Laut-
sprechern, in der live- und vorproduzierte
Elemente kombiniert wurden. Von der ersten
Minute an war klar, dass wir mit dem ZKM |
Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie in
Karlsruhe zusammenarbeiten wiirden. Eine
wunderbare Erfahrung, ein tolles Labor! Wir

waren umgeben von einem Team aus Ton-,
Video- und Lichttechniker*innen, Software-
entwickler*innen, Schreiner*innen und sogar
Choreograph*innen, die unserer Singerin
bei den Tanzeinlagen halfen. Sie waren mehr
als nur Assistent*innen. Wir wollten, dass sie
an wichtigen kiinstlerischen Entscheidungen
teilhaben, die den unterschiedlichsten Wis-
sensgebieten untergeordnet waren. Ein wich-
tiges Thema ist, wie wir das Phédnomen des
Musikschaffens verstehen. In unserem Fall
ist es ein Prozess, der in mehreren Schritten

16

»Komposition bedeutet zunehmend, in Dramaturgien
zu denken, die sowohl die Auffithrung
als auch Faktoren wie Raum und Zeit bertiicksichtigen,
so wie im Theater.«

GESPRACH

ablduft. Komposition bedeutet zunehmend,
in Dramaturgien zu denken, die sowohl die
Auffithrung als auch Faktoren wie Raum und
Zeit beriicksichtigen, so wie im Theater. Das
bedeutet aber auch, dass eine Person allein
das nicht schaffen kann.

SG In diesem Sinne findet derzeit tatséch-
lich ein Paradigmenwechsel statt. Man trennt
sich von der romantischen Idee des einsamen
Kiinstler*innengenies. Im Gegensatz zu The-
ater und bildender Kunst fand die klassische
institutionalisierte Musik bislang in einem
sehr fixen Set von Parametern statt: Dazu
gehort an vorderster Stelle auch die Partitur!
Sobald du einen Auftrag fiir ein Ensemble
erhéltst, musst du deine Ideen in eine Parti-
tur giefen. Die Notation allerdings fasst in
der Regel nur siebzig bis achtzig Prozent des-
sen, was man wirklich im Kopf hatte. Sie ist
nie eine akkurate Ubersetzung. Zudem gibt
es Vorgaben, was den Zeitumfang betrifft.
Auch hat jedes Ensemble spezifische Voraus-
setzungen, ebenso wie man als Komponist*in
die technische Ausstattung bedenken muss,
die das beauftragende Festival hat oder nicht
hat. Schlussendlich miissen die Ideen, die

die Partitur ja nur unzureichend transpor-
tiert, riickiibersetzt werden fiir die Musiker*-
innen. Es gibt so viele Reibungsverluste. Aus

diesem Grund entstehen mehr und mehr Kol-
laborationen zwischen Komponist*innen und

Performer*innen. Oder die Komponist*innen

werden selbst zu Performer*innen, um die

eigenen Ideen konkreter umsetzen zu konnen.
Esverédndert sich also etwas, und es wird inte-
ressant sein zu sehen, wo wir in der Kompo-
nierszene in 15 bis 20 Jahren stehen.
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Marie-Anne Kohl Das ist wirklich schon zu
horen! Ich wiirde mir wiinschen, dass ein
dhnlicher Paradigmenwechsel auch in der
Wissenschaft stattfindet. Denn leider ist die
Musikwissenschaft in diesem Punkt dhnlich
weit hinter die Theaterwissenschaft zuriick-
gefallen wie die institutionalisierte Musik
im Vergleich zum Theater. Seit iiber vierzig

VON SOUNDSCAPE ZUR OPER

Aber im Rahmen von Theaterproben klappt
das eben nur, wenn jeder gleichberechtigt
am Probenprozess beteiligt ist. Und das von
Anfang an. Ich hore im Theater mitunter
wirklich beeindruckende Musik, aber ich hore
auch, dass sie an irgendeinem Punkt, meis-
tens in der Endprobe, einfach hineingeworfen
wurde.

»Fragen nach race und gender, nach Privilegien,
Nationalitit, Autoritat und Hierarchien gehoren zu unserer
kiinstlerischen Praxis.«

Jahren sprechen wir iiber den >Tod des Autors,
aber in der Musik spielt fir viele Musik-
wissenschaftler*innen nach wie vor der*die
Komponist*in eine zentrale Rolle, Aspekte
der Auffithrung, des Prozesshaften, des Per-
formativen fallen da h&ufig gar nicht ins
Gewicht beziehungsweise gar nicht auf,
wenn ganz natiirlich die Partitur im Fokus
bleibt — damit man sie analysieren kann.
Wenn ein*e Komponist*in sagt, er oder sie
arbeite eher aus einer performativen Pers-
pektive, wird man schon schief angeschaut.
Aber wie sieht denn unsere Musikpraxis
heutzutage aus? Da bedarf es mitunter gar
keiner Partitur. Ich wiirde mir wiinschen, dass
Wissenschaftler*innen viel mehr in den Pro-
ben sitzen, um zu verstehen, was da wirklich
passiert.

RJ Du bist herzlich eingeladen! Ich habe
fiir mich und meine Arbeit sechs Fragen for-
muliert, ich nenne sie die sechs W’s: Warum
brauche ich Sound? Das ist die wichtigste.
Welchen Sound brauche ich? Wann setzt er
ein? Wie lange dauert er? Wie laut ist er?
Und welche Lautsprecher benétige ich? Wenn
ich diesesechs Fragen beantworten kann,weif3
ich, ich bin auf einem guten Weg. Die Frage,
wann der Sound einsetzt, ist fiir mich dabei
gleichberechtigt mit der Uberlegung, welchen
Sound ich kreieren will. Das sind fiir Kom-
ponist*innen natiirlich keine neuen Fragen.

AK Ich stimme dem zu. Natiirlich funktio-
niert Kollaboration am besten, wenn jede*r
gleichberechtigt ist. Aber da kommt mein
feministisch-postkolonialer Background ins
Spiel und ich muss fragen: Wie erreichen wir
das denn? Das klingt wie eine Utopie: Jede*r
sitzt dort mit den gleichen Rechten, bringt
die gleichen Energien ein. Aber das ist meist
nicht der Fall. Oftmals findet eine Dynamik
statt, die auch etwas mit dem gesellschaft-
lichen und personlichen Hintergrund zusam-
menhéngt, den jede*r mitbringt.

RJ Es fangt mit dem Regisseur an und der
Frage: Arbeitest du mit Leuten, die etwas fiir
dich produzieren oder mit dir? Ich komme
ja aus der Popmusik. David Bowie beispiels-
weise hat immer mit Leuten gearbeitet, die
auch allein ein Album hitten rausbringen
konnen, die also selbst Kiinstler*innen sind.
Er hatte alle Studiomusiker*innen dieser
Welt bekommen koénnen, aber er hat sich
genau diese Leute ausgesucht und sie dann
ihr Ding machen lassen.

AK Ich pladiere nur fiir Transparenz. Eben
nicht vorzugeben, dass wir alle gleich sind,
sondern im Zweifelsfall ehrlich zu sagen:
Okay, wir haben hier eine Regisseurin, die
verantwortlich ist, sich aber bemiiht, allen
die groffitmogliche Freiheit zu geben.
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SG Eine wirklich gleichberechtigte Situa-
tion zu kreieren, ist in vielerlei Hinsicht uto-
pisch. Wir alle haben unsere Vorurteile und
Privilegien, selbst in einer quasi gleichberech-
tigten Situation gibt es Hierarchien. Um wirk-
lich produktiv zu werden, ist Zeit ein entschei-
dender Faktor, das heif3t, je langer ein Kollek-
tiv zusammenarbeitet, desto besser. Auch
sollten die Privilegien offen diskutiert werden.
Ich bin sehr gliicklich, Mitglied eines Kollek-
tivs zu sein, den Apokalyptischen Tdnzer*in-
nen, wo diese Fragen Teil der Konversation
sind. Fragen nach race und gender, nach Pri-
vilegien, Nationalitdt, Autoritit und Hier-
archien gehoren zu unserer kiinstlerischen
Praxis. Fir mich als Komponistin, die aus
diesem superkonservativen Bereich der klas-
sischen Musik kommt, war es eine Offen-
barung, interdisziplinér, offen und ehrlich
miteinander arbeiten zu kénnen.

RJ Esistsehrwichtig, die Kunstformen nicht
mit den Kiinstler*innen zu verwechseln. Es
ist nicht so sehr die Frage, ob jede Person im
Probeprozess gleichberechtigt ist (am Ende
entscheidet natirlich die Regisseur*in), son-
dern ob es die Kunstformen sind, mit denen
im Probeprozess gearbeitet wird. Da gibt es
einen Unterschied.

OE Tandems mit meiner Partnerin Belenish
Moreno-Gil wurden zum zentralen Konzept
eines Stiickes, das wir fiir die Weimarer Friih-
lingstage fiir zeitgendssische Musik kompo-
niert haben. Autotune for the People, das leider
aus gesundheitlichen Griinden nicht urauf-
gefiihrt werden konnte, war eine Zusammen-
arbeit von drei Ensembles, dem Ensemble
Adapter, MIET+ und Via Nova. Belenish ist
Musikwissenschaftlerin, Singerin und Perfor-
merin, was fiir Verwirrung sorgte, weil sie von
einigen Zuhorer*innen oder Journalist*innen
gar nicht als Komponistin betrachtet wurde.
Was sie in unserer Zusammenarbeit aber ist!
Wenn man die Hélfte des kreativen Teams
jedoch unsichtbar macht, hat das musikali-
sche, soziale und 6konomische Konsequenzen.
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Es gibt aber noch viele andere Faktoren, die
sich auf die kiinstlerische Arbeit auswirken.
Belenish und ich sprechen beispielsweise
auch viel iiber Big Data. Es ist klar: Musik
braucht Zeit und Raum. Aber in der virtuel-
len Realitiat verdndern sich die Parameter.
Diesen Effekt haben wir in der Pandemie
beobachten konnen. Und er wird in der Post-
Covid-Welt vermutlich weiter bestehen blei-
ben. Kunst verédndert sich, wenn sie auch
online rezipiert werden soll.

RED Richard Janssen, Sie sprachen gerade
von den sechs Fragen des Soundkiinstlers.
Fangen wir doch einmal bei der ersten an:
Warum brauchen wir Musik? Warum brau-
chen wir die singende Stimme? Sie haben in
den Inszenierungen von Susanne Kennedy
den Schauspieler*innen auf sehr radikale
Weise ihren unique selling point gestohlen:
Die live sprechende Stimme. Bei Thnen kom-
men die Stimmen von Band — als Playback-
theater.

RJ Die Kritik und das Publikum waren in
der Tat zunéchst sehr geschockt und fiirchte-
ten nicht nur, dass wir den Schauspieler*in-
nen ihre Stimmen klauen, sondern durch die
Masken auch ihre Gesichter und Emotionen.
Aber Theater ist doch nun wirklich nicht
der Ort, wo man echte Emotionen zu sehen
bekommt. Wenn ich Emotionen sehen will,
gehe ich in eine Bar und fange eine Schla-
gerei an. Im Theater erlebt man doch blof3
die Reproduktion von Emotionen. Alles im
Theater ist artifiziell, das Licht, die Biithne...
Warum miissen Emotionen im Theater immer
sreal<sein? Ich finde das seltsam. Man konnte
doch auch sagen: Wir nehmen nicht etwas
weg, sondern geben ein neues Gesicht und
eine neue Stimme. Neue Tools, mit denen man
arbeiten und spielen kann.

RED Wie komponieren Sie?

RJ Wir arbeiten zwar im deutschen Sprech-
theater, bezeichnen unsere Inszenierungen
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aber dezidiert als Sprachtheater. Wir tau-
chen ab in die Sprache. Wir wihlen Leute aus,
Amateur*innen, Menschen, die im Theater
arbeiten, geben ihnen einen Text, den sie
zuvor nicht kannten, und lassen ihn von ihnen
lesen. So entstehen pro Produktion rund 1500
Sound-Files, mit denen ich anfange, die ein-
zelnen Szenen zu erarbeiten. Wenn man bei
Susanne Kennedy einen Dialog aufder Bithne
hort, ist eines sicher: Dieser Dialog hat nie
stattgefunden. Er ist aus all diesen kleinen
Sprachschnipseln komponiert. Wir nehmen
auch Elemente auf wie Rduspern oder Nie-
sen oder >Ahs« und >Hms«. Die Dialoge losen
bei den Zuhoérer*innen ein sehr seltsames
Empfinden aus. Man kann es nur schwer
beschreiben. Es ist so etwas wie eine mikrosko-
pierte, in die Linge gezogene Kommunika-
tion, die uns zeigt, wie seltsam eigentlich
unsere Sprache und unsere Kommunikation
ist. Jeder Dialog, den Sie in einer Kennedy-
Produktion héren, ist also in Wirklichkeit
eine Sprach-Komposition.

i -

© Jens Wagner
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RED Ein dhnlich totales Sound- und Video-
setting haben Sie, Oscar Escudero, in Threm
Minchener Biennale-Stiick Subnormal
Europe geschaffen, in dem in einem irren
Tempo auf vielen Ebenen Informationen auf
das Publikum einprasseln — allerdings mit
einem Unterschied: In dem Soundscape agiert
die schon erwdhnte Belenish Moreno-Gil,
die auch singt und spricht. Warum haben Sie
sich fiir diese Live-Komponente entschieden?

OE Fiir mich kreieren all diese Elemente,
das Singen, Sprechen, die Bewegung, das
virtuelle Setting, in dem sich die Performerin
bewegt, Krifteverhaltnisse. In einer Szene
zeigen wir eine grofle Menge an Zahlen, Zif-
fern, Daten. Big Data! Als wiirden die Algo-
rithmen die Performerin attackieren. Sie
fragten vorhin, was ich momentan hére. Ich
hore Daten! Uberall Daten! Zahlen, Ziffern,
Algorithmen. Meine Sorge ist, wie wir darin
noch das Menschliche identifizieren kénnen.

Die Frage, warum jemand singt, ist in diesem

e
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Raimi Gbadamosi und Katharina Fink in Ghost Flower von Yassine Balbzioui im Richard-Wagner-Museum in Bayreuth
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Zusammenhang radikal. Es ist immer ein
Kampf um die Vorherrschaft. Was hat mehr
Kraft, die Bilder? Die Daten? Der mensch-
liche Kérper?

RED Ein Kampf um Vorherrschaft existiert
allerdings bereits auch unter Menschen. Sara
Glojnarié, Sie arbeiten gerade an einem grof3en
Musiktheaterprojekt fiir die Oper Halle: Im
Stein nach dem gleichnamigen Roman von
Clemens Meyer, der auch das Libretto verfasst
hat. Meyer gibt in seinem Buch Menschen eine
Stimme, die im 6ffentlichen Diskurs oftmals
keine haben: Hartz-VI-Empfanger*innen,
Trinker*innen, Zuhéilter*innen, Sexarbeiter*-
innen. Wieso braucht es Musik und Gesang,
um dieses grofle Gesellschaftspanorama, das
gleichzeitig ein Panorama ost- und westdeut-
scher Geschichte wihrend der Wendezeit ist,
auf die Bithne zu bringen?

SG Das ist auch fiir mich eine grof3e Frage.
Ich habe den Roman auf Deutsch und Kroa-
tisch gelesen, allein das verschaffte mir zwei
sehr unterschiedliche Perspektiven. Clemens
Meyer erzéhlt iiber eine Spanne von dreiflig
Jahren, also von den spéten Achtzigern bis
ins Jahr 2010, wie sich die 6konomischen
Strukturen, besonders die -Méirkte« in Ost-
deutschland, um die Wende herum verindert
und auch globalisiert haben — und zwar aus
der Sicht von Sexarbeiter*innen aus Halle,
Leipzig, Berlin und so weiter. Mal ist das Buch
narrativ, mal eher assoziativ. Auf Deutsch
hatte ich sehr viele Fragezeichen. Die kroa-
tische Version war, weil sie viele Fullnoten
enthielt, um soziokulturelle Phinomene
zu erklédren, nahezu eine kritische Ausgabe.
Und jetzt arbeite ich mit einer sehr kompri-
mierten Libretto-Fassung, die grofitenteils
in Reimen verfasst ist. Es ist geradezu ver-
riickt, das mit dem Roman vergleichen zu
wollen. Um ehrlich zu sein, iiberlege ich immer
noch, wie ich mit dem Text umgehen soll. Ein
echtes work in progress. Die Losung werde
ich wahrscheinlich erst in fiinf Jahren haben —
nachdem das Stiick ldngst fertig ist.
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RED In der Oper werden Meyers Protago-
nist*innen durch Sédnger*innen reprisen-
tiert. Marie-Anne Kohl, Sie forschen gerade
zu Talentshows im Fernsehen wie The Voice
of Germany oder Deutschland sucht den
Superstar. Verschaffen diese Shows Menschen
auf direkterem Weg eine 6ffentliche Stimme?

AK Knifflige Frage. Ja und nein! Zunichst
bieten diese Shows Menschen tatsdchlich
einen Ort, an dem sie sich auf einer Biihne
zeigen konnen und in diesem Sinne eine Stim-
me bekommen. Sie geben Menschen eine
Plattform, die beispielsweise keine formale
Ausbildung, aber trotzdem eine tolle Gesangs-
stimme besitzen. Auch hinsichtlich migran-
tischer und postmigrantischer Teilnehmer*-
innen kann dariber diskutiert werden, inwie-
fern hier eine Biihne bereitgestellt wird, die
sie andernorts haufig nicht erhalten.

Diese Erzéhlung eines >-Moglichkeitsraums
fiir alle« stimmt — aber eben nur bis zu einem
gewissen Grad. Denn einen vollen Handlungs-
freiraum der Selbstrepriasentation haben die
Kandidat*innen natiirlich nicht. Sie werden
von Sendern und Produzent*innen in ein
Skript hineininszeniert, sprechen somit nicht
mit ihrer >vollen Stimme«. Mit der Idee des
»Stimme bekommens« sollte man also nicht
zu affirmativ umgehen. Heute weil man das
als Zuschauer*in aber auch. Es ist immer ein
Dazwischen. Dieses Dazwischen macht aber
auch, denke ich, einen Teil der Faszination
dieser Sendungen aus.

OE TUnsere Gesellschaft existiert ja derzeit
komplett rdumlich getrennt. Alle aber ha-
ben die Moglichkeit zu performen. Nehmen
wir die App TikTok, mit der sich Video- und
Musikclips aufnehmen lassen, die fiir alle
Nutzer*innen frei einsehbar sind. Sie funk-
tioniert dhnlich wie eine Talentshow, aber
ohne Casting. Die weitverbreitete Nutzung
solcher Anwendungen hat virtuelle Archi-
tekturen geschaffen, die mit Theatern ver-
gleichbar sind. Die Menschen verfiigen iiber
Gadgets, mit denen sie die Theatralisierung
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ihres Selbst erweitern konnen, indem sie
nunmehr auch die musikalische Biihne
erobern. Das sogenannte Reel-Format, das
auch von Instagram vor wenigen Monaten
tiibernommen wurde, bietet Tools wie Sprach-
bearbeitung, Zeitlupe oder Zeitraffer und vie-
les mehr. Ich wiirde die Frage »Warum singen?«
daher noch erweitern zu »Was bedeutet Per-
formance in unserer hybriden Welt?« Die
Antwort daraufist extrem durch die Tatsache
bedingt, dass ein immer gréflerer Teil unseres
Publikums selbst jeden Tag virtuell vor einem
groflen Publikum auftritt.

SG Singen hat eine enorme Macht. Man
sollte es mit Bedacht einsetzen. Wie kann ich
als Komponistin, die aus Kroatien stammt,
lesbisch ist und in Deutschland lebt, all diese
Einfliisse inkorporieren, um dem Publikum
eine neue Erfahrung zu erméglichen — und
nicht eine weitere Verdi-Oper mit schrigen
Tonen zu schreiben.

AK Aber was heifit >Oper<? Der marokka-
nische Kiinstler Yassine Balbzioui hat vor
zwei Jahren im Bayreuther Richard Wagner
Museum eine >Oper«inszeniert, Ghost Flowers

DEMETER

VON SOUNDSCAPE ZUR OPER

and other stories, die im Grunde eher eine
Performance war. Ohne Partitur. Das Muse-
um war voll mit Blumen und Geriichen. Ein
Kiinstler sa3 am Schlagzeug, Balbzioui selbst
spielte das Theremin, zwei weitere Kolleg*-
innen tanzten und ich habe gesungen. Wir
waren alle keine Profis in dem, was wir in
diesem Stiick taten. Wir sind Profis in ande-
ren Dingen. Ich selbst habe allerdings eine
Ausbildung in Operngesang, das hat Balb-
zioui inspiriert. Es sollte nach Operngesang
klingen, aber den Text, den ich singen sollte,
hat er mir erst fiinf Minuten vor der Vorstel-
lung gegeben. Diesen Abend nannte er Oper.
Allein ein Stiick an einem solchen Ort so zu
betiteln, setzt Erwartungen.

RED Diese Ausweitung von Genrebegriffen
ist extrem wichtig, um auch dem zeitgenossi-
schen Publikum klar zu machen, dass Oper
nicht zwangsweise Plischsitz, Orchester-
graben und Heldentenor bedeutet. Aber auch
der Begriff des -Musiktheaters, der generell
eher fiir avanciertere Formen stand, scheint
sich zu wandeln. Komposition bedeutet
zunehmend, wie wir hier auch festgestellt
haben, mit allen Ebenen der Darstellung zu

DEMETEE
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komponieren — und ganz wichtig: eine sze-
nische Arbeit fernab von dsthetischen Kon-
ventionen zu entwerfen. Sara Glojnarié, Sie
haben fiir Thren Bachelor-Abschluss an der
Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kiinste Stuttgart unter dem Titel Confession
Box eine Duftausstellung kreiert. Stellen Sie
sich so das Musiktheater der Zukunft vor?

SG Ichhabe damals dieses Format gewéhlt,
weil ich etwas machen wollte, in dem ich nicht
trainiert war. Zu der Zeit war ich gegeniiber
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solche gibt es vielleicht nicht mal, vielmehr
kommen hier alle moglichen Kunstformen
zusammen.

Wenn du Popmusik machst, dann machst
du natiirlich Musik — aber du schreibst auch
Texte, entwirfst Plattencover und Videos,
denkst dariiber nach, wie du dich auf der
Biithne prasentierst ...wie im Theater. Oder
im Musiktheater. Denn erst, wenn alles gleich-
berechtigt zusammenkommt, Performance,
Licht, Musik, Timing, die Unmittelbarkeit
des Publikums und so weiter, entsteht die

»...aber du schreibst auch Texte, entwirfst Plattencover
und Videos, denkst dariiber nach, wie du dich auf der Biihne
prasentierst ...wie im Theater. Oder im Musiktheater.«

der Neuen-Musik-Szene sehr skeptisch. In
der Performance Art probieren Kiinstler*in-
nen einfach Dinge aus, kreieren eine Sound-
installation, auch wenn sie vorher in diesem
Format nie titig waren. Auf diese Sponta-
nitdt war ich eifersiichtig und habe mich
gefragt, wieso Komponist*innen nicht ein-
fach Installationen, Malereien, Performan-
ces entwerfen.

Diifte l6sen Erinnerung und Assoziatio-
nen aus. Das Musiktheater fand also in den
Kopfen der Leute statt. Gut moglich, dass sich
in ihren Kopfen bei dem Geruch von Hubba
Bubba-Kaugummi eine Serie von 250 Musik-
theaterstiicken entfaltete! Was ich sagen
will: Das Stiick konnte als Musiktheater
angesehen werden. Vielleicht ist es aber auch
Musiktheater, weil es von einer Komponistin
kreiert wurde.

AK Aus meiner Sicht als Akademikerin
konnte Musiktheater eben genau das sein:
eine Art Denkfigur, um Phidnomene auf eine
interdisziplinire Art anschauen und beschrei-
ben zu kénnen.

RJ Die Popmusik lebt Interdisziplinaritét
doch im Grunde vor: Die Kunstform als

Magie. Dieser Moment in der Musik oder im
Theater ist fiir mich als Performer, wie ich
es seit iber zwanzig Jahren bin, der Grund,
warum ich nach wie vor wirklich gerne in bei-
den Disziplinen arbeite.

OE Ich fiihle mich der Krise, die du beschrie-
ben hast, Sara, sehr nah. Interdisziplinaritit
ist ein weiterer, natiirlicher Schritt, um an
Projekten wie unseren zu arbeiten. Im Stu-
dium allerdings muss man sich Fahigkeiten
wie etwa das Programmieren autodidaktisch
beibringen. Wenn ich Professor wire, wiirde
ich den Studierenden die vielen, insbeson-
dere technologischen Moglichkeiten aufzei-
gen wollen! Auch die Kurator*innen miissen
mutiger werden. Ich wiirde gerne mehr uner-
wartete kiinstlerische Kollaborationen sehen,
die auch finanziell besser ausgestattet wer-
den. Und vor allem: Mehr Verriicktheit im
Umgang mit den Elementen! 1
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Theatermusik zwischen
Verweisnefz und Sounddesign,
Subtext und Gegenklang

OTTO PAUL BURKHARDT

prechtheater ohne Musik? Ist kaum noch vorstellbar. Schon beim

Klicken durch die obligaten Werbe-Clips, sprich: Stiicke-Trailer,

wird schnell klar, welch signifikante Rolle der Musik inzwischen

zuerkannt wird. Sie fungiert hier hiufig als Code, als Signatur, als

Riickgrat fiir die ganze Inszenierung. Im Biihnenalltag ist sie oft vom
>Nice-to-have«Attribut eines Geschmacksverstérkers in den sMust-have«
Dringlichkeitsstatus aufgeriickt. Musik kann im Sprechtheater vieles—
Ungesagtes hinzufiigen, Stimmungen umreiflen, Verdringtes anklingen
lassen, neue Kontexte schaffen, das Geschehen ironisch brechen, Fantasie-
rdume eroffnen, Text strukturieren, Momente des Innehaltens schaffen
und einiges mehr. Musik — hier als maximal erweiterter Begriff verstanden,
der auch Gerausche, Klidnge, Soundlandschaften, Effekte, Sprachmodula-
tionen impliziert, — ist aus dem Sprechtheater der Gegenwart nicht mehr
wegzudenken.

Dennoch wird der Theatermusik publizistisch nur ein peripherer
Status zugebilligt. Fachlich fillt sie zwischen die Stiihle der Theater-
und Musikwissenschaft. In den Kritiken finden sich oft nur Randbemer-
kungen dazu — die Rede ist dann manchmal von »Gequietsche, Gewaber
oder Gewummer«: So hat es, mit einem Augenzwinkern, der Theater-
musiker Bert Wrede beschrieben. Weil Theatermusik sich jeweils auf eine
bestimmte Inszenierung bezieht und aullerhalb dieser Beziehung meist
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keinen eigenstdndigen Werkcharakter als Partitur, als nachhorbares
Klangopus beansprucht, ist die Quellenlage schwierig. Nach wie vor gibt
es keinen festen Ausbildungsweg fiir Theatermusiker, auch keine speziel-
len Preise.

Entsprechend durchwachsen sieht es in der Literatur zum Thema
aus. Die traditionelle Schauspielmusik von Mendelssohn bis Grieg ist rela-
tiv gut erkundet. Dies gilt auch noch fiir die Musikalisierung des Thea-
ters, die, verbunden mit Regisseuren wie Robert Wilson, Einar Schleef
und Christoph Marthaler, von Hans-Thies Lehmann in die Rubrik »Post-
dramatische Theaterzeichen« (Postdramatisches Theater, Verlag der Auto-
ren 1999) eingeordnet wurde. Zur Praxis heute — die auch performative
Formen des Theaters inkludiert — liegen nur wenige Monographien vor,
die Horstudie Sounds that matter von Katharina Rost (transcript-verlag
2017) und vor allem die Pionierarbeit Theatermusik von David Roesner
(Theater der Zeit 2019). Was die Rolle der Musik auf der Bithne und im
Kino angeht, lasst sich zudem eine Linie ziehen, die mit Brechts skizzier-
tem Gegenentwurf einer »Misuk« einsetzt — als einer neuen, fiirs epische
Theater tauglichen Alternative zur unreflektiert emotionalisierenden
Musik — und in Hanns Eislers Konzept einer Filmmusik miindet, die sich
nicht via Mickeymousing und Underscoring in affirmativer Illustration
erschopft, sondern als dramaturgischer Kontrapunkt angelegt ist. Doch
bei aller Ndhe von Theater- und Filmmusik bleiben Unterschiede. Im Live-
Ereignis Theater ist Musik eine Option, es geht ohne oder eben mit, vorgefer-
tigt oder live. Soundtracks im Film dagegen sind fixe, vorproduzierte
Genrebestandteile mit dsthetischem Eigenwert, aber auch stiarkeren
kommerziellen Zwingen untergeordnet.

Szene aus der Videoanimation von Tilo Baumgartel in Der Zauberberg © Tilo Baumgartel
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Um die Vielfalt aktueller Praktiken von Theatermusik auszubreiten, sind
Gegensatzpaare niitzlich: Sie kann eigens komponiert oder gesampelt sein,
live oder vorgefertigt, analog oder digital, flichig oder rhythmisch, grun-
dierend oder strukturierend, unter den Szenen oder zwischen den Szenen.
Reinformen sind selten, Mischformen tiberwiegen.

Da Theatermusik relationale Musik ist, die oft in der Probenarbeit
fiir eine bestimmte Inszenierung entwickelt wird, ist sie auch Teil des
Regiekonzepts. Als Folge hiervon haben sich in der Bithnenpraxis tempo-
riare und zum Teil feste Arbeitspartnerschaften aus Zustiandigen fiir Regie
und Theatermusik gebildet. Um nur einige zu nennen: Karin Beier mit
Jorg Gollasch, Frank Castorf mit Sir Henry, Michael Thalheimer, Martin
Kusej, Andrea Breth mit Bert Wrede, Sebastian Hartmann mit Samuel
Wiese, Friederike Heller mit Peter Thiessen, Sebastian Niibling mit Lars
Wittershagen, Nicolas Stemann mit Thomas Kiirstner/Sebastian Vogel und
viele andere mehr.

Theatermusik stellt sich laut Roesner als kulturelle Praxis dar. Was
meist zu kurz kommt, ist die musikalische Beschreibungsebene. Ein kurzer
Rundgang soll stichprobenhaft Méglichkeiten von Theatermusik heute
skizzieren.

Sparsame Grundfarben und
exuberante Soundtracks

In dem von Regisseur Michael Thalheimer extrem verdichteten, natura-
listischen GroB3stadtdrama Die Ratten von Gerhart Hauptmann (Berlin
Deutsches Theater 2007) verwendet Bert Wrede vor allem zwei kontréare,
sparsam eingesetzte Grundfarben, die als Klangfragmente auch etwas
mit Gefiihlen und Stimmungen zu tun haben. Zum einen sind dies leise
flackernde, unruhige Elektronik-Sounds, zum andern taucht immer wie-
der ein langsamer Loop auf, eine Moll-Melodie aus sieben Klavierakkor-
den, die als Subtext des wirren Geschehens wie ein Trauerrefrain Klage,
Beklemmung und Auswegslosigkeit vermittelt. Eine extrem 6konomische
Theatermusik — die in Entsprechung zu Thalheimers reduktivem Stil
maximale Wirkung erzielt. Eine Asthetik der »Unvollstindigkeit« zieht
sich bei Wrede durch, bis hin zu den drduenden Béssen und Alptraum-
Clusterflachen in Kleists Hermannsschlacht (Wien 2019), in der Martin
Kusej zum Einstand als Burgtheater-Chef diistere historische Kontinui-
taten zur neuen Rechten entdeckt.

Auch wenn Regisseur*innen Folkloristisches wegen Verkldarungs-
gefahr eher meiden, konnen spezielle Musikidioms einer Inszenierung
eine regionale Farbung verleihen. Burkhard C. Kosminski etwa setzt in
seiner deutschsprachigen Erstauffithrung von Wajdi Mouawads mehr-
fach nachinszeniertem Nahost-Familienepos Vigel in kontemplativen
Passagen sparsame Oud-Klidnge ein, live am Bithnenrand musiziert
(Stuttgart 2018). Dimiter Gotscheff verwendete in Immer noch Sturm, einer
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autobiografischen Studie Peter Handkes iiber seine slowenischen Wur-
zeln (Salzburg 2011), entsprechend lokal gefiarbte Akkordeon-Sounds von
Sandy Lopicic.

Sparsame, rudimentire Grundfarben sind das eine, doch am ande-
ren Ende des Spektrums theatermusikalischer Moglichkeiten steht dezi-
dierte Opulenz. Hier ist etwa der exuberante Soundtrack anzusiedeln,
den das norwegische Regie-Duo Vegard Vinge/Ida Miiller seiner skandal-
umwitterten Zwolf-Stunden-Version von Henrik Ibsens John Gabriel
Borkman unterlegt hat (Berlin Volksbithne 2011). Auf der Biithne agieren
Zombie-Figuren mit Schreckensmasken in einem bizarren Puppenhaus
wie ferngesteuert zu tonverzerrten Sétzen aus dem Off — und der aufge-
donnerte Soundtrack umtost das absurde Theater mit bedeutungsschwerer
Klassik, mit Wagners Parsifal und Tristan, aber auch mit Poptiteln wie
Starlight der Band Muse. Ibsen wird hier maximal deformiert — als Geis-
terspiel, Splatter, Horror, Comic, Melodram und Happening — und gleich-
zeitig extrem tiberhoht, oft mit einer rauschhaften Aura von grofler Oper,
verkniipft mit letzten Begriffen wie Erlosung, Liebe, Tod.

Theatermusik und
Musiktheater

In diesem Grenzbereich herrscht reger Betrieb, fast jede Auffithrung
kreiert eine neue Eigenform. In diese Ubergangszone gehéren auch die
Arbeiten von Heiner Goebbels, die Liederabende von Erik Gedeon und
Franz Wittenbrink, Projekte von Schorsch Kamerun. In der Nachfolge
von Marthaler, der Theater und Musik auf Augenhohe dialogisieren lasst,
stehen Regisseure wie Thom Luz und David Marton, dessen Arbeiten
wie Howl tuber das gleichnamige, ikonische Beat-Poem Allen Gins-
bergs (Berlin Volksbithne 2019) auch assoziative, weitgefdacherte Musik-
collagen von Bach bis Cool Jazz sind. Zwischen Theater und Komischer
Oper tummelt sich Herbert Fritschs Texthommage an den Humoristen
und Wortzerklauberer Karl Valentin. Hierfiir hat Michael Wertmidiller, einer
der wenigen profilierten Neue-Musik-Vertreter, die auch fiirs Schau-
spiel komponieren, einen komplexen, live auf der Bithne gespielten und
choreographierten Big-Band-Soundtrack geschrieben (Hamburg Schau-
spielhaus 2017).

Das Schauspiel als Popkonzert

Das Hereinholen der Popkultur ins vormals biirgerliche Theater ist eine
weitere, anhaltende Tendenz der Theatermusik, verbunden auch mit einer
Steigerung ihres Stellenwerts. Regisseure, die ihre Lieblings-CD mit
einbauten, gehorten anfangs zu den Feindbildern der werktreuen Frak-
tion. Stefan Pucher oder Nicolas Stemann verlinkten Theater mit Codes
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aus Pop-, Sub- und Jugendkulturen. Was einst mit Peter Zadek, Heiner
Miiller und den Einstiirzenden Neubauten begonnen hatte, setzte sich in
Robert Wilsons Zusammenarbeit mit Tom Waits oder Lou Reed fort. Pop
sorgte oft fiirs Branding einer Inszenierung: Apparat wirkte bei Sebastian
Hartmann mit (Ruhrfestspiele 2012), die Indie-Combo Kante bei Insze-

»Wéahrend das Interesse an den oft
tibersichtlichen Popsong-Strukturen eher
stagniert, wichst die Tendenz, sich von
herkommlichen Musikbegriffen zu befreien.«

nierungen von Friederike Heller. Die Fantasie-Band Woods of Birnam
aus Polarkreis 18-Mitgliedern um Christian Friedel erweiterte unter ande-
rem die Dramatisierung von George Orwells Roman 71984, eine Arbeit von
Armin Petras (2018, Diisseldorfer Schauspielhaus) — live auf der Biihne
mit Friedel als Sanger, Schauspieler, Master of Ceremony und Big Brother.
Der Einbruch des Pop in die moralische Anstalt Theater ist Bithnenalltag
geworden, brachte auch Renommee-Transfer durch Szenenamen und eine
Art Frischluftzufuhr durch die dionysische, nicht zuletzt auch nonverbale
Intensitat der Songs. Haufig wird der Ablauf in Sprech- und Song-Teile
zerlegt, die Soundtracks, etwa zu Roger Vontobels Hamlet (Dresden 2012),
gibt es teils als Extra-Tontréager. Theater fiihlt sich so fast wie ein Rock-
musical, wie ein Popkonzert an. Ziel: neue Publikumsschichten, Lebens-
gefiihle, Diskurse. Theater wird schneller, lauter, einpriagsamer, wuchti-
ger, emotionaler. Kann aber auch passieren, dass derlei popkulturelle
Wucht komplizierte Stiickinhalte platt macht.

Integriert in eine Theatermusik, die verschiedene Elemente mischt,
kann ein Popfragment durchaus tiefer lotende Wirkungen zeitigen. Jorg
Gollaschs vielseitiger Soundtrack zu Karin Beiers Konig Lear (Hamburg
Schauspielhaus 2018) umfasst unter anderem live gespielte Klaviermusik
von Yuko Suzuki und — als mehrfach verfremdeten Leitmotiv-Song —
Manfred Manns »Ha! Ha! Said the clown«. Die Shakespearesche Narren-
Musik und somit der historische Terminus der Inzidenz-, Bithnen- oder Hand-
lungsmusik einerseits und heutige Theatermusik flielen hier ineinander.

Klangrecherchen - Em weites Experimentierfeld

Wahrend das Interesse an den oft iibersichtlichen Popsong-Strukturen eher
stagniert, wéchst die Tendenz, sich von herkommlichen Musikbegriffen
zu befreien und via Klangrecherche mit elektronischen, improvisatori-
schen und gemischten Sounds zu experimentieren.

Vo6llig ohne Live-Musik und als durchgéngiges Sounddesign prasen-
tiert sich die Klangwelt zu Susanne Kennedys Cyber-Szenario Women
in Trouble (Berlin Volksbithne 2017). Auf der Videogame-Biithne agieren
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stumme Avatare, Menschmaschinen, deren Stimmen aus dem Off kommen,
im langsamen Kreislauf zwischen Sterben und Wiedergeburt. Das Sound-
design von Richard Janssen ist repetitiv gepragt, arbeitet mit pendelnden

Akkordfolgen, surreal wegdriftenden Glissandi, teils sphérisch, narkoti-
sierend, teils pulsierend. Am Ende miindet die Tonspur dann doch in die

Sphére geistlicher Klédnge, vor allem in ein schmerzliches Lacrimosa II des

polnischen Komponisten Zbigniew Preisner —im vagen Irgendwo zwischen
Filmmusik und Totenklage.

In krassem Gegensatz zu solch fixen Soundtracks entsteht die Musik
zu Molieres Amphitryon in der Regie von Herbert Fritsch (Berlin Schau-
bihne 2019) jeden Abend neu: In Korrespondenz zur bekennend iiberdreh-
ten Lesart des Lustspiels als wahnwitziges Verwirrspiel der Identitéaten
realisiert Ingo Giinther mit Taiko Saito eine ganz andere, nervise, heitere
bis abgriindige Art der Live-Improvisation an Tasten und Percussion —im
weiten Feld zwischen Minimal und Bebop.

Vieles spricht fiir den Befund, dass Theatermusik sich nicht primér in
die Tradition von Neuer Musik einordnet. Doch gerade bei experimentellen
Sounds — ohne die Festlegungen kompositorischer Schulen — kann Thea-
termusik erfinderisch sein. Nils Ostendorf etwa kreiert zu Thomas Oster-
meiers Dauerbrenner Hamlet (Berlin Schaubiihne 2008) eine Soundpalette,
die meditative Atonalitét, E-Gitarren-Cluster, aber auch tieftonig bohrende
Noise-Sequenzen umfasst —beim gelegentlichen Aus-der-Rolle-Treten des
Hauptdarstellers Lars Eidinger soll auch der Satz gefallen sein: »Stellt doch
mal die Bedrohungsatmo aus«. Die Schaubiihne bietet als grole Ausnahme
unter den Biihnen-Websites sogar eine kleine Mediathek mit Soundmo-
dulen ihrer Theatermusiker an. Ebenfalls in die Rubrik experimenteller
Sounds fillt die Theatermusik zu Johan Simons’ Hamlet (Bochum 2019),
die in den Textpausen eine Hauptrolle spielt, als zwischengeschalteter
Reflexionsraum — die Klangkiinstlerin Mieko Suzuki lasst quasi Echos
aus einer untergriindigen, geisterhaften Gefithlswelt aufscheinen: live mit
Metalplatten erzeugte Industrial-Klénge, aber auch abwarts driftende
Orchesterglissandi zu einer Welt,
die aus den Fugen gerit.

Soweit ein erster Rundgang
mit Stichproben. Aus der Vielfalt
der Moglichkeiten seien exempla-
risch noch drei Varianten von The-
atermusik heute herausgegriffen
und néher betrachtet.

Szene aus Friederike Hellers Zdenék Adamec © Ruth Walz
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Der Zauberbery - Dustere Atmo,
verfremdete Stimmen

Sebastian Hartmanns Inszenierung von Thomas Manns Jahrhundert-
roman Der Zauberberg, eine Livestream-Premiere im zweiten Covid-
Lockdown (Berlin Deutsches Theater 2020), ist dezidiert nicht narrativ
konzipiert. Der Regiezugriff konzentriert sich auf Monologe, vor allem
auf Castorps Schneewanderung mit Reflexionen im vagen Grenzbereich
zwischen fiebrigen Traumvisionen, Impulsen aus realen Erlebnissen und
letzten, philosophischen Fragen. Gesprochen oder besser: gestammelt,
gekeucht, gebrillt wird dies von Biithnenfiguren, die in grofitméglicher
Entfernung zu den Romanfiguren angelegt sind — von Wesen in grotesken
Fat- oder Haut-und-Knochen-Suits.

Die digitale Live-Musik von Samuel Wiese kreiert Grundfarben-
Sounds in Korrespondenz zum Grundton der Inszenierung. Sie reagiert
aber auch assoziativ auf einzelne Themen des Textes und integriert
Gesprochenes per Voice Modulation in ein umfassendes Soundkonzept.
Am Anfang entsteht ein Gerdusch: das Knirschen von Schritten im Schnee,
das mithsame Vorwéartskédmpfen in weilem Sturmnebel. Es gibt die Rich-
tung der Inszenierung vor — ein Tasten der Korper und der Gedanken im
widrigen Unwetter. Jetzt setzt die Musik-Grundfarbe ein: eine Cello-Solo-
Tonfolge, die einen Moll-Akkord umreif3t. Das Cello, hier umweht von halli-
ger Weite, symbolisiert in der Klassik die einsame menschliche Stimme.
Wie ein diisteres, unverdnderbares Statement wird dieses Leitmotiv
mehrfach wiederkehren, konnotierbar mit individuellem Tod und kollek-
tiver Gewalt. Zuweilen greift der Live-Sound auch Extrempunkte der
Inszenierung auf, etwa, wenn aus formlosem Sprachbreigebriill sich lang-
sam ein Liebesbekenntnis entziffern l1dsst — ein beklemmender Moment.
Weitere Verfremdungen kommen hinzu: Roboterhafte Stimmen oder Volks-
liedzitate aus dem Zauberberg-Kapitel »Fiille des Wohllauts«, gesungen
von einer kiinstlich erhéhten, piepsenden Comic-Stimme. Zu den eher
illustrativen Teilen der Zauberberg-Sounds gehort klang-assoziatives
Material zu imaginierten Kriegsszenerien (leises Grollen, ferner Geschiitz-
donner). Und am Ende auch ein repetitiver Hupton, der an den postkatas-
trophischen Sound aufler Kontrolle geratener, nicht abschaltbarer Alarm-
anlagen erinnert.

Ldenek Adamec - Jukebox und Requiem

Ebenfalls live, doch eher handmade, teils als Background, teils in der
Form bandbegleiteter Gesangsnummern fiir Schauspieler*innen: So
prasentiert sich die Theatermusik eines Trios um den Kante-Musiker
Peter Thiessen in Peter Handkes Zdenék Adamec, uraufgefiithrt in der
Regie von Friederike Heller (Salzburger Festspiele 2020). Verhandelt
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wird ein realer Fall, der weitgehend unbeachtet gebliebene Suizid des
Berufsschiilers Zdenék Adamec, der sich 2003 mit 18 Jahren auf dem
Prager Wenzelsplatz aus Protest gegen eine durch Geld und Macht ver-
dorbene Welt mit Benzin iibergoss und anziindete. Es ist eine Spuren-
suche, ein Spiel des Fragens, ein Geistergespréch, bei dem sich Handkes
innere Stimmen, die multiplen Personlichkeiten des Ich-Autors, mit an-
deren, imaginir herbeifantasierten Sprechern unterhalten. Das Kollek-
tiv schweift immer wieder ab, zitiert die Bibel, Kafka und Rock’n’Roll.
Am Ende der Recherche aus Fakten und Vermutungen miissen alle mit
einem groflen Rest Ungewissheit leben, die sich auch als -Wohltat der
Unschérfecwahrnehmen lasst.

Die Musik? Kdmpft mit demselben Problem wie die Regie: Sie ver-
doppelt das Gesagte, und aus Handkes frei floatendem Text wird eine
Folge von Einzelauftritten. Zum Eintreffen der >spiaten Géaste« ertont
Easy-Listening-Musik. Im Verlauf werden dann assoziative, en passant
eingestreute Text-Stichworte aus der Popkultur zu schauspielerischen
Soloeinlagen mit Bandeinsatz ausgebaut. Beim Kalauer »Jetzt ist jetzt,
und jetzt ist Fest. Black is black, I want my baby back« pickt die Regie —und
mit ihr die Musik — dieses Zitatfragment aus dem Los-Bravos-Hit »Black
Is Black« (1966) heraus und vergroflert es zu einer veritablen Songnum-
mer. Handkes spielerischer Sprech-Flow wird unterbrochen und in Ein-
zelauftritte zerstiickelt. Entsprechend mutieren Zitate von Chuck Berry
und Leonard Cohen sofort zu Live-Performances: »Memphis Tennessee«
oder »Hallelujah«. Doch das Verfahren lasst sich andrerseits durchaus legiti-
mieren: Die Jukebox, das Abrufen von Popsongs und Lebensgefiihlkon-
texten, ist beim einstigen Beat-Poeten Handke ein géngiger Topos. Zudem
schafft Thiessens Theatermusik auch eigene, mehrdeutige Raume: Etwa,
wenn die Regie das Gesprich pausieren ldsst und das Motiv einer Vogel-
feder, die Zdenék im Haar trug, in einem magischen Intermezzo weiter-
spinnt — als poetisches Schnee- und Feder-Gestober aufhalbdunkler Biihne.
In solchen Augenblicken spielt Thiessens melancholische Musik eine reflek-
tive Rolle —in Gestalt von vitalen Grooves, irrlichternden Orgelsounds und
schwebenden Chorrequiem-Kléngen.

Die Perser - Suggestive Grescendi
mit Ohrstopsel-Option

Als komplett durchkomponierter Soundtrack lisst sich die Theatermu-
sik zu Ulrich Rasches Inszenierung von Aischylos’ Die Perser beschreiben
(Salzburger Festspiele 2018) — das wohl &dlteste historische Drama verhan-
delt den Sieg der Griechen in der Schlacht von Salamis, geschrieben aus der
Sicht der Verlierer. Regisseur Ulrich Rasche, bekannt fiir Chortheater auf
maschinellen Laufbéindern, 14sst auch diesen Text von besténdig gehenden
Akteuren im Schritt-Tempo zu bestdndiger Live-Musik zelebrieren — Wort
fiir Wort in kunstvoller Rhythmik. Ein Schreit-Oratorium. Antiker Rap in
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Szene aus Ulrich Rasches Die Perser © Birgit Hupfeld

Slow Motion. Zwei Drehbithnen unterstreichen den rituellen Aspekt der
Inszenierung — vorne schwarzgewandete Frauen, dahinter Krieger mit
nackter, pechverschmierter Brust. Laut Durs Griinbein, dem Ubersetzer,
ist dieser Schlachtenbericht ein »einziger langer Schrei, iibertragen in
Worte«. Die Schauspieler*innen deklamieren den Text als groflen Klage-
gesang, gehen im langsamen Gleichschritt und kommen doch nicht vom
Fleck. Ulrich Rasches zeremonielles Tretmiithlen-Theater mutet wie ein
Trauerzug an, in dem die Schrecken des Kriegs nachbeben.

Vor Beginn werden Ohrstopsel gereicht. Den Takt in dieser vier-
stiindigen Prozession, die nicht vorankommt, gibt eine sich immer wieder
neu steigernde, monoton-repetitive Musik vor, eigens komponiert von Ari
Benjamin Meyers, eingerichtet von Nico van Wersch, live vor der Bithne
gespielt und gesungen von einem Oktett. Perkussion, Marimba, Vibraphon,
Bratsche, Bass, Vokalisen-Gesang und Elektronik verschmelzen zu einem
Sound, der aus amorphen, teils archaisierenden melodischen Linien und
bedrohlich anschwellenden Klangbindern besteht. Ihre Struktur erin-
nert an Minimal Patterns a la Philip Glass. Die gedehnt rhythmisierte
Textdeklamation bildet mit einer Musik aus jeweils langanhaltenden
Crescendo-Phasen ein eng verzahntes Gesamtkunstwerk, dessen Wir-
kungsasthetik sich als suggestives, soghaftes Uberwaltigungstheater pra-
sentiert. Das wiederum kann kontrar wahrgenommen werden: als riskante
Néihe zu kitschverdichtigem Schwulst oder als Mut zu neuem Pathos.
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Aushlick - Schone neue Welt oder
grofes Fretheitsversprechen

Mit der interdisziplinédren, performativen Erweiterung des konventio-
nellen Sprechtheaters ist auch die Rolle der Theatermusik wichtiger und
signifikanter geworden. In der widerspriichlichen Vielfalt der Asthetiken
gibt es weiterhin Theatermusik in dienender Rolle. In anderen Fillen eman-
zipiert sie sich Zug um Zug. Fungiert als Motor der Dramaturgie, fordert
den Fluss, wird teils zum Markenzeichen eines Regiekonzepts. Es bilden
sich Spielformen, bei denen live vor oder auf der Bithne musiziert wird,
und solche, bei denen Musiker*innen gleichzeitig als Schauspieler*innen,
gar als Hauptfigur agieren. Dariiber hinaus — Stichwort: Freie Verfiigbar-
keit aller Musik — dialogisiert Theatermusik, in Abwandlung von Julia
Kristevas Begriff der »Intertextualitat«, sowohl mit dem Gesprochenen wie
auch mit der Gesamtheit anderer Musiken, schafft durch Zitate, Imitate
und angedeutete Idiome neue Verkniipfungen, kommentierende Perspek-
tiven, ironische Gegentexte, Assoziations- und Verweisnetze.

AuBlerdem entwickeln sich freie Asthetiken, in denen Theatermusik nicht
nur als mimetisches Dekor fiir Stimmungen und Seelenzustidnde, sondern
als Subtext, als zusétzlicher Fantasieraum fungiert, freie Asthetiken, in
denen Musik aller Zeiten, Gerduschhaftes, Sounds, Ambientflichen, Drones,
Rhythmen und Sprachverfremdungen neue Verbindungen eingehen. Im Zeit-
alter von Programmen wie Ableton, Logic & Co. stellt sich das Material als
riesiger Setzbaukasten dar, als frei verfiigbare sample library, aus der sich
via Klangrecherche im Bezug zu Text und Regiekonzept neue Mixsounds
und assoziative Echordume bilden lassen. Doch eben weil alles leicht ver-
fiigbar ist, lauern hier Gefahren, die als Degetoisierung, als Trivialisierung
beschrieben werden konnen — als Riickfall in kurzlebige Popstereotypen, in
austauschbare Mood-, Underscoring- und Atmo-Klischees. Gleichzeitig bie-
tet die Theatermusik aber ein grof3es Versprechen — etwa die Moglichkeit, sich
in kooperativeren Teams eine eigenstdndigere Position neben Ausstattung,
Licht und Dramaturgie zu erarbeiten. Vor allem aber die Perspektive, sich
abseits von teils festgefahrenen Diskursen enger Neue-Musik-Begriffe ins
frei zugéngliche, ungeregelte Neuland experimenteller Sounds zu begeben
und somit nicht als bloBer Geschmacksverstiarker zu dienen, sondern das
Sprechtheater um eine neue Dimension zu erweitern. 1
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Die Probenarbet st der
Kompositionsprozess

Robert Sollich im Gesprach mit dem
Komponisten und Musiker Tobias Schwencke

TOBIAS SCHWENCKE

Tobias Schwencke ist Pianist und Komponist und begleitet und erarbeitet
seit zwanzig Jahren Produktionen an verschiedensten Theaterbiihnen wie dem
Schauspielhaus Hamburg, dem Berliner Ensemble und dem Maxim Gorki
Theater Berlin. Zuletzt realisierte er gemeinsam mit dem Ensemble Resonanz
und Charly Hiibner eine Winterreise als Séance zwischen Franz Schubert
und Nick Cave. Mit Robert Sollich unterhalt er sich im Folgenden tiber die Frei-
heiten eines Musikers am Theater, postmigrantische Blicke auf die deutsche
Romantik und das Verhaltnis von Neuer Musik und Pop.

Robert Sollich Schon mit 15 Jahren Jung-
student an der Folkwang-Hochschule Essen-
Duisburg, danach ein Kompositionsstudium
bei renommierten Lehrern wie Stefan Litwin,
Theo Brandmiiller und Walter Zimmermann —
diirfen wir davon ausgehen, dass du urspriing-
lich einmal ein ganz>ordentlicher<Komponist
werden wolltest?

Tobias Schwencke Ich hétte damals mit
dem Begriff ordentlicher Komponist« sich-
erlich nicht viel anfangen kénnen, aber
im Prinzip: Ja, ich bin zuerst Jungstudent
geworden bei Professor Wambach in Duis-
burg, der bekannt war als Pianist vor allem
fiir Neue Musik, fiir seine Einspielungen
der Klavierstiicke von Stockhausen und
Rihm. Und da ich mich damals schon viel
zum Beispiel mit Charles Ives beschaftigt

hatte, habe ich ihm vorgespielt. Wegen mei-
nes Interesses an der Neuen Musik bin ich
Jungstudent geworden und habe dann ganz
folgerichtig weiter Komposition und auch
Klavier studiert und hatte immer einen
groflen Schwerpunkt auf der sogenannten
Neuen Musik.

RS Einmal abgesehen von Charles Ives und
noch etwas mehr ins Zeitgenossische gehend:
Was waren oder wurden dann wichtige Vor-
bilder, Orientierungspunkte, Heroen fiir dich
in deiner Studienzeit?

TS Das waren schon die iiblichen Verdéch-
tigen: Luigi Nono, Helmut Lachenmann,
Wolfgang Rihm. Bei Lachenmann waren das
neben der Musik auch seine Schriften. Das
Buch Musik als existentielle Erfahrung war
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zumindest damals so etwas wie eine Bibel fiir
viele Komponist*innen und auch fiir mich von
grofler Bedeutung.

RS Dein Weg hat dich dann nach bzw. schon
wiahrend der Hochschulzeit sehr schnell in ver-
schiedensten Funktionen ans Theater gefiihrt.
War das Zufall oder Neigung oder beides?

TS Das war sicherlich beides und hatte
durchaus auch persoénliche Griinde. Schon
an der Hochschule war ich mit Studenten der
Schauspiel-Abteilung befreundet, bei deren
Projekten ich zum Teil mitgewirkt habe.
AuBerdem habe ich wihrend meiner Berliner
Studienzeit dann viel korrepetiert, zuerst in
der Freien Szene in Berlin und Hamburg an
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mehr mit der Arbeit selbst entstanden. Was ich
interessant fand, war die ganz andere Arbeits-
weise als Musiker im Theater verglichen mit
der Tatigkeit als freier Komponist, der fiir
Konzerte komponiert. Ich mochte diesen rein
handwerklichen Aspekt sehr: Wahrend ich als
freier Komponist immer versuche, fiir mich
Gestaltungen, Konzepte zu finden, eine ganze
Welt zu schaffen, die sich aus sich selbst her-
aus erklart, fillt dieser ganze Uberbau beim
Theater weg. Das empfand ich als eine sehr
schone Herausforderung, frei von allem ideo-
logischen Ballast zu agieren, den man als
Komponist sonst so auf seinen Schultern
tragt; das einfachwegzulassen und zu sagen:
»Okay, hier ist der Ton, das soll die Wirkung
sein, das muss dahin — zwei Minuten!«

»Okay, hier ist der Ton, das soll die Wirkung sein,
das muss dahin — zwei Minuten!«

Orten, wo Schauspiel und Oper aufeinander-
trafen. Das habe ich unter anderem natiirlich
zum Geldverdienen gemacht, aber auch weil
es mich interessiert hat. Uber viele verschie-
dene Stationen bin ich soirgendwann —auch —
bei den groflen etablierten Schauspielhdusern
gelandet, u.a. am Berliner Ensemble und am
Maxim GorkiTheater, und habe dort verschie-
dene Inszenierungen musikalisch geleitet.

RS Wir reden jetzt hier iiber die Neunziger
und die frithen Nuller Jahre. Aus dem Riick-
blick betrachtet war das ja eine hochst inte-
ressante Zeit, in der Musik verstérkt in die
Schauspielhduser driangte, nicht nur als pop-
kulturelles Kolorit, sondern auch in Formen
damals vo6llig neuen Musiktheaters — Stich-
wort Marthaler oder Hiusermann. Gab es
da bei dir irgendwelche Schliisselerlebnisse,
pragende Kinstler*innen oder Kompanien?

TS Davonhabeich anfinglich kurioserweise
eigentlich gar nicht so viel mitbekommen.
Meine Neigung zum Theater ist tatséchlich

RS Ich finde das eine ganz spannende, aber
auch iiberraschende Beschreibung. Uberra-
schend deshalb, weil man normalerweise
ja eher denken wiirde, der Gang als Musi-
ker*in ins Theater ist tendenziell einer in die
Unfreiheit, weil man im Theater natiirlich
viel gebundener arbeitet, vielmehr >Dienst-
leister« am Gesamtprodukt und viel starker
eingeschrankt ist durch das, was verlangt
ist und worauf man reagieren muss. Du hast
das jetzt jedoch gerade, im Gegenteil, als
eine Art Freiheitserfahrung beschrieben, bei
der bestimmte Zwinge abgefallen und neue
Rédume aufgegangen sind.

TS Das ist richtig. Wobei ich im Grundsatz
sagen wirde, dass die Musiker*in auf der
Theaterbithne erstmal auch nichts anderes
will als die Komponist*in, die auf einer Kon-
zertbiithne ihr Stiick prasentiert. Letztend-
lich stellt sich beiden die Frage: Was macht
der Ton mit der Gesellschaft? Was ist meine
Verantwortung, Musik zu komponieren? Ich
habe es an den Theatern bisher so erlebt, dass
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ubrigens auch die Schauspieler*innen in der
Regel sehr gewissenhaft mit diesen Fragen
umgehen: Was mache ich auf der Bithne, und
was ist der gesellschaftliche Sinn meines
Tuns auf der Bithne?

Ein Probleminder Neuen Musik scheint mir,
dass im Laufe des letzten Jahrhunderts der
Weg dorthin immer weiter geworden ist; d.h.
da steht héufig eine lange Argumentations-,
beziehungsweise lange Kausalitatskette, und
dann gibt es ein Kratzen auf der Geige. Dasist
jetzt sehr polemisch formuliert, weil ich das
gar nicht niedermachen mochte, dieses Krat-
zen auf der Geige, denn das kann ja ein ganz
wichtiger Klang, ein ganz wichtiger Aspekt
sein. Ich mag aber am Theater gerade, dass
alles etwas direkter zugeht — und ich mich
musikalisch freier jeglicher Stilistik bedie-
nen kann, also nicht das Gefiihl habe, die
ganze Zeit Eisberge zu umschiffen. Die Tat-
sache, dass in der Entwicklung der soge-
nannten Neuen Musik vieles so ideologisch
geworden ist, hat sicherlich dazu beigetragen,
dass der Weg immer lénger geraten ist, mit
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den Kldngen, die komponiert werden, in die
Gesellschaft zuriickzukoppeln.

RS Woran liegt das deiner Meinung nach?
Die Beobachtung ist ja nicht ganz neu, steht
aber in eminentem Widerspruch dazu, dass
gerade den Protagonisten, die du genannt
hast, Nono allen voran, aber auch jemandem
wie Lachenmann, ihre Wirkung in die Gesell-
schaft hinein ein Komponistenleben lang
dullerst wichtig und diese entsprechend perma-
nent Gegenstand ihrer Reflexion gewesen ist.

TS Natiirlich liegt hier ein streng politi-
sches Versténdnis von Musik vor, bis hin zu
dem bekannten Ausspruch von Lachenmann
iiber seine Studienzeit bei Nono, wo von zu
vermeidenden biirgerlichen Ornamenten die
Rede war, sobald zwei Téne mit einem Legato-
Bogen verbunden wurden. Diese Orthodoxie
der Vermeidung (auch wenn Lachenmann
selbst dieses Wort ablehnt) wirkte aber auch
als starke Zensur. In der Konsequenz hat
das Nonos Apologeten, aber auch die Neue

Der Komponist und Musiker Tobias Schwencke © Gerhard Kiihne
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Musik allgemein sehr stark in sich einschlie-
Ben und zunehmend wenig darum kiimmern
lassen, was im Rest der Welt passiert ist. Wah-
rend man frohlich iiber den Stand des Mate-
rials diskutiert hat, ist zum Beispiel die Pop-
musik, ist eine ganze Popkultur entstanden.
Deren Relevanz als globales Verstindigungs-
phénomen man lange auf groteske Weise igno-
riert und unterschatzt hat. Ich selber habe
an der Hochschule noch von den &lteren Pro-
fessoren gehort, dass man sich ja in einem
Kampf gegen die Popmusik befénde.

Diese Attitiide war ja (und ist teilweise noch
immer) dem gesamten klassischen Bereich
nicht fremd, hat aber letztlich vor allem zur
eigenen Marginalisierung gefiihrt. Noch vor
Jahrzehnten haben sich die Politiker*innen
viel offensiver ins Opernhaus gesetzt, um sich
dort sehen zu lassen, als das heute der Fall ist.
Vor diesem Hintergrund war es umgekehrt fiir
mich ein groBer Aha-Effekt, als ich, damals
noch unter Shermin Langhoff als Chefin, am
Ballhaus Naunynstrafe in Berlin-Kreuzberg
gearbeitet habe. Wir haben dort Stiicke
gemacht iiber Arbeitsmigration in Deutsch-
land, die groB3en Erfolg hatten, und auf ein-
mal kamen die Politiker aus der Stadt, aber
auch aus der Bundespolitik, um sich das anzu-
gucken, um sich da aber auch sehen zu lassen
und damit deutlich zu machen: »Leute, seht
her, ich schaue mir sowas an.«

Natiirlich méchte ich nicht behaupten, das
sei das einzige Relevanzkriterium, aber hin-
sichtlich einer kiinstlerischen Riickkoppel-
ung in die Gesellschaft fand ich es schon ein
ganz interessantes Zeichen.

RS Was du beschreibst, scheint mir zumin-
dest in dieser Zuspitzung tatséchlich eine sehr
deutsche Geschichte zu sein. Spétestens nach
1945 kommt es zu der berithmten Bifurkation
zwischen der sogenannten ernsten Musik und
dem, was gemeinhin als Unterhaltungsmusik
zusammengefasst wird. Das hat es ja vorher
nie gegeben; nicht in vorklassischer Zeit
und auch nicht im 19. Jahrhundert, in dem
sich von Schubert bis Mahler die avancierte
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Musik doch immer auch fiir leichte Formen,
fiir Volkslied und Léandler, interessiert, sie
zitiert, sie >verarbeitet« hat. Da gibt es offen-
bar im 20.Jahrhundert einen Bruch, den
man sicherlich mit dem Namen Adorno
in Verbindung bringen kann. Von der Ableh-
nung des Jazz tiber die Skepsis gegentiber
dem Hollywood-Kino bis zur Polemik gegen
Strawinsky und dessen Integration ver-
meintlich primitiver, teils auBBereuropéischer
Klénge war da eine Brandmauer errichtet,
die in der Folge iiberhaupt nur wenige Kom-
ponist*innen im Konzertsaal zu iiberwinden
versucht haben.

Wie siehst du das? Ist fiir dich als an der
Neuen Musik geschultem Komponisten eine
Auseinandersetzung mit dem Kosmos >Pop«
im Theater womoglich leichter zu realisieren,
weil das Theater in den letzten dreiflig Jah-
ren (aus nicht selten als opportunistisch
geschméhten Griinden) eifrig Beriithrungs-
punkte mit der Popkultur gesucht hat?

TS Auf der Theaterbiihne, als Theatermusi-
ker*innen gibt es aufjeden Fall eine ungleich
groflere Offenheit gegeniiber allen musika-
lischen Genres, die gesellschaftlich existie-
ren. Es ist hier viel leichter zu sagen, Stil ist
Material! Das finde ich hochinteressant: einen
Materialbegriff, der nicht mehr sozusagen
von physikalischen Schwingungen ausgeht;
sondern Material ist der Stil, sind die vers-
chiedenen musikalischen Stilrichtungen, die
es gibt, und indem ich verschiedene Stile
erkennbar in Zusammenhang bringe, finde
ich dadurch eigene Ausdrucksformen und
-moglichkeiten.

In der Inszenierung Casting Clara, die ich
2019 mit der Regisseurin Cordula Dauper an
der der Neukoéllner Oper gemacht habe, wur-
den zum Beispiel Briefzitate der 15-jahrigen
Clara Wieck an Robert Schumann kombi-
niert mit dessen Lied »Im wunderschonen
Monat Mai, vorgetragen von sieben >Claras«
auf der Bithne. Das Arrangement des Liedes
fir fiunf Instrumente habe ich um Glissando-
Linien und Echo-Melodiestimmen erweitert
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und schlieBlich durch einen Boogie-Woogie-
Walking Bass gesprengt. Die Bewegungen der
Darstellerinnen illustrierten den romantisch-
uberschwinglichen Text in Art moderner,
pubertierender Celebrity-Girl-Asthetik bis
hin zu exzessiven Tanzbewegungen. Dadurch
ergab sich ein eigentiimliches Oszillieren
zwischen dem dokumentarischen Moment
des Textes aus dem 19. Jahrhundert und
einer modern-klischeehaften Teenie-Pop-Welt,
indem verschiedene Stile von Romantik bis
Pop sowohl in Regie, als auch Musik inein-
andergreifen.

Da agiert die Neue Musik immer noch schwer-
falliger, obschon seit Adorno jetzt auch noch-
mal fiinfzig, sechzig Jahre vergangen sind und
die Popmusik seither nicht nur eine gigan-
tische Reichweite erzielt, sondern auch jede
Menge Diskurs hervorgebracht hat.

In Anbetracht der Unterkomplexitit, die
der Popmusik héufig vorgeworfen wird, finde
ich es sehr interessant, dass sich mittlerweile
trotzdem viele Menschen sehr intelligent und
sehr komplex dariiber austauschen konnen.
Denn sie erfiillt damit eine gesellschaftlich sehr
wichtige Funktion, wie sie frither Beethoven,
Schumann oder Chopin innehatten. In der
ganzen Materialdebatte wird immer gesagt,
die seien unser Vorbild, weil sie das klangliche
Material weiterentwickelt hatten. Das Vorbild
muss doch aber auch sein, dass gerade Beet-
hoven, Schumann, Chopin wahnsinnig stark
auf die bestimmenden Gesellschaftsschich-
ten ihrer Zeit gewirkt und nicht losgelost
davon komponiert haben. Dass das aufstre-
bende Biirgertum dem Adel im beginnenden
19. Jahrhundert dessen vielleicht wichtigs-
tes Repréasentationsinstrument, die Musik,
entreiflt, um sich selbst damit auszudriicken,
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ist ein Vorgang von grof3er gesellschaftlicher
Brisanz, der mir in unserem Blick auf die
Musik dieser Zeit hiufig zu kurz kommt.

RS Ichwiirde gerne nochmal zum Punkt der
Komplexitiat zurickkehren und die Frage
aufwerfen, wie weit wir im Bereich der Pop-
musik tiberhaupt mit unseren >klassischens,
erst recht mit unseren adornitischen Bewer-
tungsmallstéibe kommen, ob es nicht schlicht
ganz andere Parameter an Komplexitit sind,
mit denen man es da zu tun hat!? Statt musi-
kalischer Syntax oder Harmonik sollte man

hier eher vielleicht Sound als eine zentrale
Kategorie diskutieren, an der sich dann auch
so etwas wie Ausdifferenzierung festmachen
lasst. Aber auch an stimmliche Qualitéiten
und an performative Qualitidten wére sicher-
lich zu denken.

TS Diedrich Diederichsens Definition von
Popmusik ist ja »Lied + Kérper«, und da ist
sicherlich etwas dran. In meiner Arbeit mit
Schauspieler*innen merke ich immer, wie
stark die, wie stark wir alle mittlerweile pop-
kulturell sozialisiert sind. Wenn eine Schau-
spieler®in nicht zufillig eine klassische Aus-
bildung hat, dann geht sie tendenziell alles
auf die Art und Weise an, wie sie es aus der
Popmusik kennt. Dann wird ein Schubert-
Lied intuitiv zu einem Popsong. Das war
sicherlich vor achtzig Jahren noch anders;
da haben die Menschen anders gesungen.

RS Und genau daraus hast du mit Charly
Hiibner und dem Ensemble Resonanz kiirz-
lich ein Konzert und dann auch eine Platte
gemacht. Gemeinsam habt ihr die Winter-
reise eingespielt und dabei die gar nicht so
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heimlichen Wurzeln der Popmusik in der
deutschen Romantik aufgespiirt?

TS Fiir das Projekt Winterreise — Mercy Seat
habe ich etwa zwei Drittel der Winterreise fiir
Streichorchester und Jazzband (Gitarre, Bass,
Schlagzeug) instrumentiert und bearbeitet,
genauso drei Songs von Nick Cave, die in den
Ablauf eingestreut werden. Charly Hiibners
Konzept war es, inhaltlich von Caves Song

»Wild Rover«, der die eigenhindige Ermor-
dung der Geliebten besingt, auszugehen und
den zum Tode verurteilten Morder aus der
Gefédngniszelle Schuberts Winterreise sozu-
sagen im Nachgang als Erinnerung durch-
leben zu lassen, wiahrend er auf den Mercy
Seat, den elektrischen Stuhl wartet. Die An-
lage der Schubertschen Lieder ist ja durchaus
schlicht im besten Sinne, sehr liedhaft; wenn
nun eine Schauspieler*in hier intuitiv mehr
Korper einsetzt als eine klassische Sanger*-
in, also mehr Sprachduktus, auch emotionale
Laute, dann bleibt die Tiefe der Komposition
dennoch erhalten, wird im Ausdruck der
Textebene sogar noch verstéarkt. Diese etwas
srauhe« Herangehensweise einer Schauspie-
ler*in ist dann auch gut mit explorierteren
Spielweisen wie Kratzkldngen oder starker
Dampfung und dhnlichem zu kombinieren.
Gleichzeitig riicken die Lieder von Cave und
Schubert auch durch die gleiche Instrumen-
tation sehr nah zusammen. Der Ablauf des
so neu entstandenen Zyklus gerit in seiner
einzigartigen Gestalt insofern sehr einheit-
lich, ohne stilistische Briiche.

RS Mit der Romantik hattest du nicht nur
in den beiden genannten Schubert- bzw.
Schumann-Projekten zu tun. Auch in deinen
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verschiedenen Kooperationen mit dem Regis-
seur Nurkan Erpulat und dem Ensemble
frither am Ballhaus Naunynstrafle und jetzt
im Maxim Gorki Theater landet ihr, wenn
ich mich nicht tdusche, auffallend héufig in
diesem musikhistorischen Umfeld. Was zieht
ein so programmatisch multikulturelles, post-
migrantisches Ensemble, wie es dort entstan-
den ist, immer wieder zum >guten alten deut-
schen«Volks- und Kunstlied?

TS Ja,in Lo Grand Bal Almanya, ein Stiick
uber fiinf Jahrzehnte tiirkische Arbeitsmigra-
tion nach Deutschland, hatten wir viele Volks-
lieder, »Horch, was kommt von drauf3en rein«,
»Wem Gott will rechte Gunst erweisenc, aber
auch Chore von Mendelssohn und Brahms,
am Schluss dann den Pilgerchor aus Wagners
Tannhduser. Interessant spezifisch in der
Konstellation frither am Ballhaus und jetzt
am GorKki ist natiirlich der Umstand, dass es
vielfach die Kinder oder Enkel von Einwan-
derer*innen sind, die hier auf das deutsche
19. Jahrhundert gucken. Da kommen nicht
nur ganz unterschiedliche Musiktraditionen
zusammen, sondern es tut sich unweigerlich
eine grofle Perspektivenvielfalt auf, auch und
nicht zuletzt differenziertere Blickwinkel
auf die letzten 200 Jahre deutsche und euro-
péische Kulturgeschichte. Trotz aller Auf-
kldrung war das 19. Jahrhundert natirlich
tief rassistisch gepragt, von Kant und Hegel
und ihren erniedrigenden Auerungen gegen
afrikanische Schwarze bis zu der unvorstell-
baren Brutalitit der Kolonialkriege. Die Deut-
schen von heute, deren Vorfahren lange Zeit
von den humanistischen Thesen der Aufkli-
rung faktisch ausgenommen waren, blicken
anders zum Beispiel auf die Romantik und
miissen das noch viel stdrker in den Diskurs
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tragen. Beziehungweise miissen natiirlich
auch die Deutschen, deren Stammbaum jahr-
hundertelang schon hier verortet ist, wesent-
lich kritischer mit der ganzen Epoche zumin-
dest des 19. Jahrhunderts umgehen. Man
kann die Kunst dieser Zeit nicht komplett
von den Verbrechen dieser Zeit trennen, sie
hingen als Konnotationen auch an der Musik!

RS Dasist sehr plausibel. In dem MaBle wie
die deutsche Gesellschaft sich veréndert, ver-
dndert sich natiirlich auch ihr Blick auf
die eigene Geschichte und damit notwendig
auch der auf die eigene Musiktradition. Und
es scheint mir auch recht logisch, dass das
Theater, und spezifisch das Musiktheater, ein
privilegierter Ort, ein privilegiertes Medium
ist oder jedenfalls sein kann, diesen Prozess
voranzutreiben: weil es eben gleichsam kons-
titutiv eine kollektive Kunstform ist. Deshalb
hat es gute Voraussetzungen, der Stimmen-
vielfalt einer sich immer weiter ausdifferen-
zierenden, pluralen Gesellschaft dsthetische
Form zu geben.

Dennoch bist du als musikalischer Leiter
natiirlich in der heiklen Situation, die Auf-
fithrung durch Auswahl, Weglassung und Ein-
richtung am Ende in einen Ablauf zu bringen,
ihr eine musikalische Gestalt zu verpassen.
Wie entkommst du dabei der Gefahr, letztlich
doch wieder, wie herkommlicherweise als
Komponist, zum Autor zu werden und das
unterschiedliche klangliche Material eines
Abends dadurch zu hierarchisieren?

TS Nun, der alles-planende Komponist, der
eine fertige Musik und somit auch Drama-
turgie allein entwickelt, ist nicht mein Ideal.
Fur die Opernhéduser mit ihren erstarrten
Arbeitsabldufen — erst Libretto, dann Musik,
dann Einstudierung usw. — ist dieser Werk-
gedanke vorteilhaft, aber er erlaubt selten
eine dynamische, entwicklungs-wachsame
Probenarbeit. Im Sprechtheater und auch
in den verschiedenen Mischformen des
Musiktheaters sprechen hingegen immer
noch Dramaturgie und vor allem Regie ein
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beziehungweise viele Wortchen mit. Generell
wird hier ohnehin viel mehr, erstens, im Vor-
feld im Team geplant, zweitens gibt es viel
mehr Moglichkeiten, Probenprozesse unter-
schiedlich zu gestalten, d.h. zu vielen Szenen
verschiedene Ansitze zu planen und zu entwi-
ckeln. In den vorhin beschriebenen Beispielen
wurde insbesondere auf der musikalischen
Ebene viel von mir mit den Darsteller*innen
improvisiert, viele Genres, Stile ausprobiert,
bis sich ein Weg oder ein Ergebnis heraus-
kristallisierte. Der Kompositionsprozess war
im Prinzip die Probenarbeit mit der ganzen
Gruppe. 1

Robert Sollich ist Theaterwissenschaftler, Drama-
turg, und Publizist. Aktuell arbeitet er auBerdem als
Ausstellungskurator fiir das Deutsche Historische
Museum und als Mitbetreiber des taglichen Podcast
Aufden Tag genau. Er hat eine Dissertation Uiber die
Geschichte des Opernskandals verfasst, die 2021 ver-
offentlicht werden soll.
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Die kollaborative Entstehung
eines Musiktheaterprojekts

CHRISTINA LESSIAK

n the fragility of Sounds' ist ein kiinstlerisches Forschungsprojekt,

konzipiert von der Komponistin, Theoretikerin und Performerin Pia

Palme, das im Februar 2019 am Zentrum fiir Genderforschung der

Kunstuniversitit Graz startete. Ausgehend von ihren Uberlegun-

gen zur Komposition als politische — genauer feministische — Pra-
xis beforscht das Projektteam experimentelles Musiktheater. Dabei steht
das Hoéren als aktive und feministische Aktivitdt im Vordergrund und
informiert gleichzeitig die Kompositionspraxis.? Ziel ist es nicht, feminis-
tische Werke zu schreiben, sondern prozessorientiert der Frage nachzu-
gehen, ob Musik mit »anderen Ohren« komponiert und gedacht werden
kann. Ergénzend zur kreativ-kiinstlerischen Arbeit werden auch (psycho-)
akustische, rdaumliche, feministische und posthumanistische Uberlegungen
einbezogen.

Am (vorldaufigen) Ende dieses Forschungsprojektes wird es keine
klaren Antworten auf die Forschungsfrage geben. Es ist auch nicht Ziel
und Aufgabe, abschlieBende Desiderate zu erzeugen. Vielmehr geht es
mit Borgdorff um »eine spezifische Artikulation des pre-reflektiven, nicht-
konzeptionellen Inhalts der Kunst«3. Die Musik(praxis) ist nicht nur der
Weg zu neuen Erkenntnissen, sondern auch selbst Ergebnis dieser For-
schung. Die folgenden Betrachtungen skizzieren die Bedeutung von Kolla-
borationen in diesem Forschungsprozess und dessen (Zwischen-)Ergebnis:
dem experimentellen Musiktheater Wechselwirkung.
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4 Nicholas Cook:
Music as Creative
Practice, 2008.

5 Eine vollstandige
Liste findet sich
unter
fragilityofsounds.org

Kollaboration als Struktur

Kollaboration ist in verschiedenen Formen weder in der Kunst noch in der
Wissenschaft etwas Neues.* Die Bezeichnung »kollaboratives Arbeiten«
ist zwar (teil-)redundant, aber trotzdem gebriuchlich, weil davon eben
mehr erwartet wird als das bloBe Nebeneinanderwirken mit einem gemein-
samen Ziel. Dem gegenstidndlichen Projekt liegt ein spezifisches Verstidnd-
nis dieses Begriffs zugrunde, der im Folgenden dargelegt wird. Dazu ist
zundchst ein Einblick in die Struktur des Projektes notwendig.

Das Projektteam von On the Fragility of Sounds besteht aus Pia
Palme und der Autorin dieses Artikels selbst, der Musikologin und Kultur-
arbeiterin Christina Lessiak. Im Laufe des Projektes tragen Kolleg*innen
aus Kunst und Wissenschaft zur Forschungsarbeit bei. Unter anderem sind
das die Musikwissenschaftlerinnen Susanne Kogler und Sarah Weiss, das
Schallfeld Ensemble und die Komponistin Liza Lim.? Der Grad der Betei-
ligung der genannten Personen variiert stark und reicht von informellem
Austausch bis hin zum gemeinsamen Verfassen von Forschungsantriagen
und Vortragen. Fiir Wechselwirkung ist jedoch neben der Kollaboration
mit dem Ensemble PHACE, vor allem die Arbeit einer Kerngruppe maf-
geblich, zu der die Komponistin Palme, die Tdnzerin Paola Bianchi, die
Sédngerin Juliet Fraser, die Theaterwissenschaftlerin Irene Lehmann
und ich zdhlen. An der Produktion waren aulerdem Bernhard Giinther,
Kira David und Gerda Saiko (alle Wien Modern) sowie die Tontechnikerin
Christina Bauer, die Lichttechnikerin Veronika Mayerbock und die Filme-
macherin Michaela Schwentner beteiligt.

Obgleich die Kollaboration aller genannten Personen ein Werk,
namentlich Wechselwirkung, hervorbrachte, wird der Schaffensprozess
von den beteiligten Kiinstler*innen als prozessorientiert und ergeb-
nisoffen verstanden. Am Beginn der Arbeit stand lediglich ein Konzept,
von dem aus sich die kiinstlerisch-wissenschaftliche Arbeit fortspinnen
konnte. Im Fokus stand die wahrnehmungsgeleitete Erforschung von
Klang und Bewegung im Raum. Entsprechend musste geniigend Zeit fiir
kiinstlerische Experimente und Feedbackschleifen eingeplant werden.
Wechselwirkung startete eigentlich mit der Arbeit am Forschungsprojekt-
antrag, der den Rahmen fiir diese Produktion bereits vor zwei Jahren auf-
spannte. Die Kollaboration der Kerngruppe sowie des Ensemble PHACE
beschrankte sich also nicht auf die Probenphase, sondern erstreckt sich
auf einen groflen Teil des Schaffensprozesses. Dieser Prozess umfasste
philosophisch-theoretische Uberlegungen zum Themenfeld, die musika-
lische Komposition, die Entwicklung der Choreografie, die Gestaltung
des Raumes und schlieflich die Inszenierung und Produktion des Musik-
theaters vor Ort.

Als Projektleiterin und Initiatorin des Projektes nahm Pia Palme
grundsétzlich eine Machtposition ein. Dem feministischen Anspruch des
Projektes folgend wurde jedoch eine egalitire Arbeitsweise etabliert, in
der Zustidndigkeiten und Entscheidungen stetig verhandelt wurden.
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Das fiihrte im Resultat zu einer gewissen Flexibilitéit der Rollen aller Mit-
wirkenden. So wurde etwa das Bithnenbild in der Kerngruppe ausgear-
beitet und szenische Aspekte im Team diskutiert, die Kollaborateur*-
innen kamen somit ohne Regie aus. Die Siangerin war auch Tanzerin, die
Komponistin auch Texterin. Alle Akteur*innen brachten Hilfestellungen,
Ideen und Vorschlége ein. Sei es als theoretischer oder als musikalischer

»Der musikalische Kompositionsprozess soll
als Schaffensprozess verstanden werden,
der alle Aktivitédten von der ersten Idee bis zur
Auffiihrung beinhaltet.«

Input — allen stand es offen, nach personlicher Priferenz mehr oder weni-
ger aktiv an dem Projekt mitzuwirken. Genau diese Dynamik macht
funktionierende Kollaborationen im besten Falle auch spannend. Sie erfor-
derte aber auch eine bewusste Ubernahme der Verantwortung fiir das
Gelingen des Projektes bzw. der Produktion durch die Akteur*innen der
Kerngruppe. Ohne weitere Konkretisierungen ergibt sich in solchen Kon-
stellationen natiirlich die Gefahr, dass Unklarheiten entstehen, weswegen
wiederholte Absprachen unabdingbar waren. Wenn niemand hierarchisch
lenkend in die Projektprozesse eingreift, heifit das in Folge, dass statt auto-
ritdrer Entscheidungsfindungen eben Verhandlungsprozesse notwendig
sind, um zu einem Ergebnis zu kommen. Verhandlungen wiederum erfor-
dern Zeit, gegenseitiges Vertrauen und einen langen Atem. Kein Wunder,
dass viele diese Arbeitsweise scheuen.

Kollaboration und Kommunikation

Der musikalische Kompositionsprozess soll als Schaffensprozess verstan-
den werden, der alle Aktivitidten von der ersten Idee bis zur Auffithrung
beinhaltet. Das meint fiir Wechselwirkung das Notieren von Skizzenmate-
rial,das Experimentieren aufdessen Grundlage, das Experimentieren mit
Kléangen und Anordnungen im Raum, den Probenprozess, gemeinsames
Diskutieren und die Anderung des Notenmaterials. Fiir die Zusammen-
arbeit zwischen Komponist*innen und den Performer*innen schlagen
Hayden und Windsor vor, diese in drei lose Kategorien einzuteilen: leitend,
interaktiv und kollaborativ.? In diesem Sinne kénnte man die Komposi-
tionsarbeit von Pia Palme als interaktiv bezeichnen. Die Zusammenarbeit
zwischen der Komponistin und den Performer*innen beschriankt sich
nicht darauf, die fertig gestellte Partitur gemaf3 Pia Palmes dsthetischen
Vorstellungen umzusetzen. Die Akteur*innen sind von Beginn an, noch
bevor das Stiick fertig komponiert wurde, im Austausch. Zunéchst werden
musikalische Skizzen von Palme vorbereitet, die dazu dienen sollen, die
Performer*innen zu aktivieren. In gemeinsamen Experimentierphasen
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werden anhand der Skizzen und unter Einsatz von Gegensténden, wie
etwa Laubblittern und Knochen, Klangraume ausgelotet.

In dieser Phase ist die Kommunikation zwischen der Komponistin
und den Performer*innen von grofler Wichtigkeit fiir die kompositorische
Arbeit. Einerseits werden hier Besonderheiten und technische Aspekte der
jeweiligen Instrumente bzw. der Stimme besprochen. Andererseits haben
Performer*innen die Moglichkeit, kreative Impulse zu setzen, die in die
Komposition aufgenommen werden konnen.

»Es geht nicht um das Einstudieren und die
Perfektionierung eines zuvor notierten Kunstwerks,
sondern um das Erforschen und Ausprobieren
eines Konzepts.«

Dass Uberlegungen und Vorschlige der Beteiligten sich im Stiick mani-
festieren, zeigt sich beispielsweise an der Adaption des Stiickes Lasciate
mi solo (1618) der Barockkomponistin und Gesangsvirtuosin Francesca
Caccini. In der ersten Experimentierphase im Februar 2020 sollte das wohl
bekannteste Madrigal Amarilli mia bella (1602) des Komponisten und
Séangers Giulio Caccini als Ausgangsmaterial fiir Improvisationen dienen.
Vor Ort schlug Juliet Fraser oben genanntes Lied von Caccinis Tocher vor,
das, wie sich herausstellen sollte, genau zu der kommenden Zeit passen
sollte. Auch Caccini musste sich aufgrund einer Infektionskrankheit in
Quarantéine begeben, namentlich wegen der Pest, die in der italienischen
Stadt Lucca grassierte. Diese Entscheidung unterstrich auch den feminis-
tischen Anspruch nach Sichtbarkeit von Frauen in der Musikgeschichte.
Dass Francesca Caccinis Werk inzwischen gut erforscht ist, tduscht nicht
dariiber hinweg, dass ihre Werke noch immer zu selten zur Auffiithrung
kommen. Beim darauffolgenden Treffen der Akteur*innen im September
2020 kam schlieBlich eine Diskussion iiber den Titel des Liedes auf. Das
lyrische Ich sei eindeutig eine Frau, darauf wies Paola Bianchi, deren Mut-
tersprache Italienisch ist hin, »Lasciate mi sola« wéire somit passender und
wurde dementsprechend angepasst.

Die Fragilifat der Kollaboration

Das Herzstiick der gemeinsamen Arbeit bildete die Erforschung der
Wechselwirkung von Klang und Bewegung — ein neues Terrain sowohl fiir
Pia Palme, Paola Bianchi als auch Juliet Fraser — und damit ein riskan-
tes Unterfangen. Die drei Kiinstlerinnen* trafen sich gemeinsam mit Irene
Lehmann und der Autorin zu zwei Experimentierphasen in Wien. Mit Hilfe
von musikalischen Skizzen und Audioguides fiir die Bewegungsstudie
versuchten die Kiinstler*innen die Sangerin Juliet Fraser zu aktivieren.
Besondere Bedeutung erlangte dabei die Untersuchung der wechselseitigen
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Beeinflussung von Bewegung und Gesang, bzw. wie diese einander stéren
oder sogar verunmoglichen. Das verlangte von den Kiinstler*innen, ihre
Herangehensweisen reflexiv zu betrachten und flexibel auf die jeweiligen
Gegenitiber zu reagieren.

Diese fragile Arbeit eréffnet einen Ort, an dem Akteur*innen ihre
Verletzlichkeiten teilen. Gemeinsam erprobten sie Neues, ohne vorher zu
wissen, wohin der Weg sie fithren wiirde und ob letzterer iiberhaupt gangbar
sein wiirde. Alle Anwesenden werden in einem solchen Prozess Zeug*innen
des Versuchens und Scheiterns. Die beschriebene Konstellation ermoglichte
ein kollegiales, hierarchiearmes Arbeiten, das von Offenheit, Verstdndnis
und Unterstiitzung gepriagt war. Das inhédrente Risiko dieser Versuchsan-
ordnung wurde so abgefedert. Auch Hayden und Windsor weilen darauf
hin, dass ein kollaboratives Modell nur dann funktionieren kann, wenn die
Bereitschaft aller Akteur*innen gegeben ist, sich auf diese Art der Zusam-
menarbeit einzulassen, was in diesem Projekt deutlich wurde.

Nach der letzten Experimentierphase im September 2020 waren
Musik und Choreografie ausgelotet, aber noch nicht finalisiert. Es zeigt
sich, dass auch diese Etappe kein Mittel zum Zweck ist. Es geht nicht um
das Einstudieren und die Perfektionierung eines zuvor notierten Kunst-
werks, sondern um das Erforschen und Ausprobieren eines Konzepts.
Nach diesem, vorerst letztem, Treffen verabschiedete man sich voneinan-
der, ohne zu erahnen, wie das resultierende Musiktheater sich entfalten
wiirde, lediglich eine Ablaufskizze gab einen ersten Eindruck des gesamten
Stiickes. Paola Bianchi brachte die Choreografie in Italien zu Ende, Juliet
Fraser studierte ihre Gesangsparts in Grof3britannien ein und Pia Palme
komponierte die Musik in Osterreich fertig. Erst beim Einstudieren und
wahrend der Proben im November 2020 zeigte sich, welche Anpassungen
des Notenmaterials und der Choreografie schlussendlich noch notwendig
waren. Der Schaffensprozess zog sich so bis kurz vor der Urauffithrung
(ohne Publikum) im Projektraum des Wiener WUK hin. Gemeinsam wurde
in Gesprichen versucht, Losungen zu finden, ohne dass dazu jemand einen
Kompromiss eingehen musste. Vielmehr ging es darum, etwas Gemein-
sames zu erreichen.

Facetten der Kollaboration

Auf'eine zweite Ebene der Kollaboration weist schon der Titel des Projekts
hin. Die Fragilitat der Kldnge meint die physische Dimension eines Klan-
ges. Schallwellen sind in ihrer Beschaffenheit von Materie abhéngig und
werden von rdumlicher Materialitat beeinflusst. Es gibt keinen Klang im
Vakuum. Winde, menschliche Korper, Gegensténde, aber auch andere
Schallwellen beeinflussen die Beschaffenheit von Kldngen und somit das
Musikerlebnis. Egal wie kriftig ein Klang auch sein mag, er ist fragil und
kann sich in jedem Moment durch diese Wechselwirkungen mehr oder
weniger stark verindern. Auch die Présenz von Korpern spielt dabei eine
Rolle. Der sich bewegende Korper der Tanzerin, und damit sind nicht nur
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die gerduschhaften Bewegungen gemeint, sondern auch ihr Sein im Raum,
interagiert mit den Schallwellen. So wird ihr Tanz nicht nur ein visuell erleb-
bares Element des Musiktheaters, sondern ein klangformendes Element.
Musik entsteht somit in Zusammenarbeit —in Kollaboration — mit Materie.

Diese stetige Wechselwirkung zwischen Klédngen und Materie wurde
schliefllich titelgebend fiir das experimentelle Musiktheater, das den
Hohepunkt dieses Forschungsprojektes markiert und in Ko-Produktion
mit Wien Modern im November 2020 als Film umgesetzt wurde. Zunichst
als Auffithrung geplant, musste der Produktionsplan zwei Wochen vor der
Premiere aufgrund der stark steigenden COVID-19-Infektionszahlen in
Osterreich und den daraus resultierenden Restriktionen komplett umge-
staltet werden.

Was »Kollaboration« in diesem Zusammenhang explizit nicht meint,
ist eine simple Ko-Autor*innenschaft. Wer die Urheber*innen von Wechsel-
wirkung sind, stand tatséchlich nie zur Debatte. Obwohl das Projekt ein
Verschwimmen der Rollen erlaubte, war dieser Punkt unstrittig. Die musi-
kalische Komposition stammt zweifelsohne von Pia Palme, die Choreo-
grafie von Paola Bianchi. Sie waren es, die die finalen Notierungen ihrer
asthetischen Vorstellungen vornahmen. Die kreative Kontrolle tiber die
Zusammenstellung der einzelnen Teile blieb und bleibt also bei ihnen.
Trotzdem, und das wurde auch in Gesprichen betont, wire dieses Stiick
ohne die Wechselwirkung der unterschiedlichen Akteur*innen ein anderes
geworden. Gerade in derart gestalteten Projekten birgt das die Gefahr, den
Beitrag jener unsichtbar zu machen (vor allem bei Wiederauffithrungen),
die eben nicht Urheberinnen® sind. Das sind in den meisten Fzllen Perso-
nen, die die Rolle der Dramaturg®*in, Produktionsleitung, Forschenden und
dhnliche einnehmen. Diese sind jedoch mafigeblich an interdisziplindren
Projekten dieser Art und der Umsetzung von Auffithrungen beteiligt. Ohne
das Zusammenwirken der unterschiedlichen Kréfte gibt es kein Werk,
keine Auffiithrung und keine Videoproduktion. Wenn auf kollaboratives
Wirken Wert gelegt wird, und auch den Beteiligten zugestanden wird, dass
sie den Forschungs- und Schaffensprozess wesentlich beeinflusst haben,
sollte das demnach sichtbar gemacht werden. In diesem Projekt wurde das
auf Initiative von Pia Palme gelost, indem sowohl im Programmbheft als
auch im Trailer die »kollaborative Gruppe fiir kiinstlerische Forschung«an
erster Stelle genannt und gewiirdigt wird. Dass die Autorin als Beteiligte
diese Nennung gar nicht eingefordert hétte, verdeutlicht einmal mehr, wie
stark (trotz aller Bemiithungen persistente) Hierarchien das eigene Han-
deln prigen. Durch diese kleine symbolische Geste, in diesem Trailer am
Anfang genannt zu werden, hat eine nicht zu unterschéitzende Wirkmacht.
Dass Pia Palme diese Nennung als Versuch der Anerkennung der Betei-
ligten dieser lose zusammengesetzten Forschungsgruppe selbst forcierte,
interpretiere ich als Teil ihrer gelebten feministischen Praxis. 1

In diesem Text hallen die Worte und Uberlegungen von Irene Lehmann, Juliet Fraser,
Paola Bianchi und Pia Palme nach, denen ich hiermit sehr herzlich fiir die Gesprache
und ihren Input in den letzten Monaten danken méchte.
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007 sang sich Paul Potts mit seiner Version der Arie »Nessun Dormac

in die Herzen von Millionen Zuschauer*innen der Castingshow

Britain’s Got Talent. Der unscheinbare Handyverkédufer tiberraschte

mit seiner unerwarteten Stimme und tberwiltigte Jury und Publi-

kum gleichermaflen. Soweit die Inszenierung. Tatséchlich ist Potts,
dessen Geschichte 2013 verfilmt wurde, einer der wenigen Gewinner*in-
nen einer Castingshow, die daraus eine Karriere aufbauen konnten. 2013
fieberte ein grofles Publikum mit dem Gesangstalent Mohammed Assaf,
der so mithelos wie charmant die unterschiedlichsten Dialekte und Stile
arabischer Musik beherrschte und schlieBlich die zweite Staffel von Arab
Idol gewann. Die Geschichte von dem aus Gaza stammenden paléstinen-
sischen Fliichtling, der Grenzen tiberwand und Z&une tberkletterte, um an
dem Casting teilnehmen zu konnen, bewegte ein Millionenpublikum. Sein
Sieg geriet zum Politikum. Auch seine Geschichte wurde verfilmt. 2019
erhélt Siki Jo-An Standing Ovations vom Studiopublikum bei The Voice
South Africa fir ihre Interpretation des Volkslieds »Qongqothwane«, welt-
weit besser bekannt als der »Click Song«. Mit Verweis auf dessen bekann-
teste Interpretin, die siidafrikanische Ikone, Aktivistin und weltberithmte
Sangerin Miriam Makeba, erklért Jo-An den Song zur siidafrikanischen
Hymne. Die wohlkomponierte Zusammenstellung der Reaktionen auf ihre
Blind Audition unterstiitzt diesen Aspekt der Identifikationsmatrix.
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Drei unterschiedliche Formate, drei unterschiedliche Lénder, drei Kan-
didat*innen, drei sehr unterschiedliche Musikbeispiele. Thnen gemein-
sam ist, dass die personlichen Geschichten der auftretenden Gesangs-
talente in einen inszenierten Kontext gesetzt werden, welcher die Matrix
zur Wirkung ihrer musikalischen Auftritte bildet, und der zu einer je sehr
spezifischen, ideologischen Erzidhlung verdichtet wird — bei Potts als eine
Version der Erfolgsgeschichte vom >Tellerwascher zum Millionér«, Assaf als
Ikone pan-arabischer Solidaritét, Jo-An als Sinnbild einer post-Apartheid
Regenbogennation Stidafrika. Dieser Inszenierungsaspekt ist grundlegen-
der Bestandteil von der Funktionsweise der Musik-Castingshows, welche
ich als eine moderne, multimediale, massentaugliche und vor allem global
adaptierbare Form von Musiktheater bezeichne. Eine neue Musiktheater-
Gattung, wenn man so will.

Sicher, Castingshows, die gerade in Deutschland gerne noch als
Trash-TV verschrien werden, als Musiktheater zu bezeichnen, mag eini-
gen als Ketzerei erscheinen. Dabei ist diese Lesart, aufgrund vielerlei
Aspekte, geradezu naheliegend. So hat der Ablaufbeispielsweise eine klare
musik-szenische Form und musiktheatrale Dramaturgie und l4sst sich
ohne weiteres in einzelne Akte (Auditions, Live-Shows, Finale u.4.) unter-
teilen, diese wiederum in einzelne Szenen (wie Kurzportraits der Kandi-
dat*innen, Backstage-Interviews und die eigentlichen Performances, die
héufig auf einer konventionellen Guckkastenbiihne stattfinden). Die Dia-
loge, Songtexte und Kommentare verdichten sich zu einzelnen Erzihl-
striangen, zu einer musiktheatralen Handlung, die durch multimediale
Bearbeitungen konstruiert und in Szene gesetzt werden, und die stets zu
einem tibergeordneten Narrativ in Beziehung stehen. Dieser Aspekt der
Meta-Narrative ist formatabhéngig unterschiedlich stark ausgeprégt und
offensichtlich. Am deutlichsten nachvollziehbar sind die Narrative beim
Idol-Format, das als sowohl gefeiertes als auch verhasstes Deutschland
sucht den Superstar seit fast zwei Jahrzehnten einen festen Sendeplatz im
deutschen Fernsehen hat. Das neuere Format The Voice, welches seit 2011
ebenfalls Erfolge in Deutschland feiert, hat sich nun gerade die Skepsis
gegeniiber den hiufig als herabwiirdigend und voyeuristisch kritisier-
ten Idol-Narrativen zunutze gemacht, um ein weniger plakatives Narra-
tiv zu etablieren, ndmlich dass bei The Voice der Fokus primér auf die
Gesangsstimme sowie auf einen wertschédtzenden Umgang mit den Kan-
didat*innen gelegt wird, die auch schneller als Kiinstler*innen, als
Musiker*innen adressiert werden. Musik, und zwar sowohl als diegeti-
sche als auch als extradiegetische Musik, nimmt im Musiktheater Cas-
tingshow eine Mehrfachfunktion ein, sie spielt sowohl auf der Hand-
lungs- als auch auf der Darstellungsebene eine Rolle, denn es geht mit
Musik um Musik. Musik ist Mittel und Zweck, Sujet und Medium
zugleich. Nun wird aber bei der Castingshow nicht so getan, als ob sie
ein Musikwettbewerb sei (wie etwa bei einer Auffithrung des Wettgesangs
in Richard Wagners Oper Die Meistersinger von Niirnberg), sie ist ein
Musikwettbewerb. Sie ist in dieser Hinsicht also weniger klassisches
Theater im repréasentativen Sinne als Darstellung von etwas, als vielmehr
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performativ im Sinne etwa der Performancekunst, des post-dramatischen
Theaters oder eben des Reality TV. Es zeichnet sich also ein ambivalen-
tes Verhaltnis von Sein und Schein ab. Eine klare Unterscheidung von
Situation und Ilusion, von Priasenz und Représentation, ist nun auch im
zeitgenossischem Theater 1dngst obsolet, wie es z.B. Erika Fischer-Lichte
in ihrer einflussreichen Asthetik des Performativen' oder der Theater-
wissenschaftler Jens Roselt in seiner Phdnomenologie des Theaters
hervorheben.? So zeichnet sich u.a. das postdramatische Theater durch
eine Ambivalenz zwischen Spontaneitidt und Programm aus.? Neben der
Struktur und der Musik am vielleicht deutlichsten zeigt sich diese theater-
typische Ambivalenz und Gleichzeitigkeit von Priasenz und Reprisenta-
tion bei Castingshows anhand der Akteur*innen. Anstatt mit ausdefinier-
ten Rollen haben wir es bei Castingshows mit Selbst-Darstellungen von

»Musik ist Mittel und Zweck, Sujet
und Medium zugleich.«

Kandidat*innen zu tun, die durch Strategien der medialen Bearbeitung
zu genretypischen >Charakteren<und in die Handlungsdramaturgie hinein-
inszeniert werden. Die Handlung des Musiktheaters Castingshow wird
anhand tatsédchlich erlebter Situationen der Kandidat*innen entwickelt
und einem streng vorgegebenen Raster angepasst, welches als eine Art
Schablone oder Folie bereits vorher existiert. Wahrend Castingshows also
anhand diverser Aspekte eine Musik-Theatralitidt zugesprochen werden
kann, kann die komplexe Rolle der Kandidat*innen als inszenierte Selbst-
Darsteller*innen in dem dramaturgischen Gefiige der Castingshow inter-
pretiert werden.

Genau die Selbst-Darstellungen und die Prédsenz realer< Personen
machen einen groflen Teil der Anziehungskraft von Castingshows aus, da
sie einen gewissen Grad an >Authentizitdt< herstellen.* Philip Auslander
sprichtin Bezug aufdas Theater von einer »unmatrixed representation«, bei
der Schauspieler*innen keinen fiktionalen Charakter darstellen, sondern
einfach Aktionen ausfiithren,’ bekannt aus der Performancekunst oder dem
post-dramatischen Theater. Ein Ansatz, der Auslander zufolge »originally
meant to differentiate >performing« from conventional acting«.® Interes-
santerweise, so Auslander, sei gerade diese »unmatrixed representation«
Grundlage geworden fiir einen Darstellungsstil im massenmedialen Kon-
text, in der sie durch die mediale Aufarbeitung eben doch wieder repréisen-
tative Bedeutung erhilt.” Genau so verhilt es sich fiir die Selbst-Darstel-
lungen von Castingshow-Kandidat*innen. Sie agieren als sie selbst, wohl
wissend, dabei sPerformer vor den Augen Fremder® zu sein. Wie es Andy
Lavender fiir seine theaterwissenschaftliche Untersuchung von Big Brother
festhalt, sei fur das Publikum gerade die Entscheidung dariiber faszi-
nierend, wie stark eine Teilnehmer*in schauspielert und sich zwischen
»role, type and performance« bewegt.’ Diese Zusammenhénge gestalten



MARIE-ANNE KOHL

49 CASTINGSHOWS

sich bei Musik-Castingshows noch
komplexer als bei Lavenders Bei-
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lichen Ebenen der (Selbst-)Dar-
stellungen der Kandidat*innen wird eine bereits zuvor gerahmte Erzéh-
lung konzipiert. Diese Erzidhlung verbindet die Privatperson der Kan-
didatin, ihre Handlungen und ihre persiénliche Geschichte mit ihren
Auftritten und den Reaktionen der Jury, der Hosts und des Publikums —
also verschiedene Medientexte — um eine spezifische Persona zu konstru-
ieren. Diese Bithnen-Persona oszilliert genau zwischen der Prisenz des
Teilnehmers, der Reprisentation eines (Stereo-)Typs und einer Position
in der Folie des Meta-Narrativs.

Bei seiner letzten Performance,'® nachdem er zum Gewinner der
zweiten Staffel von Arab Idol 2013 gekiirt worden war, ist Mohammed
Assaf'mit palédstinensischer Flagge auf der Studiobiihne zu sehen. Andere
Kandidat*innen kommen zu ihm auf die Biihne, um ihn und mit ihm zu
feiern. Im Hintergrund erscheinen Visuals mit Friedenstauben, zwischen-
drin werden Live-Ubertragungen von Screenings des Finales in Gaza und
der Westbank mit einer feiernden Menge gezeigt. Arab Idol ist eine pan-
arabische Adaption des Idol Formats, das alle MENA-Staaten umfasst.
Wie hier beim Gewinner-Song hatte Assafs Repertoire im Verlauf der lan-
gen Staffel immer wieder auch patriotische Lieder beinhaltet. Uber die
Staffel aufgebaut und in dieser letzten Performance zugespitzt lasst sich
ein patriotisches Narrativ festmachen, dass jedoch zugleich als pan-ara-
bisches Narrativ funktioniert, auf Basis der pan-arabischen Solidaritit
mit Paléstina.

Nun ist es interessant zu sehen, dass dieses Narrativ (ein nationa-
listisches Narrativ mit dem Potenzial fiir pan-arabische Solidaritéit) auch
bei anderen Kandidat*innen der gleichen Staffel zu finden ist: Der Syrer
Abdulkarim Shirtan sang einen Mawwal fiir Syrien, worauf Publikum
und Jury mit Sympathie und Trénen reagierten und dann gemeinsam
»Syria, Syria« skandierten. Sherin Abdulwahab, eine 4gyptische Sdngerin,
sang ihr eigenes Lied »Mashrebtsh men Nilha« (-Hast du nicht vom Nil
getrunken?«) und betete dann fiir Agypten, das schwierige Zeiten durch-
mache. Auch die libanesischen Kandidat*innen Assi E1 Hellani und Ziad
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El1 Khouri sangen ein Lied tiber ihr Heimatland, genau
wie Assaf aus Paldstina, Ahmed Gamal aus Agypten
und Ziad El Khouri aus dem Libanon bei einem gemein-
samen Auftritt, genau wie die letzten drei Kandidat*in-
nen beim Finale: Das Lied der Syrerin Farah Youssef
»Baktb esmk ya blady« handelt von der Liebe und Sehn-
sucht nach der Heimat. Der Beitrag von Mohamed
Gamal, »Sora«, stammt von dem 1977 verstorbenen
agyptischen Sanger Abdel Halim Hafez, der als Sohn
der Revolution bezeichnet und bis heute weit iiber Agyp-
ten hinaus in der arabischen Welt verehrt wird, und
dessen Lieder fester Bestandteil des Soundtracks der
Revolution in Agypten 2011 im Rahmen des sogenann-
ten Arabischen Friihlings waren. Und Assafs Gewinner-
Song ist ein palédstinensisches Volkslied tiber den Stolz
der Palidstinenser*innen auf ihre Identitét. Diese Bei-
spiele zeigen deutlich, wie sich das Narrativ, das am
Ende bei Assaf hervorragend funktioniert, durch die
ganze Staffel der Sendung zog, als ob es nach der richti-
gen >Folie« suchte, welche es reprisentieren konne.

Auch wenn also augenscheinlich mittels Assafund
seiner konkreten Person und Geschichte ein vorentworfenes Narrativ von
Arab Idol bedient wurde, so hatte sein Sieg durchaus reale Wirkméchtig-
keit. Was vielen vor ihm nicht gelang, gelang ihm, indem er Menschen aus
Gaza und der Westbank in ihrer Begeisterung fiir ihn einte, indem er zur
Identifikationsfigur wurde und zum von Hamas, Fatah und UN gleicher-
maflen umworbenen Hoffnungstriager. Seinem Sieg war es zu verdanken,
dass im Folgejahr erstmalig die Teilnahme an Auditions in Ramallah, mit-
ten in der Westbank, moglich wurden. Die Verschriankung des Casting-
show-Narrativs nationaler Identitdt und pan-arabischer Solidaritit mit
Assafs personlicher Geschichte wirkte tiber das Ende der Staffel von Arabd
Idol hinaus. Diese Form der Wirkméachtigkeit, Reichweite und Partizipa-
tion ist fiir ein Musiktheater sicherlich ungewoéhnlich. 1l
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ir leben in Zeiten einer fortgeschrittenen Globalisierung, die poli-

tische Tendenz zum Nationalismus und zur Abschottung nimmt zu,

es werden vermehrt Debatten iiber Rassismus gefiihrt. Fiir unser

gesellschaftliches Leben werden Fragen kultureller Hybriditit

immer relevanter. Dies spiegelt sich auch in aktueller Musik wider.
In ihr finden sich hiufig verschiedene kulturelle Reprasentationen. Diese
konnen innermusikalisch auf unterschiedliche Art miteinander interagie-
ren, sie konnen z.B. kontrastierend nebeneinanderstehen, miteinander ver-
woben sein, aufeinander reagieren oder sich iiberlagern. Fiir die Analyse von
solcher Neuer Musik mdchte ich mich gern bei der Popmusikforschung bedie-
nen und das Analysetool TRX Studies verwenden. Am Beispiel von Elnaz
Seyedis Stiick Fragments inside mochte ich exemplarisch herausfinden, ob
die Musik eine bestimmte Kulturkonzeption impliziert, ob man in ihr eine
Vorstellung héren kann,in welchem Verhéltnis verschiedene Kulturen zuein-
anderstehen. Ich méchte herausfinden, wie man die TRX Studies im Bereich
der Neuen Musik nutzen kann. Wie kann ich die Musik mit diesem Tool neu
betrachten? Welche Parameter miissen modifiziert oder ausgelassen werden?
Und welche Art von Neuer Musik ist fiir die Untersuchung mithilfe der TRX
Studies geeignet?

Das Analysetool hat der Musikwissenschaftler und -soziologe

Johannes Ismaiel-Wendt entwickelt.! Mit der Methode wird Popmusik an
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der Musik selbst entlang auf die Reprisentation postkolonialer Struk-
turen hin untersucht.? Dies passiert, indem postkoloniale Theorien, eine
Parameteranalyse und die subjektive Horerfahrung des/der Untersuchen-
den zusammenflielen und interpretiert werden. Die Musik wird danach
befragt, ob postkoloniale Weltauslegungen wie z.B. Machtgefille zwischen
den Représentationen verschiedener Kulturen in der Musik reproduziert
werden, ob sie hinterfragt oder unterwandert werden. Wie dies genau
passiert, zeige ich spéter ausfiihrlich am Beispiel von Elnaz Seyedis
Fragments inside.

Der Name TRX Studies schliefit durch die Auslassung der Vokale
sowohl (Audio-)Tracks als auch Treks (strapaziése Reise, Dynamik, Mig-
ration, Diaspora) ein. Die TRX Studies bringen Musik und Postkoloniale
Theorie zusammen.

Wenn man das Tool so modifiziert, dass es auch Neuer Musik gerecht
wird, kann mit dessen Hilfe anhand der Musik Kulturverstehen diskutiert
werden. Es kann einen neuen Zugang zu (bestimmter) Neuer Musik eroff-
nen und impulsgebend fiir ein neues Horen sein. Damit wird es in meinen
Augen aullerdem dem Gegenstand gerechter als es z.B. eine herkémmliche
Parameteranalyse kann,da man sich vom Notentext 16st und sich verstéarkt
dem Horerlebnis und seiner kulturellen Relevanz widmet.

Fir die Analyse mit den TRX Studies eignet sich laut Ismaiel-Wendt
jede Popmusik, auch solche, die ihre kulturellen Einfliisse nicht auf den
ersten Blick preisgibt. Der Autor sagt, dass Popmusik durch eine beson-
ders starke topographische, ethnisierte und kulturalisierte Ausrichtung
gekennzeichnet ist, deren Urspriinge er im Kolonialismus sieht. Er stellt
die These auf, dass jede Popmusik postkoloniale Musik ist. Da Neue Musik
keinen so klaren thematischen Fokus auf Ethnie oder Verortungen hat,
mochte ich die These nicht so allgemeingiiltig auf Neue Musik tber-
tragen. Dariiber lief3e sich aber sicherlich diskutieren. In jedem Fall halte
ich es fiir sinnvoll, mit den TRX Studies solche Neue Musik zu analysieren,
in der verschiedene kulturelle Reprisentationen stattfinden.

Welche weiteren Unterschiede zwischen Popmusik und Neuer Musik
gibt es, und wie muss die Methode an den anderen Gegenstand angepasst
werden? Bei Popmusik ist der Klang das Material, von dem ausgegan-
gen wird. Es gibt zwar Verschriftlichungen, aber diese sind immer eine
Interpretation. In Neuer Musik geht hdufig der Notentext dem Klang vor-
aus (wenn man improvisatorische Aspekte ausklammert) und ist daher
genuiner Bestandteil des Gegenstands. Trotzdem halte ich es fiir sinnvoll,
zuerst den auditiven Zugang zu wihlen, um moglichst unvoreingenommen
zu sein.

Ein weiterer Unterschied ist die verschiedene Rollenverteilung in
der Produktion: Bei Popmusik stehen die Interpret*innen im Fokus, sie
fithren die Musik auf und schreiben sie auch hiufig selbst. Insgesamt ist
die Produktion ein komplexer Prozess mit vielen Beteiligten. Bei Neuer
Musik sind Interpret/in und Komponist/in in der Regel nicht identisch.
Da die Interpret*innen wechseln, unterscheiden sich die einzelnen Auf-
fithrung viel stdrker voneinander als bei Musik mit gleichbleibenden
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Interpret*innen. Bei den modifizierten TRX Studies konzentriere ich mich
also tendenziell starker auf den Notentext als auf die konkrete Auffiihr-
ung. Wie die Gewichtung dabei ausfillt, wéare von Fall zu Fall zu entscheiden.

In der Popmusikforschung ist es iiblich, die subjektive Lesart des/r
Einzelnen nicht zu verschleiern. Objektivitdt kann in (geisteswissen-
schaftlicher) Forschung in letzter Konsequenz sowieso nicht erreicht wer-
den. Deshalb wird in der Popmusikforschung bewusst mit der Subjek-
tivitat gearbeitet. Die individuelle Lesart wird durch sténdige Reflexion
und Selbstverortung gerahmt, was Forschungsprozess und -ergebnisse

»Anstatt eine Handlung zu erzéhlen, scheint sie
einen Zustand zu beschreiben.«

transparent macht und intersubjektive Nachvollziehbarkeit ermoglicht.
Dies passiert auch in den TRX Studies, in die assoziative Horerlebnisse
miteinflieBen. Da meine personlichen Erfahrungen, Einfliisse und Ein-
stellungen also eine grof3e Rolle fiir die Ergebnisse spielen, kurz zu meiner
Person: Ich bin studierte Flotistin und Musikwissenschaftlerin. Einer mei-
ner Interessen- und Arbeitsschwerpunkte liegt in der Neuen Musik. Ich
bin weiblich, 30 Jahre alt, politisch links orientiert. Ich bin in Deutschland
geboren und aufgewachsen. Auf Musikkulturen, die nicht westlich konno-
tiert sind, habe ich eine Aulenperspektive.

Um die TRX Studies nun vorzustellen, analysiere ich mit ihrer Hilfe
skizzenhaft das Stiick Fragments inside von Elnaz Seyedi. Ich habe die
Urauffithrung am 30.Oktober 2020 in der Essener Philharmonie besucht,
gespielt vom Ensemble Musikfabrik unter der Leitung von Peter Rundel.

Subjektive Assoziationen

Der erste Analyseschritt der TRX Studies ist die Beschreibung von audio-
treks/audioscapes. Hier geht es um die eigenen, subjektiven Eindriicke
des/r Horer*in, um Bewegungsstrange, Raumassoziationen, individuelle
Geschichten oder konkrete Ortsbeschreibungen. In der Tradition der Cul-
tural Studies stehend, hilt Ismaiel-Wendt es fiir unabdingbar, das subjek-
tive Moment von Bedeutungsproduktion offenzulegen. Auflerdem erwartet
er bei Assoziationen der Horenden Deckungsgleichheiten, weil Musik so-
zial vermittelt wird. Ich gehe zwar davon aus, dass dies bei Popmusik viel
eher der Fall ist als bei Neuer Musik, gewisse Ahnlichkeiten vermute ich
jedoch auch. Ziel dieses Schritts ist also nicht etwa eine objektivierende
Analyse, sondern er soll die subjektive Vorstellung von Wirklichkeiten dar-
stellen, um sie spater nutzen zu kénnen.

Die Musik, die ich hore, ist bewegungsarm, es gibt wenig Aktionen.
Anstatt eine Handlung zu erzéhlen, scheint sie einen Zustand zu beschrei-
ben. In die Musik ist viel Stille integriert, sie strahlt Ruhe aus. Die Klénge
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innerhalb dieser Statik sind umso vielschichtiger, sie haben eine enorme
Tiefe. Die Obertonigkeit steht fast greifbar im Raum. Was ich hore, wirkt
nicht konstruiert auf mich, sondern véllig organisch. Das fithrt mich zu
Natur-Assoziationen: Vor meinem inneren Auge erscheint eine bewaldete
Berglandschaft, eine sehr langsame Kamerafahrt wandert das Panorama
entlang. Der Wind pfeift in der Bratschenstimme.

Parameter-Analyse

Eigentlich erst als dritter Punkt der Analyse folgt die Spurensicherung, ich
ziehe sie allerdings vor, um ihre Ergebnisse im darauffolgenden Schritt,
der Kontextualisierung des Stiicks, einordnen zu kénnen. Die Spuren-
sicherung entspricht einer konventionellen Parameter-Analyse: Es wird
z.B. nach Gesamtklangbild, Klangfarbe, rhythmischen, melodischen und
harmonischen Gestaltungsmitteln gefragt. Dass diese Analyse allerdings
bei der von Ismaiel-Wendt untersuchten Popmusik iiber das Gehor lauft
und bei Neuer Musik am Notentext erfolgen kann (und muss), ist eine
grundlegende Differenz. Generell gilt immer, dass die Systematik sich nach
dem Forschungsgegenstand richten soll, sodass an diesem Punkt immer
zweckdienlich nach den relevanten Parametern gefragt wird.

In dem Begriff Spurensicherung verstecken sich zwei Dinge. Zum
einen geht es hier um die Tonspuren, die in Popmusik tibereinander-
gelegt werden, zum anderen wird mit dem Begriff auf die Kriminologie
angespielt: Indizien dienen zur Rekonstruktion der Tat und sind nicht
mit ihr gleichzusetzen. Auch diese vermeintlich objektive Analyse ist eine
Interpretation.

Fragments inside ist fiir folgende Ensemble-Besetzung geschrieben:
Bass- und Altfléte, Klarinette (auch Bass), Horn, préapariertes Klavier,
Viola, Kontrabass. Aulerdem kommen vier Kastenzithern, Harmonic
Canons, zum Einsatz, die nach dem Vorbild des Instrumentenbauers
Harry Partch gebaut wurden. Sie tragen die Namen Castor;, Harmonic
Canon I, Blue Rainbow und Pollux. Die Zithern werden von verschiedenen
Instrumentalist*innen des Ensembles mit Plektren oder Fingern gespielt.
Das Stiick dauert ca. 17 Minuten und ist in 183 Takten notiert. Es setzt
sich zusammen aus vielen kurzen Fragmenten, die durch Generalpausen
voneinander getrennt werden. Diese Fragmente basieren alle auf dem
gleichen harmonischen Material, den immer gleichen Intervallen, die neu
zusammengestellt werden. Das Metrum ist sehr langsam (Viertel = 42—-66)
und nur selten wahrnehmbar, da fast ausschliefllich Cluster und breite
Klangflachen zu horen sind. Die Kldnge, mit denen Seyedi arbeitet, sind
stark strukturiert: Die Blasinstrumente werden u.a. mit Flatterzunge
oder dem Einsatz der Stimme gespielt, es werden Multiphonics, Tremoli
und Flageoletts gespielt, viele Klédnge haben einen hohen Gerauschanteil.
Der Einsatz von Mikrotonalitit erzeugt Reibung. Fiir das Ensemble sind
Viertel- und Sechsteltone notiert, die Stimmung der Partch-Instrumente
ist noch deutlich differenzierter. Das einzige Element, das Bewegung
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bringt, sind Glissandi abwérts, erst mit einem runden Glas im Innenraum
des Fliigels gespielt, dann auch auf den Partch-Instrumenten. Deren Sai-
ten sind in so feinen mikrotonalen Abstufungen gestimmt, dass die
Glissandioft nur einen sehr kleinen Tonraum abschreiten, teilweise sogar
auf demselben Ton stattfinden. Diese Glissandi eroffnen verschiedene
Resonanzrdume, die dann im Raum stehen. Die Dynamik ist vom vier-
fachen Piano bis zum Fortissimo notiert. Crescendi und Decrescendi fithren
aus dem Nichts und ins Nichts. Die Dynamik bestimmt die Balance inner-
halb der Klangflachen.

Kontext

Als nichster Schritt der TRX-Studies folgt eine Kurzvorstellung des/der
Komponist/-in und eine Kontextualisierung des ausgewahlten Stiicks.

Die Komponistin Elnaz Seyedi ist 38 Jahre alt und stammt aus
Teheran. In ihrer Heimatstadt hat sie ein Informatik-Studium absolviert
und wurde in européischer klassischer Musik ausgebildet. 2007 ist sie nach
Deutschland gekommen, um hier ein Kompositionsstudium aufzunehmen.
Gelernt hat sie bei Younghi Pagh-Paan und Jorg Birkenkétter (Bremen),
Ginter Steinke (Essen) sowie Caspar Johannes Walter (Basel). Seyedi ist
durch zahlreiche Stipendien ausgezeichnet worden, ihre Musik wird bei
nationalen und internationalen Festivals gespielt.

Thr Stiick Fragments inside ist ein Auftragswerk der Philharmonie
Essen im Rahmen des dortigen NOW! Festivals. Hier hat das Ensemble
Musikfabrik das Stiick am 30. Oktober 2020 unter der Leitung von Peter
Rundel uraufgefiihrt. Die Philharmonie hat das diesjdhrige Festival — frei
nach Robert Schumann — unter das Motto Von fremden Lédndern und
Menschen gestellt. Mit dieser Pramisse war der kompositorische Fokus auf
Seyedis interkulturelle Biografie klar gesetzt.

Ein wichtiges Element fiir die Analyse sind die Zithern Harmonic
Canons. Es sind vier Kastenzithern, mit je ca. 90 Saiten bespannt, die an
das persische Instrument Santur erinnern. Sie sind nachgebaut nach dem
Vorbild des amerikanischen Komponisten und Instrumentenbauers Harry
Partch (1901-74). Diese besondere Figur der Neue Musikszene hat als
Pionier der Mikrotonalitidt ein Modell entwickelt, das die Oktave in 43
Teile teilt. Fur diese Zwecke hat er zahlreiche Instrumente erfunden oder
adaptiert — unter anderem die Harmonic Canons. Das Ensemble Musik-
fabrik hat vor einigen Jahren einen Satz dieser Partch-Instrumente nach-
bauen lassen.

Seyedi spricht iiber diese Instrumente und ihr Stiick in einem Inter-
view, das Gunter Steinke mit ihr zu Beginn des Konzerts auf der Bithne
fiihrt. Sie berichtet von ihrem Werdegang und davon, dass sie die Partch-
Instrumente in Deutschland kennengelernt hat. Fasziniert von ihnen ver-
tiefte sie die Auseinandersetzung in der Schweiz und in den USA. Dabei
wurde ihr bewusst, wie grof die Ahnlichkeit der Partch-Stimmung zu
persischer Musik sei. Auf der Reise immer weiter in den Westen beschéftigte
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sie sich so auch vermehrt mit der Musikkultur ihrer Heimat. Einerseits,
sagt sie, weil generell ein gewisser Abstand notig ist, um etwas sehen zu
konnen. Aus der Ferne sei es viel einfacher, die Heimat klar zu erkennen.
Andererseits wurde ihre Herkunft jetzt stdndig von auflen an sie heran-
getragen. Per Fremdzuschreibung wurde ihr ihr Persisch-Sein nun per-
manent bewusstgemacht.

AuBlerdem habe sie sich in letzter Zeit viel mit den Arbeiten von
Aleida Assmann zum kollektiven Gedéchtnis beschéftigt. Vielleicht habe
die Zuordnung oder die Identifikation mit einer kulturellen Gruppe eher
mit den kollektiven Erfahrungen zu tun, anstatt mit einem spezifischen
Bereich von Kunst oder Kultur. Die (kollektive) Identitat habe auflerdem
wie das kollektive Gedéchtnis eine fragmentarische Struktur. Das Stiick
sei eine musikalische Auseinandersetzung mit dieser fragmentarischen
Struktur. So kommt es zum Titel Fragments inside.

Referenzen

Der néchste Analyseschritt der TRX Studies nennt sich Performative
Rdume. Hier wird nach den Referenzen der Musik gefragt: Wie werden
welche musikalisch imaginierten Geographien angerufen und wie wird
das Fremde und das Eigene vertont (wenn diese Unterscheidung tiber-
haupt zu treffen ist)? Welche Art des transkulturellen Verstehens wird
offenbart (z.B. ethnozentristisch, regionalistisch, universalistisch, relati-
vistisch)? Dabei konnen Aspekte wie Verweise aufTraditionen, verwendete
Instrumente und Materialien, intermusikalische Verweise und das Spiel
mit Horgewohnheiten relevant sein. Sie kénnen Aufschluss dariiber
geben, ob eine Sound-/Kultursynthese versucht wird oder Differenzen
betont werden.

Aus Fragments inside lese ich Zeichen heraus, die auf zwei verschie-
dene Performative Rdume hindeuten: zum einen Neue Musik, zum anderen
persische Musik. Bei beiden spreche ich generell iiber Teilaspekte und
nicht tiber die Musikkultur in ihrer Génze. Es fallt auf, dass der Titel einer
der beiden Performativen Rdume, der persischen Musik, einen expliziten
Ortsbezug enthilt, der andere, der Neuen Musik, nicht. Letzterer hat nur
einen Zeitbezug und damit einen impliziten universalen Geltungsbereich.
Diese Namensgebung macht noch einmal deutlich, dass durch eine west-
liche Brille geschaut wird.

Wodurch ist das Stiick also als Neue Musik gekennzeichnet? Das
sind z.B. die Ensemblebesetzung mit den westlichen Instrumenten, die
Praparation des Fliigels, die Notation des Stiicks, die eingesetzten Spiel-
techniken, aber auch der Auffithrungskontext in einem Konzertsaal und
das Selbst-verstdndnis der Komponistin. Auch die Mikrotonalitdt kann
als Zeichen fiir Neue Musik gelesen werden.

Sie kann aber auch im Kontext des zweiten Performativen Raums
gedacht werden: der persischen Musik. Neben der Mikrotonalitat lese
ich als weiteres zentrales Zeichen fiir diese Musikkultur den Einsatz der
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Zithern. An diesem Punkt wird es spannend. Denn der persische Klang
wird hier nur zitiert, er wird abgebildet durch ein Instrument, das tatséach-
lich ein sehr westliches ist. Die Partch-Zither wurde in den USA entwickelt
und kommt aus der Tradition der Neuen Musik. Ich kann also zwei Per-
formative Rdume voneinander trennen, der eine ist aber referenziell
doppelt besetzt.

Fragments inside beinhaltet die Komponenten West und Ost, und fiir
mich als Rezipientin gibt es dabei ein klares Fremd und Eigen. Vielleicht
stecken auch viele weitere Parallelen zu persischer Musik in dem Stiick,
die ich nicht erkenne, weil ich auf diese Musikkultur nur eine Auf3enper-
spektive habe. Das Stiick konnte problemlos auch als reines Neue Musik
Stiick gelesen werden.

»In Fragments inside wird die Moglichkeit
der Verortung untergraben.
Der Versuch der Lokalisierung wird durch
Doppeldeutigkeiten erschwert.«

Fir Elnaz Seyedi ist die Unterscheidung zwischen Eigenem und Fremdem
tberhaupt nicht so klar zu treffen, da sie selbst eine kulturell hybride Bio-
grafie mitbringt. Im Ubrigen konnte man durchaus diskutieren, ob es nicht
als kulturelle Aneignung oder zumindest eurozentristisch gelten konnte,
persische Musik mit westlichen Mitteln abzubilden, wenn Seyedi nicht
selbst iranischstammig wére.

Welche Art von transkulturellem Verstehen zeigt sich in diesem
Stick? Wenn man dafir das Spektrum Relativismus/Universalismus
aufmachen mochte, verstehe ich Fragments inside als ein universalisti-
sches Stiick, das die Grenzen zwischen den beiden Musikkulturen ver-
schwimmen lisst und ihre Uberschneidungen betont, anstatt die Diffe-
renzen zu fokussieren.

Postkoloniale Diskussion

Der letzte Analyseschritt triagt den Namen Weltauslegungen, Weltaneig-
nungen und Wirklichkeiten. Hier werden die bisherigen Ergebnisse post-
kolonial, transkulturell diskursiv diskutiert. Es entsteht eine synchro-
nisierte Analyse der kulturellen, nationalen, ethnischen Reprisenta-
tionen oder deren Auflésung und der musikalischen Bewegungen. Hierbei
ist vor allem interessant, ob eine postkoloniale Wirklichkeit oder eine
bestimmte Kulturkonzeption horbar gemacht wurde. Gefragt wird
auch nach der Horbarkeit von z.B. Hybriditdt, Migration und Diaspora,
double-consciousness, Unglaube an Tradition und ortloser/topophober
Musik. Die Deutungen werden im Kontext von postkolonialen Theorien
betrachtet.
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Ich verstehe Fragments inside als ein Stiick, das andeutet, wie komplex
die Frage nach kultureller Identitét ist. Zeichen sind nicht eindeutig und
Grenzen lassen sich kaum ziehen. In einer globalisierten Welt fiithrt kul-
turelles Schubladendenken nicht weit.

Ich erkenne hier das kulturwissenschaftliche Denkmodell der Hyb-
riditét.? Seyedis Biografie deutet schon aufihre eigene kulturelle Hybridi-
tat hin. Die Zeichen, die sie in Fragments inside verwendet, sind zum Teil
so gewdhlt, dass sie Aspekte aus beiden Musikkulturen reprisentieren
konnten (Mikrotonalitit, Zithern). Sie verwendet also eine nicht-binére
Form der Reprasentation. Es werden nicht zwei erkennbare Lager oder
Fronten aufgemacht. Es sind Einflisse aus Ost und West zu erkennen, aber
wo sie anfangen und wo sie aufhoren, ist unklar. Die Differenzen zwischen
den Musikkulturen oder ihre Grenzlinien werden nicht betont, sondern
sie verschwimmen. Der entstehende Klang ist vollig organisch, das Stiick
ist eine Zustandsbeschreibung, es ruht in sich.

Mit dem Anstreben einer Synthese der kulturellen Reprasentationen
vermittelt Seyedi also in meiner Lesart, wie schon erwihnt, eine univer-
salistische Kulturkonzeption. Diese entspricht aullerdem Ismaiel-Wendts
Konzept der Topophobie (Ortlosigkeit). In Fragments inside wird die Mog-
lichkeit der Verortung untergraben. Der Versuch der Lokalisierung wird
durch Doppeldeutigkeiten erschwert, sodass ich denke, dass sich die Musik
auf einer translokalen Ebene abspielt.

AuBerdem lese ich Seyedis Stiick als ein Werk, das sich gegen eine
Essentialisierung* wendet. In Fragments inside lisst sich von vornherein
kein »Eigenes« oder »Anderes« ausmachen. Statt einer abgebildeten inne-
ren Essenz der beiden reprasentierten Musikkulturen lese ich in dem Stiick
ihre Gemeinsamkeiten und ihre Auflésung. Eine Essentialisierung wird
ad absurdum gefiihrt, indem sich die verschiedenen Zeichen einer eindeu-
tigen Zuordnung entziehen.

Mit den TRK Studies das Ohr scharfen

Wie wir also sehen, kann auch Neue Musik mithilfe der TRX Studie gewinn-
bringend auf kulturelle Reprasentationen hin befragt werden, und impli-
zite Kulturkonzeptionen kénnen aufgedeckt werden.

In welchen Punkten musste ich das Tool modifizieren? Zum einen
habe ich den untersuchten Gegenstand anders definiert: Der Notentext ist
wichtiger Teil der Analyse. Das schlégt sich auch in der Gewichtung nieder.
Die Spurensicherung nimmt viel Raum ein. Auflerdem ist die verschiedene
Rollenverteilung in den unterschiedlichen Musiken zu beachten. Die Rolle
des Ensembles ist in dieser Analyse sehr klein. Die Musikfabrik bestéarkt
nur den Neue Musik Kontext. Ich denke, je nach Stiick und der jeweiligen
Rolle der Interpret*innen kénnte man sie auch stirker beleuchten.

Welche Art von Neuer Musik eignet sich fiir die Analyse mit den
TRX Studies? Die Bearbeitung solcher Neuer Musik, die interkulturelle
Aspekte jeder Form aufweist, ist sicherlich sinnvoll. Die TRX Studies
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konnen offenlegen, welche kulturellen Repriasentationen in welchen musi-
kalischen Aspekten wahrgenommen und wie sie verarbeitet werden. Dar-
aus kann gelesen werden, ob und welche Schliisse bzgl. iibergeordneter
Kulturkonzeptionen gezogen werden konnen. Aber da ich, wie bereits
beschrieben, Neue Musik fiir nicht so pauschal postkolonial wie Pop halte,
miisste von Fall zu Fall von der Musik und dem Kontext ausgehend ent-
schieden werden.

Man konnte mit den TRX Studies auch Neue (und andere!) Musik
ohne verschiedene offensichtliche kulturelle Repréasentationen analysie-
ren. Aus ihnen kéonnte man dann z.B. eine selbstreferenzielle, eurozentris-
tische Kulturkonzeption herauslesen.

»Ich bin tiberzeugt, dass das Tool eine andere Art
des Horens anregen kann.«

Bestimmt kénnte man die TRX Studies aber auch auf solche Formen von
Neuer Musik anwenden, in denen andersartige Begegnungen stattfinden.
Anstatt verschiedener Kulturen, die aufeinandertreffen, wire z.B. auch
die Begegnung von unterschiedlichen Kompositionstraditionen vorstellbar.
In diesem Fall miisste jedoch der Aspekt des Postkolonialen ausgeklam-
mert werden.

Auflerdem konnen die TRX Studies Aufschluss dariiber geben, wie
Neue Musik gehort wird, was wahrgenommen oder assoziiert wird. Auch die
Rezeption von Neuer Musik passiert nicht im luftleeren Raum. Die Musik
wird verkniipft mit AuBBermusikalischem, mit Bildern oder mit anderen
subjektiven Assoziationen — eine Ebene, die die TRX Studies offenlegen
konnen. Ein schoner Nebeneffekt wéire zudem, dass die Interdisziplinaritat
zwischen »U- und E-Musik«Forschung geférdert wird.

Ich bin tberzeugt, dass das Tool eine andere Art des Horens anre-
gen kann. Es schirft das Ohr fiir Aushandlungsprozesse innerhalb der
Musik — allerdings nur in dem Falle, dass die Hérer*innen Reprasenta-
tionen verschiedener Kulturen, Traditionen oder Ahnlichem in der Musik
ausmachen kénnen. Dies ist in (bestimmter) Neuer Musik genauso mog-
lich wie in Popmusik. So kann einerseits dem Publikum von Neuer Musik
eine neue Wahrnehmungsebene nahegelegt werden. Andererseits konnte
auch fachfremdem Publikum, z.B. Schiiler/-innen oder Neue-Musik-
fernem Konzertpublikum, der oft holprige Zugang zu Neuer Musik erleich-
tert werden. Unter Vernachlassigung des wissenschaftlichen Anspruchs
wire ein Horauftrag im Sinne der TRX Studies moglicherweise auch fiir
diese Art von Zielgruppe eine Hilfestellung. Zudem konnen die TRX Stu-
dies fiir jede/n Horer/-in, mit geringen oder umfassenden Vorkenntnissen,
als Tool dienen, um Zuschreibungen transparent zu machen und analy-
tisch aufzuschliisseln, und die eigenen unterbewussten Essentialismen
und blinden Flecken besser zu erkennen — auch in Neuer Musik. 1
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Ruménien ist moglicherweise nicht der erste
Ort, der in den Sinn kommt, wenn man tiber
zeitgenossische musikalische Experimente
nachdenkt. Ein gewisses Erbe ist aus der
franzosisch-ruménischen Verbindung in den
Bereichen Literatur und Bildender Kunst
in den 1910er- und 1920er-Jahren durch die
beiden beriichtigten Pariser Ausgewanderten
Tristan Tzara und Constantin Brancusi her-
vorgegangen, aber aufinternationaler Ebene
gibt es auller dem verehrten Nationalkompo-
nisten George Enescu wenig Gerede.
Passioniertere Musikliebhaber*innen wiir-
den sich dennoch fiir eine ganze ruménische
Avantgarde-Bewegung aussprechen, die sich
Mitte der 1960er- und 1970er-Jahre unter
dem Begriff Spektralismus in einer Reihe von
Kompositionen niederschlug. Wahrend viele
Komponist*innen behaupten, sie hitten den
Spektralismus erfunden, konzentriert sich
dieser neuartige Ansatz eines Denkens tiber
Musik auf eine Reihe von sich stiandig wei-
terentwickelnden Spektren und langen Phra-
sen, die sich eher auf Textur- und tonalen
Variationen denn auf traditionelle komposi-
torische Elemente wie Harmonie, Rhythmus
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oder Melodie beziehen. So blieb auch der
Komponist Octavian Nemescu hartnickig
dabei, Corneliu Cezar durch seine Pionier-
tat von 1964 als Begriinder dieser Stromung
zu bezeichnen. Cezar verwendet den Begriff
>Isonc« fiir diese seriellen, organischen Trans-
mutationen, ein Begriff, der nicht so weit
von den beliebten Bordunen aus Kreisen der
Gerédusch- und freien Improvisationsmusik
entfernt ist.

Octavian Nemescus Umfeld

Aus dem urspriinglichen Kreis solcher Kom-
ponist*innen stammend, ist lancu Dumitrescu
der einzige gewesen, der in den letzten Jah-
ren internationale Anerkennung erlangte. Er
arbeitete mit seiner Frau Ana-Maria Avram
und einem Improvisationsorchester namens
Ensemble Hyperion zusammen. Auflerdem
dirigiert und kooperiert er mit anderen Ensem-
bles aus der ganzen Welt, die sich auf Improvi-
sationsprinzipien spezialisiert haben, wie zum
Beispiel dielokale Gruppe des PFA Orchesters.
Auflerdem kollaborierte er intensiv mit dem
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SUNN 0)))-Gitarristen Stephen O’Malley
und erweiterte seine Fangemeinde unter
einem jingeren und diverseren Publikum.
Die franzosisch-ruménische Nabelschnur bil-
dete sich erneut, nicht nur in Bezug auf ihre
eigenen regionalen Erkundungen von Klang
und improvisierter Musik durch die Musique
concrete — wie Pierre Schaeffer und andere
zukunftsorientierte Institutionen, die zeit-
genossisches Komponieren mit Innovationen
der Klangtechnologie wie IRCAM und INA-
GRM verbanden —, sondern auch in andauern-
den offenen Debatten um die Urheberschaft
und Urspriinge des spektralistischen Gen-
res. Den franzosischen Komponisten Gérard
Grisey und Tristan Murail wird offiziell die
Erschaffung der Bewegung zugeschrieben,
doch die Ruménen behaupten unnachgiebig
ihre Stellung.

Deren Argumentation basiert hauptséich-
lich auf der Verbindung dieses Stils mit der
ruménischen Volksmusik und dem Konzept
der Heterophonie — einer Musiktechnik, die
sich als eine Reihe leicht verziogerter poly-
phoner Sequenzen ibersetzt, die zu einem
vielfaltigen, stark strukturierten Klang
fithren. Diese Komponist*innen schreiben
Enescu zu, dass er diese Idee in die Hochkultur
eingebracht hat und sich so innerhalb der
dem Konservatorium angeschlossenen Kom-
positionskreise ein ganzes Teilgenre entwi-
ckelt hat, das der Heterophonie gewidmet ist.

Diese Linie ist besonders wichtig fiir den
Komponisten Octavian Nemescu, der in den
1960er-Jahren innerhalb der starren Struktur
des Bukarester Konservatoriums die CLM-
Gruppe griindete, ein Punk-Trio, das sich
zusammen mit Corneliu Cezar und Lucian
Metianu offen gegen die damals beliebte
Volkserholungsbewegung stellte, wie sie vom
Komponistenverband zu dieser Zeit offen
propagiert wurde. In der kommunistischen
Ara des Sozialistischen Realismus und der
Proletkult-Kunst galt die Verherrlichung
volksmusikalischer Motive nicht nur als
sichere Sache fiir Komponist*innen, sondern
auch als Teil eines gewissen Nationalstolzes,
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der aufeinigen verdrehten Vorstellungen von
historischer Identitét beruht. In dieser Hin-
sicht greift der Spektralismus, wéhrend er
sich auf eine bestimmte Form der lokalen
Musiktradition stiitzt, die Folklore in moder-
nistischer Weise auf — eine besonders ab-
strakte Erh6hung der Form zum universel-
len Ausdrucksmittel. Da sich die Haltung des
Regimes zunehmend entspannte, kollidierte
der ikonoklastische Geist der drei Komponis-
ten nun eher mit dem Komponistenverband
und ihren eigenen Lehrern (die grofltenteils
Befiirworter des Serialismus waren), die
ihnen nun mit dem Ausschluss aus der Aka-
demie drohten und sie in Fabriken zum
Arbeiten schickten.

Archetypische Schallenergre

Mitte bis Ende der 1960er-Jahre erlebte
Rumainien eine Zeit beispielloser kreativer
Freiheit, ein Kontext, der die Grundlage fiir
die musikalischen Experimente von Nemescu
und seine Kolleg*innen bildete. Im Westen
beschiéftigten sich Musiker*innen zuneh-
mend mit neuen Technologien und Kompositi-
onen, die von Maschinen oder Magnetbézndern
unterstiitzt wurden, sowie mit zunehmend
konzeptionellen Ansétzen, die von dhnlichen
Bewegungen in der Bildenden Kunst und
Philosophie beeinflusst wurden. Die Grund-
idee, die seine gesamte musikalische Karriere
durchliuft, ist Nemescus Versuch, sich mit
einer Form archetypischer Schallenergie zu
verbinden, die sich irgendwo im Bereich des
Gottlichen befindet und frei durch alle Mate-
rie fliefit. Insofern sind seine Kompositio-
nen weniger Werke individueller Schépfung
als vielmehr eine Reihe hoch strukturierter
Rituale, durch die sie die mystische musikali-
sche Stromung erschlielen konnen. In gewis-
ser Weise hat Nemescu sein ganzes Leben
damit verbracht, der Musik der Sphéren nach-
zujagen. Nemescu wurde jedoch bald zuneh-
mend enttduscht von diesen Experimenten,
die auf seiner Suche nach einer hoheren
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Bedeutung eher fad wirkten. Der Komponist
hatte immer schon eine nihilistische Lebens-
einstellung, die zusammen mit seiner Kri-
tik an der Postmoderne im Laufe der Jahre
zunahm. Besonders gering schéitzte er John
Cages Idee, dass alle Kombinationen von
Kliangen und Klanglichkeiten Musik machen.
Stattdessen betrat er einen einzigartigen
mystischen Weg, der auf einer kosmischen
Ebene operiert.

Nemescus Karriere konnte in drei ver-
schiedenen Phasen betrachtet werden: die
frihen spektralistischen Jahre, Muzicd Ima-
ginard, die Imagindre Musik und die Archety-
pischen Kompositionen. Angesichts der volks-
timlichen und modernistischen Ideale des
Spektralismusistesnicht verwunderlich,dass
die Kompositionen aus Nemescus Studien-
jahren von Constantin Brancug inspiriert
und oft direkte Hommagen an ihn waren. In
einem 2016 in der Revista Muzica versffent-
lichten Interview spricht er tiber die »Wieder-
herstellung einer alten musikalischen Funk-
tion, die von der Geschichte vergessen wurde
und fiir eine Minderheit eine mogliche Rich-
tung fiir die Zukunft darstellen konnte: die
Wiederer6ffnung der Kommunikationska-
nile zwischen Mensch und Natur tiber den
Klang.«! Es ist diese Art von spirituellem Pri-
mitivismus, die ihn von seinen Kolleg*innen
unterscheidet. Auf seiner Suche nach akusti-
schen Manifestationen der Vorfahren schafft
Nemescu verschiedene formalisierte und aus-
gefeilte Systeme, deren radikaler Konzeptu-
alismus zeitgenossische Ideen aufgreift, die
zu dieser Zeit in anderen Bereichen erforscht
wurden. Egal wie abstrakt diese Ideen fiir
andere erscheinen mogen, der Komponist
war fest entschlossen, selbst entwickelte
Systeme zu verwenden, um innerhalb dieses
groflen, unerhorten Bereichs zu definieren, zu
klassifizieren und zu komponieren: In Anleh-
nung an die ostliche Philosophie hat er viele
seiner Kompositionen in kreisformigen oder
mandalaférmigen Strukturen strukturiert.
»Viele der kosmischen Schwingungen sind
jambisch. Im dynamischen Bereich gibt es

63

MUZICA IMAGINARA

drei Arten von Archetypen: Fortissimo-Forte,
Mezzoforte-Mezzopiano und Piano-Pianissimo.
Fortissimo ist das Symbol des Uberbewussten,
Forte représentiert das Bewusstsein, Mezzo-
forte-Mezzopiano das Unterbewusstsein und

Piano-Pianissimo das Unbewusste. Physiker

sprechen heute iiber mehrere Realitédten, das

Multiversum und die Energien, die diese Uni-
versen diskret aufrechterhalten, die wir nicht

wahrnehmen kénnen, weil sie im Pianissimo

aufeiner anderen Wellenlénge schwingen. Sie

konnen nicht mit unserem physischen Gehor
gehort werden, sondern nur mit unserem
inneren Ohr unter besonderen Bedingungen
der vélligen Ruhe.«?

Sein Interesse an Physik und kosmischer
Forschung fithrte Nemescu in den frithen
1970er-Jahren zum Spectacol pentru o clipa
(Spektakel fiir einen Augenblick), ein Stiick,
das nur einige Sekunden dauern sollte. Seine
Vision war eine von einem Schalllicht, das auf-
blitzt und einen hyperdichten Raum schafft,
der einem schwarzen Loch dhnelt. Dies ist
auch eine Art Reaktion des klanglichen Anar-
chismus aufdie zunehmende Popularitét von
Stockhausen, der zu dieser Zeit einen neuen
Trend fiir Kompositionen von mehrstiindiger
Dauer setzte.

Muzica Imaginara

Die radikalste, reinste Wiederkehr all dieser
verschiedenen Einfliisse war die Geburt der
Imagindren Musik im Jahr 1974. Fir den
Komponisten ist >Imaginédr« als ein neues
Musikgenre zu verstehen, nicht anders als
andere Gattungen wie »Kammermusik, sym-
phonische Musik, Oper, Ballett, elektroakus-
tische Musik, Chormusik, liturgische (Kir-
chen-)Musik, Ambient, Pop, Jazz usw.«®
Wihrend andere Komponist*innen die Idee
der Partitur und der Notenschrift untersucht
haben, die groftenteils dem Willen und der
Vorstellungskraft der Interpret*innen tber-
lassen blieb, entwickelte Nemescu eine Reihe
hochentwickelter Systeme. Tom Johnson
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verfasste 1974 ebenfalls ein Buch mit dem
Titel Imaginary Music,* das sich im volligen
Gegensatz zu Nemescu auf die Notenschrift
stiitzt, um spielerische Tableaus zu schaffen,
die die Grenze zwischen Musik und zeitgenos-
sischer Kunst ziehen.
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eine klare Haltung zu Zweck und Absicht sei-
ner Musik ein: ob es eben eine politische Aus-
sage, eine Ubung in personlicher Religiositét,
ein avantgardistisches neues Musikgenre
oder ein bisschen von all dem sei. Aus meiner
personlichen Perspektive einer zeitgenossi-

» ... eine Reihe paramystischer Werkzeuge fiir den personlichen
Gebrauch zu schaffen.«

Nemescu arbeitet mit einem ziemlich prézisen
System, das neben der Notenschrift Elemente
wie grafische Zeichnungen und poetischen
Text verwendet — wihrend es mehrdeutig
genug bleibt, um Raum fiir endlose Interpre-
tationen zu lassen. Eine der grundlegenden
Eigenschaften der Imagindren Musik ist ihr
rein immaterieller Status — sie ist ein Genre,
das nicht im hérbaren Klangbereich operiert
und nur fiir den Geist des Praktizierenden
mit seinem inneren Ohr gedacht ist. Neme-
scu stellt sich ein Szenario vor, in dem einer
begeisterten Musikliebhaber®*in aus unbe-
kannten Griinden alle Mittel zur Klangwie-
dergabe, einschlieBlich ihrer Stimme, vor-
enthalten werden. »Ihre einzige Moglichkeit
wire, ihre klanglichen Inspirationen in die-
ses geheime Lied einzubringen und nur ihre
Vorstellungskraft zu nutzen, dass niemand
auflerhalb des Praktizierenden selbst horen
kann.«

Anti-kommerzielle,
anti-istitutionelle und
disruptive Bemihungen

offenen Dissenses

Dieses kithne Konzept wirft mehr Fragen auf,
als es erklirt; seine obskure, mehrdeutige
Botschaft eroffnete zu viele (und oft polemi-
sche) Interpretationen. Nemescu nahm nie

schen Kunstgeschichte klingt der Begriff der
immateriellen Kunst an, die aus einem fest-
gelegten Biindel von Anweisungen hervor-
ging und ebenso relevant sein konnte wie die
Klédnge eines anderen populédren Stroms der
1960er-Jahre: Fluxus.

Wihrend ich Nemescus kompositorische
Bemiihungen nicht mit der gréferen, gliick-
lichen Anarchie von Fluxus gleichsetzen
mochte, gibt es etwas, das sich auf die Mog-
lichkeiten des (Euvres bezieht, in dem sich
die beiden meiner Meinung nach treffen wiir-
den. Fluxus ist Kunst als Idee, Imagindre
Musik ist Klang als rein imaginédres Pro-
dukt. Sie sind beide anti-kommerzielle, anti-
institutionelle und disruptive Bemithungen
offenen Dissenses. Vielleicht ist der Aspekt,
der eine unmittelbarere Verkniipfung der
Partituren Nemescus mit Fluxus bietet, der
komplizierte textuelle Aspekt. Insbesondere
in CROMOSON, wo ein integraler Bestand-
teil des Systems durch lyrische Andeutun-
gen, wie tonale Assoziationen und lebendige,
oft metaphorische Beschreibungen iiber die
Natur der imagindren Klédnge, ausgedriickt
wird. Letztendlich konnten diese poetischen
Aspekte, obwohl dies nicht explizit die Absicht
des Komponisten ist, fast unabhéngig vonein-
ander als kreative Anweisungen fungieren.
Die kiinstlerische Abstammung zeigt sich am
deutlichsten in Bezug auf diese bestimmte
Partitur und die Gedichtpassagen haben lite-
rarische Qualitdten, die sie zu einer aufre-
genden Lektiire auch auflerhalb des Bereichs
einer Partitur machen.
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Im Kontext der Zeit bietet eine langsame
Verscharfung der Zensur- und KontrollmaB-
nahmen des kommunistischen Regimes eine
etwas andere Deutung dieser Praxis: die einer
Form politischer Meinungsverschiedenheit
oder einfach eines personlichen Uberlebens-
instrumentes, das sich dem zuziehenden
Kreis eines zunehmend unterdriickenden
Regimes gegeniibersieht. Diese Interpreta-
tion entsteht durch die eher geheimnisvolle
und personliche Natur der Partituren Ima-
gindrer Musik. Thre urspringliche Form als
Manuskript oder mit sehr wenigen Exemp-
laren verlegte Auflagen betonen noch ihre
esoterische Natur. Es fiihlt sich fast so an,
als hitte Nemescu beschlossen, eine Reihe
paramystischer Werkzeuge fiir den person-
lichen Gebrauch zu schaffen, die er der Welt
nur durch seine Vermittlung iiber Artikel und
Ausziige présentiert, anstatt die Aullenwelt
in seine Mysterien einzuweihen.

Nemescu hielt sich nie an Regeln. In den
frithen 1960er-Jahren traf sein Interesse an

e e i
| ==
—_ — 6

J F

74

;—-v'

Ll

65

MUZICA IMAGINARA

der Demokratisierung der Kultur auf die
Absicht, zeitgenossische Musik aus dem Kon-
zertsaal zu holen, und mit Wanda Mihuleacs
eigenen Experimenten im Bereich Happening
und Land Art zusammen. Sie arbeiteten an
einer Reihe von Kunstinstallationen, die in
abgelegenen natiirlichen Umgebungen plat-
ziert waren. Beide erkundeten die Idee der
Spirale entweder visuell oder musikalisch.
Combinafii in cercuri (Kombinationen in Zir-
keln) von 1969 war Nemescus erstes Stiick
Archetypischer Musik, das auf einem Festival
zusammen mit den Werken seiner Kollegen
Aurel Stroe, Tiberiu Olah und Anatol Vieru
aufgefiihrt werden sollte, leider aber von der
Priifkommission zensiert wurde. Das Stiick
war schliefSlich 1972 im historischen Konzert
von Darmstadt zu héren —ein Moment, der die
Ankunft der ruménischen zeitgenossischen
Musik im Ausland kennzeichnet. Mitte der
1970er-Jahre wurde Nemescu jedoch zuneh-
mend enttduscht von dem System der Auf-
fithrung seiner Werke in Konzertsélen usw.
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Erhat wiederholt seine Verachtung gegentiber
Popkultur, Pastiche und Postmodernismus
im Allgemeinen ausgedriickt und betrachtet
die heutige Gesellschaft als Symptom unserer
kollektiv korrupten Seele.

»Leute aufgepasst — wir leben in einer kon-
tinentalen Ddmmerung!«5, war die bedrohliche
Erklarung zu Beginn seines Revista Muzica-
Interviews, in der er sein Weltbild kontinu-
ierlicher Verschlechterung zum Ausdruck
gebracht hat. Nemescus Anti-Spektakel-Hal-
tung weist eine groBe Ahnlichkeit mit Guy
Debords Kritik in der La société du spectacle®
auf. Obwohl der Komponist nie eine direkte
Verbindung zum Ausdruck gebracht hat, kon-
vergieren seine Sicht auf die Gesellschaft, als
durch die schale Wirkung der Medien perver-
tiert, mit den Vorstellungen des Komponisten
von einer dissoziierten Menschheit. Wahrend
Debord eine kritische semiotische Lesart und
eine Praxis von Situationen vorschlagt, die
das hypnotische Funktionieren des Spekta-
kels storen sollen, entfernte sich Nemescu
vollstédndig von der kulturellen Gleichung und
schlug eine individuelle spirituelle Praxis mit
einem Erdungseffekt anstelle von Kritik vor.

CROMOSON

Den Begriff Imagindre Musik verbreitete er
erstmals 1982 in einer Ausgabe des ruméni-
schen Magazins fiir zeitgenossische Kunst
Revista Arta™ und bewies erneut, dass seine
avantgardistischen Praktiken in der Kunst-
welt zu Hause waren. Der Aufsatz konzen-
triert sich auf CROMOSON oder Gesang
der Objekte, eine hochvisuelle Partitur, die
zwischen 1974 und 1975 komponiert wurde.
CROMOSON basiert auf der Idee, visuelle
Reize in imaginére Schallempfindungen zu
ubersetzen und die Aulenwelt in ein chroma-
tisches System zu kodieren, in dem Objekte
bestimmte Klidnge nach einer bestimmten
Farbe erzeugen wiirden, bei der Tonwert-
abweichungen den unterschiedlichen Licht-
situationen entsprechen. Die Partitur ist ein
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umfangreiches handgeschriebenes Manus-
kript mit tiber 150 Seiten, das das gesamte
sichtbare Farbspektrum sowie zusitzlich
Schwarz und Weil} sowie kombinierte Farben —
beispielsweise Grau und Braun — durchlauft.
Die Bilder pendeln zwischen Natiirlichem und
Metaphysischem, wobei natiirliche Elemente
oft nach einem akribisch komplexen System
zu einer reinen Metapher werden. Ihre spiri-
tuelle Komponente wird durch die Dichotomie
zwischen natiirlich und kiinstlich verkorpert,
bei der die tonalen Anklinge in Bezug auf
Tageslicht oder erhebende natiirliche Licht-
situationen, positive Metaphern hervorrufen,
und solche Situationen mit kiinstlichem Licht
héufig mit Korruption, Verrat und verschie-
denen negativen oder unechten Konnotatio-
nen verbunden sind. Der direkteste Hinweis
in CROMOSON auf Heilung und spirituelle
Reinigung ist die Partitur fir Weif}, die als
direktes Instrument zur Selbstheilung durch
Musik fungiert.

Die Kritikerin und Dichterin Grete Tartler,
die ihr Buch Melopoetica der Beziehung zwi-
schen ruminischer zeitgenossischer Musik
und avantgardistischer Poetik widmete,
beschrieb CROMOSON in einer Rezension
von 1981 als neuartige Form des Zuhorens:
»S0 wie auch in der Literatur reale und ima-
gindre Welten die gleiche Ebene durch das
Schreiben bewohnen konnen, wie auch der
neue Roman und die Dichtung offene Werke
gleichsam >in Bewegung« schaffen wollen, in-
dem sie den Leseakt in eine Form des gelenk-
ten Schaffens tiberfiithren, so suggeriert Octa-
vian Nemescus Imagindre Musik, dass der
Autor-Interpret in seinem Lesen noch weiter
geht, eine mysteriose, unspektakuldre Musik
innerer Wandlung schafft.«®

Spéter wird er diese Idee in Pourras-tu
seul? (1976) weiterentwickeln, ein konzen-
trierteres Stiick Imagindrer Musik, das auf
alte byzantinische Musiksysteme anspielt,
um eine tiefpersonliche meditative Praxis zu
schaffen. In einer zusitzlichen Anmerkung
zum Manuskript von 1980 nannte Nemescu
die Partitur »eine individuelle und intime
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Messe«. Hier sind die religiosen Untertone
offener, wenn christliche Symbole wie der
Nagel verwendet werden, wobei ein wirk-
licher goldener Nagel tatsdchlich Teil des
Manuskripts in Form eines Buch-Objekts ist.
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heulen, oder #dhnlich freie poetische Verse
zur Grundlage der Struktur gemacht wer-
den. Verglichen mit der chaotischen, amor-
phen Heterophonie von CROMOSON, in der
melodische Linien von und zu physischen

»Die Partituren Imaginédrer Musik sollen tiber Stunden, Tage,
Wochen, Sekunden oder mit gar keiner Dauer aufgefiihrt werden.«

So wird das Heft selbst zum Kunstwerk,
zumal der Komponist sich vehement gegen
seine Reproduktion wehrte. Er beschreibt die
Partitur als »klangliche Tkonographie mit all
ihren magischen Implikationen«, die einer
ab-und aufsteigenden Melodie folgt. Die Bild-
lichkeit &hnelt denen von CROMOSON, wenn
zum Beispiel Gerdusche als kaskadierende
Flammen und flieBende Stréme beschrieben
werden, Kristalle, die vibrieren (»ein Feld
von Kristallgittern«) und starke Winde, die

Objekten ausbrechen, werden die imaginéren
Klange hier zu bekannteren Formen geformt;
als leuchtender Stamm, aus dem die Klénge
erwachsen. Er beschreibt auch den Klang auf
E der als intimes Unterhemd verwendet wird
(»als wiirde man sich selbst den Klang eines
F anziehen wie ein Unterhemd«), um unsere
Handlungen, Worte und Wiinsche zu formen,
um sie zu kontrollieren. Im selben Interview
von 2016 beschreibt er den Nagel als das
Werkzeug, mit dem er sich erden wiirde: »Ich
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stelle mir vor, dass dieser Nagel die negati-
ven Gefiihle durchbohrt, sticht, den Schatten
in sich. Wenn ich eifersiichtig, impulsiv und
unfreundlich gegeniiber jemandem bin, viel-
leicht jemandem in meiner Néhe, benutze ich
sofort den imaginéren Nagel gegen jene Ten-
denzen, die dazu neigen, sich durch die Hand,
die Zunge oder das Gehirn >auszudriicken«. Es
ist also ein individuelles, inneres Ritual zwi-
schen mir und mir.«<°

Das METABIZANTINIRIKON - auch als
Musikalische Praxis auf TRANSKULTU-
RELLER Ebene benannt — kombiniert indivi-
duelle Heilpraktiken durch Musik mit einer
tatsachlichen Partitur fiir den Performer und
Magnettonband; eine unwahrscheinliche Kom-
bination in der Reihe Imagindrer Musik. Die
Partitur basiert auf der Form des mensch-
lichen Korpers, wobei verschiedene Sequen-
zen bestimmten Korperteilen entsprechen,
von den Eingeweiden bis zum Geist und
der Aura. Elemente seiner archetypischen
Arbeit sind reichlich vorhanden, mit eben
Erwéhnungen byzantinischer Musik und den
Spiralmotiven. Sein Post-Spektakel-Element
ist der C-Teil der Partitur, der als Heil- und
Selbstverbesserungsinstrument konzipiert
wurde und individuell nach verschiedenen
Jahreszeiten, Wochentagen und Tageszeiten
geiibt werden kann. In METABIZANTINI-
RIKON spielt die Synésthesie eine zentrale
Rolle, da imaginédre Ger&dusche mit Beriih-
rung, Sehen oder Geruch verbunden sind, die
fir die Praktiker*in zu >inneren Waffen« wer-
den. Christliche Symbole sind hier expliziter —
die Erwidhnung, einen Apfel zu essen, fiihrt
zu einer Meditation iiber den alttestamenta-
rischen Baum des Wissens und die Beziehung
zwischen Gut und Bose. Das Nagelmotiv von
Pourras-tu seul? wird als DER NAGEL DES
ERWACHENS wiedergeboren, der letzte
Schritt jeder imaginédren musikalischen Pra-
xis. Jede beschriebene Empfindung ist mit
einer Reihe von Noten im Finfliniensystem
oder einer kurzen Melodie verbunden.

Die Multisimfonia (Multisymphonie) von
1992 ist vielleicht das offensichtlichste
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christliche Werk der Reihe. Die Partitur wird
als Ritual vorgestellt, das in einer bestimmten
natiirlichen Umgebung entlang eines Sees
stattfindet, wobei verschiedene Musiker*in-
nen bestimmte Klénge als Meditationsform
auffithren. Genau wie METABIZANTINIRI-
KON hat diese Partitur eine hérbare musi-
kalische Komponente und ist in der Form
eines Kreuzes gestaltet. Hier nennt Nemescu
jedoch ausdriicklich eine monotheistische
Gottheit (ER) und sieht die Partitur als eine
Ubung fiir die Musiker*innen, um die heilen-
den Energien ihrer natiirlichen Umgebung
zu extrahieren.

Es ist leicht, Parallelen zwischen Neme-
scus Werk und der visuellen Poesie von
Filmemachern wie Andrej Tarkovskij und
Sergei Paradzanov zu ziehen, die komplexe
Metaphern verwendet haben, um einerseits
die Zensur zu vermeiden und inmitten eines
repressiven atheistischen Regimes eine reli-
giose Botschaft zu iibermitteln. Fiir mich
scheint Nemescu eher ein einsamer Mysti-
ker als ein christlicher Apologet zu sein, der
sich mehr fiir die primitiven Wurzeln mono-
theistischer Religion als fiir ihre zeitgenos-
sische Inkarnation interessiert. Es gibt auch
einen subversiven Sinn fiir Humor, der diese
Reihe von Werken unterstreicht, zum Bei-
spiel in der Idee von Dauern — die Partituren
Imagindrer Musik sollen iiber Stunden, Tage,
Wochen, Sekunden oder mit gar keiner Dauer
aufgefithrt werden. Ich halte dies fiir einen
transgressiven Kommentar zur Idee der
Durational Music sowie fiir einen offensicht-
lichen Mittelfinger gegen alles, was der Idee
von Performance und Spektakel entspricht.

Im vergangenen Sommer 2020 war ich
Teil einer kleinen Gruppe von Kinstler*in-
nen und Forscher*innen, die die Gelegenheit
hatten, Octavian Nemescus Partituren Ima-
gindrer Musik mit Hilfe einer kleinen staat-
lichen Forderung zu untersuchen. Das von
Octav Avramescu initiierte Projekt fithrte
zu einer Reihe von Texten, die das Werk des
Komponisten einem weltweiten Publikum
vorstellen sollten, sowie zu einer Feier zu
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Nemescus 80. Geburtstag, die den urspriing-
lichen Plan der von der Pandemie gekiirz-
ten Konzerte und Ehrungen ersetzen sollte.
Angesichts unserer Gegenwart, einer Welt,
in der es immer noch unmoéglich ist, Live-
Auftritte personlich zu erleben, schien die
Erforschung einer reinen Anti-Spektakel-
Musik seltsamerweise angemessen. Octavian
Nemescus plotzlicher Tod im November 2020
macht diese Bemithungen umso bedeutender,
in der Hoffnung, dass seine duflert innova-
tive Arbeit neue Anhénger*innen hervorbrin-
genwird. 1

Aus dem Englischen Ubersetzt von
Patrick Becker-Naydenov.

Andra Amber Nikolayi ist eine nicht-binéare Autor*in
und Klangkunstler*in, die derzeit in Bukarest, Ruménien
lebt. Sie* schreibt liber elektronische Musik, queere
Kultur und zeitgendssische Kunst und kuratiert gele-
gentlich Sound.

1 Andra Fritild, »De vorbé cu Octavian Nemescu,
in: Revista Muzica (2016), S.5

2 Ebd,S.1

3 Octavian Nemescu, »Muzica imaginarac, in Revista
Muzica Nr. 3—4,2015,S. 3

4 Tom Johnson, Imaginary Music, Editions 75,1974

5 Andra Fratils, »De vorba cu Octavian Nemescux,
in: Revista Muzica (2016), S.3

6 Guy Debord, La société du spectacle,
editions Gallimard 1992

7 Revista Arta, (1982) Nr.10-11, S. 60-62.

8 Grete Tartler, »Cromosonc, in: Romania Literara
Nr.28 vom 1.Juli 1981

9 Andra Fratila, »De vorba cu Octavian Nemescuc,
in: Revista Muzica (2016),H.1,S.4
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BLAU

Tt

SPECIAL

Sieh das Licht der Sonne und lausche mit dem inneren Ohr dem Gesang
des blauen Himmels oder der blauen Blumen (wahrgenommen als Himmels-
kriimel oder als Resonanzkorper desselben), als wiirden seine riesige Kuppel
(im Falle des Himmels) oder die kleinen Kelche der Blumen folgendermaBen

vibrieren:

M

a) der Akkord hat dabei die folgende Verraumlichung
an der Himmelskuppel oder in den Blumenkelchen:
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POSITIONEN 126

Du stellst dir also einen (reglosen, statischen) Akkord in Form eines
Pedalakkords mit zirkularen Vibrationen vor (die aus einremZentrum dem Inne-

ren eines Zentrums kommen und nach auBen geschoben werden) und zwar

auf der ganzen Flache der Himmelskuppel oder der Blumenkelche oder eines
Bereichs mit blauen Blumen, als ein sehr verschiedenartiges und komplexes

Pulsieren, das sich weiter entfaltet und auch die Vibration harmonischer Klange

hervorbringt (die in hellblau notiert sind:

- - - und die folgende Klang-Darstellung:
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Vibrationen vom Typ |:| vor, als wéren sie etwas

Ahnliches wie
b1) die ernsten fortissimo-Klénge, die gewundenen
und entfernten
Zentrifugen

(mit Flatterzunge)
sowie der Pauken

inder Ferne rollen

abervor allem wie

b2-3) das Pulsieren des in den Paarungsrufen
vervielfachten Gebriills des Herrscherléwen

b2-3) das Rollen der Felsen

oder an

b3) die Vibrationen im Erbeben (Risse und Briiche,
Splittern)

der Kristallberge
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wahrend die Vibrationen vom Typ |

vorstellbar sind als

b2) das Pulsieren des Festtagsgelduts
3 inder Ferne
durch ernste und riesige Glocken,
in das Vibrationen vom Typ | | eingestreut sind

die vorstellbar sind als

etwas Vermittelndes zwischen

b1) der wellenschlagenden Klangfiille des Akkords
verschieden groBer Floten
mit Frullato

b2-3) dem Wogen des wunderbaren Lobes-Zirpens
der Legionen von “LiehtKristallgrillen

und vor allem
b3) den pulsierenden Klangen mineralischer Vibrationen,

die nichts anderes sind als

b3) die hymnischen Hosannarufe der Steine
und Felsen Jerusalems

welche Vibrationen vom Typ | |hervorbringen

* riesigen
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die vorstellbar sind als

aus Hohlen und geheimnisvollen seltenen Schatzen

die sich ein wenig anndhern an

wihrend die Vibrationen vom Typ | |
vorstellbar sind als

b2) das ernste Tosen,
wogend
und ewig,

in hohen Schluchten
die sich in unablassige klangliche Erneuerungen
aus dem Quell des Zentrums
zu allen Randern hin ergieBen und zu den Oberflachen des
Himmels
der Blumen
(des Blumenfeldes)

Alle diese Vibrationen
sind auf M abgestimmt
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Anhang zu Seite 22

Der Akkord M ist vorstellbar und damit zu verraumlichen auf einem
Feld mit blauen Blumen:

N.O.

Sieh in den Schatten und lausche mit dem inneren Ohr lange dem
Gesang der blauen Blumen, als wiirde ihre Oberflache folgendermaBen
vibrieren:
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a)

der Akkord ist folgendermaBen in der blauen Blume oder in dem Feld
mit (blauen) Blumen verraumlicht:
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b) ___und hat die folgende Klang-Darstellung:

Stelle dir Vibrationen vom Typ | |vor,@
Vermittelndes zwischen

Wiisten,

aus denen in Abstédnden
Vibrationen vom Typ |:| (fir hellblau) hervorbrechen

die vorstellbar sind als:

b2) die traurigen und nostalgischen Stimmen der Unken
die sich auch ein wenig anndhern an
b 2-3) die unterbrochenen Vibrationen der Steingrillen

die nach langer Geduld

in den wundervollen Vibrationen und Resonanzen des Lobes

I:l aufbliihen
(erklart auf S. 24)

die jenseits der Blumenoberflache hervorbrechen
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und fiir die Falle von Hellblau

stelle dir vor,
in den Strahlen
oder besser gesagt
aus den sich windenden Fliissen trauriger und nostalgischer Rufe
IV Ve VYV, von
tauchen nach langem Warten
die wunderbaren Vibrationen und Resonanzen von |:| auf
aus deren Metamorphosenmuster
hin und wieder
knirschende Wellen von Vibrationen vom Typ |:|dringen
und ausbrechen
und wie Erscheinungen
jenseits der Blumenoberflache dahinflieBen

Fiir das Feld blauer Blumen nimm das Mustervon S. 26

N.O
A

Sieh (das kiinstliche Licht) und lausche (mit dem inneren Ohr) lang
dem Gesang der blauen Blume (Blumen), als wiirde ihre Oberflache folgender-
maBen vibrieren:

0000 0000000000000 000000000000O0O0OC0OCOCOCOCFONOCINOSINOTNOITITIOITTS
000000000000 00000000000000000000C0O0COCOCOCFOCNOINOSINOTINOITITIITTS
0000 00000000000000000000000O00C0OCOCOCOCFOCFONONOSGNONONOSGNOISITOITTTS
0000 0000000000000000000000O0C0O0OCOCOCOCOCIFOGINOGNONONONONONTOIOITOTOTS
00000000 0000000000000 00O0O0C0OCO0COCOCOCOCOCFOCFOCROCNONONONONONONOT
M 00000000 0000000000000 0000O0O0OC0OC0O0C0OCOCOCOCOCOCFOCOCOCOCNOGNCTS
00000000 0000000000000 0000O0O0O0C0OCO0C0OCOCO0COCOCOCFOCOCOGNOGNOGITTTT
0000 0000000000000 000000000O0O00C0O0C0OCOCO0COCOCOCOCOCOCFOCFOCFOTS
00000000 000000000000000000000O0O0OC0O0C0OCOCOCOCOCOCFOCFCFCT
00000000000 000000000000000000C0O0O0C0OC0O0COCOCOCFOCFOCFOCGNOSGNIGTTTS
000 0000000000000 00000O0C0OCOCBOCOCOCFOCOFNONONOINONONONOINOPNONOPONONTOCY
0000000000000 00000O0C0OCOCBOCOCOCFOCFOCRONOONOINONONONONONONONONOINOPNONTOYO
00000000 0000000000000 O0C0OCOCBOCOCFOCFCOFONOONONOPNONONONONONONONOY
00000000 0000000000000 O0C0OCO0C0OCOCOCFCOCFOCFOCONONOINONONONONONONONOT
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oder (flir Hellblau)

a) der Akkord hat folgende Verraumlichung in der blauen Blume (oder im
Blumenfeld):

beim Blumenfeld tibernimm das Muster von Seite 26
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b) ___und hat die folgende Klang-Darstellung:

Stelle dir das wogende FlieBen der asketischen Ausdiinstungen
(Vibrationenvom Typl:p vor, die jenseits des Blumenrands ausstrahlen
(fur Hellblau)

Stelle dir das stille Pulsieren der nostalgischen Vibrationen (|:|)
vor, die jenseits der Stille der Blume (Blumen) dahinflieBen
(fGir Hellblau)

A.O. (artifizielles Objekt)

Lt

Sieh das Licht der Sonne und lausche (mit dem inneren Ohr) lang dem
Gesang des blauen Objekts, der blauen Objekte als wiirde ihre Oberflache, ihr
Korper folgendermaBen vibrieren:

<
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a) | der Akkord hat die folgende Verraumlichung im Objekt:

b) | ___unddiefolgende Klang-Darstellung:

(fiir Dunkelblau)

Stelle dir Vibrationen vom Typ I:I vor als wéren sie

etwas Vermittelndes zwischen

SPECIAL
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b1) den feierlichen und gewundenen Klédngen (Pedalakkorden) der Blechblaser

mit Flatterzunge

das in unerschopflichen Kombinationen oszilliert

b3) dem verschiedenen Pulsieren der harten Vibrationen

Konstruktionen




OCTAVIAN NEMESCU 97 CROMOS

------

2wl (Redalll) nelimng. nt il ole. limaidin,

nnnnnn

o) auitiride, i, wiarg de mvdliore ( do difende saftho)
b, i ool




POSITIONEN 126 98 SPECIAL

Unterwasser-

in verschiedenen und neuartigen Kombinationen
die alle auf M abgestimmt sind

Vibrationen und Resonanzen, die jenseits der Objektoberflaiche
stolz und waghalsig hervorbrechen.

(fiir Hellblau)

Du stellst dir die Wellen der metallischen Vibrationenvon| — vor,
welche Resonanzvibrationen vom Typ |:|hervorrufen
die du dir vorstellist als

dortin den Schatzen der Tresore,
der Reichen

alle auf M abgestimmt
Vibrationen und Resonanzen, die stolz und waghalsig

jenseits vom Muster
des Objekts hervorbrechen
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A.O.

Tt

Sieh in den Schatten und lausche mit dem inneren Ohr lange dem
Gesang der blauen Objekte als wiirde ihre (flache oder gewoélbte) Oberflache

folgendermaBen vibrieren:

=

Die Vibrationen

haben die folgende Verraumlichung im Objekt:

a)
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b) | ___unddie folgende Klang-Darstellung:

Stelle dir die Vibrationen vom Typ |:| vor, als waren sie etwas
Ahnliches wie

Dampfer

die ihrerseits sich angleichen an

die sich aber vor allem angleichen an

b3) die heimlichen und anmaBenden Vibrationen
der Statuen, Denkmaler

verschiedener GroBe
alle abgestimmt auf M
verschiedenartig und in unterirdischen Echos dahinflieBend

irgendwo zum Zentrum hin und in das verborgene
obskure und hohle Innere des Objekts
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Stell dir vor, die anmaBenden Vibrationen (vom Typ |:|)

bringen aus der Fiille
b3) auch die Resonanzen der gestohlenen Schatze (|:|) hervor,
die zum Zentrum des Objektes wogen, das mit Sorgfalt verborgen ist,
obskur
und hohl

A.O.

A

Sieh (das kiinstliche Licht) und lausche (mit dem inneren Ohr) lang dem
Gesang des blauen Objekts (den blauen Objekten) als wiirde seine (flache oder
gekriimmte) Oberflache folgendermaBen vibrieren

0000000000000 00000000000000000O0OCOCOCOCOCEFOGINOGITTTS
000000000000 00000000000000000000C0O0C0O0COCOCOCOCFCCT
00 0000000000000000000000000000000C0O0OCO0COCOCFTCCT
0000000000000 0000000000000000000C0O0C0OCOCOCOCFCFCYS
0000000000000 0000000000000000000C0O0C0OCOCOCOCCFTCY
000 0000000000000 000000000O0O0C0O0C0OCOCOCOCFOCOCFOCOGNOCGNOSGINIITTS
M 000000000000 00000000000000O0C0O0C0OCCOCOCOCOFOCNOGNOGNISGINSITTS
0000000000000 00000000000000O0O0C0OCO0CCOCOCFOCONOSGNISIIITTS
0000000000000 00000000000000C0O0C0OCCOCOCOCOINOGIOGNOSGNOISIOISITTS
0000000OCOCOEOONOIONONODO 0o0000O0OGOOOS
00000000 OCOFOGOIOIONONODO 000000 OGOOOS

die Vibrationen

a) des Akkordes haben folgende Verraumlichung im

Objekt:
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___und folgende Klang-Darstellung:

Stelle dir Vibrationen vom Typ |:| vor

als waren sie

b1) die oszillierenden, falschen, verschiedenartig gewundenen

Klange



OCTAVIAN NEMESCU 107 CROMOS




POSITIONEN 126 108
die scheinbar vor allem

b3) das Pulsieren der oszillierenden Vibrationen sind,
der kleinlichen und auBerlichen Vibrationen

verschiedener Gré6Ben und Formen

sie rufen auch die Resonanzklange der

b3) geheimen Knochen

Vibrationen und Resonanzen, die in ununterbrochener
Erneuerung

(in verschiedenen Kombinationen, wie in einem unterirdischen

Labyrinth)
irgendwo zum Zentrum hin und zum finsteren Inneren
des Objektes flieBen
aber gleichzeitig stellst du dir vor,

das Objekt spritzt manchmal (im Lampenlicht)
tiber sich hinaus

und die wogenden Vibrationen vom Typ |:|
scheinen wie

und dhneln am meisten

b2-3) dem bedrohlichen Knurren
der Steinsphinxe in den leeren Hohlen

oderdem der

/'\/—\/_\’
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im Jungle der schlaflosen Sinne

All diese Vibrationen und Resonanzen
sind auf M abgestimmt

Stelle dir die ununterbrochenen, oszillierenden, tduschenden und
wogenden
Vibrationen

wie Vibrationen vom Typ |:| vor

sie erzeugen auch

(VibrationenvomTyp] )

die manchmal auch erscheinen wie
b1) die Klange der Blechblaser mit Flatterzunge und Wah-Wah-Dampfern

in langen Echos von Héhlen

Vibrationen und Resonanzen, die auf M abgestimmt sind
in gewundenem und erneuerndem FlieBen
zum Inneren und zum kostbaren und hohlen Zentrum des
Objekts hin
das manchmal auch Erscheinungen|:| hervorbringt
die vorstellbar sind als

das ebenfalls auf M abgestimmt ist
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F E S T I V A L
Simultan
27.Sept-3.0kt 2020
Timisoara

Seit 15 Jahren nun schon ist das interdisziplina-
re Kunst- und Musikfestival Simultan ein nicht
mehr wegzudenkender Teil des ruménischen
und internationalen Kulturlebens. Begriindet
2005 von den Kiinstlern und Kuratoren Levente
Kozma und Alin Rotariu ist das jahrlich in
Timisoara stattfindende Festival langsam zu
einem internationalen Liebling geworden. Aus
der globalen Landschaftvon Medienkunst- und
elektronischen Musikfestivals (mittlerweile
schon ein eigenes Genre), die die immerglei-
chen Programme wiederkauen, sticht Simultan
mit seiner konzentrierten - aber auch einzig-
artigen - Perspektive heraus. Es geht eher in
die Richtung Ars Electronica denn CTM und

lasst Videokunst zum Mittel der Wahl werden.

Dabei ist es wichtig, die Besonderheiten

Timisoaras - hauptséchlich eine Studierenden-
und Industriestadt - sowie die geopolitischen

Hintergriinde zu bedenken, die dieses Festival

betreffen. lhre Nahe zu Budapest und Belgrad

sowie als ehemaliger Teil des Osterreich-
Ungarischen Kaiserreichs lieBen diese Stadt
schneller an westliche Strémungen von Samiz-
dat-Verlagen bis hin zu auslandischen Radio-
tibertragungen wahrend der hochrestriktiven

1980er-Jahre gewdhnen, als dies im Rest des
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Lands der Fall war und fiihrten eher zu einer
engeren Zusammenarbeit mit Wien denn mit
Bukarest. Wichtig ist auch die lange Tradition
von Kunstkollektiven wie der Sigma Group oder
Kinema lkon, die schon in den 1970er-Jahren
mit Kunst, Technologie, Mathematik und erwei-
tertem Kino experimentierten, wodurch sie
hervorragende Bedingungen fiir weitere Ver-
suche schufen. Die Stadt ist nicht zuletzt der
Ort,wo 1989 die Revolution begann.

Vielesvon diesemikonoklastischen Geistder
Stadt schlagt sich um das Festival nieder. Ganz
so wie die Kollektive der Vergangenheit bringt
Simultan einige der talentiertesten kiinstle-
rischen Képfe auf eine Biihne zusammen, die
als »transdisziplindre Plattform und Festival
fiir junge Kunst, Forschung und kiinstlerische
Experimente« beschrieben ist. Ein funktionie-
rendes Kollektiv und ein Netzwerk von Mit-
arbeiter*innen anstelle einer Reihe einzelner
Auffiihrungen und Initiativen zu haben, lasst
deren Bemiihungen oft abgeschottet werden.
Trotz der Experimente im Bereich der neuen
Musik wéhrend der spaten 1960er- und 1970er-
Jahre gab es nie wirklich einen experimentel-
len musikalischen Underground, der sich auf
Grund fehlender institutioneller Infrastruktur
eher lokal kristallisierte. Da die Musikaka-
demie liberwiegend konservativ gewesen ist
und andere Veranstaltungsorte sich auf Jazz,
Gitarrenrock und Clubmusik beschrankten, ist
die experimentelle Musik in die hybride Kunst-
welt der Multimediafestivals verbannt worden.

Die enge Beziehung von Simultan zur Video-
kunst lasst sich bis zu seinen Anfangen zuriick-
verfolgen: Levente Kozma, der Griinder und
Leiter des Festivals, entwickelte seine eigene
Vorliebe fiir experimentelle und elektronische
Kldnge durch seine Ausbildung in Medien-
kunst. In den meisten Kunstuniversitaten wird
die Einfiihrung in die Klangkunst hauptsachlich
als technische Unterstiitzung bei der Produk-
tion von Video- und Multimediainhalten - und
nichtals eigenstédndige Disziplin - verwendet.

Videokunst steht im Mittelpunkt des inter-
nationalen Ruhms dieses Festivals: Was Simul-
tan wirklich auf der Landkarte aufscheinen
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lasst, ist sein anhaltendes Bemiihen, die Gat-
tung auch durch einen jahrlichen offenen Auf-
ruf fuir Videokunst zu prasentieren. In gewisser
Weise ist Video das vielleicht vielseitigste und
beweglichste Kunstformat, fiir dessen Aus-
stellung normalerweise nur sehr geringe bis
gar keine Kosten anfallen. Dies ist ein kluger
Schachzug gewesen, der zu wirkungsvollen,
aber dennoch budgetfreundlichen Ausstel-
lungen fiihrte. Video wird hier aber nicht nur
an die Wande der Galerie geworfen, da viele
Kiinstler entweder Projektionen in ihre Perfor-
mances integrieren oder aufwandige audio-
visuelle Einlagen kreieren, die konzeptionell
das Interesse des Festivals an visueller und
akustischer Kunst widerspiegeln.

Wie so viele andere unabhéngige europai-
sche Festivals ist die Existenz von Simultan
in hohem MaBe auf Férderung angewiesen.
Das Festival beantragt jedes Jahr die gleiche
Art der Kulturférderung, woraus sich ein fragi-
les Okosystem ergibt. Wahrend die kostenlose
Durchfiihrung von Veranstaltungen ein guter
Anreiz sein konnte, ein breiteres Publikum
anzulocken und eine neue Generation von
Zuhorern zu erschlieBen, zégert das Publikum,
in Zukunft zu zahlen. In einem Land mit einem
Mindestlohn von 400 Euro pro Monat ist es
einfach unrealistisch, 10 Euro fiir ein Noise-
konzert zu zahlen.

Die Musikkuration des Festivals konzen-
triert sich auf Kiinstler*innen, deren Praxis
entweder ein Multimedia-Element oder eine
Form der Computer- oder Objektmanipulation
und des Instrumentenbaus beinhaltet, um un-
konventionelle Materialien und klangliche
Vielfalt genauso zu férdern, wie junge Talente
aus der Region. Das Ergebnis ist eine Misch-
ung aus Rauschen, Feldaufzeichnungen und
experimenteller Elektronik mit einem Hauch
klassisch-zeitgendssischer und elektroakus-
tischer Improvisation. Anstatt zu versuchen,
groBe Namen anzuziehen, hat dieses Festival
seine subalterne Position geschickt genutzt,
um weniger bekannte Namen aus der lose krei-
senden DIY-Experimentalstrecke zu prasen-
tieren. Es konzentriert sich darauf, liber die
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Jahre hinweg eine liberzeugende Position
aufrechtzuerhalten, anstatt zu expandieren.
Bemerkenswerte Namen aus friitheren Aus-
gaben sind der danische Klangkiinstler Jacob
Kierkegaard, die Trans-Noise-Nomadin Tara
Transitory und der japanische Multimedia-
kiinstler Ryoichi Kurokawa.

Die diesjahrige erweiterte Ausgabe war in
ihren sieben Tagen gleichzeitig extravagant,
feierlich und liberwaltigend. Sie erinnerte mich
an das Pariser Festival Sonic Protest, das die-
selbe Programmplanung von ein oder zwei
Vorstellungen pro Nacht verwendet, die sich
liber eine ganze Woche hinziehen.Dieses neue
Format bot eine willkommene Gelegenheit, die
Stadt Timisoara zu erkunden, wenn die Auf-
flihrungen einmal nicht liberzeugen konnten.
Es setzte jedoch eine Art von Miidigkeit ein -
und zwar nicht jene, von der man bei einem
mehrtégigen Festivalerlebnis tiberwaltigt wird,
sondern ein Warten auf etwas Interessantes.

Die prekadre Existenz des Festivals, von
Veranstaltungsorten abhéngig zu sein, die im
Allgemeinen mit Hilfe des ortlichen Stadtrats
bereitgestellt wurden (einschlieBlich einer ver-
lassenen Fabrik und in der Vergangenheit eine
historische Synagoge), zahlte sich schlieBlich
mit der Entscheidung der Kommunalverwal-
tung aus, Simultan voriibergehend einen zen-
tralen und vielseitigen Raum anzubieten: Die
alte Garnisonsanlage mitten auf dem zweiten
Zentralplatz der Stadt bot viel Raum im Innen-
bereich sowie einen groBziigigen Innenhof.
Die Besetzung der Garnison war an sich schon
ein kleiner politischer Akt, da die Stadt dem
Festival einen Ort bot, den es noch vor seiner
Renovierung und Umwandlung in ein Museum -
gewidmet der Revolution von 1989 - nutzen
und besetzen konnte. »Eigentlich besetzen wir
hier«, wurde zum gefliigelten Wort wahrend
des Festivals, als das Team monatelang die
Anlage bemalte und putzte. Der Hof konnte so
die Rettung vor der Herausforderung werden,
Live-Konzerte wahrend der Pandemie auszu-
richten. Dabei betonte der kiinstlerische Leiter
Levente Kozma mehrmals, dass er auf jeden
Fall ein physisches Festival aufrechterhalten
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wolle, auch wenn dies bedeutet, die Plane
auf dem Weg mehrmals zu dndern und sich
schlieBlich eher auf lokale denn auf internatio-
nale Beitrdge zu konzentrieren.

Diese Zuriickhaltung war fiir die diesjéhrige
Ausgabe Gliick im Ungliick, wurde sie damit
doch zum wahrscheinlich umfassendsten
Schaufenster rumanischer Experimentalmusik.
Das Programm umfasste lokale Legenden wie
die Jazz Ambient-Gruppe Thy Veils, die melodi-
schen Elektronikimprovisatoren Makunouchi
Bento und das Audio-Visuelle Kollektiv Psiho-
drom sowie die renommierten alten Kiinstler
Sillyconductor und Micleusanu M., die alle-
samt neue Arbeiten prasentierten. Die jiingere
Generation war mit Beitrdgen wie von der
talentierten Fieldrecorderin Simina Oprescu
und sogar dem Star des spektralistischen Rocks
lancu Dumitrescu vertreten, der neue Stiicke
eigens in einer Gesprach- und Performance-
veranstaltung vorfiihrte. Wahrend das Wetter
Anfang Oktober meist mild war, sorgte Niesel-
regen und kalte Abende gelegentlich fiir ein
herausforderndes Horerlebnis. Es war die
innovative Auffiihrung von Ausziigen aus Silly-
conductors vielen Experimenten wéahrend
seiner langen Karriere, die es schlussendlich
vermochte, alles erfrischend konzentriert zu
halten sowie Makunouchi Bentos audiovisuelle
Prasentation Science Night - eine Hommage
an altmodische Wissenschaftsdokumentatio-
nen mit visueller Uberlastung, die eher als ein-
dringliche Erfahrung interdisziplindrer Natur
konzipiert waren, obwohl das melodische
Ambiente besonders ansprechend gewesenist.

Der eigentliche Hohepunkt des Festivals
war jedoch das Strobo-Noise-Set des Oster-
reichers Peter Kutin, bei dem ein verargerter
Nachbar seine Kettensdage auf Hochtouren
laufen lieB. Der Effekt war seltsam und beun-
ruhigend, da in den ersten Sekunden der Ein-
druck entstand, dass sich sein Stereoset uner-
wartet in eine Performance mit mehreren Laut-
sprechern verwandelte, bevor der Ton schlieB-
lich lokalisiert und der gesamte Vorfall rekons-
truiert werden konnte. Im anschlieBenden
Gesprach mit Kutin reichte die Diskussion von
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»lch wiinschte, ich hatte ihn auf die Biihne ein-
laden konnen« bis hin zur scherzhaften Vorstel-
lung eines Kettensdgen-Duos in der Zukunft.
Es sind diese unerwarteten Interaktionen, die
das Live-Musikerlebnis so besonders und
unwiederholbar machen. Das Festival fiihlte
sich wie die bittersiiBe Feier eines mittlerweile
prekéaren Privilegs an, aber ich denke - unab-
hangig davon, was die Zukunft uns bringen
wird -, das Engagement dieses Festivals, sich
selbst treu zu bleiben, wird es in die richtige
Richtung fiihren.
Andra Amber Nikolayi

Aus dem Englischen Uibersetzt von
Patrick Becker-Naydenov

B U C H

John Cage: A Mycological
Foray - Variations on
Mushrooms
Ananda Pellerin (Hrsg.)
Atelier Editions

Wenn aus der Vergangenheit jiingster Musik
allmahlich Geschichte wird, kommt es von
Zeit zu Zeit vor, dass die Wissensbildung selt-
same Pfade einschlégt: In den sozialen Medien
existieren seit einigen Jahren Gruppen und
Twitter-Account »composers doing normal
shit«, bei denen man GIFs von einem rauchen-
den Schostakowitsch im Zug, Bilder einem
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halbnackten, Sonne tankenden Hans Zimmer
vor dem Swimmingpool und Archivmaterialien
liber Strawinskys Besuch eines australischen
Zoos bestaunen kann. So erfrischend die
Menschlichwerdung einer zunehmend kano-
nisierten Geschichte der Musik im 20. und frii-
hen 21. Jahrhundert auch ist, wenn sie immer
noch als Geschichte der Musik von beinahe
entriickten Komponist*innen konzipiert wird,
stehen solche Perspektivwechsel auch im Ein-
klang mit dem generell gewachsenen Interesse
an solchen>Doppelbegabungens, wie beispiels-
weise das Thema der Donaueschinger Musik-
tage 2014 lautete.

Nun, Arnold Schénberg hatte seine Malerei,
und jetzt: John Cage - er hatte seine Pilze.
Cages lebenslanges Faible fiir die Pilzkunde -
die Mykologie, wie man nun weiB - ist schon
Zeit seines Lebens kaum ein Geheimnis geblie-
ben. Nicht bloB, weil er sich Zeit seines Lebens
dieser Tatigkeit widmete und seine Kenntnisse
so versiert waren, dass er sogar mit wirklichen
Pilzforschern zusammenarbeitete: Immer wie-
dertauchen auch in Cages autobiographischen
und werkbezogenen Schriften Allusionen und
unverhohlene Verweise auf diese kleinen Din-
ger auf, so dass man mit Fug und Recht von
einem richtigen Verkehr zwischen den beiden
Welten des Klangs - oder bei Cage doch noch
eher: der Stille - und der Pilze sprechen kann.

Als Dokumentationsband und bibliophile
Anlage (die auf 4500 Exemplare limitierte Auf-
lage istaufder Internetseite des Verlags bereits
ausverkauft) ist dann auch die zur Rezension
vorliegende Publikation gedacht. Entstanden
im 2015 gegriindeten unabhéngigen kalifor-
nischen Verlagshaus Atelier Editions, dessen
Leiter Pascale Georgiev, Capucine Labarthe
und Kingston Trinder sich auf Kunstmonogra-
phien, archivalische Drucke und besondere
papierne Designprojekte spezialisieren, erkun-
det John Cage: A Mycological Foray Cage ein-
mal nicht aus den Augen des Musikjournalis-
mus oder der Musikwissenschaft, sondern als
Pilzenthusiasten.

Der Band hat bereits kurz nach seiner Pub-
likation fiir einige Aufmerksamkeit gesorgt,
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mit Rezensionen im britischen Guardian und
zahlreichen sogenannten Unboxing-Videos auf
den Videoplattformen YouTube oder Vimeo, in
denen die Benutzer*innen ihre Zuschauer*in-
nen am ersten Eindruck teilhaben lassen, wenn
das volumindse Paket der zweibdndigen Aus-
gabe im griinen Schuber zuhause eintrifft.
Hier - wie auch in ihren anderen lesenswerten
Ausgaben - achtet Atelier Editions auf nach-
haltig produzierte CO2-neutrale Druckerzeug-
nisse aus vollstandig 6kologischem Papier, die
sich sehen lassen k6nnen: Neben dem Haupt-
band, dessen starke Bebilderung zum Verwei-
len einladt,um mit Cage gemeinsam beidseitig
abgedruckte Landschaften zu bestaunen oder
den neuesten Waldfund zu inspizieren, bringt
die Publikationen einen Faksimilenachdruck
des bekannten Mushroom Book,von dem Cage
1972 gemeinsam mit der bekannten amerika-
nischen Journalistin Lois Long und dem Myko-
logen Alexander H. Smith 75 Exemplare publi-
zierte.Hierfinden sich zahlreiche groformatige
Lithographien von Long und Cage, der neben
und liber die lebensgroBen Pilzdarstellungen
mit Lithografiestiften in seiner gedrangten
Schriftallerlei Notizen gekritzelt hat.

Im Hauptband selbst wiederum kann man
sich gleich an eine Performance von Cages
Mushrooms et Variationes machen, das ur-
spriinglich einmal in der Pilzsaison von 1983
von ihm selbst in verschiedenen US-amerika-
nischen Stadten vorgetragen wurde. Abgerun-
det wird diese Materialfiille durch einen kon-
textualisierenden Beitrag von Kingston Trinder,
der die verschiedenen Stationen von Cages
lebenslanger Beschaftigung mit dem Sammeln,
Identifizieren, Katalogisieren und der Zuberei-
tung von Pilzen nachgeht, die manchmal so-
gar lebensbedrohliche AusmaBe annehmen
konnte - ndmlich wenn der Komponist sich bei
einem Gericht aus Stinkkohl eine veritable
Vergiftung zuzog. Die Aufmachung dieses -
doch immer noch ungewdhnliche, aber fes-
selnde - Themas, macht aus John Cage: A
Mycological Foray einen Band zum Verlieben.
Die mit viel Bedacht hergestellte Publikation
verbindet gekonnt das Beste aus zwei Welten,
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ladt - wenigstens fiir die Musikwissenschaft-
ler*innen - zum Nachdenken ein (man denke
an die unglaubliche Popularitét, die Denkfigu-
rendes Untergriindig-Verwurzeltenim 20. Jahr-
hundert genossen haben: das Chthonische
in den mythologischen Diskussionen der Zwi-
schenkriegszeit, bei Adorno beispielsweise,
die Ruderalflache in der deutschen Literatur
um 1950, das beriihmte Rhizom...), so dass man
nur hoffen kann, dass diese Ausgabe bald
wiederaufgelegt wird.

Patrick Becker-Naydenov

Ausgabe .l.fl:l

ZEITSCHRIFT
Seiltanz. Beitrage zur Musik
der Gegenwart.
Ausgabe 20/ Apr2020

Edition Juliane Klein KG

Im zehnten Jahr nach ihrer Griindung 2010 und
in ihrem zwanzigsten Heft gibt die Zeitschrift
Seiltanz Akteur*innen des Musiktheaters eine
Plattform, ihre Gedanken unabhéngig von kon-
kreten Vorhaben zu formulieren. Ist Oper eine
Gattung oder ein Ort? Ist sie eine besondere
Form des Zusammenarbeitens oder doch nur
der hierarchischen Arbeitsteilung? Ist Musik-
theater ein besonders Feld des Theaters oder
ein besonderes Feld der Musik? Ist Musik-
theater eine Sparte oder doch eine historische
Entwicklung der Oper im 20. Jahrhundert?
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Zu ihrem midealen Ort« fiir ein Musiktheater
heute« wurden Komponist*innen (u.a. Elena
Mendoza, Chaya Czernowin, Sarah Nemtsov,
Simon Steen-Andersen, Hannes Seidl, Manos
Tsangaris, Johannes Kreidler) sowie Regisseur*-
innen und Komponist*innen befragt, die freie
Musiktheater-Ensembles gegriindet haben
(u.a. Michael Hoppner/Opera Lab Berlin, Sven
Holm/Novoflot und Jakob Boeckh, Maria Huber
und Ole Hiibner aus der paranormal @eer
group). lhre Visionen reichen vom Wunsch, die
Ressourcen der 6ffentlich geférderten Stadt-
theater und Opernhéuser fiir die eigene Arbeit
produktiv nutzen zu diirfen, tiber Musiktheater
als Kommunen und verortete Gemeinschaf-
ten, in denen sich Kunst und Leben reflektieren,
bis hin zu »EchoAche«, einem Musiktheater, in
dem die kapitalistische Gesellschaft wieder
ihren Schmerz erfahren kann und Zuschauer*-
innen zu Leidensgenoss*innen werden (Brigitta
Muntendorf).

lhnen gegeniiber stehen Texte von den Heft-
verantwortlichen Fabian Czolbe und Ulrich
Kreppein, in denen sie vorschlagen, »das Alte«
bzw. »schones altes Repertoire« in Opernmu-
seen aufzubewahren: Dort sei Zeit und Raum
fiir historisch informierte Reenactements der
Urauffiihrungen statt der verbreiteten Neukon-
textualisierungen, fiir emsige Opernrestau-
rator*innen statt spezialisierte Musikhistori-
ker*innen und fiir das gemiitliche »Maandern«
durch die Operngeschichte statt Opernabende,
die in der »aktualisierten Inszenierung schlicht-
weg gescheitert« sind. In Stadten mit »kunst-
sinnigem Publikum« hingegen sollen Musik-
theaterhduser eingerichtet werden, in denen
die Werke der letzten 50 Jahre gespielt und
die »Bediirfnisse der Kunstwerke« bedient
werden konnten.

Befreiend wirken da die Schlussworte von
Gordon Kampe, in denen er seiner Begeister-
ung fiir die Oper Luft verschafft - fiir Oper als
»Haltungg, fir den »durchgeknallten Rausch
auf der Biihneg, fiir Gesang, Spiel, Tanz und
Emotionen, fiir die einmalige Zusammenarbeit
als Komponist*in mit Dramaturgie, Licht, Regie
und wer sonst noch zu diesem arbeitsteiligen
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»Betrieb« gehort, der so leicht abgeurteilt wer-
den kann. Dass viele der aufgefiihrten Visionen
fiir ein gegenwartiges Musiktheater - als Orte,
an denen man lebt und die man vom Friihstiick
bis zur Mitternachtssuppe (und vor Premieren
selbst zum Schlafen) nicht verlasst, an denen
sozial stark differenzierte Individuen mit Uber-
zeugung zusammenarbeiten und -wirken, wo
eine leidenschaftliche Auseinandersetzung
mit der lokalen Community stattfindet - an
offentlich gefoérderten Hausern alltaglich Rea-
litat sind, geht durch den Fokus des Hefts auf
zeitgenodssische Kompositionen etwasverloren.
Nicht von ungeféahr tauchen nostalgische Erin-
nerungen an Orte wie die Berliner Volksbiihne
unter der Intendanz von Frank Castorf oder
Regisseure wie Christoph Schlingensiefin den
Texten auf (fiir die zudem - das sei am Rande
erwahnt - neben Musik und Theater auch der
Film eine wichtige Rolle spielte).

Die Autorin selbst m6chte Wagner-, Verdi-,
Rossini- oder Offenbach-Inszenierungen von
Peter Konwitschny, Hans Neuenfels, Ruth
Berghaus oder Frank Castorf auch nicht ins
Museumverfrachtet sehen, erinnertsich gerne
an Musiktheaterabende von Christoph Mart-
haler, Anna Viebrock, Jiirg Kienberger, Ruedi
Hausermann oder David Marton, will unter
ihren Theatererlebnissen Auffiihrungen von
Georges Aperghis, Heiner Goebbels, Helmut
Lachenmann, Adriana Hélszky und Beat Furrer
an groBen Institutionen ebenso wenig missen
wie Musiktheater-Ereignisse, die sie mit den
zu Wort gekommenen und heutigen Musik-
theaterschaffenden verbindet - egal ob an gro-
Ben Hausern, bei Theater der Welt, in Hellerau
und auf anderen Festivals, am HAU, unter
freiem Himmel, in Galerien und Museen, im
Heimathafen, in den Sophiensélen, im Ball-
haus Ost, im Haus der Kulturen der Welt, im
Prater oder 3. Stock der Volksbiihne.

Zeitgendssisches Musiktheater hat eine
Vielfalt der Formen, der Ansitze und der Asthe-
tiken - das Urauffiihrungsdatum der erklingen-
den Musik ist da nur eine Mdglichkeit, Gegen-
wartigkeit zu gestalten.

Irene Kletschke
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eleven songs - Halle am
Berghain
15.Jul-2. Aug 2020 - Halle am
Wriezener Bahnhof, Berlin

Fiir ein paar heiBbegehrte Wochen o6ffnete im
Covid-Sommer von 2020 das Berghain - ein
internationales Wahrzeichen der Clubkultur
in Berlin-Friedrichshain - mit der vom Duo
tamtam (Sam Auinger und Hannes Strobl) ge-
schaffenen ortsspezifischen Installation ele-
ven songs - Halle am Berghain seine Hinter-
tiiren zu einer Ausstellungshalle, die von der
Singuhr Hoergalerie kuratiert wurde. tamtam
verwandelte die beiden Stockwerke des emb-
lematischen Gebaudes in einen eigenen Klang-
korper, der mit der Raumzeitwahrnehmung
des Besuchers spielte, indem er die psycho-
akustischen Eigenschaften und architektoni-
schen Merkmale des Geb&audes untersuchte.
Das Duo eroffnete einen »auditorischen Dia-
log« mit den atmosphérischen Qualitdten des
postindustriellen Gebdudes und verwandelte
es in ein Klanginstrument. Die Art und Weise,
wie die Kiinstler die Beziehung zwischen Klang
und Raum erforschten, fiihrt zu der folgenden
Frage: Was ist der Unterschied zwischen dem
Spielen eines Klangs »im Raums, >aus dem
Raum« oder »mit dem Raum«? Obwohl sich
die Installation sicherlich mit all diesen drei
Aspekten der Klangtransformation befasst hat,
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ist das Aufregendste am Ergebnis die Art und
Weise gewesen, wie die Erfahrung des Spie-
lens von Klang »aus und mit dem Raum« unter-
suchtwird.

Man kénnte vergleichen, wie die Kiinstler die
akustischen Eigenschaften derverschiedenen
Raume im Gebaude mit dem forscherischen
Bau eines Hausinstruments offenbarten. Der
Untersuchungsprozess umfasst das Zuhoren,
Erforschen, Vorbereiten von Materialien und
des Raums in einem komplexen Kompositions-
prozess. Der Raum ist mit prézise angeord-
neten Lautsprechern und Subwoofern, Damp-
fern und Reflektoren ausgestattet gewesen,
die mit den architektonischen und sozialen
Funktionen des Raums spielen und diese her-
vorheben. All diese Prozesse sind ein Akt, der
das hérbar macht, was in einem Raum gew6hn-
lich unhorbar bleibt - was das Duo als Raum-
farbe bezeichnet: Die Arbeit ist irgendwie auf
der Suche nach der spezifischen Klangfarbe
des Raumes.

eleven Songs - Halle am Berghain besteht
aus elf ortsspezifischen Stiicken, die in einer
Schleife gespielt werden. Der Klang und die
Struktur sind eher indirekt und schwebend, da
sie aktivdurch und aus dem Raum selbst erfah-
renwerden miissen und von der Bewegungdes
Publikums im Raum abh&ngen. Sie spielen also
mit Rhythmen und Metren, die entstehen, wenn
sich die Horer*in bewegt: In einer bestimm-
ten Position ist es moglich, diese Schlage zu
hoéren, geht man nur einen Schritt zur Seite,
ist dasselbe Phanomen schon unmerklich
geworden. All dies sind Merkmale der typi-
schen deutschen Klangkunst, auf die sich diese
Arbeit dsthetisch bezieht. Sie spiegelt auch
die Geschichte der ortsspezifischen akus-
tischen Werke von Singuhr und jene, tatsach-
lich auch ortsspezifische Musik wider, die nor-
malerweise im Geb&dude des Clubs Berghain
aufgelegt wird.

Die Ausstellung zog eine auBergewd6hnlich
groBe Menge zum Veranstaltungsort, der natiir-
lich Vorschriften liber die Anzahl der Besucher
einhielt, die zu einem Zeitpunkt das Gebaude
betreten und wieder verlassen durften. Der
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offentliche Erfolg konnte wahrscheinlich von
einer Kombination verschiedener Aspekte
abhéangen wie beispielsweise der Sehnsucht
nach Kunst in Zeiten von Corona, dem Veran-
staltungsort selbst, der Clubkultur, der gelun-
genen Arbeit und der spezifischen Kunstform
Klangkunst mit ihrer Verschmelzung von Zeit
und Raum - all dies hebt die Besonderheit des
»asthetisch global Ortsspezifischen« im »Zeit-
spezifischencder Pandemiesituation hervor.
Giuliano Obici

Aus dem Englischen Uibersetzt von
Patrick Becker-Naydenov

K O N Z E R T

Aggregate/gamutinc.
13. Aug 2020
Auenkirche, Berlin

Dass Musik auch ohne direkte Beteiligung
des Menschen aufgefiihrt werden kann, ist im
Ausnahmejahr 2020 ein Segen. Wo soziale
N&he mehr oder weniger nicht stattfindet, bie-
tet die Prasentation von Musik auf einem Inst-
rument ohne Instrumentalist*in eine willkom-
mene Alternative. Distanz, Isolation und eine
teils erzwungene Ankopplung des Einzelnen an
die Entwicklungen der Technik, die es ermé6g-
lichen, dass der Lernende, wie der konsumie-
rende Solitdr weniger und weniger aus seiner
Wohnzelle treten muss, sind die Weisungen der
Stunde. Sich der Faszination der Technologie
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unseres Zeitalters auch im Zusammenhang
mit Kunst zu ergeben, scheint da ganz logisch,
ist Kultur doch in der Regel nicht viel mehr als
das sinnlich erfahrbare Pendant herrschender
Ideologien, bzw. des Zeitgeistes. Dieser Geist
tritt auch als das Gespenst der Digitalisierung
in Erscheinung, das gestaltlos in alle Lebens-
bereiche vordringt und den Menschen von der
ihn umgebenden, sowie von seiner eigenen
Natur zu entkoppeln trachtet. Die negativen
Aspekte der einst aufklédrerischen und dyna-
mischen Moderne - zu der das schneller, hoher,
weiter gehort - regieren, auch in der Kunst.
Umso mehr, als die westlichen Industrienatio-
nen, die die technologiegesteuerte Ausbeutung
der Erde vorantreiben, gesellschaftlich und
kulturell erstarrt sind. Die Technik bleibt da der
Hoffnungstréger, der ganz und gar nicht stag-
niert, sondern sich beharrlich fortentwickelt.

Wie sich ein mittels Computersteuerung
aufgeriistetes Tasteninstrument anhért, das so
nebenbei der modernistischen Forderung nach
Materialerweiterung dienlich ist, lasst sich in
der Konzertreihe AGGREGATE erleben. Die
Musiker*innen und Komponist*innen Marion
Worle und Maciej Sledziecki, die sich als Kultur-
arbeiterkollektiv den Namen gamut inc. zuge-
legt haben, organisieren seitJahren zahireiche
Konzert-Events, mit denen sie der Abtrennung
des Menschen von der Musik Vorschub leisten.
Fiir diese Mission erweist sich die Orgel der
Auenkirche in Berlin-Wilmersdorf als willkom-
menes Vehikel, da sie, wie andere Orgeln auch,
seit den 1980er Jahren MIDI-anschlussféhig
ist. Wahrend etwa der Ruf des Muezzins in vie-
len Moscheen in Kairo womdéglich vom Kasset-
tenrekorder erschallt, ist man im Abendland
schon weiter - dort haben die »Segnungen«
der Technik langst den einstigen Stellenwert
der Religion eingenommen.

Demnach kann man sich entspannt zuriick-
lehnen. Und wéhrend in der Auenkirche das
profane Publikum den heiligen Ort an einem
lauschig warmen Sommerabend in Besitz
nahm - manche Besucher*Innen hingen locker
tiber den Lehnen der Kirchbénke oder kuschel-
ten sich an ihre Partner*innen - bemaéachtigte

121

KONZERT

sich Konig Technik (nicht gerade gender-
gerecht) der Kdnigin der Instrumente, um ihr
zu zeigen, wer der Herrim Hause ist.

Dieser Herr ist librigens nicht allein, denn
gamut inc. rekrutiert auf seiner Mission zahl-
reiche Mitstreiter. So war in der Auenkirche
zunachst ein Auftragswerk von Robert Lippok
zu erleben, einem ehemaligen Mitglied der
Neunziger-Jahre-Elektro-Band To Rococo Rot.
Die knapp zwanzig Minuten dauernde Kompo-
sition ist unter anderem von Akkumulationen
aus repetitiven, schnelllaufigen Mustern und
weit ausschwingenden Glissandi gekenn-
zeichnet, die man auf konventionelle Weise
nicht auf Tastatur und Pedalen hervorzau-
bern kann. Stolz berichtet gamut inc. in seiner
Konzertinfo: »Tausende Noten und Parameter
kénnen in kiirzester Zeit generiert und mani-
puliert werden.«

Doch wer diesem Zauber nicht sofort erliegt
und mal in die Vergangenheit lauscht, kann die
erwahnten stilistischen Aspekte im Wesent-
lichen bereits in der Musik fiir eine lochkarten-
gesteuerte, mechanische Orgel ausmachen,
die der Komponist Paul Hindemith fiir eine
Prasentation des Triadischen Balletts des bil-
denden Kiinstlers Oskar Schlemmer kompo-
niert und 1926 in Donaueschingen aufgefiihrt
hat. Was dieses Stiick ertraglicher macht, ist,
dass sich vor einhundert Jahren die Techno-
Moderne noch im Aufbruch befand; ihr haf-
tete noch nicht der endzeitliche und zerset-
zende Charakter an, den man ihr heute zubilli-
gen muss.

Dariiber hinaus kann man Hindemith zu Gute
halten, dass seine Musik fiir mechanische Ins-
trumente die asthetischen Pathosformeln
weitgehend vermeidet, die man herkdmmli-
cherweise in der Orgelmusik seit dem Barock
antrifft, bis hin zu den spatromantischen Eks-
tasen eines Charles-Marie Widor: das hollisch
tiefe Beben der Basse, das staccatohafte Ras-
seln der Arpeggios und das silbrig-metallene
Brillianzen, das mit dem Klangspektrum in den
hoéheren Registern verkniipft ist. Diese Stil-
merkmale konnte sich auch Robert Lippok in
seiner Komposition nicht verkneifen.
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Anders verhielt es sich angesichts der bei-
den im Konzertverlauf folgenden Stiicke von
Marion Wérle und Maciej Sledziecki, die sich
musikhistorisch »befreiter« als pure technizis-
tische Materialstudien entpuppten. Nach eher
unterkomplexen Tongeflechten, marscharti-
gen Vierviertel-Rhythmen und sinister rollen-
den Subbadssen im Stiick von Wérle wurde
Sledzieckis Beitrag von chromatischen Exer-
zitien, Stakkato-Schwellkldngen sowie der Imi-
tation menschlicher Intonationsmdéglichkeiten
auf Holzblasinstrumenten bestimmt.

Was soll man von den digitalen Viel-Finger-
fertigkeiten und der technologischen Uber-
héhung konventioneller Asthetiken halten?
Wie viel uneingestandene Todessehnsucht
schlummert in der anhaltenden Technikbegeis-
terung unserer Gegenwart, die auch die zeit-
gendssische E-Musik nicht nur durch Com-
puterisierung, sondern auch in Form von algo-
rithmischem Komponieren, Roboterfantasien
und KI-Trdumen befallen hat?

Thomas Groetz

K O N Z E R T

Rebecca Saunders bei
Musikfest Berlin
25. Aug-23.Sept 2020

Das Musikfest Berlin ist das Orchesterfestival
der Berliner Festspiele und Auftakt der Berliner
Konzertsaison. Die in Berlin lebende Kompo-
nistin Rebecca Saunders (*1967) stand dieses
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Jahrim Mittelpunkt. In sieben Konzerten konnte
man ihre Musik héren, vier Konzerte befassten
sich ausschlieBlich mitihr.

Alle Konzerte waren nach den jeweiligen
Interpret*innen betitelt. »Klangforum Wien l«
fand am 4. September in der Berliner Philhar-
monie statt. In Flesh (2018) fiir Solo-Akkordeon
mit Rezitation beschaftigt sich Saunders mit
dem menschlichen Korper. Krassimir Sterev,
dem die Komposition gewidmet ist, wispert zu
deninstrumentalenKldngen.Essind Fragmente
aus dem Monolog Molly Blooms in James
Joyces Ulysses, die fiir Saunders »a raw sexual
energy per se and not confined to any narrow
definition of sex and gender« darstellen. Flesh
lasst sich als eine Geschichte rezipieren, ist
als ein Stiick mit deutlichem Anfang und Ende
wahrnehmbar und hebt sich ab vom restlichen
Programm, auch bedingtdurch diein der Neuen
Musik selten verwendete Instrumentation. Scar
(2018/19) fiir 15 Solisten und Dirigent ist das
starkste Stiick des Abends. Ausgehend von
dem Dialog zweier Fliigel gehen die komposi-
torischen Ideen durch Blaser, Streicher, Per-
kussion, E-Gitarre und Akkordeon. Die Mate-
rialien sind fiir getrennte Instrumentengruppen
ausgearbeitet und wahrend des Kompositi-
onsprozesses liberlagert worden. Man kénnte
sagen, hinter Saunders Klangen stecken
Gedanken, die sie den Noten beilegt. Gedanken
folgen keiner Syntax. Das bedeutet keine zer-
rissene oder collagenartige Musik. Hingegen
ist es eine Musik, die sich der Zuschreibungen
entzieht. Es gab auch eine kleine Urauffiihr-
ung: To An Utterance - Study (2020) fiir Solo-
klavier. Es entspricht dem Saunders’schen
Klang, der mit konservativen Spieltechniken
Klange erforscht. Das Stiick ist, anders als sein
Titel verspricht, ohne eindeutige Aussage und
wirkt irritierend, weil man sich unabgeholt
zuriickgelassen fiihit.

Dieses Konzert belegt nebenbei den Sinn
von Kammermusikséalen. Ist Raum fiir Musik
Voraussetzung, ist er fiir Saunders Musik
noch mehr das kritische Moment. Die Musik
verschwimmt und verwassert ansonsten. Zu
wenige Menschen in zu groBen Rdumen gibt
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es wahrend einer Covid19-Pandemie nicht,
deshalb nur ein Wermutstropfen.

Dieser I6st sich auf, wenn man die Musik in
der Digital Concert Hall sieht und hort, wie die
Rezensentin es bei »Christian Dierstein & Dirk
Rothbrust« tat. Der Ursprung Voids war der
Wunsch Diersteins nach einem Schlagzeug-
Solostiick, den er an Saunders 2010 herantrug.
Jene antwortete mit einem Doppelkonzert fiir
Schlagzeug 2013. Void I ist die fiir 2020 ange-
passte reduzierte Version ohne Orchester.
Damit wird das Stiick kleiner, aberauch dichter.
Bei Dust Il wurde ebenso verfahren. Es nimmt
mit vierzig Minuten zwei Drittel des Konzerts
ein. Die langen Klange werden angeschoben,
flattern und zelebrieren sich selbst, es ist Musik,
die wie fluoreszierend, nicht von dieser Welt
oder mindestens aus der Tiefsee stammend
klingt. Dierstein und Rothbrust, beide arbei-
ten seit vielen Jahren mit Saunders zusammen,
fokussieren sich derart auf die Musik, sodass
der Eindruck erweckt wird, dass alles um sie
herum eingesogen und zu Klang wird. Die Per-
spektive durch die Kameras ist ein Gewinn vor
allem fiir Dust /. Durch das Zuschauen werden
die Kldnge zuordenbar und transparent.

Saunders Musik kommt aus der Gegen-
wart und steht in dieser. Kompositorisch ist sie
beflissen, dass man zu glauben vermag, dass
man falsch gespielte Tone trotz Atonalitdthéren
wiirde. Diese Musik bedarf notwendig den
Willen, sich den Kldngen hinzugeben, ansons-
ten verkommt es zu vor sich hinplatschernden
Klangen. Bei einem Portrait kann man allerlei
erwarten, das Musikfest 2020 entschied
sich fiir die Momentaufnahme. Es portraitiert
Rebecca Saunders als eine Komponistin mit
einer sich stets entwickelnden Sprache, die
fiir sich steht und jederzeit eindeutig der Urhe-
berin zuschreibbarist.

Juana Zimmermann
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Riot Ensemble
Song Offerings: British Song
Cycles « Corviello

Speak, Be Silent - Huddersfield
Contemporary Music

Man hort einen )Raumg, in dem die Schattie-
rung jeder einzelnen Stimme dazu fiihrt, dass
er erst entsteht: Es wird der Eindruck erweckt,
dass alle Kldnge nicht immer transparent hor-
bar sind, mal ertont eine Stimme im Schatten
von einem anderen Klang und mal ist sie im
Vordergrund. Spiirbar ist auch die raumliche
Distanz zwischen den Ensemblestimmen und
man merkt beim Horen, dass die Klangbalance
nicht gleichbleibt und sich immer wieder ver-
andert. Warum sage ich das? Verwirrend ist
allgemein bei CD-Aufnahmen eine libertrie-
bene Abmischung, bei der eigentlich unhor-
bare Sounds extrem hérbar gemacht werden.
Das Erlebnis vom Hineinhoren ist eine der Fas-
zinationen der Neuen Musik, aber bei vielen
Aufnahmen ist dies nicht zu erfahren. Bei den
Aufnahmen von Song Offerings: British Song
Cycles des Riot Ensembles kommt man jedoch
an dieser Faszination nicht vorbei!

Das Ensemble, kiinstlerisch geleitet vom
Komponisten und Dirigenten Aaron Holloway-
Nahum, ist ein Londoner Kollektiv mit 19 Musi-
ker*innen, und legt seine Besetzung nicht
fest. Die Flexibilitdt seines Klangkodpers dient
dazu, Interpretationsbreite zu gewinnen.
Das Ensemble hat die Szene der Neuen Musik
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nunmehr beeindruckt und gewann 2020 den
ersten Ensemble Forderpreis der Ernst von
Siemens Musikstiftung. Das 2019 erschiene-
ne Album Speak, Be Silent, das feministisch
konzipiert nur aus Werken von Komponistin-
nen besteht, stellte sich so auf die »gender«-
bewusste Zeit ein, ein Konzept das u.a. den
Musikkritiker Alex Ross beindruckte - er be-
zeichnete Speak, Be Silent als eines der zehn
wichtigsten Alben des Jahres 2019. Trotzdem
empfinde ich die CD nicht als etwas Beson-
deres. Anders verhalt es sich mit der im Friih-
jahr 2020 veroffentlichten CD Song Offerings:
British Song Cycles.

Song Offerings ist eine Sammlung von Ver-
tonungen britischer Komponist*innen, die das
Riot Ensemble kuratiert haben. Abgesehen
vom Werk Utterance von Samantha Fernando,
dessen Text von der Komponistin selbst
geschrieben wurde, stammen alle vertonten
Texte von Dichter*innen verschiedener Zeiten,
wie Christina Rossetti (1830-1894), Rabindra-
nath Tagore (1861-1941), E.E. Cummings (1894-
1962), Sasha Dugdale (*1974) und Joseph Minden
(*1990). Dabei steht die Tagore-Vertonung von
Jonathan Harvey (1939-2012) Song Offerings
im Zentrum. Zu dieser Vertonung haben die
weiteren im 21. Jahrhundert entstandenen, jiin-
geren Kompositionen von Samantha Fernando,
Aaron Holloway-Nahum und Laurence Osborn
mittelbar und unmittelbar musikalische und
konzeptionelle Verbindungen.

Die CD beginnt mit Samantha Fernandos
einminiitiger Miniaturkomposition fiir Sopran
solo How Many Moments Must, dessen Text
von E.E. Cummings geschrieben wurde, und
dient - der Anweisung der Komponistin in der
Partitur nach - glockendhnlichc als Aufruf an
die Zuhorer*innen. Die Anfangsstrophe wird
nach Silben rhythmisch gleichmaBig getrennt
auf f2 vertont, wobei sich die Sopranistin
Sarah Dacey eindrucksvoll mit ihrer raffinier-
ten Stimmkontrolle und geschmackvollen
Artikulation prasentiert. In dieser Produktion
fungieren insgesamt drei Lieder eines Lieder-
kreises trotz ihrer jeweiligen Selbststandigkeit,
abgeleitet von eigenen Gedichten sowie Texten
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von E.E. Cummings und Christina Rossetti, als
Ubergsnge zu den Werken der anderen Kom-
ponist*innen.

Die Stimmung von How Many Moments Must
schlieBt sich somit flieBend an das nachste
Klagelied Plane Sailing von Aaron Holloway-
Nahum an, der fiir diese Produktion auch als
Dirigent, Produzent und Toningenieur aktiv
war. Dieses Stiick ist dem britischen Kompo-
nisten Jonathan Harvey gewidmet und besteht
aus einer durchkomponierten Form fiir das
gleichnamige vierstrophige Gedicht von Sasha
Dugdale mit dem Untertitel Alzheimer’s. Die
Besetzung stimmt mit der von Song Offerings
liberein und ist mit Sopran, Fl6te, Klarinette,
Klavier,zweiViolinen, Bratsche,Violoncellound
Kontrabass relativ klein instrumentiert, aber
dennoch lasst das Riot Ensemble eine groBe
Klangdichte und -tiefe entstehen. Das Tempo
beschleunigt sich allmahlich am Schluss des
zweiten Verses in der letzten Strophe »To
display themselves in a common light«, was
beim Horen nicht eindeutig wahrnehmbar, aber
als steigende Spannung spiirbarist.

Eine klangliche Abwechslung wird bei der
aus sechs Satzen bestehenden Komposition
von Laurence Osborn Micrographia, inspiriert
von den Experimenten des Physikers Robert
Hookes, mit der einzigartigen Besetzung von
zwei Sopranstimmen, Fl6te, Harfe, Klavier,
elektrische Gitarre und Bratsche erreicht. Die
Stimmen von April Frederick und Sarah Dacey
verschmelzen fein und sondern sich schon ab.
Im flinften Satz »Wings of Flies« werden zwei
quékend erténende Kazoos von den Sopranis-
tinnen eingesetzt, wodurch ein witziger und
rhythmischerKitsch entsteht.

Das letzte Stiick Song Offerings beginnt
mit einer leisen, aber diisteren klanglichen
Einleitung vom Ensemble. Sarah Dacey arti-
kuliert eine leise murmelnde Gesangmelodie
und stellt eine schlaflose und unruhige Nacht
dar. Das Klavier pulsiert unregelmaBig mit tie-
fen kraftigen Tonen, wobei die innere Finster-
nis der Musik verstéarkt wird. Die Klangdichte
des Ensembles éndert sich dauernd, was das
Gesamtklangbild der Musik bunt macht, wobei
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die Gesangsstimme nicht immer im Vorder-
grund steht. Im dritten Satz wird eine fast
polymelodische Struktur durch eine gleich-
berechtigte Dynamik des ganzen Ensembles
dargestellt, um Euphorie und einen Sturm der
Aufregung in der Musik hervorzurufen.

Unter der Leitung von Aaron Holloway-
Nahum gelingt es dem Riot Ensemble sehr
gut, durch seine beachtliche Phrasierung
und Artikulation dynamikreiche musikalische
Interpretationen der Dichtungen anzubieten.
Die auBergewdhnlichen Aufnahmerdume des
Funkhaus Koéln und das ausgezeichnete Auf-
nahmeteam mit Eva Popplein und Moritz
Bergfeld erméglichten den individuellen Klang
dieser Produktion. Alle zusammen verwirk-
lichen @hnlich wie bei einer Live-Performance
ein mehrdimensionales, natiirlich klingendes
Klangraumkonzept.

Saori Kanemaki
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Liza Lim
Extinction Events and Dawn
Chorus « Kairos

Das Wort Anthropozéan als Bezeichnung fiir
eine neue geologische Epoche hat sich seit
den 1970er-Jahren zunehmend bemerkbar
gemacht. Wie sollen Komponist*innen auf sol-
che AusmaBe antworten? Ergibt es Sinn oder
ist es liberhaupt méglich, Musik dber das
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Anthropozéan zu machen? Kann Musik {iber-
zeugend evozieren, was der Philosoph und
Okologe Timothy Morton als »Hyperobjekt«
bezeichnet - Phdnomene so groB, dass man
sie nur in Teilen und lediglich durch ihre Sym-
ptome verstehen kann? Jennifer Walshes
jlingste Oper TIME TIME TIME erkundete die
Tiefen solch geologischer Zeit und zielte auf
eben jene Asthetik der Kollision des Person-
lichen mit dem Geologischen, des Absurden
mitdem Tragischen ab - und all dies auf Grund-
lage eines Texts, der in Zusammenarbeit mit
Morton entstanden ist. Liza Lims Extinction
Events and Dawn Chorus schlagt in die glei-
che Kerbe. Der erste Satz lautet »Anthropoge-
nic debris« und zitiert Ausziige von Timothy
Morton. In der Musik selbst wiederum liegt
Vieles an den weitaus traditionelleren Kraften
des Klangforum Wien, um unsere neue geolo-
gische Realitat zu kommunizieren.

Lims Notizen fiir dieses Stiickbehandeln die
Zirkulationen von Plastikmiill auf den Weltmee-
ren und sprechen von Albatrossen, denen der
Abfall die Atemwege abklemmt. Sie stellt sich
das Seeleben der gefdhrdeten australischen
Korallenriffe wie einen Morgengesang vor.
Transkriptionen des ausgestorbenen Vogels
namens Kauai O’o und »Spektralechoi« von
Janacéeks Klaviermusik schwappen in das Stiick
hintiber. Der Effekt davon ist strahlend reich:
Das Stiick beginnt mit einem Rufen, Heulen
und Seufzen in Blech- und Holzblasern in Ver-
bindung mit einem rasselnden Kratzen und
Reiben im Schlagwerk. Lims Schreibart fiir
die Blaser zeichnet durch eine besondere
stimmliche Qualitat aus, die beinahe als jazzig
erscheint. Im Schlagwerk hat sie eine Vorliebe
fiir den Waldteufel, ja, Extinction Events ist bei-
nahe schon ein Konzert fiir dieses Instrument,
das eine Reihe verstérender tierdhnlicher
Kldnge durch das Stiick jagt. Lim lagert die
knisternden Klange von Plastikfolien iiber-
einander mit dem Waldteufel und entfernt
klingenden Rufen im Wind, um ein Gefihl fiir
Weite und Tiefe zu schaffen.

Zu Beginn des Schlusssatzes, »Dawn Chorus,
dann, verschrankt Lim summend-krachende
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und gadhnende Effekte in einem Soundscape,
der an Wind gemahnt, an Fliegen, die um den
Kadaver eines Tieres kreisen, an ein elektri-
sches Schwirren und die befremdliche Art
eines befreienden Lachens. Lims unvergleich-
lich originelle Schlagwerkpassagen erschaffen
fassungslos eigenartige Texturen, die zwischen
Lesbarkeit und Abstraktion pulsieren. lhnen
folgen Hornkldnge an der Naturtonreihe ent-
lang, wie man sie aus dem Rheingold und Also
sprach Zarathustra kennt — wahrscheinlich
als Représentation eines Sonnenaufgangs in
diesem Satz. Ich wollte allerdings in dem selt-
samen Moment zu Beginn verbleiben. Lims
Bezug auf konventionelleres Material und eine
gebraulichere Instrumentation ist nicht so
spannend. Zur Mitte des ersten Satzes hin
ertont das Duett einer Sologeige mit dem Wald-
teufel. Der Stil der Violine scheint mit seinen
Trillern und spatmodernistischen Klangarten
unscharf und asthetisiert zu sein, wenn man
sie mit dem préahistorischen Krachzen des
Waldteufels vergleicht. Lim scheint hier an
der Balance zwischen verschiedenen musi-
kalischen und kulturellen Elementen in ihren
Stiicken interessiert zu sein: der Kanon west-
licher Kunstmusik und Einfliisse australischer
Aborigines; Klang und Gerausch, Prazision und
Aufgabe. Einige Male pulsiert das Stiick cres-
cendierend von einem Nichts bis hin zu einem
kurzen Héhepunkt, um sofort wieder zusam-
menzubrechen. Dies erweckt den Eindruck,
dass jede musikalische Geste zur stattlich-
kalligraphischen Figur auf dem leeren Papier
wird. Indes bleibt dies frustrierend: Jedes Mal,
wenn die Musik den Ubergang zu etwas rasen-
derem verspricht, zieht Lim uns zuriick vom
Abgrund und kehrt wiederholt zur Stille zuriick,
die uns unbeweglich fiihlen lasst.

Es gibt eine Denkschule, die behauptet,
dass die richtige kiinstlerische Antwort auf
die Klimakrise in den Kiinsten darin lage, liber-
haupt weniger Kunst zu machen: weniger flie-
gen, lokal und in nachhaltiger Form arbeiten.
Dass das Anthropozidn keine groBen Stiicke
von Komponist*innen braucht, die aus Austra-
lien nach Wien fliegen, sondern grundlegende
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Verhaltensdnderungen verlangt, ist bloB natiir-
lich. Ahnliches darf auch fiir die Entwicklung
neuer Arbeitsarten gelten, die asthetische
Uberlegungen wie auch Bedeutung und Inhalt
eines Werks libersteigen. Jedoch zahlt der
Inhalt immer noch etwas und an dieser Stelle
fehlt Lims Arbeiten etwas. Das beste Stiick
Kunst liber das Anthropozén und die Klima-
krise, dem ich begegnet bin, behandelt eben-
falls einen ausgestorbenen Vogel. Jessie
Greengrass’ Novelle An Account of the Decline
of the Great Auk, According to One Who Saw
It besteht aus entkodrpert dokumentarischen,
fabelhaften Berichten von Seeleuten in der ers-
ten Person, die liber einen langen Zeitraum im
18. oder 19.Jahrhundert an der systematischen
Ausrottung dieser Art beteiligt waren. »Wir
beschuldigten die Végel dafiir, was wir ihnen
antaten. Es gab da etwas in ihrer ganzen Passi-
vitdt, dass uns aufregte. Wir haben es gehasst,
wie sie nicht vor uns weggelaufen sind... Des-
halb haben wir viel mehr von ihnen getotet als
notig ...« Greengrass zeigt uns, weshalb der
Vogel getotet wurde und wie es sich anfiihlt,
etwas zu zerstoren, wahrend man selbst
erkennt, dass Zerst6rung eine allgegenwartige
Kraft in der menschlichen Natur ist und noch
dazu verwoben mit dem Kapitalismus und Kolo-
nialismus. Greengrass zeigt uns, wer den letz-
ten GroBen Auk getotet hat und all dies kreist
um das Zentrum der meisten kiinstlerischen
Darstellungen des Anthropozéans: den Men-
schen. Menschen richten diese Zerstérung an,
wirtschaftliche und politische Systeme richten
diese Zerstorung an, Du und ich richten diese
Zerstorung an. Entmenschlicht man mensch-
liche Taten und konzentriert sich nur auf die
Effekte des Menschenzeitalters, so depoliti-
siert man es. Wer tétete den letzten Kauai O’0?
Wie fiihlt sich das an?
Edward Henderson

Aus dem Englischen Uibersetzt von
Patrick Becker-Naydenov.
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Steirischer Herbst
24.Sept-18. Okt 2020
Graz und Online

Der Steirische Herbst gehort als eines der
groBten und altesten interdisziplindren Kunst-
festivals Osterreichs seit Langem zu den Fix-
punkten der Szene. In diesem besonderen Jahr
setzte die Festivalleitung bereits im Friih-
sommer das Signal, trotz Allem veranstalten
zu wollen, umstandehalber mit einem relativ
hohen Anteil an Online-Angebot. Was vielleicht
als Mutruf gedacht war, wandelte sich in Unmut
und Stirnrunzeln, als das Festivalthema be-
kannt wurde: PARANOIA TV. Nach Monaten
in Heimisolation, durch endlose Videokonfe-
renzen geradert und gelangweilt vom Netflix-
Konsum - kann sich da wer etwas Schoneres
vorstellen als ein Online-Festival, das sich
anschickt, uns mit Mitteln der Kunst die Furcht,
Angst und Odnis der schénen neuen digitalen
Welt vor Augen und Ohren zu fithren?

Seien wir mal ehrlich: es ist als Veranstal-
ter*in nicht moglich, auf die Verdnderungen
durch die Pandemie nicht zu reagieren. Der
Steirische Herbst wahlte einen Weg, még-
lichst vielen Anspriichen gerecht werden zu
wollen. Einerseits wurde das Festival friih-
zeitig angekiindigt, das grellbunte Branding
liberflutete die Medien und den Grazer Stadt-
raum. Auf der anderen Seite enthielten die
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Werbebotschaften auffallend wenige Hin-
weise auf Termine, Kiinstler*innen und Inhalte -
genau jene Dinge also, die sonst Publikum
anlocken. PARANOIA TV war eine Werbeblase,
ein Vexierbild, das einem allgegenwaértig folgte
und gleichzeitig nichts lber sich selbst verriet,
und war sovielleicht doch ungewollt passender
Ausdruck des»2020-Lebensgefiihls:.

Hinter der paranoiden Oberflache verbarg
sich dennoch ein vielschichtiges Programm,
das zeigte, dass aktuelle Kunst eben nicht nur
Kommentarflache des Zeitgeschehens ist,
sondern vor Allem dort wirkt, wo Bilder und
Gesten symbolische Kraft entfalten. Diederik
Peeters’ Theaterperformance The Red Herring,
bereits seit Jahren auf Biihnen in mehreren
Landern zu sehen, erschien im Spiel mit fal-
schen Fahrten und lllusionen als humorvoll-
abgriindiger Kommentar zu Erfahrungen kol-
lektiven Wahns. Das gelang Peeters nicht nur
durch denvirtuosen Einsatzvon Text und Gerau-
schen, sondern auch durch seine Prasenz als
Performer, der es vermag, trotz Distanz Kom-
munikation mit dem Publikum aufzubauen.
Uberhaupt gab es einige Leitmotive, die sich
durch das Festivalprogramm zogen. Dazu zéhlte
die Ratlosigkeit genauso wie die Suche nach
Alternativen. Das Musiktheater deep mind
von Alexander Chernyshkov inszenierte in
Steampunk-Asthetik Maschinen als Akteure
und bemiihte dabei verschiedene Bilder: die
menschliche Stimme als Gesangs-Apparat,
das Schlagzeug als »SchieBbude« oder der Film-
projektor als Sehmechanismus. Die stationen-
hafte Handlung blieb jedoch in Loops héngen,
die Figuren waren schablonenhafte Gestal-
ten, und klanglich wie inszenatorisch ging die
Analogie Mensch-Maschine nicht wirklich auf.
Stillere, nachdenkliche wie humorvoll-durch-
dachte Perspektiven waren dagegen abseits
der Biihne in den Ausstellungen und Diskurs-
angeboten des Parallelprogramms zu finden.

Zukunft als endlose Schleife? Der Ratlosig-
keit sich entgegenstemmend, setzt das Online-
programm Impulse: zum kritischen Umgang mit
Medien, zur Angst vor rechtspopulistischen
Tendenzen, zur Suche nach Utopien. Alle
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Inhalte sind frei zugénglich und ebenso durch
eine App verfiigbar, jedoch offenbaren sich
auch Hindernisse. Die Videos sind selbst auf
modernen Handys nicht ohne Ruckler anzuse-
hen, die Beschreibungen der Inhalte liickenhaft
und die schiere Menge an Content wirkt tiber-
fordernd. Solche Mangel zeigen, dass zeitge-
méBes digitales Veranstalten mehr bedeutet
als Inhalte auf eine Webseite zu stellen. Die
ohnehin kurze Aufmerksamkeit eines Online-
publikums ladsst sich nicht durch die Menge
an Angeboten, sondern durch klug gewahlte
Themen und klar aufbereitete Inhalte mit
einem durchdachten Design gewinnen. Den-
noch gibt es viel Spannendes zu entdecken, so
etwa eine Reihe von Miniserien, Diskussionen
und Horspiele.

Das Musikprotokoll, seit Jahren Bestandteil
des Steirischen Herbstes, war auch diesmal
beinahe in gewohntem Umfang und Formatver-
treten und zeigte neben Orchester- und Kam-
merkonzerten vor Allem Klanginstallationen.
Neben dem Eintauchen in Soundscapes, als
Gegenwelt-Erfahrung oder Praxis der Mind-
fulness in Zeiten der Isolation, zogen sich Tod
und Dunkelheit als heimliche Leitbilder durchs
Programm. Horen galt immer als das Tor zur
Seele, und so bot das Musikprotokoll gleich-
sam einen Blickins kollektive Unbewusste - da
sieht es gerade diister aus, alles wirkt ein biss-
chen ratlos, aber es tut wenigstens nicht sehr
weh. Ist nicht der Grundgedanke eines Festi-
vals, gemeinsam die Kunst, das Leben und
das Zusammensein zu feiern? Nimmt man der
Kunst das Publikum, fehlt ihr die Kraft, in die
Zukunft zu leuchten. Statt feuchtfrohlich ist ein
Festivalbesuch 2020 eine einsame, nachdenk-
liche Tatigkeit.

Der steirische Herbst warin seiner Bestands-
zeit stets ein Labor fiir aktuelle Kunst. Die
Impulse, die das Festival zu setzen vermochte,
sindindenletztenJahren schwachergeworden -
und das gilt allgemein: inmitten eines Plurals
an Positionen und Plattformen haben Festivals
an Bedeutung, internationaler Strahlkraft und
Festigkeit der Platzierung verloren. So wie
die Pandemie ein VergréBerungsglas ist, das
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dréangende soziale und politische Probleme
hervortreten lasst, scharft sie nun auch den
Blick auf die Festivalkultur. Festivals erhalten
nicht nur ihre Funktion als Orte der Zusammen-
kunft zuriick, sie gewinnen an Wahrnehmung.
Das heiB3t aber auch, dass ihre Verantwortung
gegeniiber Publikum und Kiinstler*innen
wachst, statt Beliebigkeit und Pragmatismus
ein verantwortliches, mutiges und kluges Pro-
gramm zu machen, faire Arbeitsbedingungen
fiir Kiinstler*innen zu schaffen und gegeniiber
der Politik zu zeigen, dass Kunst(-vollzug) im
realen, 6ffentlichen Raum kein »Extrac« ist, son-
dern etwas Lebenswichtiges.
Margarethe Maierhofer-Lischka

C D

Naomi Pinnock
Lines and Spaces
Wergo

Wollte man es sich einfach machen, ware die
passende Schublade schnell bei der Hand, in
der sich Naomi Pinnocks Musik ohne tiefer ge-
hendes Hinein- und Hinterher-Horen einsor-
tieren und ablegen lieBe. Deren Titel: »Klingt
irgendwie nach Morton Feldmang, erganzt um
Spurenelemente des kraftvoll-expressiven
Zugriffs Wolfgang Rihms, bei dem die 1979 in
West Yorkshire geborenen Pinnock nach ihrem
Londoner Studium bei Harrison Birtwistle
und Brian Elias ihre Ausbildung abgerundet
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hat. Solcherart Urteil ist so oberflachlich wie
unzuldssig. Zugleich ist es aber hilfreich, im
Kontrast hierzu das Spezifische der Musik
Naomi Pinnocks auszustellen. Immerhin hat
ihre Musik mit der Feldmans die Arbeit mit
reduziertem kompositorischem Material eben-
so gemein wie das Interesse fiir den analogen,
unverstarkten und unbearbeiteten Instrumen-
tal- und Vokalklang. Und so finden sich auf der
diesjahrig in der Edition zeitgendssische Musik
erschienenen Portraits-CD Pinnocks neben
ihrem Streichquartett Nr. 2 (2011/12) und dem
Klavierzyklus Lines and Spaces (2015) zwei
weitere Ensemblestiicke, die 2016 entstande-
ne Music for Europe - eingespielt vom Berliner
Ensemble Adapter - und Words fiir Bariton und
Ensemble, entstanden 2010/11 und zu horen in
der Interpretation des Baritons Omar Ebrahim
und der London Sinfonietta unter der Leitung
von Beat Furrer.

Direkt das erste Stiick der CD, das vom
Quatuor Bozzini eingespielte zweite Streich-
quartett, relativiert umgehend den Vergleich
mit Feldman. Zwar ist das Stiick von groBter
Materialokonomie geprégt - so im Viola-Solo
des Beginns, in dem in immer wieder neuen
rhythmischen Variationen ein absteigender
Akkordwechsel erklingt, bevor die anderen Ins-
trumente zuerst unisono und dann sich zuneh-
mend im vollen Quartettsatz auffachernd hin-
zukommen. Nur ist es kein Abtasten mit dem
Ohr, kein Hineinhoren in den Klang, mit dem
hier das Material insistierend wiederholt und
variiert wird. Vielmehr wird hier mit schroffen
Sforzati beharrlich und immer wieder neu zu
einer kraftvollen Geste angesetzt, die nur
ebenso immer wieder abbricht, bei zunehmen-
der Erschopfung decresendiert und in die fein
ausgehorten, fragilen Liegetone des zweiten
Satzes libergeht.

Pinnock selber bezeichnet sich in einem im
Booklettext zitierten Interview als eine Kom-
ponistin, der keineswegs »der Klang an und fiir
sich nichts bedeuten wiirde«, die aber immer
daran interessiert sei, »welche Auswirkungen
er innerhalb einer bestimmten Gestik« habe.
Dies ist ohrenféllig in dem von Richard Uttley
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eingespielten Klavierzyklus Lines and Spaces:
Zwei signifikant unterschiedliche Texturen
werden hier gegeneinander gesetzt und es
folgt jeweils auf einen mit »Space« liberschrie-
benen Abschnitt,in dem fragile Einzelklédnge in
der mittleren und hohen Klavierlage erklingen,
ein mit »Line« liberschriebener, bestimmt von
hammernden Tonrepetitionen aufdemTon C.In
sich bilden diese Abschnitte erratische Blécke,
aus der Kontrastdramaturgie ihres Wechsels
entsteht jedoch etwas genuin Gestisches, eine
musikimmanente Theatralitat, jenseits noch so
spannender Klangerforschung.

Wie Pinnock diese mit klangsensibler Instru-
mentationskunst zu verbinden vermag, zeigen
die beiden Ensemblestiicke Words und Music
for Europe. Beide sind in ihrem Grundgestus
ahnlich zuriickgenommen und fast karg in
einem in der Reduktion jedoch schillernd ins-
trumentierten Tonsatz. Beiden Stiicken sind
aber ebenso Momente gestischer Plastizitat
eigen.Soinszeniertdie Komponistinin Wordsin
beckettscher Manier einen Aufldsungsprozess,
der Sprache handwerklich-kompositorisch wie
semantischen Sinn hinterfragend zersetzt und
in dessen Verlauf das feine Klanggespinst der
Musik immer wieder durch eruptive Ausbrii-
che geradezu zerrissen wird. Music for Europe,
geschrieben unter dem Eindruck des Referen-
dums liber den EU-Austritt GroBbritanniens, ist
hingegen ein melancholischer Klagegesang,
der sich inimmer wieder neuen, klanglich tiber-
raschenden Facetten ein um das andere Mal
nach innen wendet. Und in dem vielleicht am
deutlichsten unter den auf der CD vertretenen
Stiicken Pinnock individuelle kompositorische
Handschrift spiirbar wird: Indem eine Musik
der Resignation und Melancholie sich nicht nur
von diesen Themen inspirieren lasst, sondern
sie fur und mit den Hérenden zusammen aus
unterschiedlichsten Perspektiven heraus zu
greifenversucht.

Sebastian Hanusa
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Dystopie Sound Art Festival:
Berlin - Brasilien
16. Okt-1.Nov * Berlin

Das Dystopie Sound Art Festival: Berlin-
Brasilien hat in den letzten Tagen vor Beginn

des zweiten Lockdowns in Deutschland

stattgefunden. Es fiihlte sich an wie etwas am

Rande der Legalitat, die letzte Feier vor der
erneuten Einschrankung des Lebens. Wie die

Organisator*innen des Festivals in ihrer Kon-
zeptnotiz sagen, »kiinstlerisch gefasste Pers-
pektiven aufzuzeigen, die im Dystopischen das

Utopische aufscheinen lassen«. Da es in den

letzten Monaten nur wenige Gelegenheiten

gab kulturelle Ereignisse live zu erleben wurde

etwas, was vielleicht eine )Normalitatcgewesen

ware, zu einem Moment der Utopie in unserem

ansonsten dystopischen Alltag.

Beim Betreten der Dystopie: Berlin-Brasilien-
Ausstellung musste man die Treppe zum Unter-
geschoss der Alten Miinze hinuntergehen. Die
entkleideten Rdume mit gedampfter Beleuch-
tung und groBen Rohren liber dem Kopf sowie
das Wissen, sichin einem unterirdischen Raum
zu befinden, wurden gut auf das Thema abge-
stimmt. Der Fokus des Festivals auf Brasilien -
wo Turbokapitalismus, der Aufstieg der Rechts-
extremen, die groBe Zahl der COVID-Opferund
die Unterdriickung von Minderheiten die aktu-
ellen Themen sind - schien ebenfalls passend.
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Mit Eintritt in den Ausstellungsraum sah man
auf der linken Seite Vivian Caccuri und Gus-
tavo von Has Darstellung des brasilianischen
Sertanejo, ein lokales Aquivalent zur Country-
Musik, das enge Verbindungen zur Fleisch-
industrie hat. Die Positionierung der populéren
(oder eher populistischen) Country-Musik in
Verbindung mit den Ausbeutungstaktiken der
Kapitalisten und der Rechtsextremen, wahrend
brasilianische Cowboys und -girls von Liebe
und Nostalgie sangen, war eine faszinierende
und hypnotisierend absurde Interpretation
dieses Phdnomens.

Der kreative Einsatz von Technologie zeigte
sich als ein roter Faden durch die Ausstellung.
Etwas weiter rechts betrat man Giuliano Obicis
Screen Utopia: ein Raum, in dem alle Bildschir-
me in Blockfarben waren, und durch die Verbin-
dung mit dem lokalen WLAN-Netzwerk, auch
auf dem eigenen Handy. Héhere Tone wurden
durch das eigene Gerat iibertragen, wahrend der
Bass - ein Murmeln, das ein wenig an die Netflix-
Show Stranger Things erinnerte - aus dem
Raum selbst kam. Es fiihlte sich an wie ein futu-
ristischer Alptraum. In dhnlicher Weise erfor-
derte Bruno Golas Bruto auch die Verwendung
des eigenen Handys. Es handelte sich um ein
Horspiel, das liber neue Arten von Protest re-
flektierte - wo sowohl die Organisation als auch
die Berichterstattung meist online geschieht.

Weitere Highlights waren Christian Diaz
Orejarenas Fronteras Visibles, ein lustiges,
experimentelles Musikvideo, das die kulturelle
Aneignung zum Soundtrack von Champeta
(Musik, die von der kolumbianischen Karibik-
kuste stammt) thematisiert, sowie Ute Wasser-
manns Aus Atem, ein direkter Kommentar zur
Gefahrdes Singens wahrend der Pandemie, der
sie mit dem Singen in Plastiktiiten begegnete.
Einige der anderen Teile der Ausstellung fiihl-
ten sich nach solch starken Werken, die sich
auf Brasilien konzentriert haben, etwas unpas-
send an.

Der gréoBte Raum war auch der entspre-
chende Performance-Raum, in dem einer der
Highlights des Festivals stattfand - das Konzert
des Ensemble Adapter. Das erste Werk, Thom
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Kublis BRAZIL NOW, geschrieben fiir Tape,
Schlagzeug, Flote, Klarinette und Harfe, hat
sich mit der zunehmenden Militarisierung
und Uberwachung in stadtischen Gebieten,
insbesondere in Sao Paulo, beschiftigt. Die
aufgenommenen Klédnge wurden einer algo-
rithmischen Auswertung unterzogen, die die
Grundlage der Partitur gebildet hat. Es gab
einige schone Momente, in denen die akusti-
schen Linien von Tonband widergespiegelt
wurden, aber auch theatrale Elemente - vor
allem die schwingenden Pendel, die sich dra-
matisch durch die Luft schleuderten. Das Stiick
war politisch stark, klug konzipiert, aber musi-
kalisch vielleicht etwas flach. Der tatsachliche
Star der Show war Chico Mello und Fernanda
Farahs dreiteilige De-consolation. Besetzt fiir
zwei Stimmen, Gitarre, Flote, Klarinette, Harfe,
Schlagzeug und Video war dieses Stiick poli-
tisches Musikmachen vom Feinsten. Die
Bekanntheit des musikalischen Stils (eine tdu-
schend erkennbarer, aber oft dekonstruierter
Bossa Nova) stand zwarim Kontrast zu den eher
philosophischen Konzepten, die sowohlim Text
als auch im Video auf humorvolle Weise dis-
kutiert wurden - es hat alle drei Werke absolut
hérenswert gemacht.

Fir die Endperformance wurde etwa die
Halfte der Raume schnell in Mario de Vegas mul-
timediales, multirdumliches Werk E/ Intruso
verwandelt. In fast volliger Dunkelheit begin-
nend, steigerte sich die Atmosphére schritt-
weise, bis man den gréBten Raum erreichte,
wo ein sich standig intensivierender Beat ein
Video einer Frau in einem deutschen FuBball-
trikot begleitet hat. Es fiihlte sich an wie in
einem Berliner Club, in dem jeder Raum seine
eigene Atmosphére hat. Die Installation kom-
mentierte einen Zustand der Unterdriickung
im Zusammenhang mit der Verfiihrung und
zeigte eine Spannung zwischen dem Mangel an
kérperlichem Kontakt wéahrend der Pandemie
und zufélligen Begegnungen, deren Gefahren
und Stereotypen. Es war eine Erfahrung, in der
man sich verlieren konnte.

So atmosphérisch wie die Ausstellungin der
Alten Miinze war, so wurde im Errant Sound
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genau das Gegenteil erreicht. Obwohl dort inte-
ressante Materialien zu finden waren, wurden
sie ziemlich langweilig présentiert, vergessen
und in den Nebenraum geschoben. Anderer-
seits war Marina Mapurungas Dystopian Path,
ein Soundwalk, der ein Hilferuf aus dem Jahr
2073 vorgestellt hat, ein realitdtsstérender
Soundtrack zu den unvermeidlichen Gerau-
schenderBerliner Sirenen, die aufeinemleeren
Teil des Spreeufers zu héren waren, wahrend
man auf herabgefallenes Herbstlaub trat. Es
versetzte einen in eine gar nicht so weit her-
geholte alternative Realitat, die einen groBarti-
gen Schlusseindruck des Festivals hinterlieB.

Hanna Grzeskiewicz

CURATING
CONTEMPORARY
MUSIC FESTIVALS

C H

Brandon Farnsworth
Curating Contemporary Music
Festivals. ANew Perspective
on Music’s Mediation
transcript-Verlag

Die rege Diskussion um das Kuratieren von
der Neuen/zeitgendssischen Musik, die seit
einigen Jahren in deutschsprachigen Raum
mit Symposien, Diskussionen und Artikel auf-
tauchte, wurde neulich mit einem Buch berei-
chert. Es ist die erste derart umfassende Ver-
offentlichung, die sich dem Kuratieren in der
Musik widmet. Brandon Farnsworths Curating
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Contemporary Music Festivals. A New Perspec-
tive on Music’s Mediation wirft das Licht auf
das Thema aus wissenschaftlicher Perspektive.

Der Autor stellte sich die ehrgeizige Auf-
gabe, eine theoretische Grundlage fiir das
Studium (und die Entwicklung) kuratorischer
Praktiken in der Musik zu schaffen. Er schopft
reichlich aus den Erfahrungen und Diskursen
anderer Kiinste, zitiert die Literatur und analy-
siert ausgewahlte Theater- und Tanzprojekte
und beschreibt bahnbrechende Positionen
zum Beispiel der Kunstkuratoren Harald Szee-
mann und Okwui Enwezor. Fast die Halfte des
Buches ist die Einleitung in die Curatorial Stud-
ies, ihre Geschichte, Theorie und Werk, was fiir
manche Leser*innen vielleicht eine Heraus-
forderung sein kdnnte, da dieser Teil nicht viele
Beziige zu musikalischen Erfahrungen anbietet.

Farnsworth definiert das Kuratieren als eine
disziplineniiberschreitende (discipline-agnos-
tic) Praxis, deren Hauptaufgabe darin besteht,
Wissen zu produzieren und den Kunstproduk-
tionsapparat in Frage zu stellen. Es geht also
nicht darum, die oben beschriebenen Prakti-
ken aus anderen Kunstbereichen blind auf die
Musik anzupassen. Farnsworth betont die
Unterschiede, die bestimmten Kiinsten inne-
wohnen, und lasst die Frage offen, wie sich
diese Art von Bewusstsein in der Musik wei-
ter entwickeln kdnnte. Daher ermutigt er die
Festivals, Musikveranstaltungen und andere
unabhéangige Projekte weiter zu untersuchen,
um spezifische musikalische Praktiken abzu-
bilden und den Diskurs von musikalischer Kura-
tion weiter zu entwickeln. Diese Perspektive
bewahrt ihn vor dem Vorwurf iiber das Musik-
kuratieren aus musikfremder Perspektive zu
sprechen. Nach dem theoretischen Teil voll-
zieht er Fallstudien mittels der Analyse zweier
Festivals: die Miinchener Biennale fiir Neues
Musiktheater und die Berliner MaerzMusik.
Analysiert werden sowohl die Anfange der
Festivals und Charakteristika der folgenden
kiinstlerischen Leitungen, als auch die einzelne
Produktionen mit ihren Entstehungsprozessen,
Programmgestaltungen und Auffiihrungs-
bedingungen. Nicht zuletzt ist allgemeine
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kiinstlerische Idee fiir ein Festival eine Meta-
komposition dereinzelnenVeranstaltungen.Die
Analyse fiihrt zur Feststellung, dass erst die heu-
tigen Leiter der Miinchener Biennale, Daniel Ott
und Manos Tsangaris, und Berno Odo Polzer fiir
die MaerzMusik sich echte Kuratoren nennen
konnen. lhre Festivals dienen als Muster fiir
gelungene kuratorische Herangehensweisen
und als Beispiele fiir zwei unterschiedliche
Strategien.

Man teilt nicht immer Farnsworths Begeis-
terung, z.B. mit bestimmten MaerzMusik-Ver-
anstaltungen, wenn man vor Ort war. Ein fast
sechsstiindiger Abend mit Donna Haraway und
drei Musikstiicken, die lose Verbindungen
zu ihrer Philosophie beweisen, war zwar das
Ergebnis einerausgefeilten kuratorischen Stra-
tegie, aber eher kein liberzeugendes Beispiel
fiir gelungene Musikvermittlung. Aber auch
Brandon Farnsworth schreibt:

»The Haraway concert, though obviously
also attracting a music audience watching
most of the festival, was directed much more
at an audience sorted by issues or ideas rather
than by knowledge of a singular artistic disci-
pline. Musical knowledge was used, but routed
in such a way as to enhance the presentation
of Haraway's ideas via the temporal form of a
concert«.

Kuratieren heiB3t zwar, lberdisziplinar zu
denken, der Untertitel des Buches lautet aber
Music’s Mediation. Unter der Leitung von Berno
Odo Polzer erlebte die MaerzMusik die gréBten
Verdnderungen, Veranderungen, die vermut-
lich auch die Struktur des Publikums betreffen.
Viele Musikliebhaber*innen haben das Inter-
esse am Festival verloren. Es wére wichtig, die
Besucher*innenstruktur der MaerzMusik zu
studieren, um mdglicherweise die These der
erfolgreichen Mediation zu Giberpriifen. Schade,
dass es in Farnsworths Buch fehlt.

Die Leser*in kann sich auch fragen, wovon
kommt dieser Kuratieren-Hype in der Musik.
Mit anderen Worten, welche Kette von Veran-
derungen fiihrte dazu, dass Musik das Poten-
zial des Kuratierens gerade jetzt entdeckt. Sie
wird aber keine Antwort auf diese Frage finden,
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da Farnsworths Strategie darin besteht, liber
den Diskurs der Neuen Musik hinauszugehen;
erschreibt eher von allgemeiner Contemporary
Classical Music. Der Autoristdarin konsequent,
erspricht nichtaus dem Zentrum des Diskurses,
was ihm erlaubt, bestimmte Formen der Selek-
tion, Musikproduktion oder Standardmetho-
den fiir die Programmierung von Konzerten zu
benennen, die Probleme zum Beispiel beziig-
lich der Diversitat etc. bezeugen. Das Buch
endet mit einer Botschaft:

»Conservative and Eurocentric approach
to the tradition of musical practice, be they
contemporary classical music, New Music, or
otherwise, can no longer be a recipe for pro-
ducing artistic success of relevancy in the glo-
balized transdisciplinary arts world of the 21st
centuryx.

Brian Farnsworth konzentriert sich in sei-
nem Buch auf die groBen Festivals fiir Neue/
zeitgendssische Musik, seine Methodologie
kann aber auch bei kleineren Projekte wie Kon-
zertserien Anwendung finden. Das ist wichtig.
Die Kurator*innen arbeiten nicht nur fiir gro3e
Festivals, sondern auch am Rand des Musik-
systems, unter prekdren Bedingungen, nicht
selten an der Grenze zu den bildenden und per-
formativen Kiinsten, wo das Konzept des Kura-
tierens frither seinen Weg fand. Bis heute gab
es keine Referenz und keinen Rahmen fiir ihre
haufig experimentellen Herangehensweisen,
da sie vom Musiksystem auf keine Unterstut-
zung oder Anerkennung hoffen durften. Jetzt,
dadas Kuratieren zueinem Themain der Neuen/
zeitgenossischen Musik geworden ist, konnen
die Kurator*innen vielleicht Sichtbarkeit gewin-
nen. Kuratorische Praktiken kénnen endlich
ernst genommen und auch untersucht wer-
den. Das von Brian Farnsworth geschriebene
Buch Curating Contemporary Music Festivals.
A New Perspective on Music’s Mediation wird
dazu hoffentlich beitragen.

Monika Pasiecznik
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Heart of Noise
1.-3. Okt 2020 * Innsbruck

Knapp liber eine Auto-Stunde liegt die west-
osterreichische Landeshauptstadt Innsbruck
entfernt von Ischgl - jenem Ort, in dem sich
tausende Touristen aus ganz Europa in super-
spreading Aprés-Ski-Lochern mit dem Corona-
virus infizierten. Das Land Tirol ist seitdem
weniger um die Rettung seines Rufs, als viel-
mehr um die Rettung der bevorstehenden mas-
sentouristischen Winter-Saison bemiiht. Die
Leidtragenden hierbei sind vor allem die Ins-
titutionen der Kunst- und Kulturschaffenden.
So war es auch fiir das bereits vom urspriingli-
chenTermin im Juni auf Anfang Oktober dieses
Jahres verschobene Heart of Noise eine einzi-
ge Zitterpartie, ob und in welcher Form das
Festival liber die Biihne gehen kann. Nur weni-
ge Tage vor Veranstaltungs-Beginn farbte sich
die Corona-Ampel - ein fiir Osterreich einge-
fiihrtes Warnsystem in griin, gelb, orange und
rot irrlichterloh leuchtend - in Innsbruck auf
orange. Die Folge: Internationale Programm-
acts konnten oder wollten nicht mehreinreisen
und Konzertorte mussten kurzerhand adaptiert
oder neu gefunden werden. Dennoch: Heart of
Noise fasste sich ans Herz und zog die zehn-
jahrige Jubildaumsausgabe des Festivals trotz
groBtmoglicher Planungsunsicherheit unbeirrt
durch.
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Es hatte eigentlich keine stimmigere Wahl als
das Noise-Performance-Trio Fuckhead geben
kénnen, um nach fast halbjahriger Live-Auf-
flihrungs-Abstinenz das Festival zu eréffnen.
Die drei Herren schritten in gewohnter Unter-
hosen-Adjustierung durch das im Abstand von
Babyelefanten (die dsterreichische Corona-
Abstands-MaBeinheit) platzierte Publikum auf
die Biihne des Hauses der Musik. Mit kleinen
Schellenkranzen bewaffnet und spitzen Party-
hiiten zu Masken umfunktioniert, glich ihr Auf-
tritt einem rituellen Perchtenlauf, um die bosen
Corona-Geister auszutreiben. Allerdings
machte sich eine nahezu biirgerlich anmu-
tende Altersmilde im Gegrole des Wirtshaus-
Nominalisten Dr. Didi Bruckmayr breit. »Ich bin
derWeltabhanden gekommenc, so sein Befund.
AuBerdem: »Die Sprache ist das ScheiBhaus
der Welt.« Und er garantiert: »Morgen bist du
einanderer«.Nun ja, die kathartische Lauterung
lieB auf sich warten.

Ebensorituellen Anwandlungen wurde man
tags darauf durch das Traurige Tropen Orches-
ter gewahr. Die spontan als Ersatz eingesprun-
gene, selbsternannte siebenkopfige »Midi-
Sekte«versammelte sich wei wie die Unschuld
um den Gabentisch voller Elektrophone, um
ihrem Synth-Fetisch zu fréhnen. Durch die
Distanz - die Performenden konnten sich nicht
wie sonst liblich inmitten des Publikums plat-
zieren - blieb leider das Moment der Teilhabe
als das wesentliche Merkmal ihrer Auftritte auf
der Strecke.

Wahrlich rief aber schon zuvor das Projekt
Haus der Regierung so manche Geister, die sie
in faustischer Manier beschwéren wollten. Das
Festival-Highlight bediente sich dem Topos
des sagenumwobenen Haus der Regierung -
eine Ende der 1920er-Jahre errichtete Mos-
kauer Wohnanlage fiir sowjetische Parteifunk-
tionare. Das ikonische Gebaude war Grundlage
fiir Herwig Weisers 2018 entstandenen, bild-
gewaltigen Experimentalfilm,in dem erauferra-
tische Weise Raum und Zeit der Geschichte
des Hauses dekonstruiert. Dazu liberzeugte
diistere Musik von Nik Hummer und Philipp
Quehenberger mit Stimmbeitragen der allseits
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bekannten Burgschauspielerin Birgit Minich-
mayr, die sich von Drone-Kléngen hin zu brachi-
aler Klanggewalt entwickelte.

Die Sowjets waren auch Grundlage fiir die
von Lukas Moritz Wegscheider zu erlebende
Klanginstallation Not even Stalin wiretapped
the deadim Reich fiir die Insel Kubus - eine Aus-
einandersetzung mitrussischen Transhumanis-
ten, die es vermochte, mittels unzéhliger Trans-
mitter eine immersive, hauntologische Spatia-
lisierung zu erzeugen.

Trotz widrigster Bedingungen lieferte Heart
of Noise mit Performances und Installationen
eine erfolgreiche Jubildums-Ausgabe. Unter
dem Motto »Again everything« wurde man
einmal mehr der liberzeugenden Auflésung
der unséglichen E- und U-Schubladisierung
gewahr. Von einem Geheimtipp etablierte sich
Heart of Noise mittlerweile zu einem Fixstern
derinternationalen Festivallandschaft jenseits
des Mainstreams.

Monika Voithofer

F E S T |

V A L

Huddersfield Contemporary
Music Festival
20.-22.Nov 2020

Dadas HCMFin diesem Jahr mit dem Lockdown
in England zusammenfiel, war das Festival
dazu gezwungen, lediglich {iber BBC Radio 3
und YouTube libertragen zu werden. Und es
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antwortete kuratorisch auf die Umwélzungen,
die dieses Jahr mit sich brachte, indem es
eine groBe Zahl neuer Werke bei einigen der
jlingsten Komponist*innen in Auftrag gab, die
im Vereinigten Konigreich tétig sind. Sie soll-
ten ebenso von jiingeren Ensembles und jiin-
geren Solisten aufgefiihrt werden. Ein groBBer
Teil des Programms in diesem Jahr wurde von
unter 35-Jahrigen geschrieben. Den Schwer-
punkt von internationalen GréBen hin zu loka-
len, jungen Talenten mag ein Vorgeschmack
auf die Zukunft sein, wenn Brexit, Coronavirus
und Klimakrise schlieBlich zusammenfinden,
um internationale Reisen - vor allem in und
aus dem Vereinigten Kénigreich - schwieriger,
teurer und kaum noch rechtfertigbar werden
zu lassen.

Neun Monate in seiner eigenen Wohnung zu
hocken hatte offensichtlich einen Beitrag zu Me
Hollywood geleistet, Oliver Leiths neues Stiick
fiir das Explore Ensemble. Leith nahm héus-
liche und intime Klange - ein Getrank wird in
einem Glas auf Eiswiirfeln gekippt, eine Dusche
lauft, eine Turklingel springt an - auf, wieder-
holt wieder und wieder Teile von ihnen und gibt
dem Ensemble die Aufgabe, einzelne Téne und
Harmonien in diesen Aufnahmen wiederzu-
geben. Das Stiick torkelt nicht ohne einige
schiefe humoristische Momente: Ein Sample
klagender absteigender Terzen einer altmodi-
schen Tiirklingel wurde so verandert, dass es
zu einer Melodie begleitet vom Ensemble und
damitzum absurden Highlight wurde.

Anderen Komponist*innen wiederum gelang
es, nach drauBen zu kommen: In Edgeland
sprach Hayley Suviste mit Menschen in Man-
chester liber die spannungsreiche Beziehung
zwischen Natur und Stadtleben, wahrend
Joanna Bailie mitihrem Aufnahmegerat fiir das
Stiick Dissolve durch Berlin lief, das - ebenfalls
fiir das Konzert des Explore Ensembles - stad-
tische Klangaufnahmen verbindet, die direkt
oder manchmal elektronisch mit subtilen Ein-
wiirfen der Musiker*innen auf der Biihne arbei-
teten. Die Beziehung zwischen akustischem
Instrumentenklang, Feldaufnahmen und elek-
tronisch bearbeitetem Klang ist in diesem
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Stiick komplex und instabil: Bailie versetzt die
Zuhorer*innen in den Zustand einer ewigwah-
renden Gegenwart, wo man héchstens noch
jeden einzelnen dieser langen und langsam
entstehenden Momente beiwohnen kann. Ich
hatte auf die gesprochenen Kommentare ver-
zichten konnen, die den Videoteil des Stiicks
erklarten, als sei man in einer Kirche: diese
Musik ist selbst schon ergreifend genug.

Die duBere Natur - und vor allem Baume -
tauchten immer wieder auf. Lisa Robertsons
von Schottlands Waldern inspiriertes Heart-
wood wurde meisterhaft von Heather Roche
vorgetragen und bringt tropische Vogelrufe
und -gekreisch in den héchsten Registern der
Klarinette mit schwiilen, fragmentierten Melo-
dien weiter unten zusammen. Georgia Rodgers
elektroakustisches Stiick Tonewood beginnt
mit Feldaufnahmen aus der Umgebung einer
Esche und entwickelt sich langsam in Rich-
tung eines scharf elektronischen Pochens,
bis es das hoélzerne Quietschen, Kratzen und
Brechen der Streicher in Augenschein nimmt.
Heloise Tunstall-Behrens’ Stiick fiir Klavier
solo Picea 433 (eine der Kommissionen des
YouTube-Programms »Zeitgeist:, das von den
Mitgliedern des Riot Ensembles gespielt
wurde) ist von einer norwegischen Fichte ins-
piriert. In dem dazugehdrigen Film des Stiicks
steht der Pianist Adam Swayne von seinem
Klavier auf, um mit einem wahnsinnigen Blick
direkt in die Kamera zu starren. Er spielt Frag-
mente rhythmisch und monoton konsonanten
Materials auf dem Klavier, fahrt mit einem Mag-
neten an einer Saite entlang, 16st ein dréhnen-
des Sample auf,das aufdentieferen Saiten des
Klaviers nachhallt und zieht sich ein anderes
T-Shirt an. Swayne beginnt dann seine Materi-
alerkundung von neuem und fiigt ihr Arm- und
Handgesten mit gespreizten Fingern hinzu, die
mal nach oben, mal nach unten weisen, bevor
erimmer mehr T-Shirts anzieht und hinter dem
Fliigel verschwindet. Der Gesamteffekt ist auf
eine belebende Art und Weise seltsam; das
stark diskontinuierliche Material des Stiicks
wird von einer undurchdringlichen inneren
Logik zusammengehalten, die irgendwie mit
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dem Baum in Verbindung steht. Picea 433 ist
mitreiBend, weil Tunstall-Behrens sich einer
neuen Ausdruckssprache entgegenstrecktund
ihr in diesem Streben alles gibt, was sie kann,
wahrend sie von der kiihnen und engagierten
Interpretation Swaynes unterstiitzt wird.

Ein anderes faszinierendes Werk aus den
Zeitgeist-Kommissionen war Auclairs Munga-
nyinka is a Transformer. Das Stiick fiir Playback
und Bassklarinette beinhaltet eine Aufnahme
der Mutter der Komponistin, die ihre Flucht
aus Ruanda in den Kongo wahrend des Volker-
mords beschreibt und deren Sprachrhythmen
und -intonationen von der Klarinette haufig
exakt wiedergegeben werden, so wie die intim
und personliche erzahlte Variante von Peter
Ablingers Voices and Piano. Matthew Grouses
Left Right, Left Right, das er gemeinsam mit
dem Schlagwerker Sam Wilson erarbeitet hat,
ist eine liberspannte Zusammenfiihrung von
Wilsons aufgenommener Stimme in einem
Interview mit Grouse. Live gesprochene Rede,
elektronisch bearbeitete Sprache, Kostiime,
Video und Ubungs-Pads des Schlagwerkers,
die Wilsons Neurose in ihrer Beziehung zu den
Merkmalen seiner Vortragstechnik untersu-
chen,waren ein adaquates Medium fiir Wilsons
entspannte Virtuositat und sein Charisma.

Lawrence Dunns Sentimental Drifting Music
verzichtet auf nervéses Gequatsche und zieht
stattdessen absolute Musik und Abstraktion
vor. Unglaublich gut vom Explore Ensemble
gespielt, besteht es aus einem fortwahrenden,
schwerverstandlichen Choral, den eine unend-
liche Basslinie derVioloncelli pizzicato vortragt.
Traumhaft, aber gldnzend, konsonant, aber mik-
rotonal, ist es eine Musik, die man nach finf
Tagen mit einem Coronavirus-Fieber hort und
wenn alles auf Messers Schneide steht. Martin
Arnold gewidmet entlehnt das Stiick seine
gedampfte Melodik des kanadischen Kompo-
nisten, aber meidet seine weitschweifig aus-
gestreckten Formen, um zu einem fest kont-
rollierten lichtausstrahlenden Juwel von einer
Komposition zu werden.

Das Festival beendend und dabei eine
Lanze fiir die modernistischen Stromungen
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des 20. Jahrhundert brachen James Dillon und
die London Sinfonietta, die gemeinsam seine
50-miniitige Pharmakeia als Kommission
anlasslich seines 70. Geburtstags auffiihrten.
Dunkel und mysteriés fand das von Monu-
mentalitat und fantastischer Dramatik strot-
zende Stiick niemand Ebenbiirtiges wahrend
des Festivals. Bei dieser Ausgabe des hecmf//,
mit seinem Fokus auf intime Beobachtungen,
gedampfter Beklemmung und einer Tendenz
zum Wortlichen und Erklarenden dominiert
wird, fand ich Dillons Glauben an instrumentale
Musik, etwas vom Unaussprechlichen zu erfas-
sen, erfrischend.
Edward Henderson

Aus dem Englischen Ubersetzt
von Patrick Becker-Naydenov
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