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Die Falte Spielen.

DAGMARA GENDA

m Rahmen der Ausstellung Still Alive der Schenkung Sammlung Hoff-

mann wurden vor kurzem William Engelens Falten (2013) im Albertinum

in Dresden aufgefiihrt. Das Publikum, begeistert, aber sichtlich perplex,

blieb mit einer Frage zuriick, die, in der einen oder anderen Form, mehr-

fach gestellt wurde: »In welcher Beziehung steht die Musik zur Partitur?«
Nach einigen Erkldrungen des Komponisten und weiteren Ausfithrungen
des Leiters des Eklekto Ensembles, Alexandre Babel, gaben sich viele Kon-
zertbesucher*innen damit zufrieden, es einfach nicht zu verstehen. Eine
Frau, der eine gewisse Resignation anzumerken war, driickte es so (oder so
dhnlich) aus: »Ich verstehe es immer noch nicht, aber vielleicht muss ich es
auch nicht verstehen, um es genieflen zu kénnen.«

Was das Publikum im Albertinum irritierte, war die unvorhersehbare,
wenn nicht gar unberechenbare Natur der grafischen Partitur, die das
Wesen von Falten ausmacht. Und genau das ist auch der Grund, warum
die Reaktion des Publikums nicht als die ahnungsloser -Kunstbanausenc«
abgetan werden sollte. Bereits in den 1950er Jahren arbeiteten Komponis-
ten wie Earl Brown und John Cage mit grafischer Notation, aber eines der
berithmtesten Beispiele stammt von Cornelius Cardew, der 1967 seinem
Stiick Treatise keinerlei Anweisungen beifiigte. Wie er spéter schrieb, soll
jeder Musiker die notationsdhnlichen Zeichen »mit jedem erdenklichen
Mittel... auf seine [oder ihre] eigene Weise« interpretieren.! Schlieflich
rdaumte er jedoch ein, dass es fiir eine erfolgreiche Auffithrung Menschen
braucht, »die, gewissermallen durch einen gliicklichen Zufall, (a) gelernt
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haben, mit visuellen Darstellungen umzugehen, (b) einer musikalischen
Ausbildung entkommen sind, und (¢) dennoch Musiker geworden sind.«?
Noch spater vollzog er eine vollstindige Kehrtwende und bezweifelte,
wenn auch aus eher politischen als dsthetischen Griinden, ob »iiberhaupt
etwas in etwas anderes transformiert werden kann.«® In demselben Essay
schreibt er auch, es sei »wirklich l4dcherlich, wenn man ein Stiick -Musik«
komponieren kann, ohne jemals auch nur eine einzige Note gehort oder
gespielt zu haben.«*

Cardews Sinneswandel wurde nicht einfach nur von kommunis-
tischen Uberzeugungen ausgelost, denen er in seinem spéteren Leben
anhing, sondern verweist auch auf die Instabilitét, die allem Komponie-
ren und Auffithren von Musik und Klidngen inhérent ist. Wieviel Raum
kann zwischen der Musiker*in und der Notation existieren? Bei wem
liegt die Autor*innenschaft im Fall einer musikalischen Darbietung? Was
bedeutet es, einer musikalischen Tradition treu zu sein, wenn Standards,
Technologien des Horens und Musikinstrumente sich im Verlauf der Zeit
verdndert haben? Diese Instabilitét ist schon seit langem ein wichtiger
Aspekt der bildenden Kunst und der Musik. Vor allem in der bildenden
Kunst haben Fragen der Autor*innenschaft, der Reprasentation und der
Publikumsbeteiligung den kritischen Diskurs dominiert und treten hiufig

Wieviel Raum kann zwischen der Musiker*in und
der Notation existieren? Bei wem liegt die
Autor*innenschaft im Fall einer musikalischen
Darbietung?

als Gegenstand der Kunstwerke selbst in Erscheinung. Die Flexibilitat
der bildenden Kunst hingt zweifellos mit der Tatsache zusammen, dass
sie nur in den seltensten Fillen eine Form der Notation darstellt, auch
wenn grafische Partituren oft wie Zeichnungen ausgestellt werden. Fir
die Faltung als grafische Strategie finden sich jedoch nur wenige Beispiele
in der Kunst- und noch weniger in der Musikgeschichte. Eine sehr viel pro-
minentere Rolle spielt die Faltung hingegen in Diskussionen iiber Archi-
tektur, die von Gilles Deleuzes Theoretisierungen tiber Leibniz und das
Barock dominiert werden. Einige wenige Beispiel lassen sich hier und da
aber doch finden, z.B. Tauba Auerbachs psychedelische Spray-Gemailde
Folds (2012) oder Franz Walther Erhards Installationen mit gefalteten
Tichern. Zweifellos hat jedoch niemand die Logik der Faltung konse-
quenter erforscht als die kanadisch-amerikanische Kiinstlerin Dorothea
Rockburne. Im Bereich der Musik hat Engelen die Faltung zu einer Kom-
positionsmethode entwickelt, eine Methode, die allerdings schon friiher,
und auf eine vielleicht doppelbodigere Weise, von Mauricio Kagel auf die
Erzeugung von Klédngen angewandt wurde. In seinem Experimentalfim
Ludwig van: Ein Bericht (1970) umwickelt er verschiedene Gegensténde
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mit Werken von Beethoven, um auf diese Weise eine Partitur herzustellen,
deren Raumlichkeit als eine zusétzliche, der eigentlichen Notation tiber-
lagerte Klangschicht im Spiel der Musiker*innen zum Ausdruck kommen
soll. Aber bevor wir tiefer in diese spezifische Form der Faltung eintauchen,
wollen wir uns etwas ndher mit den Werken beschéftigen, um die es in der
Anekdote ging, mit der ich diesen Text eingeleitet habe.

%

Wie sehen Engelens Falten aus? Auf den ersten Blick sind sie kompliziert
gefaltete Partituren, die der Komponist als architektonische Modelle kon-
zeptualisiert, eine Assoziation, die auf seine frithen Arbeiten zuriickgeht —
Modelle, mit denen er die Arbeiten seiner niederldndischen Vorgénger
wie Constant Anton Nieuwenhuys fortfiithrte. Im Fall von Falten hocken
die cremefarbenen Notenblatter unsicher und extravagant wie auf einem
Bein stehende Flamingos auf Notenstidndern aus rostfreiem Stahl. Die
Partituren haben unterschiedliche Formate — manche sind ungeféihr einen
Meter lang, wéhrend andere so klein und so eng gefaltet sind, dass man sie
kaum lesen kann. Eine Partitur ist wie eine Fliege gefaltet und auf einem
Notenstinder platziert, der so hoch eingestellt ist, dass sie sich dem Blick
einer Musiker*in von durchschnittlicher Grofle entzieht. Andere Partitu-
ren schweben dicht iber dem Boden, was sie wie idiosynkratische Figuren
oder Doubles fiir die Musiker*innen erscheinen lief3.

Bei ndherem Hinsehen erkennt man, dass die Partituren wirklich
Zeichnungen sind, in die jedes Liniensystem, jede Zeitmarkierung sorg-
faltig von Hand eingetragen wurde. Wo das Papier gefaltet ist und die Par-
titur verschlingt, verschwinden die Notenlinien und lassen eine Reihe von
Leerstellen zuriick, die sich tiber das Papier verteilen. Das Papier ist nicht
nur gefaltet, sondern auch verzerrt und verbogen, gewélbt und zerknittert,
wodurch es unmoglich ist, die Partitur linear und in einer bestimmten
zeitlichen Abfolge zu lesen. Es gibt keine Taktangabe, keinen Violin- oder
Bassschliissel. Tatsdchlich gibt es tiberhaupt keine Noten. Stattdessen
sind die Notenlinien in Abschnitte von je einer Sekunde unterteilt, wobei
die Verformung des Papiers bewirkt, dass jeder Zentimeter der Partitur
einen unterschiedlich langen Zeitraum reprasentiert. Die Faltungen
haben auch zur Folge, dass die Notenlinien hiufig diagonal verlaufen, sich
uberkreuzen, sich wie Treppenstufen tiberlagern oder sich wie eine Briicke
uber die Notenstdnder winden. Es wird schnell offensichtlich, dass die
Verformungen des Papiers die traditionelle Notenschrift ersetzen sollen.
Das bringt uns zuriick zu der Frage, die das Publikum im Albertinum in
anderer Form gestellt hat: Was bedeutet es, eine Falte zu spielen?

%
Die Arbeiten von Dorothea Rockburne konnen uns hier vielleicht einen

Hinweis liefern. Matt Farina schreibt in The Brooklyn Rail,dass die Tanz-
ausbildung, die Rockburne in jungen Jahren absolvierte, eine wichtige
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Rolle bei der Entwicklung ihrer mittlerweile ikonischen Falttechniken
gespielt hat. Das Bindeglied ist der Korper. Farina merkt dazu an, dass
Rockburne »in ihren Arbeiten danach trachtet, die korperliche Anwe-
senheit und Bewegung des Betrachters zu essentialisieren«. In seiner
Beschreibung der Falten stellt er fest, dass ihre »Verschiebungen und
Wiederholungen eine Handlung implizieren, die aufrecht erhalten werden
muss. Der Korper wird durch das Falten und Entfalten aktiviert; man
kann sich vorstellen, wie seine Finger und Arme die Gipfel und Téler der
Oberfliche manipulieren.«* Andere Autoren gehen so weit, Rockburnes
Falten eine psychologische Bedeutung beizumessen, und sehen héufig eine
Verbindung zu Rockburnes Studium der Mathematik bei Max Dean am
Black Mountain College in den 1950er Jahren. A.V. Ryan konstatiert, dass
die Falten und Knicke der Kiinstlerin »Symbole der Reflexivitét von Papier
sind«%, wihrend Jeff Perone sich in einem 1979 in Artforum veréffentlich-
ten Artikel auf Freud bezieht, indem er die Falten als erlebte Traumata
und das Papier als eine Reprisentation des Bewusstseins interpretiert.”
Solche Beschreibungen mégen intellektualisierte Ubertreibungen
sein, aber sie enthalten auch ein Fiinkchen Wahrheit. Die Implikation
des Korpers und seine Reflexion im Material kénnen zuriickgefithrt wer-
den auf die Authebung der Figur-Untergrund-Beziehung beim Zeichnen.
Selbst die abstraktesten Werke neigen fiir gewohnlich dazu, den Unter-
grund einer Zeichnung, also das Papier, als Tréger des Werks zu betrachten,
und nicht als das Werk selbst. Papier wird nicht als ein Medium gewéhlt,
sondern als etwas, das ein Medium transportieren kann — durch die
Beschaffenheit seiner Oberflache, seine Dicke, seine Absorptionsfahigkeit.
Repriasentation und Realitit, selbst wenn die Reprisentation abstrakt
ist, sind Konzeptualisierungen im Sinne eines cartesianischen Dualis-
mus. Wenn jedoch das Papier selbst zerrissen wird, wie es in Rockburnes
Werken geschieht, muss die Zeichnung sich selbst nicht nur als einen
Ubermittler visueller Information erkennen, sondern als einen Korper in
der Welt — einen Korper, der beschadigt, zerknittert und verunstaltet
wurde. Auch die Linien auf dem Papier werden durch dieses Zerreiflen ver-
dndert oder sogar neu gezogen. Sie konnen in andere Richtungen zeigen,
sich tiberschneiden und, je nach Lichteinfall, dunkler oder heller werden.
Der Hintergrund als konstitutives grafisches Element ist das, was
Rockburne in ihren frithen minimalistischen Arbeiten, und auf besonders
spezifische Weise in ihrem ikonischen Werk Locus (1972), in den Vorder-
grund rickt. Im Gegensatz zu Engelens skurrilen Strukturen zeichnet
sich diese Serie von gefalteten Blittern durch eine verbliiffende Einfach-
heit aus. Die sechs Werke sind jeweils ungefihr 100 x 76 Zentimeter grof3
und sehen von weitem wie zerknitterte leere Blétter aus. Aber da ist etwas
Absichtsvolles und Vorbedachtes in diesen Knitterfalten, das ihnen eine
subtile, unaufgeregte Raffinesse verleiht, beispielsweise wenn eine Falte
genau in der Mitte die Richtung wechselt. Manchmal beginnt eine Falte in
der Mitte der Unterkante des Blatts, um dann um 100 Grad abzuschwen-
ken, wenn sie das Zentrum erreicht. Auch das Relief einer Falte kann
sich &ndern. In einem Abschnitt wolbt sich das Papier zu einer Kuppel,
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um dann, nach einer Uberschneidung mit einer weiteren Falte, in einem
anderen Abschnitt eine schluchtartige Vertiefung zu bilden. Die Falten
werfen Schatten, die wie in das Papier hineingegossen wirken. Eine
genauere Betrachtung zeigt, dass die Blatter keineswegs vollig leer sind.
Vielmehr hat Rockburne diinne Schichten von Farbe und Aquatinta auf
das Papier aufgetragen, um die zerrissene Geometrie der Blitter sowohl
hervorzuheben als auch auszugleichen. Auf Fotos ist die Aquatinta auf-
grund des stdrkeren Kontrasts sofort als solche zu erkennen, aber bei
unmittelbarer Betrachtung bildet sie eine subtile, schemenhafte Schicht,
die Oberfliche und Untergrund, Schatten und Tonungen ineinander ver-
schwimmen lésst.

Die einzelnen Blétter von Locus scheinen mehr Nachweis einer Geste
oder einer Handlung als deren Reprisentation zu sein. Dieser Nachweis
ist buchstéblich in den Untergrund der Werke eingeprégt. Die Spuren, die
korperliche Aktivitat hinterlasst, hat Rockburne in ihren Arbeiten mit gro-
Ben Bogen aus Kohlepapier weiter erforscht. Die Blatter wurden zerkratzt
und gegen den Widerstand einer Wand gefaltet, wo sie Schmierflecken und
kreideartige Linien hinterlieBen. In diesen Arbeiten zeigt sich die Falte
nicht nur als rdumliches, sondern auch als zeitliches Phianomen. Bei der
Betrachtung von Kohlepapierarbeiten wie Nesting (1972) wird deutlich,
dass diese Werke eng mit dem jeweiligen Ausstellungsraum verbunden
sind und nicht auBlerhalb dieses Raums entstehen konnten. Die Flecken

William Engelen, Falten fiir Perkussion, Ensemble Talujon, New York 2014
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an der Wand werden zum Zeugnis korperlicher Aktivitédt und versinnbild-
lichen gleichzeitig einen Prozess der Kontamination. Schmutzige Wénde,
ob in oder aullerhalb einer Galerie, zeugen von Gebrauch und Abnutzung
im Lauf der Zeit. Dasselbe Vokabular ist auch in gefaltetem oder zerknit-
tertem Papier prisent.

Spuren einer Beschiddigung verweisen eher auf eine gelebte temporale
Erfahrung als auf ein hermetisches Kunstwerk, und das ist etwas, was
das Spielen der >Falte« nicht nur implizieren, sondern in Bewegung setzen
kann. In seinem Film Ludwig van unternahm Mauricio Kagel einen ers-
ten Schritt in diese Richtung. Der Film war eine Auftragsarbeit fiir das
Westdeutsche Fernsehen zu Beethovens zweihundertstem Geburtstag und
wurde 1970 zum ersten Mal ausgestrahlt. Er ist gleichermaf3en eine Hom-
mage und eine Parodie. Kagel verwendete sowohl Beethovens Werk als

Er versucht herauszufinden, auf wie viele
Arten er das Verméchtnis des
groflen Komponisten auf produktive Weise
missbrauchen kann.

auch Ausschnitte aus Fernsehsendungen und populédre Darstellungen des
Komponisten mit dramatisch briitendem Gesichtsausdruck, um eine kriti-
sche Mediencollage zu erschaffen, die nicht nur Beethovens Verméchtnis
untersucht, sondern auch, wie sich das Bild — sein >Image« — das wir uns
von ihm machen, im Lauf der Zeit verdndert hat. Eine wesentliche Rolle
spielen in diesem Film, bei dem Kagel mit Kiinstlern wie Joseph Beuys
und Dieter Roth zusammenarbeitete, Fragen der musikalischen (Werk-)
Treue. Beispielsweise gibt es einen Ausschnitt aus der Fernsehsendung
Der internationale Friihschoppen, der, gemessen an heutigen Standards,
selbst schon wie eine Parodie wirkt. Diskutiert wird die Frage »Wird
Beethoven missbraucht?«

Und in gewisser Weise macht Kagel genau das: Er versucht heraus-
zufinden, auf wie viele Arten er das Verméchtnis des gro3en Komponisten
auf produktive Weise missbrauchen kann. Es gibt eine Szene in diesem
Film, die fiir das Thema dieses Artikels besonders relevant ist — Beet-
hovens Musikzimmer. Ein Zimmer, in dem unter anderem ein Fliigel
steht, wurde vollstiandig und mit gro3er Sorgfalt mit Beethovens Musik
tapeziert. Partiturseiten liegen zusammengefaltet auf der Klaviatur oder
stecken zwischen den Tasten, sind um den Notenhalter und den Stuhl
gewickelt, der vor dem Fliigel steht, bedecken den Boden und sdmtliche
Winde. Urspriinglich sollte, wie Knut Holtstriter anmerkte, Jifi Kolac
mit der Gestaltung des Zimmers beauftragt werden. Er hatte eine etwas
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arbeitsaufwendigere Collage geplant, bei
der grafische Elemente in Form einzelner
- s Noten aufjede Oberflache aufgetragen wer-

i'! 1::_'_"':‘_‘ - den sollten.® Im Vergleich dazu ist Kagels

it . Umsetzung etwas simpler. Er beklebte die
gentai P Oberflichen mit Ausschnitten aus Beet-
':_ .. E M hovens Partituren, so dass sie, wenn auch
e :'.'I;F [ﬁ—'"- auf eine unter- und abgebrochene Weise,
- J= @; b immer noch lesbar sind. Wenn die Kamera,

5, : E ;— .Iﬁ--".n e die Beethovens Blick simuliert, an einzelne
' =7 Bereiche des Zimmers heranzoomt, bricht,
:ﬂ"?"ii o7 At als akustisches Aquivalent zu den Noten
i gmee W gt i ! . . . . .
F auf dem Papier, eine holprige musikali-
1‘:-'::_5; SFalle, E:ﬁ:-al sche Kakophonie los. Wahrend die Kamera
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g = ] - = zusammengewiirfelten Melodien unterbro-
: _‘J; = '-""'i_é;i.'r 5 = chen und miteinander verquirlt. Wenn die
i d i e Lt Kamera wieder herauszoomt, 16st sich die
xlits ® "T' , E"El £ - Musik in ein Chaos aus desorganisierten
j.’ S iur - Noten auf.
Wae ] Wenn die Falte als eine Form der
N T _— Collage interpretiert werden kann, wie es
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Perrone in Artforum tat, als er den Knick
als einen Einschnitt identifizierte, dann
als eine, der die dreidimensionale Qua-
litat der Falte eine wichtige weitere Komponente hinzufiigt, eine Kom-
ponente von etwas Gelebtem und von Raumlichkeit. In Beethovens
Musikzimmer bestimmen die Kanten und Kurven des Raums nicht
nur die Fragmentierung der Musik und die Pausen in der Musik, son-
dern verleihen der Interpretation eine dimensionale Qualitdt. Ironi-
scherweise kommt dies in den 45 Fotos des Raums, die die Partitur von
Ludwig van: Hommage von Beethoven bilden, sehr viel offensichtlicher
zum Ausdruck. In seinen Anweisungen zu diesem Stiick schreibt Kagel,
dass die verschwommenen Teile der Partitur, die durch die wechselnde
Fokussierung auf zuriick- oder hervortretende Abschnitte entstanden
sind, mit zunehmender oder abnehmender Abweichung vom >Ordinario«-
Ton gespielt werden sollen.® Diese rdumlich responsive Technik kann als
der Versuch interpretiert werden, den Klang sich selbst um die Gegen-
stdnde herumwickeln« zu lassen. Auflerdem wird den Musikern die Frei-
heit zugestanden, sich nach einer rdumlichen Logik durch die Partitur zu
bewegen. Als ob sie -Beethovens Blick< im Film nachahmen wollten, kén-
nen die Musiker die Partitur in jeder beliebigen Reihenfolge und in jeder
Richtung spielen, so wie ihr Blick eben gerade tiber das Papier wandert.
In dem Interview mit Karl Faust, das im Vorwort zur Partitur abgedruckt
ist, erkléart Kagel, er wiirde lieber ein Konzert besuchen, in dem Beethoven
auf diese Weise gespielt wird, als eines, in dem ausgewéihlte Sonaten in
der tiblichen Weise von Anfang bis Ende gespielt werden. Die Musiker, so
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Kagel, sollen sich ungehindert durch Beethovens Werk bewegen diirfen,
um nicht die Werke des Komponisten aufzufiihren, sondern seinen Beitrag
zur zeitgenossischen Musik.!? Diese Konzeption der Tradition als etwas,
das in das musikalische Bewusstsein der Gegenwart hineingefaltet ist,
manifestiert sich durch die rdumliche Logik von Ludwig van. So wie die
Falte sichtbare und unsichtbare Schichten impliziert, ist Kagels rdumliche
Montage eine Untersuchung dariiber, wie der Einfluss Beethovens in das
kulturelle Bewusstsein eingesickert ist und sich zu etwas geschichtet hat,
das fiir den Komponisten selbst, verkoérpert durch das wandernde Auge
der Kamera, vielleicht nicht erkennbar wére.

%

Engelens rdumliche Kompositionen sind ebenfalls Archive eines musi-
kalischen Erbes, aber sein Ansatz ist nicht an eine bestimmte Tradition
gebunden. Fiir Engelen reprasentiert das leere Notensystem jeden erdenk-
lichen Klang — ein veritables Repertoire der musikalischen Erfahrung.
Aber dieser Klang ist verformt und gefaltet, er ist gezeichnet von Spuren
der Zeit und der Bewegung. Vielleicht lassen sich seine Falten irgend-

Wenn der Komponist nicht mehr da ist, bleibt die
Partitur, und wenn sie nicht mehr ein Fenster
zu einer vorgeschriebenen Horerfahrung ist, dann ist
sie vielleicht ein Modell fiir eine dynamische
Materialbeziehung zwischen Musiker und Instrument.

wo zwischen Rockburne und Kagel verorten. Der Unterschied ist, dass in
Kagels Ansatz die Notation ihre reprasentative Funktion beibehélt, sie ist
einfach nur unterbrochen und verzerrt durch die Falten, die den Konturen
der Mobelstiicke folgen. Bei Rockburne ist die Notation, wenn man es so
nennen mochte, in das Papier selbst eingebettet. Engelen geht aber einen
Schritt weiter und beschéftigt sich damit, wie eine Falte gespielt werden
kann. Wenn, wie Farina schreibt, die Finger und Arme dazu eingeladen
sind, die »Gipfel und Tiler« der Falten zu manipulieren, dann stellt sich
die Frage, wie man das machen kann?

Man konnte einwerfen, dass Falten durch die Geschichte der grafi-
schen Notation hinreichend erklirt werden kann. Es liegt schlief3lich in
der Natur der grafischen Partitur, sich mit den klanglichen Randgebieten
der musikalischen Notation auseinanderzusetzen. Diese Randgebiete fin-
den sich nicht nur in der Einbeziehung elektronischer Kldnge und nicht-
musikalischer Instrumente, die miihelos die bestehenden Notationstech-
niken an ihre Grenzen bringen kann, sondern auch in den erweiterten
Spieltechniken traditioneller Instrumente. Der amerikanische Komponist
Samuel Pluta bringt es auf den Punkt, wenn er darauf hinweist, dass
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die traditionelle Notation »eine Hierarchie aufweist, die den Noten und
Rhythmen des Klangs Vorrang einrdumt«, wihrend in grafischen Parti-
turen andere Qualitdten wie »Tonfarbe, Spieltechnik und Formgebung«
stéarker beriicksichtigt und in den Vordergrund geriickt werden konnen.*
Was die Falte jedoch buchstéblich als grafische Notation >herausstehenc«
lasst, ist gerade ihre Topologie und ihre Existenz als verkorperte Notation,
im Gegensatz zu ihrer Funktion als Trager des Klangs.

Fir Engelens Kompositionen hat dies, metaphorisch und wortlich
genommen, zwei Konsequenzen. Erstens sind seine Werke, in der Termino-
logie der bildenden Kunst, Skulpturen. Sie werden ohne Klang ausgestellt,
obwohl sie weiterhin Klang signifizieren. Als Objekte fungieren sie sowohl
als Partitur als auch als Bithnenbild fiir die Musiker*innen, die zwischen
ihnen musizieren oder sich zwischen ihnen bewegen. Wie bereits erwahnt,
sind einige von ihnen in einer Hohe platziert, die eine adédquate >Lesung:«
nicht zulésst, so dass sie selbst als Performer erscheinen kénnen.

Zweitens suggeriert die Raumlichkeit der Falte eine andere Art von
Bewegung. In seinen Anweisungen fordert Engelen die Musiker*innen auf,
sich die Partitur als einen architektonischen Raum vorzustellen, durch
den sie sich bewegen. Das bedeutet, dass jedes einzelne Stiick gleichzei-
tig eine Art Choreografie ist, in der die Musiker*innen eingeladen sind,
sich der Notation und ihren Instrumenten so zu ndhern, wie Engelen sich
seinen Zeichnungen nihert — auf taktile Weise. Der Bogen des Papiers
kann den Schwung des Arms oder den Winkel, in dem die Geige gespielt
wird, widerspiegeln, eine Neigung kann die Intensitit einer Bewegung
anzeigen, eine Reihe kleiner Schritte ist eine allméhliche Verengung. Die
Falten des Papiers konnen in der Faltung der Korper der Musiker*innen
gelesen werden, obwohl es den Interpret*innen tiberlassen bleibt, inwie-
weit sie dies tun, und viele dieser Entscheidungen werden, wie Alexandre
Babel im Albertinum erklérte, in Gesprachen und Verhandlungen mit dem
Komponisten getroffen. Wenn der Komponist nicht mehr da ist, bleibt die
Partitur, und wenn sie nicht mehr ein Fenster zu einer vorgeschriebenen
Horerfahrung ist, dann ist sie vielleicht ein Modell fiir eine dynamische
Materialbeziehung zwischen Musiker und Instrument. Sie ist eine Einla-
dung, sich der geometrischen Struktur der Instrumente, ihrer Tasten und
Schrauben, ihres als selbstverstidndlich betrachteten Unterbaus bewusst
zu werden.

Da niemand darin ausgebildet ist, eine Falte zu lesen, konnte diese
Erkldarung einen demokratisierenden oder emanzipatorischen Impuls
implizieren, der mit der Freiheit, wenn auch nicht dem Sound, von Ad-
hoc-Garagenbands und Late-Night-Jams vergleichbar ist. Dieser Eindruck
wird durch Engelens fehlende musikalische Ausbildung noch bestéarkt. Die
adaquate Ausfithrung seiner Partituren setzt jedoch eine tiefe Vertrautheit
der Musiker*innen mit ihren Instrumenten voraus, etwas, das man
nur durch jahrelange Erfahrung erreichen kann. Wie bereits erwéhnt,
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Still aus Video, Europaische Erstauffithrung von William Engelens Falten fiir Perkussion durch Eklekto, Genf

12 Siehe Matthew
Farina, »Dorothea
Rockburne: Drawing
which makes itself«

reprasentiert das leere Notensystem alle erdenklichen Kldnge und ist
daher nur so reichhaltig wie die Beziehung der Musiker*innen zu ihren
Instrumenten. Je inniger diese Beziehung ist, je mehr das Instrument zu
einer Verlangerung des Korpers der Musiker*in wird, desto besser ist das
Ergebnis. Die Falten in der Partitur sollen ein Element der Entfremdung
in diese Beziehung einbringen. Das Instrument, wie auch die Partitur, soll
zu etwas anderem oder einem Anderen, zu einem fremden Territorium
werden. Bei der Auffithrung im Albertinum wurde diese Idee auf absurd-
slapstickhafte Weise umgesetzt. Einer der Musiker nahm ein grofles zer-
kniilltes Stiick Papier, also die Partitur, in die Hand und >bespielte« es mit
seinem Bogen. In dieser buchstdblichen Aktualisierung der Werktreue
wurden die »Gipfel und T4ler der Oberflachen«!? tatsichlich auf eine neue
Weise manipuliert. Die verkorperte Falte ist also weniger eine Darstellung
als vielmehr ein Tanz, dessen Spur der Klang ist.

© Albertinum, Dresden 2021
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Jeff Perrone weist darauf hin, dass
Rockburne in ihren AuBerungen hiufig
eine Beziehung zwischen ihren Falten
und ihrem Selbst herstellte. Er zitiert
aus einem Interview, in dem die Kiinst-
lerin erklért, dass sie sich bei der Be-
trachtung ihrer Arbeiten damit ausei-
nandersetzen muss, wer sie ist. Durch
die Faltung, schreibt Perrone, entdeck-
te Rockburne »die zuvor verborgene
Andere in sich selbst als ein Subjekt,
das als Objekt der Selbstbetrachtung
in ihren Materialien dargestellt wird«.
Die Falte »[verdringt] etwas, lasst
es abwesend sein, um sich auf ein An-
deres zu konzentrieren und es durch
Infragestellen présent zu machen«.!?
Diese Beschreibung ldsst sich auch auf
Kagels Beethoven-Portriat anwenden,
das, wie oben beschrieben, durch die
Augen des Komponisten selbst gefilmt
wurde. Als wiirde sich die Zeit in sich
selbst falten, begegnet Beethoven 200
Jahre nach seiner Geburt sich selbst
durch sein eigenes Material. Fir Enge-
len wird die reflexive Materialitéat der
Partitur durch die Faltung veridndert,
was wiederum eine Aufforderung an
die Musiker ist, die verborgenen >Falten«
ihrer Instrumente zu entdecken.

Die Falte ist also nicht eine Figur
in einer Zeichnung, ein Bild oder eine
Note in einer Partitur, sondern, um schliefllich doch noch Deleuze zu
zitieren, eine »operative Funktion«!, die, wie er in Anlehnung an Heid-
egger schreibt, »sich unaufthoérlich von jeder ihrer beiden Seiten aus ent-
faltet und umfaltet, und die die eine nur entfaltet, indem sie die andere
erneut faltet, in einer koextensiven Enthiillung und Verhiillung des
Seins, der Priasenz und des Entzugs des Seins«.’® Diese Operation ent-
zieht sich somit einer Definition und 14dt zu Bewegung und Verénde-
rung ein. Und das ist genau das, was Rockburnes Falten als Spuren
andeuten, wihrend sie die Betrachter*innen in eine imaginére Taktilitat
locken, worauf Kagel in seiner Faltung von Raum und Zeit im Film spie-
lerisch hinwies, und was Engelen, in Anspielung auf seinen Hintergrund
in der bildenden Kunst, aus den Musiker*innen, mit denen er arbeitet,
herausholen will — wodurch sie sich aus--zeichnen<sollen. 1

Aus dem Englischen libersetzt von Michael Steffens
Dagmara Genda ist Kiinstlerin und Autorin und lebt in Berlin.



