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D
ies ist ein ›Takeover‹ des Y-E-S-Kollektivs: Die Redaktion der Positionen 
lädt hierfür das Kollektiv ein, den Thementeils des Hefts zu übernehmen. 
Ziel ist auf diese Weise das bisher präsentierte Spektrum an Erfahrun-
gen, Perspektiven und Meinungen zu erweitern. 

Wir sind das Y-E-S Kollektiv: Stellan Veloce, Neo Hülcker, Laure M. 
Hiendl, Andreas Dzialocha und Kaj Duncan David. Wir sind eine Gruppe von 
Komponist*innen und Performer*innen mit Wohnsitz in Berlin, die viel im 
interdisziplinären Kontext arbeiten. Wir sammeln und veröffentlichen Par-
tituren auf unserer Plattform y-e-s.org und veranstalten alle paar Jahre ein 
 Y-E-S-Fest – ein Festival, das von uns veröffentlichte Partituren zur Auffüh- 
rung bringt, den öffentlichen Raum bespielt und Workshops anbietet. 

Unsere Frage an dieses Heft geht dem Verhältnis von Kunst und Wider-
stand nach. Im Zuge der Auseinandersetzungen mit den Autor*innen hat sich 
dieser Schwerpunkt von dem mittlerweile auch durch rechte und neurechte 
Gruppierungen besetzten Begriff des ›Widerstands‹ hin zu der Fragestellung 
verschoben, inwiefern sich politische Handlungsmöglichkeiten und -räume 
durch poetische Praktiken eröffnen. Als Leitzitate dieser Ausgabe möchten 
wir hier die Worte Édouard Glissants voranstellen, dessen Philosophie einer 
Poetik der Vielheit für die Fragen unserer Zeit eine entscheidende Öffnung 
bereitzuhalten scheint:

»Die politische Haltung stärkt sich an der direkten Sicht auf die Welt, am 
Imaginären der Welt. Politische Aktionen gewinnen an Sicherheit, indem  
sie […] Poetiken anwenden.«

»Wir entdecken dann […], dass die Sprache der Philosophie vor allem die 
poetische ist. […] Die Schönheit der Differenzen (der Unterschiedlichkeiten) 
ist die erste Zeugin und entschlossene Akteurin des Widerstands gegen  
die Nacht des Geistes und gegen jede Unterdrückung.« (Philosophie der Welt-
beziehung)

Wir freuen uns, Ihnen in dieser Ausgabe folgende Arbeiten vorstellen zu 
dürfen: einen Text über Kunst als Widerstand im Iran von Hesam Salamat, 
ein poetisches Porträt der brasilianischen Performancekünstlerin und Theo- 
retikerin Eleonora Fabião von Maikon K, einen Text über ihre Erfahrung als  
Performerin bei Pope.Ls Misconceptions/Missverständnisse von Leonie 
Chima Emeka, eine Analyse zu Choreographien in queeren Protesten in Polen 
von Jennifer Ramme, einen Text über widerständige Strategien in der künst- 
lerischen Arbeit von BIPOC-Komponist*innen von Anthony R. Green und 
einen Text über die Nutzung der chinesischen Nationalhymne und deren Poli-
tisierung in Arbeiten von Künstler*innen aus Hongkong von Clara Cheung. 

Im Special dieses Heftes finden sich einige Partituren, die wir bereits auf 
y-e-s.org veröffentlicht haben, sowie eine Vorschau auf unseren nächsten 
Release. 

In den kommenden Monaten werden wir weitere Partituren veröffentlichen 
und vom 9.–11.9.2022 gibt es ein zweites Y-E-S-Fest im Heizhaus der Ufer- 
studios, Berlin-Wedding. 

Wir hoffen euch dort zu sehen!

POSITIONEN 130 EDITORIAL

Anmerkung der  
Redaktion: Ab diesem 
Heft folgen die Texte 
dem Gendering der ein-
zelnen Autor*innen.
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Scored Blackness
Im Raum sprechen, trotz allem existieren

ANTHONY R. GREEN

S
chon vor der Formalisierung des Konzepts »Rasse« war »Blackness« 
ein Synonym für »Bedrohung«. Es lässt sich unmöglich bestimmen, 
was zuerst da war: die braune Haut, die etwas »Weniger-als-Mensch«-
liches signifiziert, oder die Blackness, die die nicht-schwarze alltäg-
liche Existenz bedroht. Es muss eine Zeit gegeben haben, in der 

diese Trennung zwischen Schwarz und Nicht-Schwarz keine so gewalt-
tätige Auswirkung auf die kollektive Existenz gehabt hat; dies spiegelt 
sich heute in den unzähligen Freund*innenschaften, Beziehungen und 
Gemeinschaften wider, die beweisen, dass eine solche Koexistenz möglich 
und schön ist. Viele Elemente der heutigen Realität offenbaren ebenfalls 
die Symptome dieser historischen Trennung. Vom Konzept der »Flucht der 
Weißen« in den Vereinigten Staaten bis hin zu den merkwürdigen Prak-
tiken der Konzertprogrammierung auf der ganzen Welt ist kein Bereich 
der Gesellschaft und der Menschheit von dieser Trennung unberührt 
geblieben. Wer behauptet, die klassische Musikpraxis habe sich irgend-
wie den gesellschaftspolitischen Trends entzogen, denen Menschen folgen, 
ignoriert entweder a) die Realität, in der Menschen die klassische Musik-
praxis geschaffen und weiterentwickelt haben, und/oder ist b) Teil einer 
zu großen Gruppe von Menschen, die irgendwie die Realität ignorieren 
müssen, um nicht mit der Wahrheit konfrontiert zu werden – dass näm-
lich ihre Nichtanerkennung dieser Trennung innerhalb der klassischen 
Musikpraxis eine stillschweigende Unterstützung des Status quo dar- 
stellt. Diese historische Trennung, die auf eine Art und Weise vollzogen 

ESSAY
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wurde, die dazu gedacht war, Blackness unterhalb der Bewusstseins- 
schwelle zu halten (sie aber gleichzeitig nicht völlig auszulöschen, zum  
Teil weil viele Nicht-Schwarze Bedarf an frei verfügbarer Arbeitskraft 
und einer Quelle von Kreativität hatten, aus der man stehlen kann),  
funktioniert weiterhin, trotz jahrhundertelangem Aktivismus, Blut, 
Schweiß, Tränen, physischem und emotionalem Schmerz, Folter, Mord… 
Und in all diesen Jahrzehnten des Widerstands, trotz all dieser Jahrzehnte 
der versuchten Auslöschung aus dem öffentlichen Leben, existiert Black-
ness immer noch.

Was passiert, wenn ein Volk für dumm (obwohl die Realität genau 
das Gegenteil ist) und für weniger-als-menschlich gehalten wird, um 
seine Misshandlung, seinen Missbrauch und seine gewaltsame Verdrän-
gung an den Rand des öffentlichen Lebens irgendwie zu rechtfertigen? 
Ganz einfach: Genau diese unterdrückten Menschen bilden komplexe 
Untergrundgesellschaften, meist zur Überraschung ihrer Unterdrücker. 
Diese Gesellschaften weisen Züge dessen auf, was Gayatri Spivak die 
Subalternen oder Fred Moten und Stefano Harney die Undercommons  
nennen würden. Für Spivak sind die Subalternen ein Teil der Masse, 
womit sie Foucault zitiert: »Die Masse weiß es ganz genau, ganz klar …  
sie weiß es viel besser als [der Intellektuelle] und sie sagt es sicherlich 
sehr gut«.1 Spivak deutet weiter an, dass das subalterne Wissen aus 
einer Freud’schen Verdrängungsgeschichte stammt, die einen »doppelten  
Ursprung hat, der eine verborgen in der Amnesie des Säuglings, der 
andere in unserer archaischen Vergangenheit, die implizit einen präorigi- 
nären Raum voraussetzt, in dem Mensch und Tier noch nicht unterschie-
den waren«.2 Die Entwicklung und Etablierung der Trennung von Mensch 
und Tier hat vielleicht dazu geführt, dass die Unterdrücker einen Teil der 
Menschen als Tiere einstuften, um jegliche Schuld zu sublimieren, die 
dadurch entstehen könnte, dass sie ihnen eine bestimmte Art von Zugang 
zu ihrer Definition der menschlichen Realität verweigern. Für Moten und 
Harney ist ein Teil der Vorliebe der Unterdrücker für Kategorisierung und 
Trennung im Konzept der Containerisierung verwurzelt, insbesondere als 
Teil dessen, »was als die erste Welle regulatorischer Innovation in Form 
von Logistik bezeichnet werden sollte«3. Bei näherer Betrachtung kommen 
sie zu dem Schluss, dass »die moderne Logistik mit der ersten großen 
Bewegung von Waren, die sprechen konnten, begründet wurde«4 – d.h. mit 
dem transatlantischen Sklavenhandel. Aber gerade unter den Bedingun-
gen dieser unglaublich unmenschlichen Praxis entwickelten die Schwar-
zen in den Vereinigten Staaten, wenn auch eher aus der Not heraus als 
freiwillig, eine einzigartige Überlebensfähigkeit.

Die beiden Hauptfehler der Unterdrücker*innen sind also erstens, 
dass sie die von ihnen Unterdrückten für dumm hielten, und zweitens, 
dass sie ihren Beobachtungsstandpunkt innerhalb ihres metaphorischen 
Panoptikums verließen. In diesen Momenten des vorübergehenden Unbeo-
bachtetseins entwickelten die Schwarzen in den Vereinigten Staaten ihre 
ersten musikalischen und künstlerischen Praktiken in einem Land, in das 
sie nicht freiwillig gezogen waren, und in einem Land, das ursprünglich 

1   Michel Foucault, 
Language, Counter-
Memory, Practice: 
Selected essays and 
interviews, über- 
setzt von Donald 
F. Bouchard und 
Sherry Simon,  
Cornell University 
Press 1977,  
S. 206–207

2 Freud, Sigmund, 
»Ein Kind wird 
geschlagen: Beitrag 
zur Kenntnis der 
Entstehung sexuel-
ler Perversionen«, 
in: The Standard 
Edition of the Com-
plete Psychological 
Works of Sigmund 
Freud, übersetzt von 
James Strachey et 
al., Hogarth 1953–74

3  Stefano Harney 
und Fred Moten, 
The Undercommons: 
Fugitive Planning & 
Black Study, Autono-
media 2013, S. 89

4 Ebd. S. 92

ANTHONY R. GREEN SCORED BLACKNESS
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von Ureinwohner*innen bewohnt wurde, die ebenfalls unter Folter und 
Missbrauch zu leiden hatten, wenn auch einer anderen Art von Folter und 
Missbrauch. Zu diesen anfänglichen Praktiken gehören die Entwicklung 
des Stepptanzes, die Entstehung geheimer Sprachen, die Weiterführung 
afrikanischer Schrei-Rituale (»shouts«) und komplexer Rhythmen sowie 
die Bildung von »stillen Häfen« (»hush harbors«) – geheime Orte, an denen 
eine Vielzahl unterschiedlicher Rituale in Sicherheit und mit uneinge-
schränkter emotionaler Befreiung durchgeführt werden konnte. »Hier [in 

den ›stillen Häfen‹] entstanden und gediehen die Spirituals mit ihrer dop-
pelten Bedeutung von religiöser Erlösung und Befreiung von der Sklave-
rei«5, und die Spirituals bilden die Grundlage für die meisten schwarzen 
Musikpraktiken in den Vereinigten Staaten. Diese dummen Fehler der 
Unterdrücker*innen sind auch in dem verwurzelt, was Lenin die Vergesell-
schaftung der Produktion nennt. Im Rahmen dieses grundlegenden Wider-
spruchs des Kapitalismus »wird die Produktion gesellschaftlich […] Die 
gesellschaftlichen Produktionsmittel bleiben das Privateigentum einiger 
weniger«.6 Es ist jedoch der gesellschaftliche Bereich, in dem sich Einheit, 
Gemeinschaft und Solidarität entwickeln. Sogar durch die kapitalistische 
Vergesellschaftung können die Massen und die Subalternen einander ken-
nen lernen, voneinander lernen und miteinander etwas erschaffen. Im 
sozialen Bereich der Produktion teilten versklavte Afrikaner*innen (und 
später afroamerikanische Schwarze) zudem Kultur, Trauma, afrikanische 
Sprachpraktiken und – natürlich – die Hautfarbe. Die schwarzen Under-
commons sollten unterwürfig, gehorsam und unsichtbar sein. Im Verbor-
genen konnten sie ihren Gefühlen Ausdruck verleihen, überleben, kreativ 
sein und sich vermehren.

Da die quantitative Akkumulation immer zu einer qualitativen Ver-
änderung führt, schwindet mit der Vermehrung von Blackness auch ihre 
Unsichtbarkeit. Die Unterdrücker*innen konnten sich nicht vorstellen, 
dass die Vermehrung von Blackness bis zu einem Punkt voranschreiten 
könnte, an dem ihre Sichtbarkeit zur Unvermeidlichkeit wird, und dieses 
Sentiment beherrscht inzwischen viele Bereiche der akademischen Praxis.  
Am Beispiel der Geographie schreibt Katherine McKittrick: »Die wohl- 
bekannte Geschichte der Geographie und der Geographen in Amerika, 
die von weißen, männlichen, europäischen Kartierungen, Erkundungen 
und Eroberungen handelt, ist mit einem anderen Sinn für den Ort ver-
woben, für jene Bevölkerungen und die dazugehörigen Geographien, die 
durch etwas verdeckt werden, das man als rationale räumliche Kolonisie-
rung und Herrschaft bezeichnen könnte: die profitable Auslöschung und  

5 Laurie Maffly-
Kipp, »African 
American Christ-
ianity, Pt. 1: To the 
Civil War«, National 
Humanities Center 
2005, S. 3, www.
nationalhu-manitie-
scenter.org/tserve/
nineteen/nkeyinfo/
aareligion.htm

6 Vladimir Lenin, 
Imperialism: The 
Highest Stage of 
Capitalism, London 
2010, S. 16

ESSAY

Warum muss ich aktiv nach schwarzen  
Musiker*innen und Komponist*innen forschen,  

um etwas über sie zu erfahren?
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Objektivierung subalterner Subjektivitäten, Geschichten und Länder.«7 In 
den ›westlichen Ländern‹ des ›globalen Nordens‹ klammert der Großteil 
der Pädagogik wichtige Ereignisse im Zusammenhang mit der schwarzen 
Kultur aus, wobei vor allem wichtige individuelle Beiträge schwarzer Men-
schen ausgelöscht werden. Die Lehre der klassischen Musikgeschichte ist 
ein öffentlicher Raum, in dem eine solche profitable Auslöschung statt-
gefunden hat. Persönlichkeiten wie Vicente Lusitano, Chevalier de Saint-
Georges, Ignatius Sancho, Blind Tom, Florence Price, Margaret Bonds, 
Julia Perry, Halim El-Dabh, Undine Smith Moore, Nora Holt, Estelle 
Ricketts und andere finden in der klassischen Musikpädagogik praktisch 
keine Berücksichtigung. In einem Tweet aus dem Jahr 2020 stellt Jon  
Silpayamanant – Komponist, Forscher, Pädagoge und Multi-Instrumen-
talist sowie Gründer des Saw Peep Intercultural Orchestra – eine sehr 
treffende Frage: »Warum muss ich aktiv nach schwarzen Musiker*innen 
und Komponist*innen forschen, um etwas über sie zu erfahren?«8

Es ist der von den Unterdrücker*innen gestaltete und verwirklichte 
öffentliche Raum, der nicht für die Massen, die Subalternen, die Under-
commons gedacht ist. Wenn also ein*e schwarze*r klassische*r Musiker*in 
in irgendeiner Form im öffentlichen Raum präsentiert wird, ist das eine 
Intervention. Es ist eine Unterbrechung. Es sollte nicht geschehen. Es ist 
eine Störung. In dieser Hinsicht sind die Partituren, die mit solchen Wer-
ken verbunden sind, im Wesentlichen Partituren der Intervention, und –  
als solche – repräsentieren einige dieser Partituren Werke, in denen die 
Stimme des*der Komponist*in / Schöpfer*in Bände spricht. Ein solches 
Werk ist No Safety In Silence (2017) von Renée C. Baker.

***

No Safety in Silence ist für Gesang, Klarinette, Streicher und Klavier 
komponiert und erfordert eine*n Dirigent*in, der*die damit vertraut ist, 
Musik entsprechend den verschiedenen Energien des Aufführungsraums, 
der Ausführenden, des Publikums und der Beziehung zu den anderen 
Werken auf dem Programm (falls vorhanden) zu gestalten. Für den*die 
Sänger*in sind keine bestimmten Tonhöhen oder Rhythmen notiert. Viel-
mehr wird der*die Vokalist*in angewiesen, entsprechend der Dringlich-
keit des Textes, der Seele, zu singen und sich der musikalischen Reise der 
Musiker*innen anzupassen. Schon aus diesen spärlichen Informationen 
kann man ersehen, dass es bei diesem Stück sehr darauf ankommt, den 
Aufführungsraum zu lesen und zu intervenieren. Zum Kontext: Zu Bakers 
Lebenserfahrung gehört, dass sie in der Welt der klassischen Musik als 
Geigerin, Bratschistin, Dirigentin, Komponistin, Improvisatorin, Orga-
nisatorin, Unternehmerin und Mitglied der Association for the Advance-
ment of Creative Musicians (AACM) ihren Weg gemacht hat. Im Lauf 
ihrer Karriere als Musikerin ist sie bei verschiedenen klassischen und 
populären Musikprojekten in den gesamten USA aufgetreten (u. a. am 
Broadway in New York), was darin gipfelte, dass sie über zwei Jahrzehnte 
lang Solobratschistin der Chicago Sinfonietta unter der Leitung von Paul 

7 Katherine 
McKittrick, Demonic 
Grounds: Black  
Women and the 
Cartographies of 
Struggle, Minnea- 
polis 2006, S. 10  
der Einleitung

8 www.twitter. 
com/Silpayamant/ 
status/ 
1314581067026792
448?s=20; Oktober 
2020
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Freeman war. Sie ist außerdem Gründerin und Dirigentin des Chicago 
Modern Orchestra Project, Schöpferin der Cipher Conduit Linguistics 
(CCL; eine Technik, die den Bereich des gestischen Dirigierens und der 
Kommunikation erweitert) und eine erfahrene bildende Künstlerin, die 
in verschiedenen Medien arbeitet. Baker hat in Asien, Europa und Afrika  
internationale Residenzen für Musik und bildende Kunst abgehalten.  
Darüber hinaus hat sie Musik für hunderte Stummfilme geschrieben, die 
in Film+Musik-Peformances live aufgeführt wird, häufig dirigiert von  
Baker selbst. Doch erst durch die Beschäftigung mit ihrer Gravur- und 
Partiturpraxis im Dialog mit ihrer bildenden Kunst und ihrer einzigartigen 
CCL-Technik entsteht ein vollständiges Bild von Bakers allumfassender 
chimärenhafter Musikalität. Es ist kein Wunder, dass ihre Musik einen 
so starken Eindruck hinterlässt; ihre bloße Existenz und Ontologie weist 
auf einen Menschen hin, der einen fast schon übermenschlichen Eindruck 
hinterlässt.

Musikalisch gesehen enthält No Safety in Silence viele Facetten. Es 
durchwandert viele Räume, enthält »shouts« (in direkter Anlehnung an  
afrikanische Schreipraktiken in den »stillen Häfen« vor dem amerikanischen  
Bürgerkrieg), es bietet Unterstützung, fordert heraus, bekräftigt, argu-
mentiert und fleht. Die Musik übersetzt den kraftvollen Text, der eben-
falls von Baker geschrieben wurde, in mitfühlende Schwingungen. Der 
Text erinnert an einen berühmten Text der sich selbst als »schwarz, les-
bisch, Mutter, Kriegerin, Dichterin« bezeichnenden Audre Lorde: »Ich 
würde sterben, wenn nicht früher, so doch später, ganz gleich, ob ich 
jemals für mich selbst gesprochen hätte oder nicht. Mein Schweigen hat 
mich nicht geschützt. Dein Schweigen wird dich nicht schützen. […] Wel-
ches sind die Worte, die du noch nicht hast? Was musst du sagen? Was 
sind die Tyranneien, die du Tag für Tag schluckst und versuchst, dir zu 
eigen zu machen, bis du an ihnen erkrankst und stirbst, immer noch 
im Schweigen?«9 In diesem Text scheint Lorde direkt zu den schwarzen 
Menschen zu sprechen, die aus Angst vor strafrechtlicher Verfolgung, 
Bestrafung, Missbrauch oder gar Ermordung kraftvolle Gedanken und 
Aussagen für sich behalten. Der Text von Baker befasst sich jedoch auch 
mit einem anderen Aspekt des Schweigens, einem Aspekt, den Dr. Martin  
Luther King Jr. in seinem Letter from Birmingham Jail im April 1963 
so eindrucksvoll formuliert hat: »Wir werden in dieser Generation nicht  
nur für die hasserfüllten Worte und Taten der schlechten Menschen 
Buße tun müssen, sondern auch für das entsetzliche Schweigen der 
guten Menschen«.10 Dr. Kings Worte sind eine Verurteilung derjeni-
gen, die behaupten, auf der Seite der Unterdrückten zu stehen, aber 
nichts sagen, wenn sie die Gelegenheit dazu haben oder wenn sie in 
eine Situation geraten, in der etwas gesagt werden muss. Mit diesem 
Satz beginnt Baker ihr Werk: »Ein Schuldbekenntnis. Schweigen über 
Dinge, die wichtig sind«. Der Text von Baker prangert diejenigen an, die 
schweigen, wenn sie es nicht tun sollten. In ihren Worten: Sie sind »Mit-
wisser, Missbraucher, Ermöglicher. Sie leben mit der Ungerechtigkeit …  
bis [sie] sprechen, zugeben, ausatmen.«11

ESSAY

9 Audre Lorde, 
»The Transformation 
of Silence into Lan-
guage and Action«, 
in Sister Outsider: 
Essays and Speeches, 
New York 1984/2007, 
S. 49

10  Martin Luther 
King Jr., Letter 
 from Birmingham 
Jail (1963), Penguin 
Classics: London, 
England, 2018, S. 24

11 Renée C. Baker, 
No Safety in Silence 
(Partitur), im Eigen-
verlag, Bolingbrook 
2017
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In den letzten Zeilen dieses Textes liegt eine noch tiefere, noch weiter  
vorausschauende Dualität: »… bis du sprichst, zugibst, ausatmest.« Diese  
Dualität wird deutlich, wenn man die Vielzahl der ungerechtfertigten 
Emotionen bedenkt, mit denen schwarze Menschen – durch gesellschaft-
liche Stereotypen und systemischen Rassismus – sich selbst belasten, wie 
Gefühle der Hässlichkeit, Minderwertigkeit, Dummheit, Unzulänglichkeit, 
Beschämung und vieles mehr. Diese spirituelle Selbstverbrennung wird 
durch die Unmöglichkeit entzündet, einer universellen Norrom gerecht 
zu werden, die nicht von schwarzen Menschen geschaffen wurde. Durch  
Bakers Aufforderung an alle, die in Situationen der Ungerechtigkeit ent-
setzlich still sind, vermittelt sich eine weitere Aufforderung, die direkt an 
die Unterdrückten gerichtet ist: die Aufforderung, ihre Stärken zu erken-
nen, ihre Arbeit zu erkennen, ihre Macht zu erkennen, einzugreifen. Die 
Unterdrückten müssen also ihre Realität und ihre Wahrheiten ausspre-
chen. Durch das Aussprechen können sie zugeben, sich selbst eingestehen, 
dass sie Opfer von unmöglichen Normen waren, die von denen geschaffen 
wurden, die nichts weiter wollen, als dass sie unsichtbar bleiben. Nach  
diesem Eingeständnis können sie aufatmen und schließlich das nächste 
Kapitel ihres Lebens in Angriff nehmen, mit der Macht und der Hand-
lungsfähigkeit, die sie schon immer hatten, aber nie für sich zu beanspru-
chen wagten. No Safety in Silence durchdringt zahlreiche Räume und ent-
hält kraftvolle Apophthegmen und Weisheiten, die die Kraft haben, die 
Welt zu bewegen – wenn die Welt nur wirklich zuhören würde.

***

Während die Partituren von Werken, in denen Worte und Texte vokalisiert 
werden, auf eine direkte, zugängliche und erwartbare Weise sprechen, 
sprechen und intervenieren Partituren, die ohne Text auskommen, auf 
einer symbolischen, metaphorischen Ebene. Oft haben solche Werke eine 
Kraft, die nicht unmittelbar wirkt, sondern sich erst nach und nach offen-
bart, je mehr man über ihre*n Schöpfer*in erfährt. Das Piece for Chamber 
Orchestra (1979) von Edward Bland ist eines dieser Werke. In der Besetz- 
ung Oboe, Klarinette in B, Trompete in B, Posaune, 3 Pauken und Streicher 
ist dieses viel zu wenig beachtete, zu wenig gespielte und unterbewertete 
Beispiel für musikalischen Einfallsreichtum eine Leistung, die nicht an-
gemessen beschrieben werden kann. Die Eröffnung ist eine Abfolge harter  
Schläge ins Gesicht. Mit seiner aggressiven doppelten Punktierung  
betonter Taktteile und der beinahe dodekaphonen Strukturierung der 
Tonhöhen schreit Piece for Chamber Orchestra sofort seine subalterne 
Überlegenheit heraus und hört während der gesamten Reise nicht mehr 
auf zu schreien. Dieser unerbittliche Schwung entspricht genau Blands 
Hauptanliegen für seine musikalischen Kreationen.

Der 1926 geborene Bland begann sein musikalisches Leben als  
Wunderkind auf der Klarinette und dem Saxophon, auf denen er zu- 
nächst vor allem Jazz spielte. Er diente als Klarinettist in der Armee- 
kapelle, was ihm den Zugang zu Mitteln ermöglichte, mit denen er seine  
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Universitätsausbildung in Chicago finanzieren konnte. Dort studierte er 
Serialismus und Zwölftontechnik, spielte aber weiterhin auch Jazz, stu-
dierte westafrikanisches Trommeln und formulierte seine Ansichten über 
den Zusammenhang zwischen seiner eigenen kompositorischen Stimme 
und seiner Rassenzugehörigkeit. Blands einziger Film, The Cry of Jazz, 
entstand, bevor er zu komponieren begann. Der Film, der 1959 fertig- 
gestellt und veröffentlicht wurde (als Bland gerade 33 Jahre alt war), greift 

die typischen Stereotypen über Schwarze genauso stark (aber anders) an 
wie Piece for Chamber Orchestra. Der britische Kritiker Kenneth Tynan 
schrieb in einer Kolumne für den Londoner Observer über den Film, dass 
er »mit Sicherheit in die Geschichte eingeht [als] der erste Film, in dem der 
amerikanische Neger die Weißen direkt herausgefordert hat«.12

Nachdem er seine kompositorische Stimme (die er als Urban Classical 
Funk bezeichnete) entwickelt und gefestigt hatte, zog Bland mit seiner 
Familie nach New York, hauptsächlich weil es ihm möglich erschien, dort 
von seiner Musik leben zu können. Seine Arbeit im Bereich der Popmusik 
weckte in ihm jedoch den Wunsch, Partituren für Urban Classical Funk zu 
komponieren. Erst später in seinem Leben, im Alter von 53 Jahren, vollen-
dete er Piece for Chamber Orchestra – ein Stück, das ein jüngerer Zuhörer 
als »Rap ohne Worte«13 bezeichnete; ein Stück, das entstand, nachdem er 
seine überlebensgroße Präsenz in vielen Bereichen unter Beweis gestellt 
hatte – als Wunderkind auf der Bühne, als nachdenkliches enfant terrible 
und frecher Komponist in der akademischen Welt, als trotziger Amateur 
in der Filmmusik, und in der Popwelt als Schöpfer von Werken, die von 
Fat Boy Slim, Cypress Hill, Beyoncé und anderen gesampelt wurden. Für 
Bland war (und ist) die Korpulenz seiner Präsenz stets eine Intervention, 
die es ihm ermöglicht, sich in verschiedenen Räumen zu bewegen und 
einen charakteristischen Eindruck zu hinterlassen.

In seinem Composer’s Statement schreibt Bland: »Während meines 
gesamten Berufslebens standen meine kreativen Bemühungen unter dem 
Einfluss eines kulturellen Kriegs, der seit mehreren Jahrhunderten zwi-
schen den Kulturen der Welt vor sich hin brodelt«14, und erkennt damit die 
Trennung an, unter der Komponist*innen mit einem subalternen Status, 
wie Baker und Bland, seit jeher zu leiden hatten. Er fährt fort: 

12  Paul Vitello, 
»Edward Bland, Cry 
of Jazz Filmaker and 
Composer, Dies at 
86«, The New York 
Times vom 27.3.2013

13  Edward Bland, 
Composer’s State-
ment: My Artistic 
Journey to Urban 
Classical Funk,  
im Eigenverlag  
2006, www. 
edblandmusic.com/ 
composerstatement.
htm

14 Ebd.

Die mentale und emotionale Erkundung der 
Subalternen oder der Undercommons fördert nur  
die Erforschung der friedlichen Koexistenz, der  

wahren Gerechtigkeit, der Entschuldigung,  
der Vereinigung und der Notwendigkeit, in der  

Realität verwurzelt zu sein.



21

15 Ebd.

Was auch immer man sonst noch sagen kann, die westliche Zivilisation fühlt 
sich in der Gegenwart zutiefst unwohl. Für alle Menschen ist das Leben 
eine kurze Angelegenheit, die in der düsteren Gewissheit des Todes gipfelt.  
Da niemand in der Vergangenheit leben kann und vielleicht auch keine 
Zukunft hat, ist alles, was jeder von uns wirklich hat, der gegenwärtige  
Augenblick. Als Komponist ist es meine Aufgabe, ein Werk zu schaffen, das  
die Aufmerksamkeit des Zuhörers so stark fesselt, dass er sich nicht  
von dem Stück losreißen kann. […] Wenn dies geschieht, ist ein Kontinuum  
aus Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft erreicht. Dieses Kontinuum,  
das als eine Verlängerung der Gegenwart erlebt wird, nenne ich das  
ewige Jetzt.15

Während Bakers Sprechen im öffentlichen Raum als eine Intervention in 
Form einer Partitur eine Herausforderung darstellt, die mit komplexen 
Vielfältigkeiten behaftet ist, ist Blands Sprechen ein Festhalten – kein 
Festgehaltenwerden durch eine*n Unterdrücker*in, das einer Contai-
nerisierung gleichkommt, sondern eine Erinnerung daran, sich mit dem 
größten Raum von allen zu verbinden: dem Raum der Existenz, in dem 
Zeit keine Rolle spielt und Materialität der Beobachtung untergeordnet 
ist. Blands Dualität ergibt sich aus dem Phänomen, dass sein Ziel darin 
besteht, eine zeitgebundene Kunst zu nutzen, um das Vergehen der Zeit 
für das Publikum anzuhalten. Wenn man eine echte Verbindung zu Piece 
for Chamber Orchestra und vielen seiner anderen Stücke herstellt, wird 
offensichtlich, dass Blands Musik dies ermöglichen kann.

***
 

Die jüngeren, sich ihrer Blackness bewussten »Klassik«-Komponist*in-
nen von heute lassen organisch eine Fülle von Praktiken – insbesondere 
schwarze kulturelle Praktiken und Referenzen – in den öffentlichen Auf-
führungsraum einfließen. Konzertsäle, Museen, Freilichtbühnen, Parks 
und mehr sind zum Schauplatz von Präsentationen schwarzer klassischer 
Künstler*innen geworden, die durch ihre Kreationen sprechen und Bot-
schaften vermitteln, die mutig die Existenz ihres »Existierens trotz allem« 
implizieren. Eine dieser Künstlerinnen ist Liz Gre, die derzeit als Dok- 
torandin an der City University of London ethnografische Ansätze zur 
Manifestation von Musik untersucht. In ihren Partituren untersucht sie 
formale Gravurpraktiken, die an den Rand von Gemeinschafts-, Ahnen- und 
Spiritualitätsarbeit gedrängt werden. Ihre Performance mit dem Omaha  
Symphony Orchestra im Jahr 2019 ist ein Beispiel für Musikkomposi-
tion, Poesiekomposition, Spoken-Word-Kunst, Belcanto und tiefemotio-
nale Vokalperformance, Evokation von Negro Spirituals und mehr, die im 
Wesentlichen den privaten »stillen Häfen« in eine verletzliche, öffentliche 
Arena bringt. Ihre grafische Partitur Invoke begleitet Anweisungen, die 
sich auf den zirkadianen Rhythmus von Blackness beziehen: ausruhen, 
sich erholen, aufwachen, aufflammen, sich sehnen, sich freuen, arbeiten, 
aktiv sein, zurückkehren. 
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Weitere schwarze Künstler*innen, die transdisziplinäre Ansätze in ihre 
Werke einfließen lassen, sind Shannon Sea, Ibukun Sunday, Forbes Graham, 
Sarah Pitan, Lisa E. Harris, Camille Norment, Yaz Lancaster, Pamela Z, 
David Dogan und andere. Die Zahl solcher Künstler*innen nimmt zu und 
verschiebt den klassischen Raum qualitativ in Richtung eines kritischen 
historischen Augenblicks, an dem solche Stimmen einfach nicht mehr  
ignoriert werden können. Noch wichtiger ist das sehr reale Phänomen, 
dass das, was diese Künstler*innen mit ihren sprechenden Kompositio-
nen sagen, langsam auch in einen kategorischen Raum eindringt, der sich 
als Gerechtigkeit interpretieren lässt. Zugegeben, es gibt noch einiges an 
Arbeit zu tun. Einen Teil dieser Arbeit kann man als Dekolonisierung be-
zeichnen, sowohl für die Unterdrücker*innen, damit sie sich ihres offenen 
und verdeckten Missbrauchs bewusstwerden, als auch für die Unterdrück-
ten, damit sie das volle Ausmaß ihrer Fähigkeiten erkennen. Einen Groß-
teil dieser Arbeit bezeichne ich jedoch als Anerkennung der Realität. Die 
Erschaffung, Unterstützung, Förderung und Sicht- bzw. Hörbarmachung 
dieser Musik ist weder direkt noch indirekt für die Korrosion der physi-
schen Welt, steigende Mordraten und andere Grausamkeiten verantwort-
lich, die der Aufrechterhaltung der menschlichen Existenz zuwiderlaufen. 
Im Gegenteil, die mentale und emotionale Erkundung der Subalternen 
oder der Undercommons fördert nur die Erforschung der friedlichen Ko-
existenz, der wahren Gerechtigkeit, der Entschuldigung, der Vereinigung 
und der Notwendigkeit, in der Realität verwurzelt zu sein. Diejenigen, die 
sich mit der Erschaffung von Musik, dem Druck von Partituren und inter- 
und transdiziplinären Praktiken beschäftigen, drängen diese Ideale in öf-
fentliche Räume, und sie tun dies aus einem Gefühl einer dringenden und 
verzweifelten Notwendigkeit heraus. Gerade in diesen Räumen, in denen 
die Subalternen schweigen, können Musik und künstlerische Praxis das 
Megaphon liefern, durch das die Subalternen sprechen können.

Die Meta-Implikationen des Sprechens – der Prozess, einem stimmlo-
sen Wesen eine Stimme zu geben – sind also Teil der künstlerischen Praxis 
der Subalternen oder der Undercommons. Während Spivaks Pessimismus 
sie zu dem Schluss führt, dass »die Subalternen nicht sprechen können«, 
unter anderem weil »die Repräsentation nicht verkümmert ist«16, halte ich 
mich lieber an Renée C. Bakers Aufforderung, »zu sprechen, zuzugeben, aus-
zuatmen«. In der künstlerischen Praxis – vor allem bei schwarzen Musi-
ker*innen, die tief in der Arbeit an Raum, Raumbewusstsein und schwar-
zem Bewusstsein verwurzelt sind – wird das Sprechen immer ein Akt der 
Unterbrechung, der Resilienz, des Aufbaus einer Gemeinschaft und des 
Überlebens sein. Für viele schwarze Musikschaffende bilden die größeren 
Implikationen des Sprechens die Grundlage, das Herz der Praxis. Mehr noch, 
viele von ihnen hoffen darauf, dass ihr Sprechen durch die Formulierung, 
Manifestation, Achtung und Realisierung einer Partitur verstärkt wird. 

Aus dem Englischen übersetzt von Michael Steffens

Anthony R. Green ist ein »Zeitgenössischer Kunst«-Musikkomponist, ein Schöpfer von diver- 
gentem Theater, ein transdisziplinärer Performer und ein Künstler für soziale Gerechtigkeit, 
dessen Projekte in mehr als 25 Ländern präsentiert wurden.

16 Gayatri  
Chakravorty Spivak, 
»Can the Subaltern 
Speak?«, in Marxism 
and the Interpre-
tation of Culture, 
Lawrence Grossberg, 
Cary Nelson, London 
1988, S. 308
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Gaben des Kreuzwegs
Eleonora Fabião, eine Welt der Tausche

MAIKON K

E
in Kreuzweg ist der Ort, an dem sich zwei oder mehr Straßen, Wege 
oder Pfade kreuzen. Als Metapher bezeichnet der Begriff unsere  
Konfrontation mit einem Dilemma, vor dem wir eine entscheidende 
Wahl treffen müssen. An einem Kreuzweg zu stehen bedeutet, dem 
Unbekannten zu begegnen und sich dort von jeder Gewissheit zu tren-

nen. Der Kreuzweg eröffnet die Möglichkeit eines radikalen Wandels. Hier  
werden das Subjekt und seine Überzeugungen infrage gestellt. Der Kreuz-
weg fordert zum Sprung heraus, er ruft zu einer Aktion des Schnitts und 
der Präzision auf. Was getan werden muss, muss getan werden. Es gibt 
kein Entrinnen. Und wenn es getan ist, ist es getan.

Jede Entscheidung eröffnet einen Weg. Man weiß nicht, wohin dieser 
Weg führt. Entscheidungen sind nicht Gewissheit, sondern Risiko.

In der afro-brasilianischen spirituellen Tradition sind die Kreuz-
wege und die Straßen Domäne von Exu, dem Boten zwischen den Göttern 
und den Menschen, dem Orixá, der über Körper, Kommunikation und 
Sexualität herrscht. Am Kreuzweg werden Exu Opfergaben dargebracht. 
Getränke und Essen. Exu tanzt und lacht an den Kreuzwegen. Exu weiß, 
dass der Kreuzweg ein magisches Ausstrahlungszentrum ist, eine Raum-
Zeit-Koordinate, an der sich Dimensionen öffnen und manipulieren lassen. 
Exu ist ein Zauberer. Hier kann man die Zeit, die Lebenslinie biegen, die 
Spirale beschleunigen oder verlangsamen. Handeln schafft Schicksal. 
Dinge materialisieren sich und lösen sich auf. Ein Portal, das sich der 
Unendlichkeit des Möglichen und Unmöglichen öffnet.
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Exu handelt im Unmöglichen. Er tut es, weil er alle Wege sieht, sein 
Schritt geht in alle Richtungen.

Ein Kreuzweg ist vor allem ein Ort der Begegnung. Von verschiedenen 
Wegen. Die Weisheit des Kreuzwegs besteht darin, mit der Kraft des Un-
bekannten neue Realitäten zu weben.

In jedem Augenblick treffen Objekte aufeinander und gehen aus- 
einander. Wege öffnen und schließen sich. Kollisionen und Auseinander-
streben.

Eleonora Fabião folgt den Kreuzwegen. Das Andere ist das Unbe-
kannte, der Weg, der gekreuzt werden muss – auf dieses Andere sind ihre 
Handlungen gerichtet. Der Austausch ist die Ressource ihrer Aktionen. 
Der Austausch ist ebenso die Währung Exus. Austausch ist der einzige 
Reichtum. Der Austausch hält das Gleichgewicht des Universums aufrecht.

Ja,  Austausch kann eine Kunst sein.

Formen des Austauschs erfinden.
Richtlinien des Austauschs.
Zuneigungsökonomien.
Die vom Anderen ausgehende Kunst.
Das Andere, das von der Kunst ausgeht.

Tausch ein Wort gegen ein anderes aus. Kunst als Handlung. 
Sieh, was passiert.

Performatives Programm
ALLES AUSTAUSCHEN (»TROCO TUDO«)
Auf Unbekannten zugehen und fragen:
»Würden Sie etwas mit mir tauschen? Ich gebe Ihnen etwas von mir,
Etwas, das ich trage oder bei mir habe, und Sie bekommen es.
Dafür geben Sie mir etwas und ich bekomme es«.
Die Handlung ist erst abgeschlossen, wenn alles, was ich am Anfang  
besitze, umgetauscht ist.

Eleonora geht auf die Straßen von Fortaleza, Rio de Janeiro, São José do 
Rio Preto und Montréal, und ebendiese Aufgabe hat sie sich gestellt: alle 
Dinge zu tauschen, die sie in ihrem Körper trägt. Dieses Ziel bewegt sie 
zur Begegnung mit unbekannten Menschen. Dieses Vorhaben leitet ihre 
Gespräche und Verhandlungen mit denjenigen, die ihren Weg kreuzen und 
von ihr abgefangen werden. Eleonora geht nicht auf Menschen zu, um 
das Wort irgendeines Gottes zu verkünden, nicht um ein Produkt zu ver-
kaufen oder zu bewerben, um Unterschriften für ein soziales Anliegen zu 
sammeln oder um irgendetwas zu bitten. Sie bietet einfach die Möglichkeit 
eines Austauschs an. Die Menschen selbst können vorschlagen und aus-
wählen, was sie mit ihr tauschen möchten. Zwei Armbänder gegen eine 
Banane. Eine Sonnenbrille gegen ein grünes Tuch. Ein graues Jäckchen 
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gegen einen gelben Gürtel. Ein Slip gegen eine Strumpfhose. Ein Kuss 
gegen einen Kuss. Nach einigen Stunden, einer Zeitspanne, die sehr vari-
ieren kann, ist Eleonora eine andere. Sie kehrt, in einer Kombination von 
Kleidungsstücken nach Hause zurück, die einst verschiedenen Menschen 
gehört haben. Die Gegenstände, die sie jetzt bei sich hat, haben jeder eine 
Geschichte, einen Geruch, einen Wert, einer Erinnerung. Sie ist das Gefäß, 
der Kreuzweg verschiedener Wege, Amalgam seltsamer, gefundener und 
unpassender Stücke, eine Sammlung von Existenzen, eine Collage, ein 
wandelndes Fragment. Die Menschen, die den Tausch akzeptiert haben, 
kehren mit etwas nach Hause zurück, das Eleonora gehörte und das nun 
sie begleitet. Der Austausch des Objekts ist der Höhepunkt eines Prozes-
ses, bei dem vieles zwischen Eleonora und den Menschen ausgetauscht 
wird: Geschichten, Weltanschauungen, Überzeugungen, Fragen, Antwor-
ten, Affekte. Um etwas mit Eleonora auszutauschen, muss sich die Person 
vorher in Bewegung setzen, den Ort wechseln, die Perspektive ändern, 
ein wenig von sich selbst geben und ein wenig von Eleonora empfangen. 
Irgendetwas muss einen Durchgang öffnen, nachgeben. Die Welten müs-
sen sich berühren und verständigen. Irgendetwas ändert seine Bedeutung, 
gewinnt oder verliert an Nutzen, ändert seinen Sinn, ändert seinen Körper 
und seine Hände, ändert seinen Weg. Mit jeder Person muss eine andere 
Vereinbarung getroffen werden, die auf neuen, vor Ort erfundenen Regeln  
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Aktion für Rio Preto #4: alles austauschen, Eleonora Fabião, Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto 2012

©
 A

nd
ré

 L
ep

ec
ki



27

beruht, die sich von den Regeln des Marktes unterscheiden. Jeder Aus-
tausch ist ein kleiner Sabotageakt an der vorherrschenden Logik von 
Profit und Akkumulation, von Besitz und Knappheit. Ein orangefarbener 
Hausschuh gegen einen weißen Ballettschuh. Ein paar Heftklammern 
gegen eine Rolle grünes Kreppband. Eine Welt für eine andere.

An diesem Tag verlässt Eleonora das Haus, ohne zu wissen, wie sie bei ihrer 
Rückkehr aussehen wird. Das Tauschen wird sie verändern.

Was würdest du tauschen?

Wie misst man den Wert der Dinge?

Wann ist ein Tausch fair?

Wie lässt sich die Fairness eines Tauschs messen?

Ein Euro ist sechs brasilianische Reais wert.

Als die europäischen Kolonisatoren in diese Länder eindrangen, boten sie den 
Indigenen Spiegel und Schmuckstücke im Tausch gegen die Bodenschätze des 
Landes.

Der von den Pflanzen freigesetzte Sauerstoff ist die Synthese einer Reihe von 
Austauschvorgängen mit der Umwelt.

Die Luft in der Lunge auszutauschen.

Tauschen ist notwendig. Leben ist nicht notwendig.

An einer Häuserecke in Berlin, wo die Herrfurthstraße auf die Weise- 
straße trifft, stehen ein Metallzaun und drei Schränke mit Regalen. Dort 
hängen die Menschen das ganze Jahr über Kleidungsstücke auf, lassen 
Schuhe, Gegenstände, Bücher, Haushaltsgeräte und Möbel zurück. An 
einem regnerischen Herbstnachmittag hält eine Frau mit einem Kinder-
wagen an, nähert sich dem Zaun, begutachtet einen dort hängenden grünen  
Rock und nimmt ihn mit. Fußgänger unterbrechen gelegentlich ihre 
Schritte, beschauen das Angebot, berühren den einen oder anderen Gegen- 
stand und setzen ihren Weg fort. Jeder kann dort etwas zurücklassen 
oder auch mitnehmen. Es gibt kein Schild mit Anweisungen, aber jeder 
weiß, was zu tun ist. Die Dinge sind so angeordnet, dass sie zum Schauen,  
Berühren, Entdecken, Fließen und Einmischen einladen. Man weiß nicht, 
wem die Sachen gehört haben und warum sie dort zurückgelassen wurden. 
Sie erwarten ein neues Schicksal. Es ist ein öffentlicher Raum des Aus-
tauschs, unter freiem Himmel, der von allen und jedem einzelnen verwaltet 
wird. Vielleicht handelt es sich um eine Kunstinstallation unbekannter 
Urheberschaft, vielleicht um eine kollektive Initiative, vielleicht um einen 
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Ort der Erinnerungen, Geschenke, Botschaften, einen Ort der Begegnung. 
Wann hat das angefangen?

Dieser Kreuzweg in Berlin erinnert mich an Eleonora. Ich glaube, er würde ihr 
gefallen.

Eleonora schlägt eine Aktion in einem Gebäude in der Innenstadt von São 
Paulo vor. Im Erdgeschoss des Gebäudes wird ein Tisch aufgestellt, ohne 
den Durchgang zu versperren, auf dem die Bewohner Dinge zurücklassen 
können, die sie nicht mehr brauchen und die vielleicht nützlich für einen 
Nachbarn sind. Sie können ebenso alles mitnehmen, was dort angeboten 
wird. Die Hausbewohner würden ein Schreiben erhalten, das die kollektive 
Aktion erläutert. Diese Aktion kam nie zustande, weil sie vom Wohnungs-
ausschuss nicht genehmigt wurde. Es gab keinerlei Begründung für dieses 
Veto. Einfach nein. Für Eleonora ist die Unmöglichkeit, das Stück auszu-
führen, das Stück. Und das Stück beginnt in dem Moment, in dem diese 
Geschichte erzählt wird.

Tauschen kann gefährlich sein.

Ich verlasse meine Wohnung in Berlin und gehe die Treppe hinunter. In 
einem der Stockwerke steht ein Karton auf dem Boden, voller Bücher, 
Kleidung und anderer Gegenstände. Darin sehe ich eine kleine Korkplatte, 
wie sie zum Aufhängen von Notizen und Erinnerungen verwendet wird. 
Ich nehme sie mit in mein Zimmer. Jetzt hängt sie an der Wand. Diese 
Kiste stand etwa zwei Wochen lang am selben Ort. Im Laufe der Tage ver-
schwanden einige der Gegenstände, von wem auch immer mitgenommen. 
Eines Tages dann war die Kiste nicht mehr da. Auf ähnliche Weise fand 
ich zwei Töpfe, die ich in meine Küche brachte – ich fand sie auf der Straße, 
vor dem Gebäude, in dem ich wohne. Heute habe ich mit ihnen Bohnen 
und Reis gekocht.

Die Bürger*innen werden aufgefordert, die Polizei zu benachrichtigen, 
falls sie in einer Ecke des Flughafens, einer U-Bahn-Station oder an irgend- 
einer Straßenecke einen Koffer oder eine verlassene Kiste finden. Es könnte 
eine Bombe sein.

Ökonomien der Gabe.

Auf Wikipedia, digitalem Raum des Austauschs und kollaborativer Enzy-
klopädie ohne akademische Legitimation, heißt es: In Die Gabe. Die Form 
und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften aus dem Jahr 
1925 erörtert Marcel Mauss, wie der Austausch von Gegenständen zwi-
schen Gruppen gegenseitige Beziehungen aufbauen kann. Das Ergebnis 
eines solchen Austauschs, der zwischen Individuen einer Gruppe und 
zwischen verschiedenen Gruppen stattfindet, entspricht einer der ersten 
Formen der Sozialwirtschaft, die menschliche Gruppen vereint.
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Brillengläser wechseln.
Gedanken austauschen.
Ideen austauschen.
Plätze tauschen.
Bedeutungen austauschen.
Namen wechseln.
Land wechseln.
Sprache wechseln.
Flüssigkeiten austauschen.
Beleidigungen austauschen.
Komplimente austauschen.
Haut wechseln.
Einen Handschlag austauschen.
Gewissheit gegen Zweifel tauschen.

Es ist noch nicht möglich, den Planeten zu wechseln. Oder?

Was würdest du nicht tauschen?

Wieso würdest du es nicht tauschen?

Eleonora Fabião ist eine brasilianische Künstlerin. Eine Aktionskünstle-
rin. Aktion, die als Performancekunst verstanden werden kann. Ihr Platz 
ist die Straße. Man findet sie kaum in Galerien oder Museen: Wenn doch, 
dann bringt sie die Straße mit in diese Räume.

Durchlässigkeit. Paradoxerweise bewahrt die Zelle im Zustand der 
Osmose ihre Integrität. Sie tauscht sich mit ihrer Umwelt aus und füllt 
sich mit demjenigen, was draußen ist. Sie vermischt sich mit ihrer Umwelt 
und entnimmt ihre Energie aus diesem Nährstoffaustausch. In ihren  
Aktionen versetzt sich Eleonora Fabião in den Zustand der Osmose mit 
ihrer Umgebung, der Stadt: Strömungen, Gerüche, Sprache, Menschen, 
Geräusche, Lichter, Zeiten, Architekturen. Ihre Osmose aber ist kein pas-
siver Zustand, sie ist eine Dynamisierung der Kräfte, absorbiert die Mate-
rie der Stadt, massiert den Herzmuskel des Betons und verändert dabei 
die Atmung der Dinge. Wie eine Wurzel extrahiert sie in dieser osmoti- 
schen Aktion Wasser aus Beziehungen. Ihre Handlungen sind Atem, 
Überleben, Verzauberung des Banalen, feste Zerbrechlichkeit, strategi-
sche, formbare und beharrliche Ungehorsamkeit. Angesichts der Starre 
der Gewohnheit steht sie da, empfänglich, und so schwingen die Dinge, 
menschliche und nicht-menschliche, um sie herum: sich öffnend, sich  
brechend wie Licht, weicher werdend, manchmal Widerstand leistend, nie 
jedoch gleichbleibend.

Über das Draußensein hat sich Eleonora in einem Interview geäu-
ßert: »Die Frage ist, wie man dem gerecht werden kann. Es geht darum, 
wie man sich in die Mitte des Geschehens begibt. Tatsächlich in die Mitte, 
mittendrin, denn vieles ist schon passiert und passiert weiter. Infrage 
steht der Sprung, wie man hineinspringt und an welchen Materien man 
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festhält und welchen anderen (objektiven und subjektiven) man sich 
widersetzt. Sich machen lassen (rezeptiv) und Dinge geschehen lassen 
(Handlungen).«

Eine gut ausgefeilte Aktion bringt die Seismographen der Erde zum Klingen.

Performatives Programm
KRÜGE (»JARROS«)
Zwei Krüge – einer aus Ton, einer aus Silber; der eine mit Wasser gefüllt, der 
andere leer.
Barfuß das Wasser von einem zum anderen bewegen
bis es vollständig verschwunden ist.
Wenn sich Passanten nähern, ihnen die Krüge anbieten, damit auch sie die 
Aktion durchführen können.
Oder ihnen nur einen der Krüge anbieten, um die Aktion gemeinsam durch- 
zuführen.

»Es waren mehr als vier Stunden nötig, um 300 ml Wasser verschwinden zu 
lassen.«

Dinge und ihre Orte, Richtungen wechseln.
Im Tausch geht etwas verloren und etwas wird gewonnen.
Im Tausch verdunstet etwas.
Im Tausch wandelt sich etwas um.
Im Tausch entweicht etwas.

Bevor sie auf die Straße geht, kennt sie ihr Ziel. Sie hat für sich selbst ein 
performatives Programm entworfen, einen Begriff, den sie selbst geprägt 
hat. Das sind ihre Worte:

»Ich schlage vor, dass die Dekonstruktion der Repräsentation, die in 
der Performancekunst so eine grundlegende Rolle spielt, durch ein spezi-
fisches kompositorisches Verfahren betrieben wird: das performative Pro-
gramm. Ich bezeichne dieses Verfahren als »Programm« in Anlehnung an 
Gilles Deleuze und Félix Guattari, die das Wort in ihrem berühmten »28. 
November 1947 – Wie schafft man sich einen organlosen Körper?« ver-
wenden. In diesem Text schlagen die Autoren das Programm als »Motor 
des Experimentierens« vor. Das Programm sei gerade deswegen der Motor 
des Experimentierens, weil die Praxis des Programms Körper und Bezie-
hungen zwischen Körpern schafft; es veranlasst Verhandlungen über 
Zugehörigkeit; aktiviert Kreisläufe der Affekte, die vor der Formulierung 
und Ausführung des Programms undenkbar waren. Das Programm ist 
der Motor psychophysikalischer und politischer Experimente. Oder, um 
einen Begriff zu zitieren, der für das politische und theoretische Denken 
Hannah Arendts wichtig war: Programme sind Initiativen. Ganz objektiv 
betrachtet ist das Programm die Ankündigung einer Aufführung: eine 
Reihe von im Vorhinein festgelegten, klar formulierten und konzeptionell 
ausgefeilten Handlungen, die von Künstler*innen, vom Publikum oder 
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von beiden ohne vorherige Probe durchzuführen sind. Das heißt, dass die 
Zeitlichkeit des Programms eine ganz andere als die der Show, der Probe, 
der Improvisation, der Choreographie ist. »Ich werde 3 Tage lang in einem 
Sessel sitzen und versuchen, eine Flasche Magnesiamilch schweben zu 

lassen. Am Samstag um 17:30 Uhr werde ich aufstehen.« Es ist dieses 
Programm / diese Ankündigung, die das Experimentieren ermöglicht, leitet 
und vorantreibt. Ich behaupte, dass das Experimentieren umso flüssiger 
wird, je klarer und prägnanter die Aussage ist. Weitschweifige Aussagen 
trüben und schränken ein, während klare und prägnante Aussagen Prä-
zision und Flexibilität schaffen.«1

Eleonora hat übrigens im Fach Performance Studies an der New York 
University promoviert und ist Professorin an der Universidade Federal do 
Rio de Janeiro. Als Wissenschaftlerin beschäftigt sie sich mit der Perfor-
mancekunst, dieser ungreifbaren Kategorie, um in den unterschiedlichsten 
performativen Aktionen ein gemeinsames Strukturprinzip zu finden: das 
performative Programm. Dieses Programm definiert die von den Dar-
steller*innen auszuführenden Verfahren, ein praktisches Rezept, das die 
verwendeten Materialien, die Zeit, den Raum, die Handlungen, die ver- 
einbarten Regeln und Einschränkungen festlegt. Ein performatives Pro-
gramm kann von einer Person allein, von mehreren Personen, von einem 
Kollektiv realisiert werden, es kann die Hilfe anderer Menschen benötigen, 
um stattzufinden, es kann ohne Publikum stattfinden oder es ausschlie-
ßen, auf der Straße, zu Hause, auf See, in einem Flugzeug, auf dem Mond, 
unter der Erde. Es kann Sekunden, Stunden, Tage, Jahre, ein ganzes 
Leben dauern. Das Programm definiert die Gesetze und die Mittel, um die 
Grundlagen der Realität zu verändern, um Körper zu erzeugen. Es ist ein 
Aktivator der Unberechenbarkeit. Es ist eine magische Formel, die Zuta-
ten so abmisst, dass sich das Unbekannte manifestieren kann.

Die Welt seltsam finden. Den Körper seltsam finden. Denn beide sind nicht 
fertig. Eleonora schlägt »eine Wiederaneignung des Körpers und der Stadt, 
jeweils mithilfe des anderen« vor.

Das performative Programm dekonstruiert den bekannten Zustand der 
Dinge. Realisiere das Programm und etwas wird geschehen: mit dir, mit 
anderen, mit der Welt.

Wenn ich dir erzähle, wie einfach es ist, wirst du es verstehen. Schön 
wie ein K.O., das lässt dich auf dem Boden liegend Sterne sehen. Ein 
K.O. ohne Schlag. Ein gezieltes Zuneigungs-K.O. Mit grimmiger Ruhe  
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Der Körper, den Eleonora schafft,  
entsteht in  der Begegnung mit der Stadt, mit  

den Strömungen und den Menschen.

1 Eleonora 
Fabião, »Programa 
performativo: o cor- 
po-em-experiência«, 
in: ILINX – Revista 
do LUME 4, www.
cocen.unicamp.br/
revistadigital/index.
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trägt Eleonora ein volles Glas Wasser mitten durch eine belebte Straße, 
ohne dass sie auch nur einen Tropfen verschüttet. Verschüttet sie das  
Wasser, füllt sie das Glas erneut und fährt fort. Indem sie die Berührungen 
und die Hilfe von Fremden annimmt, geht sie mit geschlossenen Augen 
durch die Stadt, bis sie ihr gewähltes Ziel erreicht. Es ist das Paradoxon 
der Osmose: aufnahmefähig, aber ganz. Es mag nicht so aussehen, aber 
was sie dort tut, ist ein Kampf.

Ein nahezu bedürfnisloser Kampf, der nicht viel zu wollen scheint –  
der nicht einmal Kunst, nicht einmal öffentlich sein will, der keine Wer-
bung noch kein Spektakel sein will. Aber täusch dich nicht. Worauf sie 
zielt, ist bemerkenswert. Sie wünscht sich Austausch. Begegnung. Sie zielt 
auf das Gegenteil von Verzweiflung und Angst.

Sie sucht die »Begegnung mit Begegnungen, nicht die Begegnung zwi-
schen Subjekten«. Denn Eleonora weiß: Die Begegnung ist ein Kreuzweg.

Ihre Aktionen sind größtenteils in Brasilien entstanden, in ihrer Geburts-
stadt Rio de Janeiro. Die Bedeutung dieses Kontexts zu verstehen, ist 
wichtig.  Rio de Janeiro, wo Marielle Franco, Stadträtin einer linken Partei,  
schwarze und lesbische Frau, zusammen mit ihrem Fahrer Anderson  
Gomes auf offener Straße ermordet wurde – das Auto, in dem sie saßen, 
wurde am 14. März 2018 von Kugeln durchlöchert, und bis heute wurde 
niemand für dieses Verbrechen angeklagt. Ein Brasilien, das gegenwärtig 
ein faschistisches politisches Projekt verfolgt, ein Land, das die Spuren 
der Kolonialisierung und der Sklaverei nicht überwunden hat, dessen 
Institutionen noch immer von der Logik der Militärdiktatur geprägt ist, 
ein von Anfang an gewalttätiges Land, seit dem Völkermord an seinen  
ursprünglichen indigenen Völkern, der bis heute andauert. Auf den  
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Straßen dieses Landes, mit den Straßen dieses Landes, kreiert Eleonora  
Fabião ihre Aktionen und führt sie durch.

Du erkennst eine Künstlerin an ihren Taten.

Du erkennst eine Performance anhand des performativen Programms, auf dem 
sie gründet.

Performatives Programm
ICH SPRECHE MIT IHNEN ÜBER JEDES THEMA (»CONVERSO SOBRE  
QUALQUER ASSUNTO«)
Sich auf einen Stuhl setzen, barfuß,
vor einem weiteren, leeren Stuhl
(die Stühle aus meiner Küche)
Auf ein großes Blatt Papier schreiben:
Ich spreche mit Ihnen über jedes Thema.
Diesen Aufruf vorzeigen und abwarten.

Eleonora hat sich auf einen Platz im Zentrum Rio de Janeiros gesetzt. Vor 
ihr ein weiterer, leerer Stuhl. In ihren Händen das Plakat mit dem Aufruf. 
Jede*r kann sich dort hinsetzen und so beliebig lange bleiben, mit ihr über 
jedes beliebige Thema reden. Die Einladung ist ausgesprochen. Es werden 
Dinge ausgetauscht: Gesten, Geschichten, Erinnerungen, Gefühle. Viele 
werden sich fragen, was da passiert, warum sie das tut.

Sind Sie eine Sexworkerin? Sind Sie lesbisch? Werden Sie für diese 
Arbeit bezahlt? Gehören Sie einer Religion an? Sind Sie Psychologin? Ist 
das eine Art Theater? Sind Sie Abgesandte der Regierung?

Worum geht es bei dieser Performance? Was passiert, wenn dieses  
performative Programm aktiviert  
wird? Diese Künstlerin interes- 
siert »eine Kunst, die nicht nur  
visuell ist, sondern eine Kunst 
des Sichtbarmachens. Körper,  
Umstände, Zusammenstellun-
gen, Werte sichtbar machen.«

Eleonora gibt nicht bekannt, 
wann und wo ihre Performances 
stattfinden werden. Es ist also 
nicht möglich, eine ihrer Perfor- 
mances zu besuchen, um ein Werk  
zu sehen. Die Wege müssen sich 
von allein kreuzen.

Eleonora Fabiãos performa- 
tive Programme werden nicht  
erfunden, um nur von ihr durch-
geführt zu werden. Sie führt  
ihre Performances mit anderen 
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Brasilien: Der Moment, in dem das Glas voll ist und man nicht mehr 
schlucken kann – unser Fall ist eine angelehnte Tür, Eleonora Fabião,  
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durch und somit »perfomen« die Begegnungen selbst. Ihre performati-
ven Programme sind der Vorwand für Austausch. Der Austausch ist das 
unsichtbare und maximal konkrete Material ihrer Performances. Das 
ist es, was zwei einander gegenüberstehende Stühle auslösen. Das ist es, 
was zwei Körper, einer vor dem anderen, erleben werden. Dort zeichnet  
Eleonora die Linien eines Kreuzwegs.

Ihre Aktionen sind Einladungen zur Andersartigkeit. Anders als in 
einer bestimmten Tradition der Performancekunst geht es hier nicht um 
Eleonoras Körper, der auf der Suche nach einer psychophysischen Über-
windung Grenzsituationen durchläuft. Obwohl manche ihrer Aktionen 
Stunden dauern und geistige und körperliche Konzentration erfordern, 

so sind doch die Begegnungen und der Austausch, den diese Erfahrungen 
ermöglichen, das Entscheidende. Eleonora handelt, aber der Fokus liegt 
nicht auf ihr. Der Körper, den Eleonora schafft, entsteht in der Begegnung 
mit der Stadt, mit den Strömungen und den Menschen. Ihre Handlun-
gen strahlen von ihr aus und werden im anderen voll verwirklicht. Erst 
dann kommt es zur Performance. Sie bietet den anderen eine tiefgreifende 
Alteritätserfahrung: Möchtest du etwas tauschen? Durch den anderen ein 
anderer zu sein. Ob dieses andere ein Fluss ist, Wasserschweine, Ziegel-
steine. Der Kreuzweg als Ort der Veränderung, die Begegnung als Ver-
schiebung von Subjektivitäten.

In diesem Austausch erneut sich das Subjekt, bricht auseinander, 
gestaltet sich um, verwirrt sich, drängt sich auf, gibt nach, nimmt sich 
wahr. In der Begegnung verändern sich die Wahrnehmungen.

Eines der beeindruckendsten Elemente ihres Werks ist, dass die 
Überschreitung von Normen ohne Gewalt, ohne die störende Kraft der 
Aggressivität geschieht. Das bedeutet nicht, dass ihre Kunst passiv oder 
resigniert ist, ganz im Gegenteil, ihre Waffe ist die Radikalität der Zunei-
gung, die Öffnung eines tiefen Zuhörens: die Osmose der umgebenden 
Dinge, das Phagozytieren und Assimilieren sozialer Hindernisse, die Wach-
samkeiten, die Ängste. Ihre Aktionen umfassen die Welt und ihre Wider-
sprüche. Eleonora drängt sich der Stadtlandschaft nicht auf, sie mischt 
sich hinein, löst sich auf.  Diese Auflösung lässt Dinge hervortreten, Bana-
litäten gewinnen Bedeutung, das Prekäre wird zur Stärke. Ja, in diesem 
Augenblick hat sich etwas verändert. Dinge haben ihre Plätze getauscht.

Ihre Aktionen artikulieren ein künstlerisch-politisches Paradoxon: 
wie kann man Grenzen ohne Gewalt oder Reaktivität überschreiten. Wenn 
der transgressive Akt selbst zu einem Imperativ der Performancekunst 
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und zu einer Strategie der Verführung wird, die von den Museen und dem 
Kunstsystem aufgenommen und sogar erwünscht ist, wie kann man dann 
Transgression und Überwindung von Werten nicht bloß als Zusammenstoß 
oder Konfrontation denken, sondern auch als Wiederherstellung und Schaf-
fung von Bindungen? In einem Land, wo Gewalt zur institutionalisierten 
Norm geworden ist – sei es im Kontext sozialer und rassischer Ungleichheit 
oder der Kastration durch eine unterdrückende religiöse Moral – und in 
dem ein offener politischer Dialog derzeit Gefahr läuft, in Aggression und 
Bedrohung umzuschlagen, ist die Gestaltung von Austausch und Begeg-
nung transgressiv. Für Eleonora »bedeutet die Reaktion auf etwas, die 
Existenz dieses Etwas anzuerkennen. Das Überwinden einer Logik dage- 
gen, indem man eine andere Logik vorschlägt, bedeutet, diese zu über-
treffen, sie zu delegitimieren.« In einer liberal-kapitalistischen Welt, die 
von einer zunehmenden Kontrolle der Daten und Ströme beherrscht wird, 
in der viele ständig für Kameras und soziale Netzwerke performen, bietet 
Eleonora die vom Markt entwertete Lebenmaterie an, das Anti-Spektakel, 
die Präsenz, die für den anderen ohne Exhibitionismus verfügbar ist. Ein 
Körper, der nicht in sich selbst geschlossen ist. Es ist die Begegnung, die 
sich vergegenwärtigt. Ihre Aktionen erfolgen in Gegenrichtung der kapi-
talistischen Sichtbarkeit und schaffen Einblicke in unmögliche Realitäten, 
andere Möglichkeiten des Lebens und des Teilens. Ihre Logik ist die des 
Teilens. Ihre Handlungen sind nicht dazu da, konsumiert oder gesehen zu 
werden, sie setzen sich in denjenigen fort, die auf der Straße vorbeigehen, 
die ihre Einladung annehmen oder nicht, in denen, die ihre Geschichten 
lesen. Ihre Handlungen eröffnen uns politische Imaginationsfelder.

Das liegt auch daran, dass Eleonora nicht allein arbeitet. In ihren 
Gesprächen beschwört sie andere Präsenzen herauf, Begegnungen, die 
sie in ihrem Körper trägt, Fragmente von Künstler*innen, mit denen sie 
sich immer wieder austauscht: Pope.L, Yoko Ono, Tehching Hsieh, Lygia 
Clark, Hélio Oiticica, Arthur Bispo do Rosário. Sprechen und Schreiben  

ist für sie eine Performance. Wenn  
sie auf Einladung einer Insti- 
tution oder eines Festivals eine 
Reihe von Aktionen in einer Stadt  
durchführt, schließt sie immer  
mit einem Gespräch in einer Bar,  
wo sie das Publikum empfängt  
und über die Aktionen der letzten  
Tage spricht. »Das Konzept ist  
Energie« und diese muss geteilt 
werden. Performances schaffen 
andere Performances, bringen 
Ideen hervor, regen andere zum 
Performen an, schaffen Zusam-
menhänge, eröffnen Wege.   

 

WELT DER TAUSCHEMAIKON K

Prekäre Serie: Ich berühre alles, Eleonora Fabião, Rio de Janeiro 2011 
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Pope.L: »Künstler*innen schaffen keine Kunst, sondern sie schaffen Gespräche. 
Sie sorgen dafür, dass Dinge geschehen.«

Yoko Ono: »Die Aufgabe eines*r Künstler*in ist es nicht, etwas zu schaffen  
oder zu zerstören, sondern den Wert der Dinge zu verändern.«

Und wie kann man den Wert der Dinge verändern?
Für Eleonora Fabião ist »das Verändern von Werten keine reaktive, sondern  
eine propositionale Aufgabe«.
Bei jedem neuen Vorschlag fragt sie sich: »Wie kann man die ästhetische, 
soziale, politische und spirituelle Dimension von Handlungen immer zu 100 % 
aktiv halten, ohne sie keinesfalls voneinander zu trennen?«

Begegnungen mit Begegnungen, nicht Begegnungen zwischen Subjekten.
Die Anführungszeichen von allen Sprechakten entfernen.
Allen das zukommen zu lassen, was allen gehört.
Alle Sprechakte werden gemeinsam aufgebaut.
Von Mund zu Mund. Von Neuron zu Neuron. Von Funke zu Funke.
Austausch ohne Verhandlung.
Tausch als Subversion und Reichtum.
Je mehr ich tausche, desto mehr habe ich. Desto mehr kann ich tauschen.
Je mehr ich tausche, desto weniger habe ich. Desto weniger muss ich tragen.
Je mehr ich tausche, desto mehr berühre ich.

ESSAY

Ich werde über alles reden, Eleonora Fabião, Living Together Series, Miami Dade College’s Museum of Art 
and Design 2017
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Je mehr ich tausche, desto mehr tausche ich.
Je mehr ich, desto weniger tausche ich.
Je mehr ich, desto weniger berühre ich.
Je mehr ich tausche, desto mehr bewege ich mich.

Kunst als Gabe. Performance ist unbezahlbar. Das wissen diejenigen, die 
performen. Es ist wie das Leben. Banal und bedeutungslos. Was wäre, 
wenn wir das ganze Geld der Welt in einem großen Feuer verbrennen 
würden? So wie Frauen, Ketzer und Bücher einst verbrannt wurden. Nur 
mehr, viel mehr. Was bliebe dann von uns übrig?

Kunst als Kreuzweg. Hör auf, dich zu kennen. Vertrau. Zweifel. Mach. 
Ist nicht wichtig, wenn sie nicht verstehen, was deine Worte bedeuten. 
Wichtig ist, dass die Dinge in Bewegung gesetzt werden. Weit, weit weg ist. 
Je weiter weg, desto besser.

Sich nur ein bisschen zu bewegen, ist auch gut. Das ist auch gut.
Politische Osmose. Sich öffnen heißt verändern. Widerstand bedeutet 

nicht, sich zu verschließen. Statt Politik kann es auch Liebe sein. Statt 
Liebe kann es auch etwas anderes sein. Politik. Etwas anderes. Liebe. 
Abgenutzte Dinge. Etwas anderes. Es ist etwas anderes. Es muss etwas 
anderes sein. Es kann nur etwas anderes sein.

Eleonora Fabião regt den Austausch an.

Künstler*innen sind der terreiro.2  Sie sind die Straße. Der Ort des Übergangs.

Dieser Text möchte Beziehungen schaffen.

Aus dem Portugiesischen übersetzt von jô osbórnia, lektoriert von Diego León-Villagrá

Maikon K arbeitet an den Schnittstellen von Performance, Tanz und Theater. Im Mittelpunkt 
seiner Arbeit steht der Körper und seine Fähigkeit, Wahrnehmungen zu verändern. Er interes-
siert sich für hybride Dramaturgien, skatologische Poetiken und die Beziehungen zwischen 
Heiligem und Profanem, Erhabenem und Groteskem. Der Brasilianer zog 2020 mit Unterstüt-
zung der Martin Roth Initiative für gefährdete Künstler*innen nach Berlin.

WELT DER TAUSCHEMAIKON K

2 Terreiros sind 
Tempel, die von  
den meisten afro-
brasilianischen  
Religionen verwen-
det werden.



ESSAY

Kunst und ihre  
multiplen Widerstände

HESAM SALAMAT

Fangen wir mit Gilles Deleuze an. In der 1987 
vor Kinostudent*innen gehaltenen Rede 
unter dem Titel »Was ist der schöpferische 
Akt?« behandelt er unmittelbar und mehr 
oder weniger improvisiert das Thema Kunst 
und Widerstand:

Kunst leistet Widerstand, auch wenn sie 
nicht das Einzige ist, was Widerstand leis-
tet. Daher die enge Beziehung zwischen 
einem Akt des Widerstands und einem 
Kunstwerk. Nicht jeder Akt des Wider-
stands ist ein Kunstwerk, obwohl er in 
gewisser Weise ein Kunstwerk ist. Nicht 
jedes Kunstwerk ist ein Akt des Wider-
stands, und doch ist es in gewisser Weise 
ein Akt des Widerstands.1 

Dem Anschein nach geht es hier nicht darum, 
dass Kunst hin und wieder widerstehen 
›kann‹. Deleuzes Behauptung ist viel aus-
drücklicher: Die Kunst ›leistet‹ Widerstand. 
Aber was ist Widerstand? Jeder Akt, der dem 

Tod die Stirn bietet. Deleuze zitiert André 
Malraux, der einmal gesagt hatte: »Die 
Kunst ist das Einzige, was dem Tod Wider-
stand leistet.«2 Der Tod ist hier ein Name für 
jede Kraft, die das Leben erwürgt, fesselt und 
unterdrückt. Dennoch ist Widerstand immer 
Widerstand gegen eine Manifestation des 
Todes, nicht für das Streben nach etwas wie 
Ewigkeit oder Unsterblichkeit, sondern ganz 
im Gegenteil für die Befreiung des Lebens 
von allem, was es schwächt und einsperrt. 
Aber warum kann Kunst dem Tod Wider-
stand leisten? Genauer gesagt, woher nimmt 
die Kunst ihre Widerstandskraft? Aus ihrem 
schöpferischen Akt, aus ihrer Kraft in der 
Schöpfung. Kunst ist jedoch nicht das Einzige, 
was erschafft. Wissenschaft, Philosophie und 
Literatur erschaffen auch. Wenn jede Schöp-
fung ein Akt des Widerstands ist, dann ist 
die Kunst, wie Deleuze erläutert und gegen 
Malraux’ Behauptung, nicht das Einzige, was 
Widerstand leistet. Jede Form von Schöpfung 
hält irgendwie dem Tod stand. Was die Kunst 
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betrifft, so können wir uns fragen, was sie 
erschafft? Jede Kunst erschafft etwas Eigenes, 
das sie von anderen Künsten unterscheidet. 
Gemälde? Linien- und Farbkombinationen. 
Kino? Bild-Bewegungs- und Bild-Zeit-Samm-
lungen. Theater? Rede- und Körperhaltungen 
(Sprechakte und Gesten). Und so weiter. Den-
noch befreit jedes Kunstwerk als ein Bereich der 
Schöpfung auf seine eigene Weise das Leben von 
den Zwängen, die es umgeben haben, nicht das 
persönliche Leben der Künstler*innen (immer-
hin nicht nur ihr Leben), sondern das Leben 
jener Menschen, die jedes Kunstwerk einberuft 
oder anspricht. Darin besteht der Widerstand  
der Kunst. 

Deleuze nennt ein unverhofftes Beispiel: 
Bach. Seiner Meinung nach ist Bachs Musik 
»ein aktiver Kampf gegen die Trennung von  
Profanem und Heiligem«. Bachs Kunst gibt 
dem Leben durch den Widerstand gegen diese  

Trennung die Möglichkeit, eine seiner er- 
stickenden Grenzen zu überwinden, um freier  
atmen zu können. Jede Kunst, um zur Schöpf- 
ung zu gelangen, soll Widerstand leisten und 
kämpfen. Es gibt keine Kunst ohne Kampf. 
Wir stoßen hier also eher auf das kämpfende 
Gesicht der Kunst als auf das künstlerische 
Gesicht des Kampfes. Folgt man dieser Deleuz-
schen Linie, so gelangt man zum immanenten 
Zusammenhang von Kunst und Widerstand, 
was diese beiden essenziell in Beziehung setzt, 
soweit die Vorstellung des einen ohne das 
andere zumindest mangelhaft, wenn nicht 
gar unmöglich wäre. In dieser Hinsicht ist die 
Behauptung »Kunst leistet Widerstand« nicht 
mehr eine sekundäre, untergeordnete und  
kontingente Sache, sondern eine Bedingung  
für die Möglichkeit der Kunst selbst, mit an- 
deren Worten, ihre Daseinsberechtigung  
(raison d’être). Das Verhältnis von Kunst und  

Ehsan Shayanfard, der Autor von Warm-Up 
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Widerstand geht also über das hinaus, was  
als Protestkunst, aktivistische oder poli- 
tische Kunst bezeichnet wird. Das kämpferi-
sche Gesicht der Kunst ist nicht auf solche Fälle  
beschränkt und umfasst ein viel breiteres  
Spektrum. Anders ausgedrückt, aus Deleuz- 
scher Perspektive, viele Kunstwerke (und die 
literarischen, philosophischen und wissen-
schaftlichen Werke), die zuvor keine direkte 
oder definitive Verbindung zum Widerstand 
zu haben schienen, offenbaren nun auf ein-
mal ihre Verbindungen zum Akt des Wider-
stands. Insofern ist beispielsweise Béla Tarrs 
Werk wie ein unermüdlicher Kampf gegen 
die narrative Kinematografie, oder Francis 
Bacon wird als ständiger Widerstand gegen 
die figurative Geschichte in der Malerei ver-
standen, oder Thomas Ostermeiers Werk zeigt 
sich als hartnäckiger Widerstand gegen me- 
lodramatische Voraussetzungen im Theater.

Natürlich sollte Widerstand hier nicht als 
eine absolut negative Kraft betrachtet wer-
den, die nur Nein sagt und ausschließlich 
durch Dissens, Subversion oder Sabotage vor-
geht. Widerstand ist nicht nur Widerstand 
›gegen‹ etwas, sondern gleichzeitig ›für‹ etwas. 
In gewissem Sinne sind die negativen und 
positiven Kräfte in einem einzigen Moment 
ohne Priorität oder Posteriorität im Wider-
standsakt beteiligt. Dieser Zusammenhang 
ist im Kunstraum vermutlich offensichtlicher  
als anderswo, aus dem einfachen Grund, dass  
jedes Kunstwerk teilweise poiesis (Schöpfung)  
ist: ein schöpferischer Akt, der einen zuvor  
nicht vorhandenen Gegenstand erschafft.  
Diese Erschaffung, diese Positivität, um einen  
Gegenstand aus dem Abgrund des Nicht-
seins herauszuziehen, muss die Kräfte über-
winden und sich ihnen entgegenstellen, die 
die Existenz dieses Gegenstands unmöglich 
machen bzw. auf seiner Nichtexistenz be- 
harren oder, was noch wichtiger ist, ihm eine 
vorbereitete Form oder Bestimmung von außen  
aufzwingen. Genau wie eine Schwimmerin,  
die einer Wasserströmung widerstehen soll, 
um sich fortzubewegen. Die Bewegung der 
Schwimmerin hängt von der Macht ihres  

Antriebs über dem Strömungswiderstand ab.  
Hier sind Aktions- und Reaktionskräfte  
untrennbar ineinander verflochten. Den- 
noch, wenn wir über den Akt des Widerstands 
reden, reden wir von einer Art positiver Nega-
tion, die zugleich eine Art negatives Positives 
ist. Und Kunst ist, wie gesagt, einer der 
Schauplätze für das Sichtbarwerden dieses 
Widerstands. 

Doch die Ausweitung der Verhältnisse von 
Kunst und Widerstand, welche diese beiden  
letztlich an den Rand der Identität oder 
Koexistenz treibt, wirft eine einfache, aber 
unvermeidliche Frage auf: Ist jedes Kunst-
werk eine Art Widerstand? Wenn tatsächlich 
jedes Kunstwerk – egal welches – in irgend-
einer Weise Widerstand leistet, dann wird 
der Begriff des Widerstands keine Frage des 
Nachdenkens sein, weil er in jedem Kunst-
werk bereits vorhanden ist. Aus diesem 
Grund spielt es keine Rolle mehr, uns zu 
fragen, in welcher Form und unter welchen 
Bedingungen das Kunstwerk Widerstand 
leistet, da es in jeder Form und unter allen 
Umständen Widerstand leistet. Es wird da- 
her im Wesentlichen keinen Unterschied mehr  
zwischen den Kunstwerken geben: Jedes 
Kunstwerk in seinem eigenen Stil ist ein 
Beweis für den Widerstand der Kunst und 
die Kunst des Widerstands.  

Vielleicht sollten wir für einen Moment 
zu Deleuze zurückkehren. Lesen wir noch 
einmal einen Teil seiner Behauptung, der in 
direktem Zusammenhang mit unserer Dis-
kussion steht: »Nicht jedes Kunstwerk ist 
ein Akt des Widerstands, und doch ist es in 
gewisser Weise ein Akt des Widerstands.« 
Anscheinend haben wir es hier mit einem 
paradoxen Satz zu tun, der die Identität von 
Kunst und Widerstand sowohl leugnet wie 
befürwortet. Spätestens seit Ende der 1910er 
Jahre, als der Schutzraum der Kunst durch 
avantgardistische Bewegungen in Frage 
gestellt und der Umfang der Kunst erwei-
tert wurde, ist das Kunstfeld in der Verwen-
dung des Namens ›Kunst‹ und der Definition 
dessen, was ein Kunstwerk ist, im Laufe der  
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Zeit großzügiger geworden. Dieser Trend 
intensivierte sich mit dem Aufkommen von 
Pop-Art, Readymade, Naïve Kunst, Digital-
kunst und einer Vielzahl anderer künstle- 
rischer Bewegungen in der zweiten Hälfte des 
20. Jahrhunderts bis zu dem Punkt, an dem 
es nicht mehr einfach wie überhaupt möglich 
ist, die Grenze zu unterscheiden, die Kunst 
von Nicht-Kunst trennt. Wir haben es also 
mit Situationen zu tun, in denen Kunst prak-
tisch überall ist und alles Kunst sein mag. Es 
ist durchaus optimistisch und phantasievoll 
zu glauben, dass in solcher Situation, in der 
die Massenproduktionen des Kunstfeldes tief 

mit den Anforderungen der Warenlogik, den 
Kriterien der Kulturindustrie, den Regeln 
der »Spektakelgesellschaft«, den öffentlichen 
Geschmackserwartungen und den Anordnun-
gen der ideologischen Staatsapparate ver- 
bunden sind, jedes Kunstwerk seiner bloßen 
Existenz nach, ein Teil des Aktes des Wider-
stands ist.  Wir müssen anspruchsvoll sein, was  
das Verhältnis von Kunst und Widerstand 
angeht. Wir sollen sogar geizig sein. Wider-
stand ist sehr gering und kommt selten vor. 
Tatsache ist, dass in einer Zeit des extremen 
Überflusses an Kunstgüterproduktion und 
ihrer zunehmenden Kommerzialisierung und  
der politisch-kulturellen Hegemonie von 
Staat und Kapital über das Kunstfeld die 
Widerstandsakte kaum den Weg zu Kunst-
werken ebnen. Die meisten Kunstmarkt-
produkte, ob es uns gefällt oder nicht, sind 
eher die Belege für stille Unterwerfung unter  
die Regeln des Status quo als Bekräftigun- 
gen des »Widerstands der Kunst«, und insof- 
ern machen sie nicht nur nichts problema- 
tisch, sondern handeln vielmehr praktisch  
im Dienst der Reproduktion, Festigung und 

Rechtfertigung der herrschenden Ordnung. 
Daher funktioniert die Behauptung »Kunst 
leistet Widerstand« nur von Zeit zu Zeit. 

Deleuze meint, dass jedes Kunstwerk in 
»gewisser Weise« ein Akt des Widerstands sei.  
Das ist genau der Wendepunkt der Debatte: 
Jedes Kunstwerk leistet Widerstand nicht  
an sich, sondern nur insoweit, als es einer  
»gewissen Weise« folgt. Aber was ist die »ge- 
wisse Weise« eines Kunstwerks, Widerstand 
zu leisten? Beschränken wir unsere Diskus-
sion auf das Theater (zu dem auch Perfor-
mance gehört). Um zum »Theater des Wider-
stands« zu werden, hat das Theater viele 

»gewisse Weisen« erprobt: direkte Vermittlung 
einer Protestbotschaft, expliziter Hinweis auf 
Diskriminierungs- und Herrschaftsmechanis-
men, Repräsentation marginalisierter Grup- 
pen, Inszenierung der Unterdrückten, das 
Verwandeln des Theaters in ein Manifest oder 
eine politische Aktion, politische Guerilla- 
Aufführungen auf den Straßen, die Ermu-
tigung der Zuschauenden, die Passivität 
aufzugeben und sich in die Aufführung ein-
zumischen. Diese Liste kann fortgesetzt wer-
den. Hier werden wir jedoch nicht über die 
Effizienz oder Wirksamkeit dieser »gewissen 
Weisen« bei der Einrichtung des »Theaters 
des Widerstands« diskutieren. 

Bevor wir auf diese oder jene Weise einge-
hen, sollten wir uns fragen, was die grund-
legende Bedingung ist, unter der ein Kunst-
werk (und hier eine Theateraufführung) zu 
einem Akt des Widerstands wird? Die Ant-
wort sollte in der Transformation der poe-
tischen Mittel jedes Kunstwerks gesucht 
werden, in der kritischen Überprüfung der 
Gebrauchsweise von Werkzeugen (einem Text,  
einem Raum, einer Reihe von Körpern mit 
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Der Akt des Widerstands eines Kunstwerks  
hängt von der Neuordnung seines Organons, d.h. seines  

Werkzeugs im aristotelischen Sinne, ab.



ihren Gesten, Worten und Klängen, Lich-
tern, Bühnenobjekten, Zuschauern usw.), auf 
deren Grundlage das Werk hergestellt und 
behandelt wird. Genauer gesagt, der Akt des 
Widerstands eines Kunstwerks hängt von der  
Neuordnung seines Organons (d.h. seines Werk- 
zeugs im aristotelischen Sinne) ab, und dies  
erfordert oft nicht weniger als eine Umwäl- 
zung der künstlerischen Produktionsmittel. 
Das Ergebnis einer Revision der künstleri-
schen Poiesis (bzw. Konstruktionslogik) ist 
ein ästhetischer Bruch oder die Setzung einer 
neuen Ästhetik. Ästhetik hat hier nichts mit 
Geschmack oder Schönheit zu tun, sondern 
mit der Bedeutung, die Kant meint, demzu-
folge mit apriorischen Formen der Sensibili-
tät, und in diesem Sinne ist sie ein Rahmen 
für die Anschauung oder Sichtbarkeit von 
Objekten in Zeit und Raum. Mit anderen 
Worten, jedes Kunstwerk erschafft aufgrund 
der von ihm auferlegten Ästhetik eine Welt, 
in der wahrnehmbare Objekte von nicht wahr- 
nehmbaren Objekten getrennt sind. Die 
Ästhetik eines Kunstwerks zieht die Grenzen 
seiner Welt. In dieser Hinsicht folgt die Onto-
logie eines Werkes tief seiner eigenen Ästhe-
tik. In ähnlicher Weise ist jeder ästhetische 
Bruch eine Erfahrung für die Neukonfigura-
tion von empfindlichen und unempfindlichen 
Angelegenheiten im Streben nach Etablie-
ren einer neuen Ontologie.3 Nach dem bisher 
Gesagten lässt sich Deleuzes Behauptung wie 
folgt umschreiben: Jedes Kunstwerk, sofern 
es auf die eine oder andere Weise ein ästheti-
scher Bruch ist, ist ein Akt des Widerstands.

***

Obwohl Widerstand im Bereich der Kunst und 
in anderen Bereichen gering ist, geschieht 
er immer noch und weiterhin auf vielfältige 
Weise. Nach diesen theoretischen Überlegun-
gen, die wir diskutiert haben, wollen wir uns 
nun fragen, mit welcher   »gewissen Weise« die-
ses oder jenes Kunstwerk Widerstand leistet. 
Im Folgenden werden zwei Werke betrachtet, 
die belegen, wie Performance-Theater durch 

den Einsatz seiner poetischen Fähigkeiten 
zum Widerstand gelangen kann, ohne seinen 
Widerstand zu erschüttern oder ausführlich 
eine politische Geste zu machen oder eine 
»protestierende Kunst« zu werden. Untersu-
chen wir kurz die »gewisse Weise« des Wider-
standsaktes jeder dieser Arbeiten. 

Der Nacht- oder Endlosbrief 
von Tina Younestabar, 2021

Eine kleine Halle. Ein Performer. Ein Tisch. 
Ein Stuhl. Ein Laptop. Ein ziemlich großer 
weißer Vorhang, der den Bildschirm des Lap-
tops anzeigt. Und eine Reihe von Zuschauen-
den, die sich während der Aufführung ver-
größern oder verkleinern. Der Performer sitzt 
hinter dem Laptop und fängt an zu schreiben. 
Er schreibt, dass er nicht wisse, wann die Auf-
führung zu Ende sei, und dass das Publikum 
seine Texte laut vorlesen könne und während 
der Aufführung jede Person im Publikum sei-
nen Platz einnehmen könne, wenn sie möchte. 
Der Performer beginnt mit der Eingabe des 
Textes, den er bereits geschrieben hat. Das 
Schreiben kreist um das Thema Tod, ohne 
eine klare Erzähllinie zu haben. Der Tod, 
nicht als existenzielle Erfahrung, sondern 
als politisches Phänomen, das im heutigen 
Iran reichlich und leicht zu finden ist, sei es 
durch die Polizeischüsse auf Straßendemons-
trierende oder durch einen Gerichtsbeschluss  
oder durch die Hilflosigkeit schutzbedürfti-
ger Menschen, die zum Sterben freigelassen 
wurden. In wenigen Minuten konzentriert 
sich die Schrift speziell auf die Hinrichtung 
von Navid Afkari, einem jungen Athleten, der  
letztes Jahr von der Regierung unter An- 
schuldigungen getötet wurde, die nie in einem 
ordnungsgemäßen Verfahren bewiesen wur-
den, und seitdem als Wunde im kollektiven 
Gedächtnis der Iraner*innen geblieben ist. 
Die Schrift ist verzweifelt, ängstlich und ner- 
vös in all den Momenten des Schreibens des 
Performers. Während einige Zuschauende den  

ESSAYPOSITIONEN 130



Saal verlassen haben, nimmt einer von ihnen 
den Platz des Performers ein und fängt an 
zu schreiben. Die Sinnlosigkeit seiner Schrift 
macht das Publikum rasend. Viele von ihnen 
verlassen den Saal. Die Aufführung ist aus 
dem Rhythmus geraten und schwer zu fol-
gen. Ein anderer Zuschauer sitzt hinter dem 
Laptop und schreibt ausdrücklich, dass die 
Performance schlecht ist und nicht funktio-
niert. Seine kritische Intervention erschüt-
tert die trübe und verworrene Atmosphäre, 
die den Saal dominiert. Die Aufführung, die 
völlig gescheitert und am Ende zu sein schien, 
findet plötzlich statt. Der nächste Zuschauer 
geht hinter den Laptop. Und der nächste. Und 
so weiter. Die Debatte eskaliert und läuft auf 
eine ganze Reihe von Themen hinaus: poli-
tische Frustration über die Veränderung der 
Situation, die Verschmelzung des täglichen 
Lebens mit der Erfahrung des Scheiterns  
und der Hilflosigkeit, die Notwendigkeit 
eines leidenschaftlichen Kampfes gegen den  
Status quo, und die Fähigkeit oder Unfähig-
keit des Theaters, die Last des menschlichen 
Leidens zu tragen, die Aufgabe des Theaters  
in der heutigen Zeit usw. Die Aufführung  

durch das spontane Eingreifen des Publi-
kums wird allmählich zu einem schriftlichen 
Dialog und zu einem kollektiv verfassten  
offenen Text. 

In Der Nachtbrief haben wir es mit einer 
Aufführung zu tun, die sich unter den poeti-
schen Werkzeugen des Theaters ausschließlich 
auf den Text verlässt und jede andere Einrich-
tung beiseitelegt. Die einzige Aktivität, die 
im Aufführungsraum ausgeführt wird, ist 
der Schreibakt. Von dem Moment an, in dem 
das Performer-Zuschauer-Divisionssystem 
zusammenbricht und die Unterscheidung 
zwischen den beiden verschwindet, wird die 
gesamte Performance zu einer kollektiven 
Selbstreflexion, die durch das gemeinsame 
Schreiben des Textes vermittelt wird. Bei der 
»gewissen Weise«, in der Der Nachtbrief sei-
nen Widerstandsakt vollzieht, geht es eher 
um so etwas wie Unterbrechung oder Verzö-
gerung als um Übertretung oder Ungehorsam, 
denn ab einem bestimmten Punkt zweifelt 
die Arbeit an sich selbst und zwar in aller 
Ausdrücklichkeit an ihren Fähigkeiten als 
Performance-Theater und lässt sich auf die 
Frage ein, was kann das Theater in Zeiten der 

Tina Younestabar,  Nachtbrief
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Agonie leisten? Jede*r Zuschauer*in, die den 
sicheren Ort des Zuschauerseins verlässt und 
sich hinter den Laptop begibt, um am Schrei-
ben des Textes der Aufführung mitzuwirken, 
sieht sich mit der Frage nach dem Verhält-
nis von Theater und Situation konfrontiert. 
Der Nachtbrief wird so zu einem Werk, das 
die Möglichkeiten des Performance-Theaters 
selbst nutzt, um eine dialogische Reflexion 
über die Möglichkeiten (und Einwände) des 
Performance-Theaters anzustellen. Aber viel-
leicht am wichtigsten ist, dass Der Nachtbrief 
im engeren Sinne des Wortes zur Erschaffung 
eines ›Demos‹ führt. Menschenmassen, die 
von einem Film, einem Theater oder einer 
Gemäldeausstellung nach Hause zurückkeh-
ren, machen nicht unbedingt einen Demos. 
Sie können leicht verstreute Monaden sein, 
die zufällig zusammenkommen sind und bald 
auseinanderfallen, ohne sich gegenseitig zu 
beeinflussen. Das Kunstwerk, dem es gelingt, 
einen eigenen Demos zu schaffen, hat tatsäch-
lich eine gemeinsame Welt geschaffen, deren 
Bewohner die Sprache des anderen verstehen, 
obwohl sie oft über die Dinge und Probleme 
dieser Welt uneins sind.

Warm-Up von  
Ehsan Shayanfard, 2018

Im Stil von theatralischen Gruppenproben 
laufen dreizehn Schauspieler*innen, neun 
Männer und vier Frauen, in einer Dekorati- 
onshalle um die Bühne herum und wärmen 
sich unter der Anleitung von einem der 
Schauspieler, der den Mentor spielt, auf. Ihre 
Bewegungen ähneln jedoch im Laufe der 
Zeit den Gesten von Bereitschaftspolizisten 
oder Spezialwachen. Im weiteren Verlauf der 
Aufführung nehmen die Schauspieler*innen 
Schlagstöcke und Schilde, schlagen Puppen-
figuren und üben verschiedene Angriffs- und 
Verteidigungsweise gemäß den Anweisungen 
des Mentors. Die Schauspieler*innen werden 
dann in zwei Sechsergruppen eingeteilt und 
stellen sich gegeneinander auf. Eine der 
Gruppen spielt die Rolle der Spezialwache 
und die andere spielt die Zivilpersonen. Die 
erste hält Schlagstöcke und Schilde, und 
die letztere hat Plastikwasserflaschen. Die 
zweite wirft die Flaschen auf die erste und 

Ehsan Shayanfard, Warm-Up

©
 A

li 
Za

m
an

i



diese greift dann jene an. Die Schauspie-
ler*innen, die die Rolle der Zivilpersonen 
spielen, werden in jeder Probenrunde nach-
einander der Spezialwache hinzugefügt, bis 
schließlich alle zwölf Schauspieler*innen 
deren Mitglieder werden. Hier lädt der Men-
tor die Zuschauenden ein, hereinzukommen 
und die Rolle der Zivilpersonen zu spielen. 
Eine Reihe von Zuschauenden meldet sich 
freiwillig und stellt sich gegen die Wachen 
auf. Der Mentor befiehlt den Angriff und die 
beiden Seiten greifen sich gegenseitig an. 
Der Konflikt zwischen ihnen ist von Anfang 
an ernst und steigt in den Minuten stark an 
und endet erst mit dem Pfiff des Mentors, der 
den Stoppbefehl gibt. Die Aufführung endet 
nach mehreren Angriffs- und Gegenangriffs-
runden beider Seiten. 

Warm-Up kann nicht von der politischen 
Situation des heutigen Iran getrennt werden. 
In den letzten Jahren waren in Klein- und 
Großstädten von Iran oftmals weit verbrei-
tete Massenproteste und parallel dazu die 
weit verbreitete Präsenz von Bereitschafts- 
polizei und Spezialwachen zur Unterdrückung 
von Kundgebungen zu beobachten. In dieser 
Hinsicht ist die Konfrontation zwischen den 
Menschen und der Polizei Teil der iranischen 
Stadterfahrung, und ihr kollektives Gedächt-
nis erinnert an klare Bilder dieser Konfron- 
tation. Genau hier liegt das nackteste Gesicht 
der Politik: der Moment der gewaltsamen 
Konfrontation zwischen Polizei und Men-
schen auf den Straßen der Stadt. Die Politik 
erschöpft in einem solchen Moment alle ihre 
ideologischen Erscheinungsformen und steht 
auf den Brettern der reinen Gewalt. In diesem 
Sinne ist Warm-Up eine Bühne für die Politik  
in ihrer offensichtlichsten und antagonis-
tischsten Weise: der Augenblick des Konflikts  
zwischen zwei Körpern, dem der Polizei und 
dem der Zivilperson. Es ist kein Zufall, dass 
sich alles bei Warm-Up um die Körper dreht. 
Alle Übungen dienen dazu, die Körper auf 
den Moment der ›letzten Begegnung‹ vorzu- 
bereiten. Hier gibt es keine Sprache mehr 
oder im besseren Sinne ist die Sprache deak-

tiviert. Wenn sich Polizei und Öffentlichkeit 
gegeneinander aufstellen, geht es nicht mehr 
um Verhandlung, Dialog, Einigung oder 
Überzeugung. Die Zeit für diese Dinge ist 
vorbei. Nun ist es Zeit für das Gerangel der 
Körper. Nur das Performance-Theater kann 
diese kritische Situation heraufbeschwören, 
aber nicht durch deren Nachahmung oder 
Repräsentation, sondern durch ihre Erschaf-
fung in der Praxis. Wenn Der Nachtbrief die 
Aufführung auf einen Text unter Massen-
schrift reduziert, reduziert Warm-Up sie auf 
die Konfrontation zweier antagonistischer 
Körper. Beide Werke durchlaufen jedoch 
einen Kollektivierungsprozess durch die Per- 
formance. Diese Kollektivierung dient im 
ersten der dialogischen Konstruktion einer 
Art allgemeiner Intellekt und im zweiten der 
Herstellung eines politischen Antagonismus. 
Während sich das Performance-Theater in 
Der Nachtbrief in die Szene eines kollektiven 
schriftlichen Dialogs verwandelt, haben wir 
es in Warm-Up damit zu tun, die Szene in ein 
Reich der Gewalt zu verwandeln. Während 
die Performance-Dynamik in Der Nachtbrief 
auf der Improvisation der Sprechakte des 
Publikums beruht, beruht Warm-Up auf der 
antagonistischen Augenblicksdynamik des 
physischen Konflikts von Körpern, die sich 
nichts zu sagen haben.

***

Jeder Widerstandsakt ist in seiner gewissen 
Weise und Methode ein schöpferischer Bruch. 
Abhängig von der Logik der Situation und  
der Anordnung der Kräfte jedes politisch-
kulturellen Feldes gibt es unendlich viele  
Widerstandsakte, und aus diesem Grund ist  
es nicht möglich, unabhängig von Situa- 
tionen und Feldern im Voraus zu bestimmen,  
was ein Akt des Widerstands ist und was  
nicht. Noch wichtiger ist, dass es die Felder  
und Situationen gibt, die bestimmen, wel- 
chen Kräften ein Widerstandsakt tatsäch- 
lich Widerstand leisten muss. Auch die  
Kunstwerke leisten auf ihre eigene »gewisse  
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Weise« Widerstand. Um den Widerstand der  
Kunstwerke zu demonstrieren, sollte man die  
»gewisse Weise« jedes Werkes diskutieren. 
Aber die »gewisse Weise« von Kunstwerken, 
einen Akt des Widerstands voranzutreiben, 
wird durch seine Form, Ausdrucksweise und 
poetischen Anordnungen ermöglicht, nicht 
durch das Thema, den Inhalt, die Bedeutung 
oder die Botschaft des Werkes.

Der Nachtbrief und Warm-Up gehören beide  
paradigmatisch zum »postdramatischen The- 
ater« und sind in diesem Sinne definiert durch 
einen ästhetischen Bruch mit der Logik der 
Mimesis. Sie dienen dazu, anstatt einer 
Repräsentation der gegebenen Situationen 
lebendige Situationen zu schaffen, um auf-
kommende Ideen-Probleme zu generieren;  
die Ideen-Probleme, die die Beziehung des  
Publikums zu seiner Welt verändern sollen,  
indem sie seine Wahrnehmungskräfte neu 
ordnen. Der wirksame Widerstand der Kunst 
gegen verdinglichte soziale Verhältnisse 
hängt zutiefst von der Aktivierung ihrer Macht  
in der Problematisierung der Dinge ab.

 
 Aus dem Persischen übersetzt von Shahed Ebadpour

Hesam Salamat promovierte in Soziologie an der  
Universität Teheran. Seine Forschungsinteressen sind 
Wirtschaftssoziologie, Politische Philosophie und  
Gesellschaftstheorie. Er arbeitet für die Iranische  
Gesellschaft für Soziologie als freier Dozent und 
schreibt Essays für unabhängige Websites. Er ist Ko- 
Übersetzer und Herausgeber der Aspekte der  
Hegelschen Philosophie von Adorno ins Persische. 

1  Gilles Deleuze, Two Regimes of Madness,  
Semiotext(e), 2007, S. 323

2 Ebd.
3  Die Debatten über den ästhetischen Bruch als 

Erschaffung eines alternativen sinnlichen Systems, 
das die hegemoniale, über die sichtbaren und un-
sichtbaren Gelegenheiten herrschende Ordnung 
verschiebt, werden von Jacques Rancière beeinflusst. 
Siehe Jacques Rancière, The Politics of Aesthetics, 
Bloomsbury Publishing 2013

Ehsan Shayanfard, Warm-Up
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LEONIE CHIMA EMEKA

Dieser Text  
ist ein Widerspruch

LEONIE CHIMA EMEKA

September 2021, in Chicago wohnhafter Per-
formance-Künstler und berühmter ›crawler‹ 
des New York Times Square, William Pope.L, 
zeigt seine erste Solo-Videoausstellung in 
Deutschland. In der Kunsthalle Portikus, 
Frankfurt am Main stellt Pope.L in seiner 
Videoarbeit Missverständnisse eine Game-
Show nach und spielt mit Stereotypen deut-
scher Gesellschaft. 

WER IST POPE.L? 

a)  Der freundlichste Schwarze 
     Künstler in Amerika 

b) Ein Trickster

c)  Ein Bogeyman (ein Schreckgespenst 
oder im US-amerikanischen Kontext 
auch Protagonist des Kinderspiels ›Wer 
hat Angst vor dem schwarzen Mann‹) 

 

AU TO R I N In der Sekundärliteratur wird Pope.L  
oftmals als »der freundlichste Schwarze 
Künstler in Amerika« bezeichnet, ein Titel, 
den Pope.L sich selbst verlieh: Während einer 
Europareise im Sommer 1999 stempelte er 
unter anderem diesen Beinamen auf Postkar-
ten und verschickte sie an Kunst- und Kultur-
schaffende, wie dem Kurator Mark Bessire, in 
die USA. Später veröffentlichte Mark Bessire 
den umfassenden Katalog William Pope.L: 
The Friendliest Black Artist in America und 
etablierte mit dem Titel des Katalogs den  
Würdentitel des Künstlers.

Der Begriff ›Trickster‹ ist vermutlich dem 
Artikel »The Trickster Art of Pope.L Draws 
Power From Negation« von Aria Dean ent-
nommen, der 2019 in Art in America erschien. 
Wie der Trickster seine Hinterlist, so reali-
siere auch Pope.L seine Kunstpraxis »with 
a wry sense of humor«. In seinen berühmten 
Crawls – eine Serie, die Pope.L noch während 
seines Studiums 1978 mit dem Meditation 
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Square Piece begann, als er auf allen Vieren 
über den Times Square kroch – unterwandere 
er den öffentlichen Raum und kombiniere die 
Störung mit Abscheu und perversem Humor. 
Seine Crawls und andere Performances 
und Videos wären laut Dean derb und eindi- 
mensional, wäre da nicht eine verschmitzte 
Sprichwörtlichkeit, ein ›Sprung‹, in seiner 
künstlerischen Ausdrucksweise. Auch in 
dem Künstler*innenbuch Hole Theory, in 
welchem Pope.L über Hohlraum und Mangel 
nachsinnt und dichtet und das häufig als theo-
retisches Fundament für die Interpretation 
seiner Arbeiten herangezogen wird, erkennt 
Dean die besondere Außenseiterstellung des 
Tricksters. Laut Pope.L ist die Hole Theory 
»guided by a lack to be with the world and in 
so being – be right with the world«. 

Die Analogie des Bogeyman, zu Deutsch 
Schreckgespenst, Butzemann oder auch Buh- 
mann, findet sich in einem Essay von Rodney  
McMillian. Der Bogeyman dient als Meta-
pher seiner Ablehnung, oder vielleicht sogar 
als Allegorie einer Angst vor einer künstleri-
schen Praxis, die aktiv Rollen und Handlun-
gen ausführt, um Furcht und Apathie, Ekel, 
Objektivierung und Verwirrung zu veran-
schaulichen, die Viele gegenüber Schwarzen  
männlichen Körpern hegen. »William Pope.L 
was my bogeyman because for me he embodied  

a belief that there is no way out of a black-
and-white, binary existence.« Im Laufe des 
Textes verwirft McMillian mit seiner Kritik  
an Pope.L implizit auch die Analogie des 
Bogeyman. Ich würde dem Bogeyman als 
Künstlerbild weiterhin zustimmen, zum einen 
insofern sie eine positive Sicht auf Pope.Ls 
Arbeit nicht ausschließt und darüber hinaus 

auch Bezüge zu der Hole Theory zulässt: »I 
don’t picture the hole. (I inhabit it)«, schreibt 
er dort. Auch der Bogeyman bewohnt nicht 
die sichtbare Welt. Als Allegorie der Angst 
bewohnt der Bogeyman den Augenwinkel, 
jene Sphäre, die dem Blick immer gerade 
so entwischt und sich der Erkennung ent- 
zieht. Er bewohnt den Hohlraum zwischen 
den Dingen. 

MISSVERSTÄNDNISSE IST: 

a) eine Game-Show

b) ein Game-Show

c) ein Show-Game 

AU TO R I N a) eine Game-Show. Die Antworten 
b) und c) sind grammatikalisch falsch. Mit 
dem Fernsehformat der Game-Show und in 
Anlehnung an berühmte US-amerikanische 
Kultshows wie der Game-Show Jeopardy! 
entwickelt Pope.L seine Videoarbeit. Die teil- 
nehmenden Contestants, darunter zwei pro-
fessionelle Schauspieler*innen, zwei Laien-
Schauspieler*innen, sowie drei Außenste-
hende, treten zu viert in mehreren Spielen 
gegeneinander an. Der Game-Host, seine  
weiße Haut mit einer schwarzen Gesichts- 

maske und mit dem starken Anschein einer 
Adderall-Abhängigkeit, führt die vier Con-
testants mit einem konstanten Strom an  
schlechten Witzen durch den Spielzyklus. Im 
einführenden Spiel WHO SAID WHAT? sollen 
vier gegeneinander antretende Contestants 
rassistische, antisemitische, misogyne und 
klassendiskriminierende Aussagen den Mit-

Was ich nicht wusste, war, dass ich damit in ein  
Spiel von Kontrolle und Kontrollverlust geraten bin,  
das von Pope.L initiiert wurde, aber dennoch nicht  

rein in seiner Kontrolle lag.
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spieler*innen zuordnen. Im nächsten Spiel 
sind die Contestants dazu aufgefordert auf 
dem Rathausplatz in Frankfurt Passanten 
nach Geld zu fragen. In der vermeintlich letz-
ten und entscheidenden Runde werden die 
zwei Contestants, die in den ersten beiden 
Runden ausgeschieden waren, zurück auf 
die Bühne und wieder ins Spiel geladen, aber 
diesmal in kugelförmige Fat-Suits gezwängt. 
Unter dem Gewinnerteam wird der Sieg in 
der letzten und entscheidenden Runde mit 
einem Veganewurstverschlingwettbewerb 
entschieden. 

Aus größerer Distanz betrachtet ist Antwort 
c) trotz des grammatikalischen Fehlers doch 
nicht ganz von der Hand zu weisen. In einer 
wörtlichen Übersetzung der ›Show-Game‹ 
als Zeige-Spiel lassen sich aufschlussreiche 
Zusammenhänge herstellen. Bereits das Teil-
spiel WHO SAID WHAT? ist ein Zeigespiel, 

insofern die einzelnen Contestants mora-
lisch bedenkliche Aussagen einer anderen 
Person zuordnen, und so verbal, gelegentlich 
mit unterstreichenden Körperverbiegungen 
oder Fingerzeichen, aufeinander zeigen. Doch 
auch auf vielen weiteren Ebenen ist Missver-
ständnisse ein Spiel des Zeigens, Sich-Zei-
gens, Sich-Maskierens und Sich-Entblößens. 
Beim Betreten der Ausstellung finde ich mich 
zuerst einer Reihe von Bildschirmen gegen-
über, die nicht, wie erwartet, die Game-Show 
selbst wiedergeben, sondern ihre Produktion. 
Unterdessen wurde die Game-Show selbst in 
den Büroräumen im Untergeschoss des Por- 
tikus ausgestrahlt. Besonders Proben und 
Produktion von Missverständnisse erweisen  
sich als ein Spiel des Zeigens und Sich-Entblö-
ßens und dem Versuch das entblößte Selbst- 
bild zu retten. Das folgende Interview bietet 
einen Erfahrungsbericht aus erster Hand. 

©
 P

op
e.

L,
 M

itc
he

ll-
In

ne
s 

&
 N

as
h,

 N
ew

 Y
or

k 
un

d 
V

ie
lm

et
te

r L
os

 A
ng

el
es



A U T O R I N    Wie hat denn alles angefangen, 
Leonie? 

Ja, also angefangen hat es eigentlich mit 
einem Zoom-Seminar der Uni. Ich studiere 
Curatorial Studies in Frankfurt. Christina 
Lehnert, das ist die Kuratorin vom Portikus  
und auch von Missverständnisse, stellte uns  
das Projekt vor und fragte am Ende, ob je- 
mand Interesse hätte, an der Performance  
teilzunehmen. Es war alles noch ziemlich 
wirr. Aber ich habe mich trotzdem gemel-
det. Es war Mai und ich war frustriert vom 
Online-Unterricht und der Lockdown saß 
mir noch in den Knochen. Und das Projekt 
klang nach einer guten Gelegenheit, um end-
lich wieder mit echten Menschen in Kontakt 
zu kommen. Ich kannte ein paar Werke von 
Pope.L und finde seine Arbeit ja eigentlich 
ziemlich gut. Ich war anfangs sehr gewillt, 
mich nicht nur auf die Performance  einzu-
lassen, sondern mich vielleicht sogar hinzu-
geben. Es fühlt sich so an, als läge jeder Erfolg 
und Misserfolg im Leben in meiner eigenen 
Verantwortung – meine Gesundheit durch 
Ernährung, meine Karriere mit Selbstdis-
ziplin, meine sexuelle Befriedigung steht 
und fällt mit mir, denn es ist meine Verant-
wortung meinen eigenen Körper und meine 
Lust zu kennen. Und selbst das gesund-
heitliche Wohl all meiner Mitmenschen und 
auch das Wohl der Umwelt lastet mittler- 
weile auf jeder Handlung – da genieße ich es 
ab und an diese Verantwortung an jemand 
anderen abzugeben. Was ich nicht wusste, 
war, dass ich damit in ein Spiel von Kontrolle 
und Kontrollverlust geraten bin, das von 
Pope.L initiiert wurde, aber dennoch nicht 
rein in seiner Kontrolle lag, sondern auch 
von der sozialen Dynamik aller anderen und 
auch von mir mit beeinflusst und mitgetra-
gen wurde.

A U T O R I N    Pope.L ist bekannt dafür Perfor- 
mer*innen in oft absurden und entwürdigen-
den Situationen ihrer Privilegien zu entblößen,  
um den Status des Kunstwerkes und (männ-

lichen) Künstlers zu hinterfragen. »In rehe-
arsal, I construct situations of comfort and 
discomfort. Comfort is necessary to create a 
platform of trust and commitment. Discomfort 
is necessary to create a stronger platform by 
introducing the unfamiliar […] Failure and trial 
and error are a necessary part of this process.« 
Das Zitat ist der Webseite der Black Factory 
entnommen.

Ja, ich erinnere mich mal von Black Factory 
gelesen zu haben. Es ist doch dieses Projekt, 
in dem Pope.L die Öffentlichkeit dazu auf-
ruft, Objekte zu spenden, die sie in irgend-
einer Weise mit Schwarzsein in Verbindung 
bringen. Und dann soll er mit seinem Team 
ziemlich abgefahrene Performances mit den 
Objekten an verschiedenen Orten in den USA 
aufgeführt haben. 

Das Zitat ist mir neu, trifft aber den 
Nagel auf den Punkt. Bei den Proben habe 
ich mich wirklich oft unbehaglich gefühlt. 
Das begann schon damit, dass ich mich ja 
gar nicht hingeben und einfach ein Skript 
ausführen durfte, das mir vorgegeben war –   
im Sinne von »Gehe hier hin, gehe dort hin –  
sage dies, sage das – mach den Boogywoogy«. 
Ich sollte meine Rolle für die Performance 
selbst entwickeln, was nicht der Kontroll-
verlust war, den ich mir erhofft hatte. Es 
gab wenige Vorgaben für meine Rolle, was 
das ganze nochmal komplizierter gemacht 
hat. Die einzige Einweisung, die mir von 
Pope.L für die Charakterentwicklung gege-
ben hatte, war: »I am an accountant. I work 
with numbers and systems. I like accounting 
because it has nothing to do with life.« Mit 
diesem Ausspruch im Kopf sollte ich dann 
einen Fragebogen ausfüllen, um meinem 
Charakter »Form und Tiefe« zu geben. Ich 
habe meinen Charakter Elizabeth Onyeka 
genannt, 27 Jahre alt und, wie vorgegeben,  
eine Buchhalterin für Motel One. Es gibt 
wenige Berufsgruppen, mit denen ich weniger 
anzufangen weiß, wie mit der Buchhaltung. 
Ich bin viel zu chaotisch und auch einfach zu 
kritisch, um für irgendwelche Großfirmen 
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Finanzpläne zu korrigieren. Mein Charak-
ter studierte Accounting und Controlling an 
der International University in München. 
Ich habe diesen Studiengang gewählt, denn, 
ich meine, es ist doch schon ziemlich bizarr, 
dass man heutzutage tatsächlich ›Kontrolle‹ 
studieren kann! Ich wurde nach Einkommen 
und Klasse gefragt. Und dann kamen die grö-
ßeren Fragen: zum Beispiel »Are there some 
immigrants in Germany who are better than 
others?« Ich habe so geantwortet, wie ich mir 
eben vorstelle, dass eine afro-deutsche Buch-
halterin auf eine solche Frage antwortet: 
»Well, that is a rather rude question I think. 
But if I must answer it, I would say, yes, at 
least one cannot deny that a young ambitious 
US-American from Havard is of better use to 
a country than a young untrained old man 
coming from Liberia.« Es folgten noch andere, 
ziemlich dubiose Fragen, wie zum Beispiel, 
denkst du, Sexarbeit sollte nur von Auslän-
der*innen ausgeführt werden, oder wenn 
Deutschland ein Tier wäre, welches wäre es? 
Mir wurde gesagt, dass der Fragebogen mir 

bei der Entwicklung meines Charakters hilft, 
den ich dann in der Game-Show zu perfor-
men habe. Nicht bewusst war mir, dass Pope.L  
und Christina aus diesem Fragebogen die Fra-
gen für das Spiel WHO SAID WHAT? entwi-
ckeln würden. Die Aussagen, die wir den ein-
zelnen Personen zuzuordnen hatten, waren 
unsere Antworten aus dem Fragebogen, nur 
eben zugespitzt und die Worte im Mund ver-
dreht. So wurde aus Elizabeths Aussage, dass 
eine gutausgebildete Havard-Student*in aus 
den USA mehr Profit bringe, als ein älterer 
Mann ohne Ausbildung aus Liberia, die Spiel-
frage »WHO SAID: Americans are better 
than Liberians«. Wenn diese Spielfrage vorge-
lesen wurde und ich auf der Bühne war, sollte 
ich so reagieren, wie meine etwas analfixierte 

und steife Buchhalterin reagieren würde. Ich  
habe dann immer versucht, so auszusehen, 
als würde ich in Scham versinken. Auch 
sollte ich als Elizabeth betteln, als Elizabeth 
eine Person im Fat-Suit auf meinem Rücken 
balancieren, als Elizabeth eine vegane Wurst 
verschlingen. Es wurde uns erklärt, dass  
es sich lediglich um Proben handele, nur 
Übungsrunden für den Dreh der eigentlichen  
Game-Show. Aber dadurch, dass immer eine 
Kamera auf uns gerichtet war, und ich bereits 
meine Bildrechte abgetreten hatte, konnte 
ich die Vermutung nicht abschütteln, dass 
mit den Aufnahmen noch mehr passieren 
würde. 

AU TO R I N Hat es etwas an der Performance  
geändert, dass bereits während den Proben 
gefilmt wurde? 

Ja, logisch. Spätestens seit dem Fragebogen 
war ich misstrauisch und die Kameras ver-
stärkten das Gefühl nur. In den Proben übten 
wir das Skript der Game-Show ein, vorgeb-

lich um dem Game-Host die Möglichkeit zu  
geben, seine Performance zu verbessern und 
die Kamera- und die Lichteinstellungen fest-
zulegen. Aber die Kameras machten mich 
nervös, weil sie zeigten, dass auch während 
den Proben und Besprechungen etwas pas-
sierte, das es Wert wäre, zu dokumentieren. 

AU TO R I N In der Ausstellung wurden die  
Proben der eigentlichen Game-Show gleich- 
gesetzt und der Ort hinter den Kulissen  
sozusagen auf die Vorderbühne gezogen und 
so zu einem Teil des Kunstwerks erklärt. 

Ja, vielleicht. Auf jeden Fall war mir klar, dass 
die Proben nicht nur Proben waren. Es wurde 
nicht nur das Skript geprobt, sondern auch 

WIDERSPRUCHLEONIE CHIMA EMEKA

Anstatt Stereotypen zu kritisieren, leistet Pope.L  
Widerstand gegen Identitätszuschreibungen im Allgemeinen.
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die Beziehungen und Dynamiken innerhalb 
des Teams mussten verändert werden. Denn 
wenn alles einstudiert und eingestellt war, 
sollten für den richtigen Dreh der Game-Show 
fremde Personen von außen dazu kommen 
und als Contestants mitmachen. Wir Perfor-
mer*innen sollten dann so wirken als wären 
wir ebenfalls nur Außenstehende. Diese Sozial-
dynamik, also das Fremdeln unter Bekannten, 
studierten wir bereits bei den Proben ein. Die 
meisten Personen, die bei Missverständnisse 
dabei waren, Filmcrew, Kuration und so weiter,  
kenne ich aus der Städelschule. Das war dann 
schon seltsam auf einmal von allen als ›Unbe-
kannte‹ behandelt zu werden und mit dem 
Namen Elizabeth angesprochen zu werden. 
Sobald ich den Portikus betrat, streifte ich 
meine Identität mit meiner eigenen Kleidung 
ab und schlüpfte mit dem pastell-rosa-farbenen  
Blazer und den niedlichen schwarzen Balle- 
rinas in die Rolle der Elizabeth Chika  
Onyeka. Und alle anderen sollten mich wie 
eine Elizabeth behandeln. Dieser Rollen- 
wechsel war vor allem für mich als Laie ver- 
dammt verwirrend. Durch den Lockdown 
kannte ich die Personen dann auch nicht so  
gut und ich glaube, manchmal haben sie  
mich auch mit Elizabeth verwechselt. Das  
war schon ziemlich nervig. Dieses Rollen- 
spiel wurde nicht einfacher gemacht, wenn  
ich zum Beispiel zum Mittagessen und immer  
noch in der Kleidung Elizabeths plötzlich  
wieder ich selbst, also Leonie, sein sollte.  
Diese Verwirrung und mein Unbehagen wur- 
de ebenfalls gefilmt. Mein Unbehagen und 
meine Verwirrung während den Proben  
wurden Teil der Arbeit. 

AU TO R I N Ging das nur Dir so? 

Natürlich nicht, sogar die professionellen 
Schauspieler*innen kamen an ihre Grenzen. 
Auf dem Frankfurter Römer waren sie dazu 
gezwungen, in der Öffentlichkeit sich so zu 
zeigen, wie es ihnen völlig zuwider war. Die 
Schauspielerin, die die Sexarbeiterin spielen 
musste, hatte irgendwann einmal geweint, 

weil es ihr unangenehm war, mit dem tiefen  
Ausschnitt und Spitzenunterwäsche über  
den Römer zu laufen und Passanten um Geld  
zu bitten. Und beim Game-Host spürte ich  
unterschwellige Aggression. Das waren Mo- 
mente, in denen ich gerne mal etwas gesagt 
hätte. Ich meine die Geste, eine weiße Person 
zu Blackfacen und auf den Rathausplatz zu 
stellen, ist schon etwas zynisch, oder? Also 
ein Zynismus, der auf dem Körper des wei-
ßen Schauspielers ausgetragen wurde und zu 
unser aller Unbehagen. Es war eine Zumu-
tung, dass wir dem anschwellenden Miss-
mut und der Aggression des Game-Hosts, die  
ich sehr gut nachvollziehen konnte, aus-
gesetzt waren und gleichzeitig seine öffent- 
liche Beschämung aushalten mussten. 

AU TO R I N Pope.L zeigt ja damit, dass rassis- 
tische Symbole nicht nur schmerzhaft für 
Schwarze Menschen sein können, sondern 
eben auch für Weiße Menschen. 

Hm, ich weiß nicht. Wer heutzutage mit 
einem Black-Face herumläuft, entblößt sich 
ja nicht nur als Rassist*in, sondern auch als 
Trottel. Ich glaube, es geht da eher um das 
Unbehagen in der Öffentlichkeit das Gesicht 
zu verlieren. Und in dieser Geste liegt für 
mich bereits eine Gewalt, die sich durch 
die deutlichen Machthierarchien zwischen 
dem jungem Schauspieler und dem großem  
Künstler, dem Arbeitgeber und dem, der seine  
Arbeit gegen Entlohnung abgibt, nur ver-
stärkt. Die Produktion von Missverständnisse  
ist auch ein Arbeitsverhältnis zwischen Ar- 
beitgeber und Arbeitnehmer*innen. Und wie- 
so soll denn für den Künstler als Arbeitgeber 
Gewalt am Arbeitsplatz gerechtfertigt sein? 

A U T O R I N  Meine Vermutung ist, dass es  
Pope.L eben genau darum ging, eben auch 
Dynamiken von Gewalt in der Kunstproduk-
tion aufzuzeigen. 

Ist das wichtig, was Pope.L wollte, oder nicht? 
Intentionen und Rechte des Kunstwerks sind ©
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ja nicht gleichzusetzen mit den Intentionen 
und Rechten eines Künstlers. Pope.L hat die 
Integrität des Schauspielers in einer Weise 
bloßgestellt, wie ich sie von einem Arbeitgeber 
nicht tolerieren möchte. Da ist es doch gleich-
gültig, ob Pope.L sich einen privaten Scherz 
erlaubt, um sich nachts allein ins Fäustchen 
zu lachen, oder mit dem Blackface die Welt 
zum Guten und Schönen wenden will. 

AU TO R I N Wenn das Deine Meinung ist, wieso 
hast Du nichts gesagt?

Keine Ahnung … Widerspruch war nicht  
möglich, das lag in der Logik des Werkes. 
Und ich habe es ja versucht, wirklich. Einmal  
habe ich es nach den Proben beim Bier mit  
einer Freundin angesprochen, die auch dabei  
war. Ich meinte, ich hätte keine Lust auf ein  
Kunstfeld und Künstler*innen, die im Namen  
der Kunst entwürdigende Arbeitbedingungen  
legitimieren. Sie meinte, dass Pope.L genau 
das aufzeigen wolle, und ich hätte Pope.L miss- 
verstanden. Das habe ich eigentlich immer  
gehört, wenn ich mit meinen Kommiliton*in-
nen darüber gesprochen habe.

AU TO R I N Also du sagst, in Missverständnisse  
war Widerspruch nicht möglich, denn im  
Widerspruch entblößte man sich als Person,  
die Missverständnisse missverstanden hatte? 

Ja, richtig. Ich hätte ja auch aufspringen und 
schreien können, mir reicht’s, ich hau ab. 
Ich glaube Pope.L hätte sich sogar darüber 
gefreut, weil es die Performance spannender 
gemacht hätte. Ich hatte mit dem Eintritt in 
die Performance in gewisser Weise auch die 
Autorschaft meiner Handlungen abgetreten.  
Meine Handlungen und Gefühle waren Gegen- 
stand der Videoarbeit. Jeder Wimpernschlag, 
jede Grimasse gehörte Pope.L und mit den 
Rechten an den Filmaufnahmen hatte ich 
gewissermaßen auch das Eigentum an meinen  
Handlungen abgetreten und damit auch das 
Recht auf Widerstand.

AU TO R I N Was für ein spritziges Schlusswort.

Missverständnisse mag auf den ersten Blick 
derb und eindimensional wirken. Blackface, 
Kanaken, Prostitution, Betteln – all das ist 
da, als Wort, als Bild, als Scherz. Entlang 
der Grenzen des schlechten Humors gleitet 
Pope.L unter die Gürtellinie des Erlaubten  
und reproduziert Vorurteile, Misogynie, Natio- 
nalismus, Xenophobie und Rassismus. Doch 
wie ein Interview mit einer der Performer*in-
nen gezeigt hat: hinter den Kulissen zeigt 
der Bogeyman-Künstler Pope.L sein wahres 
Gesicht, das weitaus monströser ist, als die 
Schamlosigkeit des Blackface. Anstatt Stereo-
typen zu kritisieren, leistet Pope.L Wider-
stand gegen Identitätszuschreibungen im 
Allgemeinen. Hinter der schwarzen Maske 
entblößt Pope.L keine Fratze. Dort, wo sein 
Gesicht sein sollte, findet sich ein Hohlraum, 
und von dieser Leerstelle aus drängt sich 
die Frage auf, ob und wie sich jenseits der 
Zuschreibungen von Schwarz – Weiß, Frau – 
Mann, dick  –  dünn, gut –  böse in Gesellschaft 
bewegt werden kann. Zwischen Rollenspiel  
und authentischen Gefühlen provoziert Pope.L 
eine Kritik an Kunstfeld und Gesellschaft. Er 
verweist auf ein System der Entrechtung an 
Selbstbildern und wie wir ohne unsere Mas-
ken alle in dieser Nacktheit vor uns stehen, in 
der windigen Einsamkeit der Leerstelle.

Leonie Chima Emeka ist Kunsthistorikerin, Autorin  
und Archivaktivistin mit einem Schwerpunkt auf  
koloniale Sammlungsgeschichte. Sie studiert Cura- 
torial Studies an der Städelschule in Frankfurt am  
Main und seit November 2019 arbeitet sie als Pro- 
venienzforscherin für International Inventories  
Programme Kenya.

POSITIONEN 130





56POSITIONEN 130 ESSAY

Aufbegehren der Kollektive 
Ich heiße eine Milliarde – Aufbegehren der Kollektive 

zwischen Gleichschritt und Polyphonie.

JENNIFER RAMME

D
ieser Beitrag analysiert, wie Weltanschauungen sich auf eine kör-
perliche Praxis in Protestgeschehen übertragen. Im Fokus stehen 
Inszenierungen und kollektive Performances feministischer Bewe-
gungen und Proteste, die sich gegen patriarchale Gesellschafts- 
verhältnisse, den Rechtsruck und die autoritäre Konsolidierung des 

Staates in Polen richten. Nachdem das von der Regierung kontrollierte 
Verfassungsgericht in Polen darüber entschied, dass eine Terminierung 
einer Schwangerschaft auch bei einem irreversiblen gesundheitlichen 
Schaden am Fötus verfassungswidrig sei, folgte eine Welle von Protesten, 
die bis zum Frühjahr 2021 und der Veröffentlichung des Urteils, andauern 
sollten. Die Zuspitzung der politischen Auseinandersetzungen lässt sich 
zudem in einer veränderten Haltung von Frauen*, Queers, inklusive ihrer 
Verbündeten ablesen. Diese wird unter anderem in kollektiven Perfor-
mances, Musik oder auch Theaterinszenierungen zum Ausdruck gebracht. 
Kaum eine gesellschaftliche Gruppe ist von der tiefen gesellschaftlichen 
Spaltung, die das Land durchzieht, unberührt. 

Folglich zeigen sich vielerorts auch die Grenzen zwischen musika-
lischen oder künstlerischen Inszenierungen und der Materialisierung 
eines kollektiven Aufbegehrens als fließend. Anhand einiger Szenen 
und Beispiele unter Anderem der Initiativen One Billion Rising Poland, 
Homokommando, Partyzantka Gniezno oder dem Chór Czarownic, aber 
auch ihrer rechten Counterparts, dem Unabhängigkeitsmarsch, denke 
ich in diesem Beitrag darüber nach, wie mit Hilfe von choreografischen  
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Inszenierungen, den sie begleitenden Rhythmen und Sprechchören, Kol-
lektivität erzeugt wird. Um über diese Themen zu reflektieren, gilt es den 
politischen Kontext aufzuzeichnen, in dem die Kollektive aufbegehren.

Hebt die Beine – Bereit für die Geburt,  
Bereit für den Krieg!

Viele kennen die internationalen Berichte und Pressebilder über den im-
mer am 11. November in Warschau abgehaltenen Marsz Niepodległości  
(Unabhängigkeitsmarsch). Mit jährlich von 60.000 bis zu 100.000 Teilneh-
menden hat sich diese Demonstration inzwischen zu einem Anziehungs-
punkt rechtsextremer Gruppen europaweit entwickelt. Bereits Jahre zu-
vor, als der Unabhängigkeitsmarsch noch keine Massenveranstaltung war, 
versammelten und/oder bewegten sich rechte Gruppierungen in Polen an 
diesem Tag in Aufmärschen durch die Stadt, um dadurch ihren ideologi-
schen Zusammenhalt und Unversöhnlichkeit zu demonstrieren. Im Jahr 
2008 präsentierte sich ein Teil des Aufmarsches gekleidet in einheitlichen 
hellbraunen Hemden, Armbändern mit Symbolen der Falanga, sowie vor 
sich gestreckten Fackeln oder über die Schultern gelegten Fahnenstangen 
mit Fahnen der Verbände. Durch die versteinerten Gesichter und die offen-
sichtliche Mimikry faschistischer Aufmärsche der 30er Jahre, wirkten sie 
schon damals wie Vorboten politischer Gewalt. 

Feste Reihen und Aufstellungen, Uniformität von Kleidung und Haar- 
schnitten, vereinheitlichte Symbole und Farbschemata, sowie erkennbare  
Hierarchien in der choreographischen Aufstellung der Teilnehmenden  
sind wiederkehrende Bestandteile von rechten Aufmärschen und Kund-
gebungen weltweit. In ihrer Analyse zur Ideologie im Faschismus, Staats-
sozialismus und Neoliberalismus und kollektiven Performances im 
öffentlichen Raum beschreiben Bojana Cvejić und Ana Vujanović, wie sich 
Weltanschauungen im Sinne Victor Turners auf eine körperliche Praxis  
übertragen und führen den Begriff der ideologischen Körperlichkeit 
(»ideological corporalis«) ein.1 Extrembeispiele ideologischer Körperlich-
keit sind mit totalitären, beispielsweise nationalsozialistischen Ideologien 
konforme choreographische Anordnungen von Körpern und deren Einver-
leibungen in ein größeres Ganzes. Dahingehend verkörperten Bewegungs-
chöre, Massenchoreographien oder Paraden im Dritten Reich Uniformität, 
Disziplinierung und Desubjektivierung.2 Vom Individuum wurde verlangt, 
sich einer transzendenten Macht zu unterwerfen, sowie körperliche Fit-
ness und eine Bereitschaft für den Krieg zu demonstrieren.3 Der Gemein-
schaftstanz musste schlussendlich »dem Marschieren« weichen, wie Cvejić 
und Vujanović feststellen.4

Der 2015 in Polen eingeleitete Rechtsruck und die zunehmende auto-
ritäre Konsolidierung der Macht in Polen wird durch eine fortschreitende 
Brutalisierung und sogar Militarisierung von Teilen der Bevölkerung 
durch den Staat begleitet. Ebenfalls rechte Gruppierungen trainieren die 

1 Vgl. Bojana 
Cvejić u. Ana 
Vujanović (2012), 
Public sphere by  
performance,  
b_books, S. 67–68

2  Ebd. S. 87. Sowie  
vgl. Antja Kennedy 
(2008), Labans 
Bewegungschöre 
im Zeichen der 
Nationalsozialisten, 
Tanzwissenschaft – 
online, deutsches-
tanzarchiv.de

3 Ebd.

4 Vgl.  Bojana 
Cvejić u. Ana 
Vujanović (2012): 
Public sphere  
by performance,  
b_books, S. 68
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Einsatzfähigkeit von Männern unterschiedlichen Alters. Die Nationale 
Bewegung (Ruch Narodowy) und die, durch sie begründete, Nationalgarde 
(Straż Narodowa), stellen ihre Disziplin und Bereitschaft zur Gewalt zu 
Schau, indem sie zum Beispiel ihre Übungen öffentlich an Stränden des 
Warschauer Flussufers der Weichsel ausführen. Allerdings erweist sich 
die Gleichförmigkeit und Einheitlichkeit der kollektiven Inszenierungen 
der Nationalen Bewegung bei näherer Betrachtung als verfehlt. Trotz der 
Uniformität, der angepassten Kleidung, der Disziplinierung und der Nach-
ahmung militärischen Drills, wirken die Auftritte simuliert. Es sticht ins 
Auge, wie divers die Körper der Nationalgarde ausfallen, die bemüht ist 
in Reih und Glied, von klein auf groß, von dick auf dünn, den Unabhängig-
keitsmarsch zu bewachen. 

Kollektive Choreographien und 
Rhythmen nehmen die Angst

Allerdings provozieren die Zurschaustellungen von Kampfbereitschaft 
gegen imaginierte Feinde der Nation auch gegenteilige Reaktionen als 
die angestrebte Einschüchterung und Anpassung an Rechte Normen. 
Frequentierte Hassreden gegen die LGBTQ*-Community, oder auch die 
herablassenden Äußerungen über Frauen, die auf reproduktive Rechte 
und das Recht auf körperliche Unversehrtheit beharren, sowie der feh-
lende Schutz seitens staatlicher Institutionen, haben dazu geführt, dass 
Betroffene immer mehr das Gefühl haben, dass sie jetzt selbst für ihre 
Sicherheit sorgen müssen. Insbesondere die Ereignisse vom August 2020, 

Rechter Aufmarsch zum 11. November in Warschau, ca. 2008/2009 
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als es zu Auseinandersetzungen zwischen religiösen Fundamentalisten 
und LGBTQ*-Aktivist*innen kam, sowie die massiven Proteste u.a. mit 
Beteiligung des Polenweiten Frauenstreiks (Ogolnopolski Strajk Kobiet), 
die zwischen Herbst und Winter 2020/2021 nach einem Urteil des Ver-
fassungsgericht zugunsten einer weiteren Einschränkung reproduktiver 
Rechte, aufflammten, führten bei vielen Betroffenen zu einer Veränderung 
ihrer Haltung: »Wir haben keine Angst mehr« und »Wir haben gezeigt, 
dass ein Regenbogen auch Mut bedeutet – und dass uns an den Rechte 
aller, und nicht nur unseren eigenen Interessen liegt«, schrieb z.B. bezüg-
lich staatlicher und rechter Gewalt eine 2020 begründete Gruppe namens 
Homokomando.5 Die Nennung zum/r »Homokommandt*in« erfolgt durch 
eine Zeremonie, analog zum Schwertschlag, indem der/die knieende Rek-
rut*in einen Schlag durch eine Regenbogenfahne entgegennimmt.6  

Wie schon die Nationale Bewegung zuvor, demonstriert auch das 
Homokommando öffentlich seine kollektive körperliche Fitness und eine 
Bereitschaft zur Selbstverteidigung, indem es Sport oder Gruppenübun-
gen mit Anweisungen auf öffentlichen Plätzen oder in Parks durchführt –  
gerne auch Mal augenzwinkernd ohne Hemd und mit sichtbaren musku-
lösen Oberkörpern. 

Ganz anders als die Choreographien und Körperformationen in Mili-
tärparaden oder nationalistischen Aufmärschen zeigen sich die kollekti-
ven Auftritte und Tänze feministischer und/oder queerer Initiativen. Im 
Rahmen des jährlichen Ereignisses Nazywam się Miliard – One Billion 
Rising (Ich heiße eine Milliarde), welches sich gegen Gewalt gegen Frauen 
richtet, werden landesweit am Valentinstag choreographische Übungen 
eines kollektiven Subjekts durchgeführt. In einem Video fordern Vertre-
ter_innen von One Billion Rising Poland auf »Tanzt gegen Gewalt gegen 
Frauen. Eine für eine Milliarde, eine Milliarde für eine!« und erklären 
jeweils, warum sie tanzen:

In einer Gruppe zu tanzen, gibt mir und anderen Frauen ein Gefühl der 
Verantwortung; Wenn wir zusammen tanzen, fühlen wir uns eins mit den 
anderen Frauen; Gemeinsam zu tanzen ist ein Akt des Mutes, und nur 
gemeinsam sind wir stärker; Ich tanze, weil ich dann eine Schwestern-
schaft fühle; Gemeinsam zeigen wir Stärke, gemeinsam haben wir  
Macht.; Ihr wisst schon, warum wir diese Revolution begonnen haben: 
Jede Einzelne von uns zählt.7

Ursprünglich hatte die US-amerikanische Schriftstellerin Eve Ensler  
One Billion Rising nach einer Welle von Vergewaltigungen in den USA 
initiiert. Seit 2013 tanzen an unterschiedlichen Orten der Welt am selben 
Tag mehrere Dutzend bis mehrere Hundert Menschen (überwiegend Frau-
en) im Stil des Line-Dance und mit Popmusik als Soundtrack auf öffent- 
lichen Plätzen.8 Die Gruppentänze werden unter choreographischer An-
weisung geübt und dann aufgeführt. Laut der Stiftung Feminoteka, die die 
Aktion One Billion Rising in Polen koordiniert, fanden solche Line-Dan-
ces 2018 bereits in 100 polnischen Ortschaften gleichzeitig statt.9 Jede*r  

AUFBEGEHREN DER KOLLEKTIVEJENNIFER RAMME

5 Siehe zu 
Homokomando, Co 
zrobilismy?, online 
verfügbar unter 
www.homokomando.
pl/

6   Zum Homo-
komando und den 
Regeln des Beitritts: 
Homokomando 
(2021): Zostań 
Homokomandoską_
em. Online verfüg-
bar unter www.
homokomando.pl/
dolacz.html

7 Siehe Feminoteka  
(2013), Nazywam się 
Miliard – One Billion 
Rising Poland, www. 
youtube.com/watch? 
v=M_CNVr7hDDg

8 One Billion 
Rising Revolution 
(2021), One Billion 
Rising, www. 
onebillionrising.org/
events/one-billion-
rising-berlin

9  Ebd.
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Beliebige kann bei dem Tanz mitmachen und schon Wochen zuvor trainieren  
die Teilnehmenden die Choreographien gemeinsam.

Gabriele Klein versteht Choreographien topografisch als ein »Ver-
fahren des Verteilens und Ordnens von Körpern in Raum und Zeit« und 
beobachtet, dass sowohl historische Verständnisse von Bewegungsord-
nung, wie auch politische Konzepte von gesellschaftlicher Ordnung Ein-
gang in ästhetische Formen von Choreografien finden.10 Bewegungs- und 
Tanzchoreographien stellen wiederkehrende Ausdrucksformen in femi-
nistischen Performances von Kollektivität dar. Die Kollektivität entsteht 
unter anderem durch die Synchronisierung von Bewegungsabläufen der 
Tanzenden und deren räumliche Situierung als zusammengehörig. Wäh-
rend der Proteste von 2020/2021 gegen das Urteil des Verfassungsgerichts 
zu Schwangerschaftsabbrüchen, entwickelten Protestierende ebenfalls 
kollektive Choreographien. In Folge der Proteste formierte sich auch die 
Gruppe Partyzantka Gniezno. In einem Interview erzählte mir Alex Frei-
heit, Performerin und Sängerin der Band SIKSA, dass dies auch damit 
zu tun hatte, dass es in kleineren Städten schwieriger ist, größere Mobili-
sierungen für einen längeren Zeitraum aufrechtzuerhalten:

Die Idee entstand aus der Tatsache, dass Proteste kommen und gehen, 
und für mich war es auch wichtig, sich gegenseitig zu stärken, wozu  
das gemeinsame Singen und Bewegen dient. So einfach, dass jede mit- 
machen kann. Aber auch, damit die Energie, die von den Protesten  
ausgeht, nicht verpufft.11

Sie hätte einen bestimmten Rhythmus im Kopf gehabt: »Ich schrieb dazu 
einen Text, schickte ihn an die Mädchen und wir änderten ihn ein wenig 
ab, damit sich alle wohlfühlen«:

ESSAY

10 Gabriele Klein 
(Hrsg.), Choreo- 
grafischer Baukas-
ten. Das Buch.,  
Transcript 2019, 
S. 20

11 Interview mit 
Alex Freiheit 2021, 
Übersetzung  
Jennifer Ramme

One Billion Rising Poland 2019, Warschau 
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Wir sind die Mädels dieser Stadt / Hier wächst 
jede von uns auf / Hier will jede von uns frei 
sein / Freiheit! Gleichheit! Frauenrechte! 3 × / 
Jetzt wollen sie uns zum Schweigen bringen/ 
Und wir werden heute schimpfen! Wir werden 
uns nicht bemitleiden! / Ein simpler Spruch: 
Verpisst Euch! 3 × / Wir sind die Mädels dieser 
Stadt / Alte Knacker, Dziady – raus, basta / Jetzt 
sind wir es die laut schreien! / Und du wirst 
nicht allein sein, Schwester / Vater, Sohn, Kum-
pel, Bruder / Geht mit uns Spazieren / Und hört 
auf unsere Worte / Statt dem TV-Blödsinn zu  
hören / Gegen Frauen könnt ihr nicht gewinnen/ 
Sage dies der Partei für Recht und Gerechtig-
keit / Lass es die Nazis wissen / Gebe es an den  
Klerus weiter / Und lass uns unser eigenes 
Ding machen.12

Ziel sei es auch gewesen, dass dieses Format der Partyzantka in anderen 
Städten übernommen und umgesetzt werden kann. Und tatsächlich fan-
den ähnliche Performances in Poznan, Pobiedziska, Kołobrzeg und ande-
ren Orten statt. Wie Alex berichtet, stellte sich später heraus, dass der 
Grundrhythmus und einige Gesten auch in den Protestchoreographien 
Un violador en tu camino (Ein Vergewaltiger auf deinem Weg) des chi-
lenischen Kollektivs Las Tesis vom November 2019 zu finden sind. Im 
Vergleich zu Un violador en tu camino, welches in trans*feministischen 
Massenchoreographien und Sprechchören sexualisierte und strukturelle 
Gewalt gegen Frauen* in Chile und Lateinamerika anprangert, ist der 
Rhythmus und Sprechchor der Paryzantka düsterer. 

Die choreographische Abfolge der Bewegungen und Gesten struktu-
riert ein Trommelrythmus, der fast militärisch wirkt. Diesen militärischen 
Eindruck verstärkt das synchronisierte, parallele Heben der Beine und 
das Stampfen an Ort und Stelle – es erfolgt ohne, dass sich die Aufstellung 
der Körper im Raum verändert. Anders als im Fall der Performance von 
Las Tesis, wird der rhythmische Gleichschritt an keiner Stelle aufgelöst. 
Es geht darum eine Verortung und Standhaftigkeit zu zeigen (Wir sind die 
Mädels dieser Stadt/ Mit uns könnt ihr nicht gewinnen).

In ihrer Selbstbeschreibung nennen sich die Partisaninnen auch 
Radical Cheerleaders. Tatsächlich verbindet die Partyzantka Elemente, 
die sowohl in den Performances von Las Tesis oder denen der Radical 
Cheerleaders oder Militärparaden zu finden sind, wobei die Trommel-
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12  SIKSA (2020), 
PARTYZANTaKA: 
Gniezno, www.youtu.
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rhythmen auch als reduzierte Protestsamba interpretiert werden könnten. 
Samba-Gruppen gehören längst zum fast selbstverständlichen Bestand-
teil von Demonstrationen in Polen und geben Rhythmen an. Das dialo-
gische Trommeln der Sambagruppen, das viele Proteste begleitet, stellt 
ein rhythmisches Kontinuum zwischen diversen Protesten her. Es taucht 
auch immer wieder in feministischen Inszenierungen von Kollektivität 
auf. In Anlehnung an Martin Munros Forschung, welcher die repressiven 
Rhythmen von Sklavenhaltern mit den zyklischen und polyrhythmischen 
und dialogischen Rhythmen versklavter Menschen kontrastierte, führt 
Caroline Levine aus, dass unterschiedliche repetitive temporale Muster 
pervasiv auf Körper und Kollektive einwirken.13 Einerseits stellen Rhyth-
men Ausdruck einer solidarischen Gemeinschaft und des körperlichen 
Vergnügens dar und andererseits sind sie ein mächtiges Werkzeug der 
Kontrolle und der Unterwerfung, indem sie den Körpern eine zeitliche 
Ordnung auferlegen.14 Levine merkt an, dass Rhythmen diverse Effekte 
bewirken, abhängig davon, ob diese sich dialogisch, partizipatorisch oder 
auch aufgezwungen, repressiv gestalten.15 Elemente von Sambarhythmen, 
aber auch Rhythmen von Sprechchören auf Protesten oder des Sprechge-
sangs der Radical Cheerleaders bilden Bausteine für die Synchronisation 
zeitlicher Abfolgen kollektiver feministischer Performances. Im Fall der 
Partyzantka Gniezno stimmt der Rhythmus die Stampfenden auf einen 
Gleichschritt. Das gewisse Maß an Disziplin geht allerdings nicht mit 
Disziplinierung, Homogenisierung oder Unterwerfung einher. Ziel der 
kollektiven Performances ist es gegen Gewalt (bzw. Gewaltandrohungen) 
aufzulehnen und eine solidarische Gegenmacht aufzubauen.

A kysz, a kysz, kysz!  
Kollektive Vertreibung alter Geister

Während der Massenproteste vom Herbst 2020, die durch den Landes- 
weiten Frauenstreik angeleitet wurden, offenbarte sich eine Stimmung der 
Frustration und Desillusionierung. Im ganzen Land hallte an diesen Tagen 
aus den Megaphonen und in den Sprechchören der Slogan »Wypierdalać!« 
(Verpisst Euch!), sowie »Wypierdalać dziady!« (Verpisst Euch, alte Kna-
cker!). Gemeint waren die Machtträger, Abgeordnete im Sejm, die Kirchen-
hierarchien, Vertreter und Vertreterinnen religiös fundamentalistischer 
und rechtsextremer Organisationen – all jene also, die darauf hinarbeiten  
die Demokratie und Rechte von Frauen und LGBTQ* in Polen einzu-
schränken. Bereits am Abend der Verkündung des Urteils hatten sich 
Protestierende vor dem Wohnhaus des Vize-Premier Polens Jarosław 
Kaczyński versammelt. Die Polizei hatte daraufhin das Wohngebiet in ei-
nem Großaufgebot verriegelt, verhaftete Protestierende und traktierte sie 
mit Tränengas.16 Trotz des Großaufgebots und der weitgehenden Abriege-
lung bekam Kaczyński die Sprechchöre »Wypierdalaj dziadzie!« zu hören. 
In einem Interview erzählte dieser später: »Sie bewegten sich auf mein 
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13  Vgl. Martin 
Munro, Different 
drummers. Rhythm 
and race in the 
Americas., Univer-
sity of California 
Press 2010, S. 16–17. 
Sowie Caroline  
Levine, Forms. Whole, 
rhythm, hierarchy, 
network, Princeton 
University Press 
2017, S.49

14  Ebd. S. 49

15 Ebd., S. 49

16  Onet 
Wiadomości, Protest 
po decyzji TK w 
sprawie aborcji. 
Tłum na Żoliborzu, 
policja użyła gazu 
i zablokowała 
dostęp do domu 
Kaczyńskiego, 2020, 
www.tinyurl.com/
y4njec7n
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Haus zu, und diese sehr hässlichen Worte waren ununterbrochen zu hören, 
manchmal waren sie an mich direkt gerichtet.«17 

Am 31. Oktober, also kurz vor dem Fest der Zaduszki (Allerseelen), 
der Zeit, in der die Toten geehrt und die Menschen auf die Friedhöfe strö-
men, um Gräber zu segnen und Lichter aufzustellen, versammelten sich 
mehr als nur Protestierende auf den Straßen. Diesmal waren es eine Reihe 
von Schauspieler*innen, Musiker*innen, Sänger*innen, Videokünstler*- 
innen und Techniker*innen. Für das spontan zusammengerufene Kollek-
tiv stellte sich die Frage, wie es nach so einem rohen und harten Schnitt 
eines »Wypierdalać« überhaupt weitergehen kann. Sie waren der Auf-
fassung, dass es gilt, sich auf alte Traditionen einer (›Hoch‹-)Protestkul-
tur, wie sie das Theater in Polen praktiziert hatte, zu berufen und diese 
wiederzubeleben. Auf die Initiative von Bewohner*innen eines Nachbar-
hauses im Wohngebiet des Vize-Premiers, dem Bezirk Żoliborz, und unter 
Anleitung des Regisseurs Oskar Sadowski, hatten sie sich innerhalb von 
drei Tagen mobilisiert, um das Spektakel der »Dziady« durch die Fenster 
von einem Dutzend Privatwohnungen hinaus aufzuführen.  Adam Mickie-
wicz’ Dramenzyklus Dziady aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
gilt als patriotisches Werk und wird mit der Auflehnung gegen Fremd-
herrschaft (Zarentum und später Sowjetunion) assoziiert.18 Der Begriff 
»Dziady« steht hier für die Ahnen, die Urväter, die Geister der Verstor- 
benen und die Totenfeier. Höhepunkt des Dramas ist ein slawisches Ritual 
der Geisterbeschwörung, die Beschwörung der Dziady. In der Einleitung 
des Facebook-Events schrieben die Organisator*innen: 

Allerseelen – Dziady – ist eine Zeit, in der wir uns mit der Kraft unserer  
Wurzeln, mit der Kraft unserer Vorfahren verbinden können, sich vor denen 
zu verneigen, die auf dieser Erde gelitten haben, ihnen den gebührenden 

Partyzantka Gniezno 
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17  Michał Kolanko 
und Kaczyński, 
»Europa musi 
szanować naszą 
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in: Rzeczpospolita, 
20.12.2020, www.
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18  Im Jahr 1968 
wurde der Dramen-
zyklus als antikom-
munistisches Werk 
interpretiert, worauf 
es zum Verbot der 
einen Theaterauf-
führung kam, was 
zu gesellschaftlichen 
Unruhen führte.



64POSITIONEN 130

Respekt zu erweisen, ihnen zu danken und in einer farbenfrohen  
Prozession auf das NEUE zuzugehen, um die Realität des NEUEN  
POLEN zu schaffen.19

Sie forderten auf, sich zu beteiligen: 

Lasst uns singen – als ob wir für unsere Vorfahren und unsere Nach- 
kommen singen würden und nicht gegen jemanden. Lasst uns tanzen,  
als ob wir all die Angst und den Ärger austanzen wollten.20

Mittelpunkt der Performance stellten die Chöre in Fenstern dar, die durch 
dialogische Zurufe und spontane Chöre, der auf den Straßen versammel-
ten Protestierenden in entscheidenden Momenten eine Amplifizierung 
erfuhren. Die vielstimmigen Sprechchöre in den Fenstern riefen meh-
rere Geister, und durch das in Brand setzen eines Wodkas, zuletzt auch 
das sogenannte »Gespenst des bösen Herrn« (Widmo Złego Pana) herbei.  
Im Drama der Dziady von Mickiewicz war der böse Geist zu Lebzeiten 
unbarmherzig und grausam, verbreitete Angst und Unglück im Dorf.  
Während des Spektakels von 2020 zeigte sich der böse Geist (Dziad) im 
Fenster mit Jarosław Kaczyńskis Antlitz und der Chor rief:

Was für ein Geist, was für ein Ungeheuer! Siehst du ein Schreckgespenst 
im Fenster? Wie ein Knochen auf dem Feld, verblasst; Schau, schau,  
was für Wangen! In seinem Maul Rauch und Blitze, Die Augen sind aus 
dem Kopf herausgewachsen, Sie glühen wie Kohlen in der Asche.21

Ohne Reue gegenüber seinen früheren Untertanen, die sich in den Woh-
nungen versammelt hatten und als Fensterchor auftraten, rief der Geist 
zurück: »Das war mal mein Dorf!«22 Nach dem Tod seines Zwillingsbruders 
Lech erwuchs Jarosław Kaczyński in Augen der Opposition zum Sinnbild 
der Figur des boshaften, herrschsüchtigen und rücksichtslosen Dziad, der 
danach strebt, eine längst vergangen geglaubte autoritäre Gesellschafts-
ordnung (»die Vergangenheit«) zu rekonstruieren. Für das Kollektiv der 
Theaterschaffenden und die Nachbarn des Vize-Premiers stellte sich die 
Frage, wie mit den wiederkehrenden Geistern der Vergangenheit (Autori-
tarismus, Faschismus) umgegangen werden kann und sie entschieden sich 
für das Ritual der Vertreibung. Durch die vom Publikum auf der Straße 
wiederholten Sprechchöre (wie »Meine Entscheidung mein Körper«) und 
Soloauftritte von bekannten Sänger*innen (diese sangen unter Anderem 
»Herr Kaczyński, wir wollen eine Welt – Du wirst uns nicht spalten«) ver-
wandelte sich das Ritual in ein vielstimmiges Spektakel, das weit über  
die Dächer der Häuser des Bezirks Żoliborz schallte.23 

Einst hatte Kaczyński gegenüber rechten Medien gescherzt, seine 
Katze hätte Angriffe von Anti-Regierungsprotesten, die bereits 2017 
vor seinem Haus stattfanden, abwehren können.24 Doch gegenüber den 
Sprechchören auf den Straßen und die choralen Angriffe aus den Fenstern 
des Nachbarhauses war sowohl das große Polizeiaufgebot wie auch seine 
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19  Siehe Kultura 
Onet, »Dziady na 
Mickiewicza.« Już 
dzisiaj odbędzie  
się performans pod 
domem Jarosława 
Kaczyńskiego, vom 
31.10.2020,  
www.tinyurl.com/ 
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20 Ebd.

21 Ebd.

22 Ebd.

23  Ebd.

24  Siehe Telewizja 
Republika, »Prezes 
PiS jak zawsze z 
humorem i dystan-
sem! Atak odparł 
mój kot&quot«, 
29.07.2007, www. 
tinyurl.com/
y534ag6q
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schwarze Katze Czarus (Zauber) machtlos. Die Chöre, die das Ritual der 
Urväter vollzogen, vertrieben ihn mit den Worten:

Und wer wird nicht auf die Drohung hören. Im Namen der Mutter,  
der Tochter, des Geistes. Siehst du unser Kreuz? (…) Lass uns in Ruhe. 
 Geh weg, geh weg, geh weg! (Original: A kysz a kysz a kysz!).25 

Der affirmative Bezug auf  Traditionen beschäftigte auch in Berlin lebende 
Aktivist*innen. Sie stellten die Frage danach, wie man eine wünschens-
werte Kollektivität mit denen, die vor uns lebten, gestalten könnte. Den 
Tag darauf, also am 1. November 2020, dem Fest der Allerheiligen, versam-
melten sich auch die Dziewuchy Berlin im Berliner Treptower Park für die 
Totenfeier und ein Ritual der Dziady. Diesmal ging es darum, sich mit der 
Vergangenheit zu verbünden, um für eine Zukunft zu kämpfen. Vor dem 
Denkmal der gefallenen Antifaschisten beschworen sie in mehrstimmigen 
Sprechchören die Geister der Hexe Jagnieszka, der Schriftstellerin Maria 
Janion und sogar Rosa Luxemburg, um sie zu bitten, mit ihnen gemeinsam 
den Kampf für Frauenrechte weiterzuführen.26 

Hebt die Stimme,  
Stimmt den Chor ein!

Wie die Theaterschaffenden oder Choreograph*innen erheben inzwischen 
auch Musiker*innen und Chöre ihre Stimmen, um ihren Unmut über  
die Entwicklungen im Land auszudrücken. So auch das »Vielstimmige Ma-
nifest« der Gruppe Zorka Wollny, welches sich als »Aufruf zur Solidarität  
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26 Dziewuchy 
Berlin 2021, »Stan 
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mit all jenen Mitgliedern der Gesellschaft, deren Stimmen im allgemeinen 
Lärm schwach oder unhörbar sind« versteht.27 Auch der von Ewa Łowżył 
initiierte Chór Czarownic (Chor der Hexen), eines von inzwischen vielen 
feministischen künstlerischen Projekten in Polen, veröffentlichte 2017 auf 
YouTube das inzwischen legendäre Stück Twoja władza (Deine Macht). In 
ihrer Analyse der Performances von Twoja władza beobachtet Magdalena  
Steciąg, wie die Strophen die Teilnehmer*innen und Rezipient*innen des 
Chores auf eine Haltung einstellen.28 Die »Hexen« verlangen eine Aner-
kennung und Wahrnehmung der sozialen Beziehung und Relationalität 
ein, in dem sie auffordern, ihnen direkt in die Augen zu schauen:

Deine Macht / Dein Glauben / Meine Schuld / Meine Strafe / In Deinen 
Händen ist meine Welt / Du hast mich seit Millionen Jahren im Griff /  
Sieh mich an / Schau mir in die Augen / Ich bin deine Mutter, Schwester /  
Ich bin deine Tochter, Frau / Ich stehe mit dem Kopf erhoben / So stehen 
jetzt von uns Millionen, keine von uns hat mehr Angst 2 × / Ich stehe,  
ich schreie, ich stehe, ich schreie 4 × / Deine Schuld 2 × / Deine große 
Schuld 2 × 29

Die in dem Video und den Auftritten des Chór Czarownic versammelten 
Frauen, zeigen sich in ihrem äußeren Erscheinungsbild divers. Sie stehen 
jede für sich und erzählen durch ihr Äußeres je eine andere Geschichte.  
Der rhythmische Sprechgesang erfolgt jedoch kollektiv und die Stimmen 
sind herausfordernd, fest und standhaft. Am Ende heben die Frauen, 
die allesamt gelbe Putzhandschuhe tragen, ihre Hände zur Faust. Das 
Stück entwickelte sich zum inoffiziellen Manifest der Proteste von 2016 
und später jeweils Herbst/Winter 2020/2021, wo es auf Demonstrationen 
in dialogischen Sprechchören, oft unter Anleitung einer Leadsprecherin,  
gemeinsam proklamiert wurde.30

Dieses Motiv der Verschiedenheit ist etwas, dass sich in den unter-
schiedlichen Darstellungen der Kollektivität von Frauen bzw. Frauen* 
und Queers wiederholt. Zum polyphonen Manifest schreibt die Gruppe 
Zorka Wollny, dass dieses einen Versuch darstelle, eine »vorübergehende 
utopische Gemeinschaft« zu schaffen.31 Die hier beschriebenen feminis- 
tischen Inszenierungen, Performances und Chöre inszenieren ein Kollek-
tiv bzw. rufen eines herbei. Anders als im Fall von Inszenierungen von 
Kollektiven im Rahmen rechter Aufmärsche tragen sie keine uniforme 
Kleidung und Haarschnitte. Auch geht es nicht darum, einen disziplinier-
ten Gleichschritt oder Hierarchien zu demonstrieren. Im Fall des Tanzes 
One Billion Rising handelt es sich um Übungen in Empathie und Solidari-
tät, während das Homokomando und die Partyzantka Gniezno Solidarität, 
Gleichgesinntheit und Entschlossenheit zur Selbstverteidigung demons-
trieren. Der Chór Czarownic schafft Gemeinsamkeit und fordert Achtung 
ein, während der Chor im Ritual der Warschauer Dziady bereits in die 
Offensive geht, indem er die »Dziady« und bösen Geister der Vergangen-
heit mit gemeinsamen Kräften, standhaft und aus voller Lunge vertreibt. 
Und nicht zuletzt erweiterte sich das Kollektiv der Dziewuchy um die  
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27 Zorka Wollny,  
»Polyphonic  
Manifesto«, 2019.  
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Verstorbenen, die bereits vor ihnen kämpften. Bei keinem der Zusammen-
künfte ging es darum, eine bereits vorhanden geglaubte homogene und 
essentialistisch aufgefasste Kollektivität abzubilden. Sie gehören auch 
zu keinem Volkskörper, der einer Hervorbringung von Zusammengehörig-
keit vorangeht. Die Kollektivität entsteht durch das Erinnern und Refe-
renzieren zu anderen, ähnlichen Kämpfen/den. Sie entsteht weiter durch 
die choreografische Anordnung und wird durch die Sprechchöre und den 
gemeinsamen Rhythmus hergestellt, welchem die Versammelten folgen 
und gemeinsam reproduzieren. Ohne einem Zwang der perfekten Wieder-
holung und Synchronisation; ohne dem Befolgen von Anweisungen und 
der weiteren Teilnahme verpflichtet zu sein.

Jennifer Ramme ist wissenschaftliche Mitarbeiterin des Lehrstuhls für Deutsch-Polnische 
Kultur- und Literaturbeziehungen an der Kulturwissenschaftlichen Fakultät der Europa- 
Universität Viadrina in Frankfurt (Oder). Ihr Forschungsschwerpunkt sind soziale Bewegungen,  
NROs und Proteste sowie Politiken der Ästhetik und Form. Derzeit forscht sie vor allem  
zu strittigen Geschlechterordnungen in Polen und darauf bezogene räumlich-ästhetische 
Strategien sozialer Bewegung.
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Marschieren in Hongkong
Marschieren vom  

»Marsch der Freiwilligen« zum neuen  
»Third Space« Hongkongs

CLARA CHEUNG

A
ls jemand, die 1979 geboren wurde und in den 90er Jahren in Hong-
kong auf das Gymnasium ging, musste ich nie lernen, eine National-
hymne zu singen. Weder hörte ich die britische Königinnenhymne 
nachts im Fernsehen, noch erfuhr ich eine sogenannte »National- 
erziehung«. Ich kann weder die britische Königinnenhymne noch 

den »Marsch der Freiwilligen«, die Hymne der Volksrepublik China (des 
Kommunistischen Chinas), vorsprechen. Erst als ich als Austauschschü-
lerin in den USA war, erlebte ich zum ersten Mal eine Nationalerzie-
hung: Jeden Morgen rezitierten meine Kommiliton*innen das »Pledge of  
Allegiance« gegenüber der amerikanischen Flagge im Klassenzimmer. Da  
ich keine Amerikanerin war, war ich nicht verpflichtet, mitzumachen. 
Tatsächlich, in der Zeit, in der ich aufwuchs, scheint sich die damalige  
Kolonialregierung Hongkongs nicht viel Mühe gegeben zu haben, den 
Hongkonger*innen Loyalität gegenüber dem Vereinigten Königreich  
aufzuoktroyieren. Im Gegensatz dazu nahm das Kommunistische China 
in dieser Hinsicht eine andere Haltung ein.

Hongkong wurde 1997 vom Vereinigten Königreich an das Kommu-
nistische China übergeben. Beide Seiten konnten bis 2003 friedlich koexis-
tieren, bis die Hongkonger Regierung versuchte, den Artikel 23 des Grund-
gesetzes (d.h. das sogenannte National Security Law) umzusetzen. Dem 
Versuch folgte eine starke Reaktion aus der Zivilgesellschaft, die fürchtete, 
dass es von da an keine Meinungsfreiheit mehr geben würde. Millionen 
Menschen demonstrierten in den Straßen. Anscheinend versuchte das 
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Kommunistisches China damals noch den Sorgen der Zivilgesellschaft 
Hongkongs entgegenzukommen, anstatt seine Politikagenda ohne jegli-
che Rücksicht auf die Meinung der Einwohner*innen Hongkongs umzu-
setzen. Dennoch wurde die Staatspropagandamaschine in Hongkong in 
Gang gesetzt, die nun seit 2003 immer schneller arbeitet. Die Hongkonger 
Regierung richtete Mitte 2014 eine Working Group on National Educa-
tion ein, deren Aufgabe die Förderung der Nationalerziehung unter den 
Bewohner*innen Hongkongs außerhalb der Schule ist. Am 1. Oktober 
desselben Jahres kaufte die Regierung Hongkongs Sendezeiten von den 
drei damaligen Hauptfernsehsendern, um damit »Our Home Our Coun-
try« jeden Tag vor den vierteiligen Abendsendungen zu übertragen: »Our 
Home Our Country« dauert 45 Sekunden und wurde zusammen mit dem 
»Marsch der Freiwilligen« gesendet.

Der Artikel 10 der National Anthem Ordinance (dt. etwa: National-
hymnenverfügung), die am 12. Juni 2020 in Kraft trat, sieht vor, dass die 
Kommunikationsbehörde von dem Lizenznehmer verlangen kann, im 
öffentlichen Interesse Ankündigungen zu senden. So sind neben Fern-
sehsendern auch Rundfunksender eine Art Propagandaplattform für die 
Hymne des Kommunistischen Chinas geworden.1 Seit November 2020 
strahlen alle Rundfunksender Hongkongs jeden Morgen um acht Uhr die 
Nationalhymne »Marsch der Freiwilligen« aus.

***

Auf der anderen Seite gab es vor dem Inkrafttreten der National Anthem 
Ordinance eine ganze Reihe zeitgenössischer Künstler*innen aus Hong-
kong, die den »Marsch der Freiwilligen« in ihren Arbeiten zitiert oder 
verwendet haben. 2007 gründete ich mit meinem Arbeitspartner Gum 
Cheng den alternativen Kunstraum C&G Artpartment in dem Hong-
konger Stadtteil Kowloon, dessen Ziel es ist, eine Plattform zu schaffen, 
durch die bildende Künstler*innen in der Ausdrucksweise, mit der sie 
am besten vertraut sind, auf aktuelle Themen reagieren können. Die Er-
öffnungsausstellung des Kunstraumes trug den Titel »Back to the Basic«. 
Einer der teilnehmenden Künstler*innen, Kwan Sheung-Chi, präsentierte 
die Videoinstallation A Flags-Raising-Lowering Ceremony at My Home’s 
Clothes Drying Rack. Er lud die anderen Künstler*innen ein, eine Flagge 
der Sonderverwaltungszone Hongkongs zu kreieren, die den »Standards 
des Staates der Volksrepublik China, GB16689–1996« entsprechen sollte. 
»Daraufhin bat ich meine Eltern darum, eine Fahnenzeremonie auf dem 
Wäscheständer zuhause zu vollführen, bei der die Flagge der Sonderver-
waltungszone zusammen mit der Nationalflagge der Volksrepublik China 
und der des Vereinigten Königreichs gehisst wurden. Im Video werden 
die Flaggen von meinen Eltern lässig nach Belieben ständig gehisst und 
niedergeholt. Für jede Flagge wird beim Hissen und Niederholen die zu-
gehörige Nationalhymne im Hintergrund abgespielt und dann plötzlich 
aufgehört.«2 In der Ausstellung zeigte Kwan das Video zusammen mit der  
handgemalten Hongkong-Flagge. Außerdem hing er die kommunistisch-

1 National Anthem 
Ordinance (unofficial 
Instrument no. A405 
in Hong Kong  
e-Legislation),  
www.elegislation.
gov.hk/hk/A405.pdf 

2  Kwan 
Sheung-Chi, www.
kwansheungchi.
com/a-flags-raising-
lowering-ceremony-
at-my-homes-clothes- 
drying-rack/
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chinesische und die britische Flagge an das Fenster mit Blick auf die  
belebte Straße unten. Mit seinem Werk versucht der Künstler, im täg- 
lichen Leben eine feierliche Zeremonie darzustellen, in der eine nationale 
Identität inszeniert wurde. Leider stieß die Identität Hongkongs auf Gren-
zen. Sich eine einzige Flagge anzueignen mag einfach sein, drei Flaggen 
zu eigen machen bleibt eine schwierige Sache. Die Hymnen, die ständig 
abgespielt und unterbrochen wurden, hinterließen die Zuschauer*in-
nen, die sich die Fahnenzeremonie im Video anschauten, etwas verwirrt. 
Gleichzeitig schienen sie aber die Zeremonie komisch zu finden. Dies ent-
spricht ziemlich genau der Situation, in der die Hongkonger*innen sich 
befinden: Die Konstruktion der Hongkonger Identität wurde in der Tat 
stets willkürlich sowohl initiiert als auch unterbrochen, ohne dass sie in 
irgendeiner Weise systematisch erfolgen wird. Als die Souveränität Hong-
kongs übertragen wurde, erlangte die Stadt im Gegensatz zu anderen ehe-
maligen Kolonien weder Unabhängigkeit, noch durchlief sie einen Ent-
kolonialisierungsprozess. Stattdessen wurde Hongkong ohne öffentliches 
Mandat an einen anderen souveränen Staat übertragen. Zehn Jahre nach 
der Übergabe blieben Hongkonger*innen weiterhin ratlos, wenn es um die 
Konstruktion ihrer Identität ging.

Eine weitere wichtige Arbeit in einer Ausstellung unseres Kunst-
raumes ist das 2017 entstandene Werk Hong Kong and Hong Kong von 
Isaac Chong Wai. Es besteht aus einem transparenten roten Ziegelstein 
aus erhärtetem Harz, in dem eine gefaltete Hongkonger Flagge zu sehen 
ist und zusammen mit einer Aufnahme des Künstlers, in der er die Natio-
nalhymne des Kommunistischen Chinas summte. Für die Zuschauer*in-
nen, die mit den Hongkonger sozialen Bewegungen in den letzten Jahren 
vertraut sind, symbolisiert der Ziegelstein die Straßenwiderstandsbewe-
gung von 2016, die als »Fishballrevolution« bekannt ist. Damals war es in 
Hongkong verbreitet, dass Demokratie mit völlig friedlichen und legalen 
Mitteln erreicht werden musste. Demonstrant*innen, die öffentliche Güter 
störten oder sich der Polizist*innen widersetzten, die sie angriffen, wur-
den als Überschreiter*innen der Grenzen dessen angesehen, was als fried-
lich erachtet wurde. Während der Fishballrevolution 2016 gruben einige 
Demonstranten Ziegelsteine von den Straßen aus, um diese auf die bewaff-
nete Polizei zu werfen, die auf sie stürmten. Dieses Ereignis blieb seither 
ein zentraler Diskussionspunkt innerhalb der Zivilgesellschaft. In der Ein-
führung seines Kunstwerks stellte Isaac Chong Wai auf seiner Webseite 
folgende Frage: »Wie ist es denn, Hongkong seit 50 Jahren unverändert zu 
lassen?«3 Isaac Chong Wai äußerte sich nicht explizit, worauf das »es« sich 
bezieht. Bezieht es sich auf das Kommunistische China? Auf die Ziegel-
steine der Widerstandskämpfer*innen? Auf die Flagge, die die Souveräni-
tät des Kommunistischen Chinas symbolisiert? Oder auf die Hymne, die 
der Künstler zu internalisieren versucht? In seinem Kunstwerk summte 
und veränderte der Künstler nach Belieben die Melodie der Hymne, was 
den Zuschauer*innen ein mehrdeutiges Gefühl vermittelte. Es erinnerte 
aber auch daran, dass eine Melodie manchmal grundlos im Kopf eines 
Menschen auftaucht, was sie oder ihn dazu sogar bringen kann, unbewusst 

3 Isaac Chong 
Wai, »Hong Kong 
and Hong Kong« 
von 2017, www.
isaacchongwai.com/
hong-kong-and-
hong-kong-2017
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die Hymne zu summen. Summte Chong in seinem Werk unbewusst oder 
summte er ein Musikstück, das er bewusst variiert? Was auch immer die 
Antwort auf diese Frage sein mag, der Künstler schien anzudeuten, dass 
»Hongkong unverändert lassen« unmöglich ist. Sowohl Kacey Wongs als 
auch Isaac Chongs Kunstwerke spiegelten die gleiche Idee wieder: Wenn 
Hongkonger*innen gezwungen sind, sich in einen festen Identitätsrahmen 
einzupassen (der hier durch einen roten Eisenkäfig oder ein kristallisiertes 
Harz dargestellt wird) oder wenn sie versuchen, die Identität Hongkongs 
zu begreifen, die ihnen auferlegt wurden (wenn sie versuchen, die Natio-
nalhymne des Kommunistischen Chinas darzubieten), fällt es ihnen oft 
schwer, die Anforderungen vollständig zu erfüllen, die dieser Rahmen mit 
sich bringt.

***

Wenn es um das Thema der kulturellen Identität geht, ist neben den Verbin-
dungen zu einigen symbolischen Objekten natürlich auch Musik eng mit 
der Geschichtsschreibung verbunden. Im Rahmen des Kunstaustausch-
projekts 2017 am Cattle Depot Artists Village »r:ead#5 Residency: East 
Asia Dialogue – Myth. History. Identity«, komponiert der Künstler Tang 
Kwok-Hin zusammen mit dem Künstler Oscar Chan und einer Gruppe jun-
ger Kunstpraktikant*innen die Voice- und Sound-Performance Lo Ting 4. 
In der Form eines Radio-Dramas mit Soundeffekten wurde dem Publi- 
kum, dessen Augen verbunden wurden, der Mythos »Lo Tings« und die 
Geschichten der Hongkonger*innen erzählt. Dem Mythos nach waren 
die Lo Tings fischähnliche Humanoide, die auf Hongkongs größter Insel,  
Lantau Island, im Südwesten der Stadt, gelebt haben. Laut Forschungen 

4 Tang Kwok-Hin,  
鄧國騫策劃的《盧
亭》聲演 (Die Sound-
Performance Lo  
Ting kuratiert von 
Tang Kwok-Hin von 
2018), www.vimeo.
com/227243942#

Die Sound-Performance Lo Ting, kuratiert von Tang Kwok-Hin 
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von Historiker*innen, ist dieser Mythos sehr wahrscheinlich mit dem  
General Lo Chun (Lu Xun) und seinen Soldaten verbunden, die aus  
Nordchina in den Süden flohen, als sie zwischen den Jahren 402 und 411 
revoltierten und scheiterten. 

Die Voice- und Sound-Performance begann mit dem »Marsch der 
Freiwilligen«, der rückwärts gespielt wurde. Dem Marsch folgte die Lesung 
historischer Dokumente im traditionellen kantonesischen Geschichten-
erzählenstil über Lo Tings, während im Hintergrund einige historische 
Tonaufnahmen abgespielt wurden: Eine Radioankündigung über die Aus-
gabe von Gedenkmarken anlässlich der Souveränitätsübergabe von 1997, 
die Rede britischer Vertreter während der Übergabezeremonie, die briti- 
sche Königinnenhymne und die Hymne des kommunistischen Chinas, 

zwei fiktive sprechende oder summende Figuren und am Ende noch eine 
Rezitation des Textes des »Marsch der Freiwilligen«, die den Stil des kan-
tonesischen »Naamyam« nachahmt. Die umgekehrt abgespielte Hymne 
behielt, trotz ihrer gegenüber dem Original völlig veränderten Melodie,  
weiterhin die Inbrunst des Rhythmus und des Tones der Original- 
version. Obwohl die Reihenfolge der Noten komplett invertiert wird, geht 
die Musik zeitlich immer noch vorwärts, wie die letzte Zeile des Textes  
zeigt: »Vorwärts! Vorwärts! Voran!«. Tatsächlich kann die Zeit nicht 
umgekehrt werden. Während wir die Geschichte im Nachhinein betrach-
ten, geht das, was jetzt geschieht, weiter – und die Zeit läuft. Was den in 
der Aufführung verwendeten Naamyam-Stil betrifft, handelt es sich um 
eine kantonesische Geschichtenerzählkunst, bei der Gesang und Reden 
vermischt werden, und die sich aus dem multitonischen kantonesischen 
Dialekt entwickelt hat (es gibt im Kantonesischen neun Töne). Von der 
Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum frühen 20. Jahrhundert war sie in 
Unterhaltungseinrichtungen äußerst beliebt. Später wurde diese Kunst 
in die kantonesische Oper integriert, sodass ihre Tradition erhalten 
blieb. Naamyam-Künstler*innen waren überwiegend blind, während die 
Geschichten, die sie erzählen, meist voller Trauer und Elend waren.5 Die 
Performance Lo Ting möchte den Zuschauer*innen beim Zuhören des 
im Naamyam-Stil rezitierten Textes des »Marsch der Freiwilligen« den 
Eindruck vermitteln, dass sie gerade eine eher klassische kantonesische 
Oper hören. Die Musik sofort zu erkennen, ist aber nicht einfach. Erst 
nach zwei oder drei Zeilen wird einem klar, dass einer der Künstler*in-
nen den »Marsch der Freiwilligen« singt. In dem Werk Make a Change  

5 »Guangdong 
Song-art«, www.
hkmemory.org/ 
douwun/pdf/ 
douwun-ch3-eng.pdf
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von Kacey Wong und Isaac Chong wurde der »Marsch« nach den Gefühlen  
der Sänger*innen variiert. Im Gegensatz dazu werden bei der Auffüh- 
rung der Hymne in Lo Ting der lokalen Musik historische Nuancen  
hinzugefügt.

***

Als 2019 die »Bewegung gegen den Änderungsentwurf des Auslieferungs-
gesetzes« ausbrach, gab es in der musikalischen Repräsentation der Iden-
tität Hongkongs einen Durchbruch: Von da an bestand keine Unklarheit 
mehr, alles wurde kristallklar wie nie zuvor. Hongkonger*innen, die sich 
vereinigen mussten, um sich der totalitären Unterdrückung entgegen- 
zusetzten, haben diesen Durchbruch ermöglicht.

Im August 2019 komponierte eine Person namens Thomas mit meh-
reren Musiker*innen, die im Internet aktiv sind, »Möge der Ruhm Hong-
kong gehören«. Nach Thomas’ Aussagen sind Lieder wie »Glorious Years« 
oder »Ocean Wide Sky High«, die seit den 90er Jahren populär sind und 
bei demokratischen Bewegungen in Hongkong seit Jahren verwendet wer-
den, nicht mehr in der Lage, die Situation von 2019 darzustellen. Dies 
ist der Grund, warum er ein neues Musikstück komponieren wollte. Als 
er das Stück schrieb, hegte er die Hoffnung, dass das Lied die Moral der 
Widerstandskämpfer*innen stärken würde und er komponierte es in dem 
Stil ausländischer Hymnen und Kriegslieder. Die Melodie am Anfang des  
Liedes »Möge der Ruhm Hongkong gehören« verleiht ein Gefühl von Fei-
erlichkeit. Die Musik wird in der zweiten Hälfte dann äußerst emotional, 
wenn über den Kampf für Gerechtigkeit und Freiheit gesungen wird.6 Das 
Lied wurde am 31. August 2019 auf YouTube hochgeladen7 und innerhalb 
von zwei Wochen erreichte es über eine Million Klicks. Darüber hinaus 
wurde das Lied während mehrerer Proteste oder sogar während anderer 
Aktivitäten wie Fußballspiele von vielen Hongkonger*innen gemeinsam 
gesungen. Wenige Monate nach seiner Veröffentlichung wurde »Möge der 
Ruhm Hongkong gehören« zum Lied der Hongkonger*innen und wurde 
sogar als »Nationalhymne« bezeichnet. Der Beitrag, den die Musiker*in-
nen mit dem Lied geleistet haben, ist nicht zu unterschätzen. Außerdem 
spiegelt das Lied die gemeinsame Vorstellung der Hongkonger*innen 
wider: In einem solchen Moment haben sie wirklich ein Lied gebraucht, 
die ihre eigene Gemeinschaft repräsentieren konnte.

22 Jahre nach der Übertragung der Souveränität Hongkongs, hat 
die Hongkonger Gemeinschaft im Jahr 2019 endlich eine klarere Form. 
Diese Gemeinschaft, die mit »Möge der Ruhm Hongkong gehören« ent-
stand, scheint sich heute allerdings zu desintegrieren. Sie hat keine 
Zukunft. Das Regime duldet selbst die sanfteren Stimmen der Opposition 
nicht mehr. Unterdrückungsmaßnahmen und rechtswidrige Verhaftun-
gen verursachen ein Massenexodus von Widerstandskämpfer*innen ins 
Ausland.

***

6 Stand News HK, 
»專訪「香港之歌」
誕生？《願榮光歸香
港》創作人：音樂
是凝聚人心最強武
器« (Interview: »Das 
neugeborene ›Lied 
von Hongkong‹? 
Autor von ›Möge der 
Ruhm Hongkong 
gehören‹: Musik 
ist die stärkste 
Waffe, die Menschen 
verbindet«) von 
11.11.2019, unter: 
www.thestandnews.
com/politics/專訪-香
港之歌-誕生-願榮光歸
香港-創作人-音樂是凝
聚人心最強武器

7 Dgx Music, »願榮
光歸香港》原版 Glory 
to Hong KonńErste 
version (mit ENG 
Untertiteln) von  
31.08.2019, www.
youtube.com/
watch?v=y7yRDOL-
Cy4Y#t=0h0m0s
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Viele Soziolog*innen machen seit langem auf die Hybridität der Kultur 
Hongkongs aufmerksam. Vor 1997 lebten Hongkonger*innen immer zwi-
schen China und Großbritannien, dem Fernen Osten und dem Westen. 
Flexibel zwischen beiden Seiten haben sie ihren Sonderstatus nicht nur 
dafür genutzt, um sich wirtschaftliche Vorteile zu verschaffen, sondern 
auch um ihre eigene kulturelle Geschichte (vor allem durch Popkultur) zu 
schreiben. Nach der Souveränitätsübertragung jedoch ist dieser Zwischen-
status plötzlich verschwunden. Kapitalismus und Nationalismus, die in 
der Vergangenheit immer unabhängig voneinander funktioniert haben, 
wurden im Kommunistischen China miteinander fusioniert, als China auf 
der Weltbühne erschien. Der »Third Space« aus der Kolonialzeit, in dem 
Hongkonger*innen früher gelebt haben, existiert heute nicht mehr. Vor 
der »Bewegung gegen den Gesetzesentwurf« 2019 hatte der Hongkonger 
Popkulturwissenschaftler Dr. Stephen Chu bereits die Dringlichkeit be-
tont, einen weiteren »Third Space« zu bilden. Er schlug vor, die Geschichte 
Hongkongs neu zu schreiben, ohne der britischen oder chinesischen Per-
spektive zu folgen: ein Space, in dem Hongkonger*innen Postkolonialität 
neu umdenken können. In diesem Third Space soll der postkoloniale Dis-
kurs im Alltag und in der Konsumkultur neu aufgebaut werden. Darüber 
hinaus soll dieser Space einen Raum bieten, in dem Meinungen und Kul-
turen wachsen können, die in Hongkong keine Möglichkeit mehr haben, 
veröffentlicht und entwickelt zu werden.8

Die Vorstellung einer überregionalen und transnationalen Kultur-
identität ist in dem multimedialen und interaktiven Kunstwerk National 
Anthem des Künstlers Bryan Chung 2020 zu finden. Chung verwendet 
Googles Machine Learning Library »Magenta«, um ein musikalisches 
Lernprogramm zu erstellen, das mit Langzeit- und Kurzzeit-Memory 
arbeitet. Er lässt den Computer 143 Nationalhymnen aus verschiedenen 
Ländern lernen. Während der Ausstellung konnten die Zuschauer*in-
nen nach ihrem Geschmack fünf Noten in das Programm eingeben. Der 
Computer soll dann anhand der eingegebenen Noten und der Muster der 
erlernten Hymnen eine 15 Sekunde lange Hymne schaffen.9 Der Künstler 
erklärte, wie er während des Schaffensprozesses seines Kunstwerkes eine 
möglichst umfangreiche Zahl an Nationalhymnen in das Programm hin-
zugefügt hat. Je mehr Hymnen der Computer lernte, desto besser wurden 
die Ergebnisse des Programms. Damals konnte er auf öffentlichen Platt-
formen die Dateien von genau 143 Nationalhymnen finden. Der Grund, 
warum er sich für die Eingabe von genau fünf Noten entschieden hat, 
liegt daran, dass er beim Ausprobieren feststellte, dass bei fünf Noten die 
Ergebnisse die größte Variation und Flexibilität aufwiesen. Wenn man 
annimmt, dass »Möge der Ruhm Hongkong gehören« die klaren gemein-
samen Vorstellungen der Hongkonger*innen durch Musik vertritt und 
dass die sozialen Bewegungen 2019 einen neuen »Third Space« für Hong-
konger*innen geöffnet haben, sieht man in dem Kunstwerk National 
Anthem den Weg zu genau so einem neuen Raum: Ein Raum, der eine 
sowohl abwechslungsreiche, freundliche, flexible und selbstbestimmte 
Dimension bildet.

MARSCHIEREN IN HONGKONGCLARA CHEUNG

8  Yiu-Wai Chu, 
»Betwixt and  
Between: Hong Kong 
Studies Recon- 
sidered«, in Inter- 
ventions, 20:8,  
2018, S. 1085–1100

9 Bryan Chung, 
National Anthem 
(2020) vom 
27.03.2021, www.
magicandlove.com/
blog/2021/03/27/ 
national-anthem- 
2020/ N

at
io

na
l A

nt
he

m
 O

rd
in

an
ce

 v
om

 P
ro

je
ct

 2
26

, e
in

er
 K

ün
st

le
rg

ru
pp

e 
m

it 
dr

ei
 a

kt
iv

en
 M

itg
lie

de
rn

: C
la

ra
 C

he
un

g,
 G

um
 C

he
ng

, Y
iu

-W
ai

 C
hu

ng
 ©

 P
ro

je
ct

 2
26



76POSITIONEN 130 ESSAY

Von 2020 bis heute hat Hongkong 
die größte Auswanderungswelle 
seit den 80ern erlebt. Weil viele 
von denen, die geflohen sind, sich 
ganz plötzlich entschieden haben, 
wird diese Auswanderungswelle 
auch oft »Exodus« genannt. Kan 
Cheng kam etwa zwei Jahre vor 
dem Exodus in Großbritannien an. 
Als er sich niederließ, machte er 
sich auf der Suche nach einem ge-
eigneten Ort, um einen Kunstraum 
zu gründen. Dieses Jahr begann er 
schließlich mit den Vorbereitungen 
des Kunstraumes Saan 1 im Zent-
rum Manchesters. »Saan« wird auf Kantonesisch mit dem ersten Ton aus-
gesprochen und bedeutet »Hügel« oder »Berg«. Dieser Name ist sowohl 
vom Peak District National Park in der Nähe von Manchester inspiriert 
und nimmt außerdem auch Bezug auf das chinesische Gedicht »Inschrift 
über die karge Stube«, das im 8. oder 9. Jahrhundert geschrieben wurde. 
Das Gedicht lautet: »Die Bedeutsamkeit eines Berges liegt nicht in sei-
ner Höhe; bewohnen Unsterbliche ihn, dann wird der Berg berühmt.« Die 
Stube war völlig karg. Da diejenigen, die sie besuchten, allerdings immer 
Literaten waren, die ihr Wissen teilten oder Kunst studierten, war diese 
Stube trotz ihrer Kargheit äußerst wertvoll. Der Name des Kunstraums 
vermittelt eine erste Idee über den konkreten Ort des Kunstraumes. Nach-
dem ich mich mit Cheng unterhielt, bekam ich eine Vorstellung davon, 
wie er sich den Betrieb seines Kunstraumes vorstellt. Er erzählte mir, wie  
viele Brit*innen Hongkong kennen oder sogar dort waren. Viele haben 
durch die Medien Zugang zu Berichten über die Proteste in Hongkong. 
Aber abgesehen vom Tourismus oder Bildern des Widerstands – wie viel 
wissen sie tatsächlich über die Werte und die Kultur Hongkongs? Hong-
konger*innen haben ja Widerstand geleistet – aber was verteidigen sie 
tatsächlich? Außer Demokratie und Freiheit, hat die Stadt weitere Fa-
cetten, die unsere Aufmerksamkeit auch verdienen. Cheng hofft, dass 
durch die Kunst, die im Saan 1 ausgestellt wird, mehr Menschen sich 
eine breitere Perspektive über Hongkong verschaffen werden. Er ist auch 
der Meinung, dass die Hongkonger*innen, die Hongkong verlassen haben, 
sich von der letzten Generation völlig unterscheiden, die hauptsächlich 
aus Wirtschaftsauswander*innen bestand, die eine bessere Lebensquali-
tät gesucht haben: die neue Generation besteht nun meist aus politischen 
Flüchtlingen. Und dies ist der Grund, warum diese Hongkonger*innen 
aktiver sind, um mit denen, die in Hongkong geblieben sind, verbunden 
zu bleiben. Darüber hinaus prognostiziert er, dass die Kommunikations-
technologien, die in den letzten Jahren große Fortschritte erzielt haben, 
der neuen Hongkonger Gemeinschaft es ermöglichen werden, in diesem 
Metaversum-Zeitalter einen transnationalen Raum zu schaffen.

National Anthem (2020) von Bryan Chung 
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Die Geschichte Hongkongs in Hongkong zu schreiben bedeutet, die natio-
nalistische Perspektive des Kommunistischen Chinas nicht loswerden zu 
können – und genau deswegen muss die gegenwärtige Geschichtsschrei-
bung Hongkongs in einem neuen »Third Space« erfolgen. Der unabhängige  
Filmemacher Ng Ka-Leung koproduzierte 2014 während der Regen-
schirmbewegung den Film Ten years, der 2016 uraufgeführt wurde. Der 
Film besteht aus fünf zusammengestellten Kurzfilmen, die Hongkongs 
fiktive Zukunft ein Jahrzehnt später zeigen, in der Hongkonger*innen 
unter der Herrschaft des Kommunistischen Chinas einer schwereren poli-
tischen Zensur und einer noch härteren Unterdrückung ausgesetzt wären. 
Der Film hatte seine Uraufführung in Hongkong, wurde aber in China 
komplett verboten. Darüber hinaus durften chinesische Fernsehsender 
die Preisverleihungszeremonie nicht übertragen, als der Film beim Hong 
Kong Film Award ausgezeichnet wurde. Unerwartet ist die Geschichte des  
Filmes Ten years 2021 in weniger als fünf Jahren Wirklichkeit geworden.  
August 2021 wurden Ergänzungsanträge zur Film Censorship Ordinan-
ce (dt. etwa Filmzensurverfügung) aufgesetzt, die im Oktober desselben  
Jahres gebilligt wurde. Die Ergänzung schrieb vor, dass Filme, die als  
Bedrohung der nationalen Sicherheit eingestuft wurden, verboten werden 
müssen. Der Dokumentarfilm über die Bewegung gegen das Auslieferungs-
gesetzes, Revolution of Our Times vom Hongkonger Filmemacher Kiwi Chow  
gewann Taiwans Goldenes Pferd des besten Dokumentarfilms. Eine Urauf- 
führung in Hongkong blieb aber ausgeschlossen, da der Film in der Stadt 
verboten wurde.

Die Hongkonger Gemeinschaft bildet einen völlig neuen »Third 
Space«, in dem die Organismen der Hongkonger Kultur wachsen. Dieser 
»Third Space« ist flüssig und besteht aus multidimensionalen und ständig 
wandelnden ›Momentis‹. Übrigens neigt er dazu, mit anderen Elementen, 
die ähnliche Ideale teilen, sich in Verbindung zu setzen. Gerade weil er 
flüssig ist, schafft er es, die Elemente, die unter der Unterdrückung in 
Hongkong zur Seite geschoben wurden, flexibel in den Rest der Welt zu 
bringen, so dass sie dort aufblühen können. Die Hybridität postkolonialer 
Theorien und die Diskurse über den »Third Space« werden manchmal als 
zu sehr mit der metaphysischen Dimension befasste gesehen, da sie an 
einer materiellen Grundlage ermangeln. Diese Kritiken verweisen jedoch 
eher auf frühe postkoloniale Theorien (aus den 1990er Jahren). Die Kom-
munikationstechnologien damals sind in keiner Weise mit den heutigen 
vergleichbar. Eine Welt, die nicht mehr nur in dem materiellen Raum eine 
Hauptrolle spielt, ermöglicht die Schaffung eines transnationalen »Third 
Space«, der wiederum postkoloniale Theorien umschreiben kann. Offen-
sichtlich brauchen wir noch Zeit, die fluide Hongkonger Gemeinschaft  
zu erkunden, um zu wissen, ob sie es schaffen wird, sich nicht in eine stag- 
nierende leblose Chinatown-Zeitkapsel zu verwandeln.

Aus dem Hongkong-Chinesisch und Kantonesisch übersetzt von Anonym

Clara Cheung ist eine Künstlerin und Kuratorin aus Hongkong, wohnhaft in Großbritannien.

MARSCHIEREN IN HONGKONGCLARA CHEUNG
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Y Earring Slit * Yabbering Entelodont  
Society * Yacht Etching Society * Yah Ex  
Shoes * Yahoo Email Subscription *  
Yakuza Enemy Squasher * Yale Exodus  
Service * Yam Eating Session * Yangtze  
Entering Shanghai * Yankee Easter  
Sundown * Yanking Excepting Sabbath *  
Yummy Editorial Substitutes * Yard Egg  
Salad * Yawn Ecstacy Shalom * Yea Eat  
Serum * Year End Sale * Yearbook Extra Salty *  
Yearlong Ecstasy Subordination * Yearly  
Exotic Shows * Yearning Every Saturday * Yeast 
Elicits Sugar * Yeasty Erratic Soliloquy * Yeh  
Extremists Sing * Yelling Episodic Synopsisk *  
You Eat Shit * You Expecting Something? *  
Youd Easily Safari * Young Educated Socialists *  
Young Energetic Scores * Youngster  
Exacerbates Sabotage * Your Ears Suck * Your 
Easy Sex * Your Edition Solitude * Your Eminence 
Surprises * Your Entertainment Service *  
Your Eskalations Stufe * Your Eyes Stink * Youth 
Eats Seniors * Youth Extinction Strobotomy *  
Yuletide Extreme Sailing * Yummy Endless 
Sodomy * Yuppies Extravagance Shop * Yuppy 
Erectology Syndrome

II
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Napscore 
Anne Glassner 

A nap is form of polyphasic sleep: during the nap state, the 
mind is “fluid and hyper-associative”, giving rise to images that 
can express layers of memories and sensations. This experi-
mental paticipatory intervention is inspired by the interest in 
unconsciousness processes: whats going on in the brain while 
we sleep, why naps are so powerful, how sleep improves our 
memory but perhaps including things we would rather forget 
and how we benefit from napping. Special Nap sceneries will 
be provided in Agora and different scores will take place  
including a nap protocol: nano-, micro-, coffee, extended, Dali, 
TV, Lucid Dream or Disco nap. 

Setup  Coffee nap: coffee, cups  
Disco nap: disco music, disco light, disco ball

 TV nap: Old TV 
 Dali nap: armchairs, spoons 
 Lucid Dream nap 
 Emergency nap 
 nap zone/different nap sceneries with pillows, sofas  
 matresses alarm clock 
 pencil and paper  
Duration  variable: different forms of naps from 5 to 20 minutes  

people are invited to draw ideas after nap
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Human Windchimes
Carolyn Yen Chen 
for 3+ people in sonorous apparel in a place 

This is a performance for people moving through a space, 
wearing sonorous suits of discarded materials. Human  
windchimes are nature spirits, of a nature that includes what 
we usually overlook and discard. Trash, in reconstituted  
form, returns to haunt its past homes. The feeling is of an alien 
world overlaying the everyday environment. This world is  
composed of mundane objects, but maintains a separate sen-
sibility and internal discipline. Human windchimes neither 
avoid public contact, nor court an audience reaction like a ball 
team mascot. They are on an epic journey to seek out the  
sounding potential of the space they are in. Their movements 
respond to particularities of the space they traverse. They  
inhabit the space and resonate its hidden music – conversing 
with, but not bound by, its everyday use. 

84POSITIONEN 130

Duration 15–30 Minutes
Setup  sonorous suits of discarded material
Space   various open spaces to which the 

performance needs to be adapted 

SCORES FROM Y-E-S.ORG
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Coreografia estudo #1
Michelle Moura

»Coreografia estudo #1« is a study about structure, control 
and the architectural capacities of choreography. In this study, 
geometric drawings based on numerical patterns define 
the trajectories of four dancers. There is a minimum amount of 
elements in the score, which are repeated and recombined. 
It is through interruptions of the unison and through desyncro- 
nisation that different paths and new relationships emerge 
between the dancers. This short choreography is mechanical 
and labyrinthine. It is a calculation that becomes vertigo.  An 
optical puzzle.

Setup   four dancers

SCORES FROM Y-E-S.ORG
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GRAFFITI
Andreas Dzialocha

»Graffiti« is a small thought experiment and instruction to  
play with the idea of public space on the internet. It is a »score« 
for you and your browser!

»Graffiti« is developed in collaboration with MARCH, a 
journal of art & strategy, to »gather together speculative  
examples from both institutional (cultural) and technological 
(hacktivist) practices to reflect on how we publish, gather  
and organize under (and around) platform capitalism.«

SCORES FROM Y-E-S.ORG
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CACCIA AL TESORO AGRESTE 
C.A.S.C.A.T.A. (Comitato anonimo segreto caccia al tesoro agreste) 

In the last years, the Sardinian anti-militarist movement has  
undertaken many actions against the RWM bomb factory in the  
Sardinian village of Domunovas. These actions had the goal to,  
at least temporarily, stop the production. The confrontation with 
the police force has gotten very heated and the protesters are  
frequently outnumbered. For this reason, it was often not possible 
for the activists to get even close to the factory gates, and the  
actions have not succeeded in stopping the production. 

From this issue came the idea to organize discovery walks 
around the factory. We have organized three so far, and the last one 
took the form of a treasure hunt. These walks came out of the need 
to keep organizing actions related to the RWM Factory without  
being interrupted. This decision brought us in another frame of mind. 

The factory in Domusnovas is placed in a beautiful natural  
park, just outside the town, surrounded by mountains that offer great 
excursion opportunities. The walks started from the surrounding  
mountains and led to what we called the “Yemen Park”, a small wood  
placed on the east side of the factory. At the park, we had discus-
sions and assemblies and kept sharing discontent for the existence 
of the factory; however, the main goal was to allow more people  
to get to know the impact the factory has, also, on the nearby envir- 
onment. One thing is to know it exists; a very different thing is to  
see how big it is from the top of the mountain. It is shockingly big. 

In the last two years the factory has grown, and is still growing, 
to allow RWM to triple production.

The second aim of the treasure hunt is to get close enough to 
the factory in order to start the security procedures that dictate the 
interruption of the production. 

This treasure hunt is a way to be involved and somehow fight 
with a dark horrible issue in a way that can also be playful. It is 
important to be active against this death factory, and, at the same 
time, to inform the local population about what is happening in 
their backyard. 

SCORES FROM Y-E-S.ORG
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Warm-Up 
Ehsan Shayanfard 
for performers and various objects  

Warm-Up is a »research based rehearsal-performance«  
that deals with the movements of street protests and anti- 
riot police from a choreographic perspective. It sets out  
a process by which participants and audience learn and  
embody how power and oppression organizes bodies  
and their flow through space. 

Duration from 40 minutes to as long as it lasts 
Setup   Example of a possible realization of Warm-Up 
 —  13 performers 
 —  no sound design/ no light design/ no video 
 —  12 real baton 
 —  12 fake baton 
 —  12 shield which for some reason we made them ourselves 
 —   4 upper body mannequins, which are on the metal stool and  

at least 2 of them are rotable with an handle 
 —  4 lower body mannequins 
 —   100 bottles of half filled water for the performance 
 —  13 bottles of water for the performers 
 —  date palm for rest 
More on  www.idlearts.org/warmup 
Contact shayanfard@gmail.com 

This performance was presented in 21th IIUTF 2018 and 37th FITF 2019 
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F E S T I V A L
Donaueschinger Musiktage 
14.–17. Oktober 2021, Donaueschingen

Dass die Donaueschinger Musiktage ihre 100 
Jahre 2021 mit einem Globalisierungsthema fei-
ern würden, ist in der Neue Musik-Szene wohl 
seit einigen Jahren bekannt. Sie sind aber nicht 
allein mit einem solchen Schwerpunkt. Es liegt 
in der Luft, könnte man vermuten, oder so sagt 
man oft: eine vage Einstimmigkeit bezüglich 
Ästhetik und Kulturpolitik, die eigentlich bedeu-
tet, dass es Netzwerke, Strukturen – und Geld –  
für Kooperationen bestimmter Art zwischen 
Festivals und Institutionen gibt. Globalisierung, 
Post- und Dekolonialismus sind die Stichworte, 
die heutzutage bei manchen großen Festivals 
in Versalien geschrieben werden (in der freien 
Szene sind sie, wenn überhaupt, schon länger 
wichtig, aber klein geschrieben – und aus Zei-
ten vor den Bezuschussungen). Das Thema 
»Donaueschingen Global« ist auf jeden Fall 
interessant. Die springende Frage ist nämlich: 
Was bedeutet es für ein Festival, in einer schon 
globalisierten Welt, global zu denken und zu 
agieren, wenn dasselbe Festival schon seit  
langem die Ambitionen hat die globale Kunst-
musik zu vertreten? 

Die Donaueschinger Musiktage wurden die- 
ses Jahr von den üblichen drei auf vier Tage 
erweitert. Sowohl die Konzerte an sich als die 
Werke im Allgemeinen waren, wahrscheinlich, 
länger als der frühere Durchschnitt.

Das SWR Sinfonieorchester wurde diesmal  
mit einem Gastspiel von den Orchestern aus 
Luxemburg und Lucerne komplementiert. 
Vielleicht könnte man von einer Konkurrenz-
situation sprechen, denn das luxemburgische 
Programm hatte die stärkste Strahlkraft: Hier 
stach Enno Poppes neues Werk Hirn raus, mit 
pulsierenden Clustern und eine für den Kom-
ponisten typische Spannung zwischen der 
wahrnehmbaren Oberfläche und der komple-
xen Substruktur. Im Konzert für E-Gitarre und 

Orchester, under_current, vielleicht das beste 
Werk von Stefan Prins, das ich seit ein paar Jah-
ren erleben durfte, lag der Fokus auf der Kon-
trastwirkung von der Idee des »klassischen« 
Solokonzerts und dem Orchester als eine mas-
senwirksame Effektmaschine. Die fast roman-
tischen Gesten und betrügerische Tonalität 
mit unerwarteten Klangkombinationen in Liza 
Lims World as Lover, World as Self für Klavier 
und Orchester wirkten als prägnante Kon- 
traste durch ihre Ferne zu jedweder zentral- 
europäischer Ästhetik.

Laut der Publikumsreaktionen bei Klang- 
forum Wiens zweitem Konzert waren die komi-
schen Elemente in Øyvind Torvunds Plans, wo 
»unmögliche« musikalische Situationen auf 
Präsentationsfolien die Musik illustrierten, ein 
willkommenes Merkmal. Hannes Seidl, der 
sich diesmal weder mit Flüchtlingsfragen noch 
mit der Umwelt, sondern mit Genderfragen 
beschäftigte, gelang es in Die Flexibilität der 
Fische mit den geringen Mitteln von verstärk-
ter Violine, Stimme und Zuspiel zu berühren. 
Didem Coskunseven bildete bei dem Konzert 
mit Ensemble Nikel noch einen Kontrast mit 
den langsamen Akkordwechseln und meditati-
vem, ruhigem Puls in Ext.The Woods.Night.

Könnte man denn daraus schließen, dass die  
Konzerte insgesamt eine reiche Vielfalt prä-
sentierten? Nein, der Schein trügt. Vermutlich 
sieht das Festival das als seine Aufgabe an, 
bestimmte Komponistengenerationen, Strö-
mungen und die damit verbundenen Namen 
aktiv zu fördern. Das ist vorbildlich, aber gleich-
zeitig könnte man sich fragen, ob die starke 
Position des Festivals sich selbst nicht auch 
dazu verpflichten sollte, sich um die allge-
meine Vielfalt zu kümmern? Es ist schwer bei 
den Donaueschinger Musiktagen eine ästhe-
tische Position zu erkennen – nicht zuletzt das  
Abschlusskonzert, ein reguläres Oratorium  
von Francesco Filidei, das auf der Polyphonie  
und den räumlichen Klangordnungen des Früh- 
barocks basiert, hat das bestätigt. Die meis- 
tenschon genannten Komponisten haben nur  
gemein, dass sie auch schon zuvor Aufträge  
von den Musiktagen bekommen hatten. Diesen  

Vergleichen!
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Namen können noch hinzugefügt werden:  
Eivind Buene, Chaya Czernowin, Beat Furrer,  
Marton Illés, Johannes Kreidler, François  
Sarhan und Rebecca Saunders. Dass Norwe- 
gen mit vier neuen Kompositionen (auch von  
Ragnhild Berstad und Maja Ratkje) vertreten  
war, hat nichts mit außergewöhnlicher Qua- 
lität zu tun, sondern mit einer starken natio-
nalen Kulturunterstüzzung und einem ebenso 
starken Netzwerk des Tauschs. Mid-Career-
Kompositionsaufträge an dieselben Komponis-
ten jedes vierte Jahr zu vergeben, ist auf jeden 
Fall das Gegenteil von Vielfalt als auch einem 
ästhetischen Profil.

Wie war’s denn mit »Donaueschingen Glo-
bal«? Etwas seltsam war, dass das Festival 
quasi in zwei Abschnitte unterteilt war. Den 
einen habe ich soeben erläutert, der könnte 
als »das Übliche« zusammengefasst werden. 
Zum Jahresthema »Donaueschingen Global« 
gehörten das Konzert mit Ensemble Maleza 
aus Bolivien und Ensemble CG aus Kolumbien. 
Hier ragten José Sosaya Wekselmann und 
Juan Arroyo heraus, deren Stücke sich durch 
feine Kombinationen mit verschiedenen süd-
amerikanischen Instrumenten auszeichneten. 
Das Konzert mit dem Omnibus Ensemble aus 
Uzbekistan enthielte mehrere Kompositionen 
für sowohl europäische als auch asiatische Ins-
trumente und lief ohne Pause. Insgesamt gab 
es einige sehr schöne musikalische Momente, 
aber auch theatralisch überdramatisierte ab- 
strakte Dramatik, die sich aus westlicher Sicht  
an orientalische Klischees anlehnte. Zum glo- 
balen Thema gehörte auch ein Konzert mit 
dem Klangforum Wien, mit Werken von Kom- 
ponisten aus Südafrika, Kolumbien und Iran, 
und die elektronische Musikperformances,  
die am Abend in einer Club bzw. Barumgebung 
stattfand, dazu ein paar Klanginstallationen im 
öffentlichen Raum. 

Zwei Dinge können hier gesagt werden.  
Erstens waren einige der Namen, die auftauch-
ten, dem deutschen Publikum schon bekannt. 
Das soll nicht ein Ausschlusskriterium sein, 
aber wenn man sich bemüht, global zu denken 
und ›dorthin‹ zu fahren, ist das ein bisschen 

bemerkenswert sich letztendlich im mitteleuro-
päischen Kreislauf zu befinden. Zweitens muss-
ten die Late-Night-Live-Electronic-Performan-
ces große Teile der postkolonialen Last tragen; 
in diese Abteilung schüttet man alles, von 
dem man weiß, dass man es haben muss, aber 
nicht weiß, was man damit anfangen soll. Hier 
entstand ein Programm, das zwar neben aber 
nicht im Festival integriert war. Zudem waren 
sie weitgehend von geringer Qualität gekenn-
zeichnet. Den Auftrag an das ghanaische Duo 
Pungwe zu vergeben, das Donaueschinger 
Archiv für eine Klanginstallation zu botanisie-
ren, muss als ein großes Fiasko bezeichnet wer-
den. Übrigens: Ist es nicht an der Zeit, sich von 
dieser Archiv-als-Träger-Idee zu verabschie-
den? Im besten Fall führt das zu einer Collage 
aus alten Stücken, wie Hanno Leichtmanns 
Soundboxarbeit im Museum+, die zu einer 
»Installation« ernannt wurde, ergänzt durch 
seine selbst entworfenen Möchtegern-Design- 
T-Shirts.

Für »Donaueschingen Global« hatten die 
Organisatoren eine Handvoll externer Kura-
tor*innen engagiert, die die Aufgabe hatten, 
die Welt zu bereisen, Eindrücke zu sammeln, 
Kontakte zu knüpfen und Werke vorzuschla-
gen. Was dies letztendlich zur Folge hatte, ist 
unklar. Mir scheint es umständlich, teuer und 
gleichzeitig ist es etwas, das zur normalen Kon-
zert- und Festivalarbeit dazugehört. Es wäre 
einfacher gewesen, auf der DAAD-Website 
nachzuschauen, um herauszufinden, welche 
Musiker derzeit Stipendiat*innen sind. In der 
Tat wäre es auf das Gleiche hinausgelaufen, 
da viele der Künstler übereinstimmten. Ist das 
ein starker Mangel an Unabhängigkeit seitens 
des Kurator*innenteams von Donaueschingen 
oder Inkompetenz seitens der Jury vom DAAD?  
Vielleicht beides. Hier bietet sich ein Vergleich 
mit dem Festival ISCM World New Music Days 
an. Es wird oft dahin kritisiert, eine Menge 
Werke aus viele Ländern zu präsentieren, 
ohne eine Richtung in Bezug auf Ästhetik oder  
Qualität zu verfolgen. Das ISCM-Festival ist 
jedoch durch die Ländervereine direkt in den 
Regionen verankert – das Gegenteil also von 
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der aufsuchenden, »von oben« gesteuerten 
Tätigkeit aus Donaueschingen heraus.

Als postkoloniales Projekt ist »Donaueschin-
gen Global« ein Versagen. Es handelt sich um 
eine Art Neokolonisierung der besten Art, wo 
das künstlerische dem politischen untergeord- 
net wird. Wie ist es dazu gekommen? Ich erin-
nere mich an eine der Reden vor dem Eröffnungs-
konzert, wo die Rednerin mit Nachdruck so 
etwas sagte, wie: »Wir müssen begreifen, dass  
es in anderen Teilen der Welt genauso gute 
Musik gibt«. Pardon, müssen wir nicht in die 
Zeit vor Strawinsky zurückgehen, um eine all-
gemeine Vorstellung der Vorherrschaft der 
westlichen Kunstmusik zu finden? Das ist nicht  
das Problem. In der Anthologie, die für das  
Festival produziert wurde, meint eine der Kura- 
tor*innen, Kamila Metwaly, dass die allgemeine  
Wahrnehmung, was neue Musik sei, ist »alt«.  
Aber in welcher Art, und was ist mit Kunstmusik  
gemeint? Sind die Donaueschinger Musiktage  
sowieso beschränkt, weil es ein Festival für 
eben diese Kunstmusik ist?

Hier befinden sich die Donaueschinger 
Musiktage heute. Vielleicht ein bisschen ver-
wirrt und in einer Spagat-Position, in der man 
dekolonial agieren möchte und doch die ganze 
Welt auf die eigenen Prämissen hin einlädt. 
Gleichzeitig tut man, was man schon immer ge- 
tan hat, nämlich die hervorragendste Musik des 
eigenen kleinen Kreises zu spielen. Globalismus 
und Provinzialismus im schönen Einklang.

Andreas Engström

O P E R

Der Hetzer
Bernhard Lang 

26. September 2021, Oper Dortmund

Philipp Armbruster, Dirigent der Dortmun-
der Philharmoniker, steht vor einem leeren  
Orchestergraben. Das bleibt so während der 
gesamten Uraufführung von Der Hetzer. Weil 

die Oper ursprünglich für den März angesetzt 
war, sind coronabedingt Chor und Orchester 
vorher aufgenommen worden und schallen 
jetzt aus den Boxen. Das Ensemble singt dazu 
live auf der Bühne. 

Die Oper ist eine Überschreibung von Ver-
dis Otello, beziehungsweise dem gleichnami-
gen Shakespearedrama. Damit will die Oper 
Dortmund den alten Stoff für die heutige Zeit 
adaptieren. Das Stück hält sich weitgehend 
an die Handlung, ändert aber die Namen: Aus 
Otello wird Joe Coltello (Mandla Mndebele), 
ein Schwarzer Hauptkommissar. Der Intrigant 
Jago heißt Jack Natas (David DQ Lee). Er kann es 
nicht verputzen, dass ein Schwarzer schneller 
Karriere macht als er selbst und treibt Coltello 
durch fiese Spielchen in den Wahnsinn. Anders 
als in der Vorlage ist er*sie die Hauptperson, 
der »Hetzer«. Die Rolle ist komponiert für einen 
Countertenor, was für eine moderne Oper unge-
wöhnlich ist. Jack zählt damit zu einer Minder-
heit genau wie der Mann, den er zerstören will. 
Lee gibt einen perfide-penetranten Bösewicht 
und meistert die schwierigen Intervallsprünge 
in seinen Arien, die immer wieder an Purcells 
berühmten »Cold Song« erinnern. Die Musik 
von Bernhard Lang orientiert sich stark an Verdi, 
ist aber durch die Bearbeitung insgesamt viel 
kleinteiliger. Lang arbeitet wie ein Maler, der 
über ein schon vorhandenes Bild malt. Er trägt 
mal mit dickem Pinsel und kräftigem Strich, mal 
ganz zart und fein, neue Schichten auf: Akkorde, 
komplizierte Schlagzeugrhythmen oder eine 
andere Besetzung. Die Vorlage scheint aber 
immer durch das Neue hindurch.

Die Arien und Zwischenspiele sind deutlich 
kürzer als bei Verdi. Die Harmonik folgt größ- 
tenteils dem Original, allerdings hat Lang oft 
Dissonanzen und Reibungen miteingebaut. 
Ein weiteres Stilmittel sind Loops: Bestimmte 
Klänge, Phrasen und auch Liedzeilen werden 
immer wieder wiederholt und zermürben so 
langsam aber sicher Coltellos Verstand. 

Die Oper spielt aber auch mit musikali-
schen Gegensätzen: Wenn Coltello seine Frau 
Desirée (Álfheiður Erla Guðmundsdóttir) aus 
Eifersucht ermorden will, weil Jack ihn davon 
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überzeugt hat, dass sie ihn mit seinem Kolle-
gen und Ex-Junkie Kessler (Fritz Steinbacher) 
betrügt, begleitet die Hassszene ein verrä-
terisch weicher Streicherteppich. Am kras-
sesten ist der Bruch aber in eingeschobenen 
Szenen, in denen Doppelgänger von Jack und 
Coltello auftreten. Sie performen Deutschrap. 
Die Texte stammen aus einer Kooperation der 
Oper mit dem Planerladen e.V. in der Dortmun-
der Nordstadt: In einer Schreibwerkstatt haben 
16 Jugendliche Texte zu den Themen der Oper 
wie Hass, Eifersucht oder Manipulation ver-
fasst, auf deren Basis die Dortmunder Rapper 
IndiRekt und S.Castro zu Beats des Komponis-
ten ihre Lines geschrieben haben. Diese ein- 
geschobenen Teile sollen bei jeder Aufführung 
in einer anderen Stadt neu entstehen.

Und das ist ironischerweise das Aktuellste 
an dieser Oper. Die Rapper sprechen nicht nur 
von der Bundestagswahl, die an diesem Abend 
stattfand, sondern auch davon, dass das Böse 
nicht nur in Jack steckt: »Der Hetzer steckt 
in euren Reihen. Sag mir, wann du handeln 
willst.« Diese Ebene fehlt im sonstigen Libretto 
und in der Regie (Kai Anne Schuhmacher). Der 
Hetzer ist eben nicht nur Jack, sondern auch 
das System, das in sich selbst rassistisch und 
misogyn ist. Das System der Mehrheitsgesell-
schaft in unserem Land. Schwarzsein wird in 
dieser Oper immer als etwas Fremdes, Anders-
artiges behandelt und reproduziert damit 
gängige Stereotype. Dass Coltello selbst ein 
Geflüchteter ist, wird zwar angedeutet, bei-
spielsweise in der Sturmszene am Anfang der 
Oper, aber nicht weiter thematisiert. Hier wäre 
mehr Distanz zum Gegenstand wünschenswert 
gewesen – über die Umbenennung der Figuren 
hinaus. Auch das Frauenbild wirkt nicht zeit-
gemäß: Desirée wird von Coltello als Nutte und 
Hure beschimpft. Sie liegt ihm buchstäblich zu 
Füßen, wird zu Boden gestoßen und singt selbst 
danach noch über ihren Ehemann: »He was 
born for glory, I was born for love.« 

Am Ende der Oper verlangt Coltello Trans-
parenz: »Sprecht von mir wie ich bin.« Sein 
Schlussplädoyer singt er auf Deutsch, Italie-
nisch und Englisch. Dazu hält er die Partitur von 

Otello in den Händen und schleudert sie am 
Ende in den Abgrund. Ein vieldeutiges Zeichen, 
das auch den gängigen Kanon in Frage stellt.

Sophie Emilie Beha

B Ü C H E R

Contemporary Piano Music – 
Performance and Creativity

Madalena Soveral (Hrsg.)
Cambridge Scholars Publishing

movement to sound –  
sound to movement

Rei Nakamura, Marion Saxer  
und Simon Tönies (Hrsg.)

Wolke Verlag, Hofheim

Elektroakustisch.  
Zur performativen Verbindung 

von Perkussion  
und (Live-)Elektronik …

Max Gaertner
Are Verlag, Köln

Nachdem in den letzten Jahrzehnten Bücher  
von Interpret*innen über Interpretation ziem-
lich rar geworden sind, sind in den letzten  
Monaten gleich drei neue Bücher zum Thema 
erschienen. Und sie sind natürlich ganz anders 
als ihre Vorgänger von Gerald Moore, Alfred 
Brendel oder Charles Rosen, weil sie ganz im 
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Sinne der künstlerischen Forschung einen ande- 
ren Anspruch an sich legen. Diskutiert wird 
in allen drei Büchern zeitgenössische Musik  
mit und ohne Elektronik, wobei sich die ersten  
beiden Bücher auf Klaviermusik konzentrieren. 

Contemporary Piano Music – Performance 
and Creativity versammelt 15 Beiträge des 4th 
International Contemporary Piano Meeting 
2019 in Porto und ist in drei Teile gegliedert: 
Der erste Teil behandelt historische Positionen 
(Messiaen, Xenakis, Górecki, Berio) aus musik-
analytischer Perspektive. Der zweite Teil stellt 
interpretatorische Problemstellungen in Stü-
cken von João Pedro Oliveira, Paulino Pereiro 
und Almeida Prado vor, geht aber auch auf kla-
vierspezifische Probleme wie den Fingersatz 
als analytisches Werkzeug für Performer oder 
die musikalische Performance als Forschungs-
feld ein. Ein weiterer Essay behandelt das Werk 
der portugiesischen Komponistin und Pianistin 
Constança Capdeville (1937–1992). Im dritten 
Teil finden wir einen Essay über zwei Stücke von 
Klaus K. Hübler und Wieland Hoban, zwei Dis-
kussionen zum Thema Virtuosität und schließ-
lich einen Text über Kuratierung. 

Das Buch ist eng gedruckt, in trockenem Ton, 
bietet viele Abbildungen in schwarz-weiß und 
ist solide konservativ gestaltet. Die Texte sind 
allesamt auf sehr hohem Niveau mit einer Viel-
zahl von Querverweisen, Notenbeispielen und 
Quellenangaben zu klassischen Texten, viel-
mehr aber noch zu aktueller Forschung spa-
nisch-, portugiesisch- und englischsprachiger 
Länder. Hier wird aufgezeigt, was mit einer 
etwas längeren Tradition künstlerischer For-
schung möglich ist: So sind sicherlich nicht alle 
Texte gleich dringend und ein Text zu einem ein-
zelnen Werk oft nur begrenzt verallgemeiner-
bar. Das wird zum größten Teil aber aufgehoben, 
in dem sich die Texte in den Zusammenhang 
aktueller Forschung stellen und so ganz auto-
matisch interessante Querverweise entstehen. 
Die Auswahl der behandelten Komponist*innen, 
die bei uns zum Teil doch eher wenig bekannt 
sind, sind willkommener Anlass, sich mit deren 
Werk zu beschäftigen. Erstaunlich ist vielleicht,  
dass die Elektronik in diesem Buch über zeit- 

genössische Klaviermusik fast nicht erwähnt  
wird. Wenn man allerdings bedenkt, dass es  
so gut wie keine elektroakustische Ausbildung  
von Interpret*innen an Hochschulen gibt, ist  
die Konzentration auf rein akustische Stücke 
vielleicht eher zu verstehen. 

Genau in diese Bresche springt movement to 
sound – sound to movement. Interpreting mul-
timedia piano compositions: die Einbeziehung 
von Elektronik in die Interpretation. Auch dieses 
Buch besteht aus drei Teilen mit insgesamt 15 
Beiträgen und drei einführenden Essays: Der 
erste Teil besteht aus Essays zu Stücken von 
Prins, Reuben, Barden, Winther Christensen, 
Black und Beil sowie zwei Texten zur Notation 
und zum mechanischen Klavier. Im zweiten Teil  
kommen die Performer*innen Catherine Vickers,  
Rei Nakamura, Benjamin Kobler und Ernst Sur- 
berg zu Wort, während die Position der Kom- 
ponist*innen im dritten Teil von Annesley  
Black, Johannes Kreidler und Stefan Prins vertre- 
ten wird. Es gibt also vielfach Doppelbeleuch-
tungen einzelner Werke oder Aspekte durch 
Musikwissenschaft, Interpret*innen und Kom-
ponist*innen, was oft interessante Einblicke 
gibt, gleichzeitig das Buch aber ein bisschen 
um sich selbst kreisen lassen und natürlich auch 
den Kreis der behandelten Komponist*innen 
reduziert. Das Buch ist modern und etwas unru-
hig gesetzt. Es ist mit Farbfotos reich bebildert, 
wobei nicht immer ganz klar ist, ob die vielen 
Fotos von Performer*innen auf Bühnen, Privat-
wohnungen und Probenräumen einen tatsäch-
lichen Informationswert haben sollen oder ein-
fach nur das Buch schmücken sollen (Hinweis: 
der Autor hat selber ein Bild beigesteuert). 

Die Texte verhalten sich zum größtenteils 
essayistisch und beschreiben eigene Posi- 
tionen, Vorgehensweisen und Haltungen, als 
dass sie sich in einem größeren Forschungs-
kontext begreifen. Dazu passen auch die eher 
spärlichen Quellenangaben, die zum größten 
Teil dann auch aus klassischen Texten deutsch-
sprachiger Autoren der vorvergangenen Jahr- 
hunderte bestehen als aus Referenzen zu 
aktueller und internationaler künstlerisch- 
wissenschaftlicher Forschung. 
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Ganz anders das Buch Elektroakustisch. Zur 
performativen Verbindung von Perkussion 
und (Live-)Elektronik anhand Werken von Nigel  
Westlake, Andy Akiho und Javier Álvarez von 
Max Gaertner, welches die Themen der oben 
gesprochenen Bücher verbindet: künstlerisch-
wissenschaftliche Forschung auf dem Gebiet 
der Interpretation mit Elektronik. Nach einer 
Einleitung werden drei Werke von Westlake, 
Akiho und Álvarez jeweils beschrieben, ana-
lysiert, auf Besonderheiten verwiesen und 
schließlich auf die performative Umsetzung 
eingegangen. 

Die allgemeinen Beschreibungen der Stü-
cke geben nicht nur Lebenslauf und Stücktexte 
wieder, sondern gehen auch auf die techni-
schen Besonderheiten und Schwierigkeiten 
ein. Die Analysen sind eingehende musiktheo-
retische Analysen der Stücke und die Auswahl 
der Besonderheiten sinnig. Während diese 
Abschnitte eher für Personen interessant sind, 
die sich mit den spezifischen Stücken beschäf-
tigen, sind die Beschreibungen der performa-
tiven Umsetzung so tiefgehend, dass es eine 
Freude ist, diese Überlegungen zur Technik, 
nein zum Einsatz von Musiktechnik, oder noch 
besser: zum konzertanten Einsatz von Musik-
technologie aus Sicht der Interpretation mit 
ihren theoretischen und praktischen Über-
legungen zu lesen. So tief eingestiegen in alle 
Zusammenhänge von Konzertsälen, Anforde- 
rung von Stücken und (beschränkte) Möglich-
keiten des Interpreten wurde selten und es 
sind genau diese Passagen, die verstehen 
lassen, wie der Einsatz von Technologie von 
einem technischen zu einem künstlerischem 
Akt wird. Es werden eingehend die unterschied- 
lichen Möglichkeiten und deren  Auswirkungen 
künstlerischer, organisatorischer oder räum- 
licher Art beschrieben, die sich nicht von unge-
fähr den pragmatischen Problemstellungen 
von Interpret*innen auch akustischer Instru-
mente ähneln. Denn nicht nur die Auseinander-
setzung mit dem musikalischen Text, sondern 
auch diejenigen Fragestellungen, die sich 
mit den Umständen der Aufführung inklusive  
der Räumlichkeiten, der Instrumente und der 

allgemeinen Situation und ihren Diskursen aus-
einandersetzen, sind ureigener Teil der inter-
pretatorischen Arbeit. 

Gaertner zitiert reichhaltig und sinnstiftend 
aus der deutsch- und englischsprachigen Lite-
ratur. Das Buch ist mit zahlreichen Abbildun-
gen in schwarz-weiß illustriert, die nah am Text 
bleiben. Der Satz mit seiner übergroßen Schrift 
ohne Seitenränder hätte allerdings schöner 
ausfallen müssen. 

Sebastian Berweck

F E S T I V A L

pyramidale
17.–19. September 2021, Berlin

»Wer von Ihnen war noch nie in Marzahn?« 
fragte bei der Begrüßung Festivalleiterin Su-
sanne Stelzenbach das Publikum. Diese Frage 
weist schon darauf hin, dass der Berliner Be-
zirk Marzahn-Hellersdorf ein wichtiger Teil des 
Festivals für Neue Musik und interdisziplinäre 
Kunstaktionen pyramidale ist. Seit dem Jahr 
2002 findet das Festival jährlich in verschiede-
nen Orten in Marzahn-Hellersdorf statt, und im 
September dieses Jahres feierte es mit sechs 
Konzerten unter dem Motto »Transition« sein 
20. Jubiläum. In diesem dreitägigen Festival 
wurden 36 Werke aus dem 21. Jahrhundert (mit 
nur einer Ausnahme) in fünf Orten des Bezirks 
aufgeführt.

In den letzten Monaten erlebten wir als Pub- 
likum die Probleme der Online-Konzertformate.  
Trotz der Entwicklung der audiovisuellen Über- 
tragungstechnologie konnten die Streaming- 
Konzerte nicht als kompletter Ersatz für Live- 
Konzerte wahrgenommen werden. Aber zu- 
gleich auch kam die Frage vermehrt auf, ob es 
sich wirklich lohnt, ins Konzert zu gehen. Die 
pyramidale arbeitet seit langem besonders 
daran, wie die Festivalleiterin im Programmheft 
erläutert, dem Publikum einen guten Grund zu 
geben, »in diesen Bezirk zu fahren«. Eintrittsfreie 
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Konzertangebote und die Auswahl der Veran-
staltungsorte sind wohl die grundlegende Stra-
tegie dafür. Das Festival sucht immer neue Orte 
des Bezirks – von sehenswürdigen Locations 
wie Gärten der Welt und Schloss Biesdorf über 
Galerien und Museen bis zu alltäglichen Orten 
wie einem Einkaufszentrum.

Dieses Konzept zeigte sich dieses Jahr 
besonders in dem kleinen Performance-Konzert 
von dem sonic.art Saxophonquartett und Sop-
ranistin Irene Kurka in der Seilbahn über den 
Gärten der Welt, wobei die langsam am Fenster 
vorüberziehende Landschaft und die minima-
listisch repetitive Musik von Giordano Bruno do 
Nascimento ineinander verwoben wurden. Das 
Festival lockte mit diesem unkonventionellen 
Ort das Publikum an den Stadtrand. Ein ähnli-
ches Ortskonzept hat das mittlerweile zur Tra-
dition des Festivals gewordene Konzert in der 
fahrenden Straßenbahn Tramophonie: Auf der 
Sonderfahrt ohne Halt vom Stadtzentrum zum 
nächsten Veranstaltungsort in der Nähe der 
Ostgrenze Berlins erleben die Besucher*innen 
den Alltagsort ganz anders als gewohnt, dieses 
Jahr durch die monodramatische Performance 
Wer sind sie von Andrea Tralles, gespielt von 
Nolundi Tschudi, und aufgezeichnete Sätze 
sowie elektroakustische Klänge bei Eigentlich 
wollte ich mir nur ein wenig die Stadt ansehen 
von Susanne Stelzenbach. Hier wäre jedoch 
klanglich noch mehr möglich gewesen, z. B. 
durch noch komplexere akustische Konstel- 
lationen, etwa mit Hilfe von Multikanal-Laut-
sprechersystemen.

Im Ganzen fehlte dem Festival leider the-
matische Arbeit. In den Konzerten stellte sich 
immer wieder die Frage, in welcher Hinsicht 
die Konzerte und gar das Festival kuratiert 
wurden. Die Konzerte sind zwar beispielsweise 
mit »Change« I und II oder mit einem Untertitel 
»Transition Rumänien – Korea – Deutschland« 
betitelt, aber eine Beschreibung dazu ist nir-
gendwo zu lesen. Infolgedessen war in Konzer-
ten der rote Faden des Programms sehr leicht 
zu verlieren und schwer verständlich, wie das 
diesjährige Festivalmotto Transition thema-
tisch entwickelt wurde. Mit einer verfeinerten 

Konzeptentwicklung auf Gesamt- oder zumin-
dest Konzertebene wären die eigentlich sehr 
eindrucksvoll gewesenen Aufführungen von 
AuditivVokal Dresden, sonic.art Saxophonquar-
tett und Irene Kurka noch sinnvoller gewesen.

Eine Ausnahme bildet jedoch das Konzert 
»Nightmare« – obwohl es thematisch keinen 
Bezug zu Transition hat. Das 2018 gegründete 
junge Ensemble Broken Frames Syndicate the-
matisierte in einer ganzheitlichen Konzeption 
des Abends den Begriff ›Angst‹ und verwan-
delte den Raum des Ausstellungszentrums 
Pyramide in einen inszenierten Albtraum. Ins 
Konzert einbegriffen waren kreative Licht- und 
Bühnengestaltung, und durch die abgespiel-
ten Texte und Beats in der Zeit zwischen den 
Werken wurde das Thema Angst literarisch 
beleuchtet. Dadurch verbanden sich die Werke 
mit vielfältigen Stilen musikalisch. Auch spiel-
technisch arbeitete Broken Frames Syndicate 
auf einem hohen Niveau, wie z. B. Katrin Szama-
tulski und William Overcash mit K für Bassflöte 
und Violine von Anna Pospelova zeigten. Und im 
letzten Programm des Konzerts Pieces to play 
once and never again von Diego Ramos Rodri-
guez improvisierte das Ensemble nach den 
musikbezogenen Textüberschriften in der auf 
Leinwand projizierten Videopartitur, während 
die Schlagzeugerin Yu-Ling Chiu mit einem 
MIDI-Keyboard elektronische Klänge und geo-
metrische Linien in dieser audiovisuellen Parti-
tur erzeugte. Es ist durchaus möglich zu sagen, 
dass das Festival mit dem hohen Interaktions- 
und Einstudierungsgrad dieses Ensembles  
seinen Höhepunkt erreichte.

Dieses Jahr bemühte sich das Festival trotz 
seines 20-jährigen Bestehens um Neues, z. B. 
zwei neue Spielorte (die Seilbahn und das 
Bezirkliche Informationszentrum BIZ) und 17 
Uraufführungen (knapp die Hälfte des Gesamt-
programms). Dabei funktioniert das Balancie-
ren zwischen Erfahrenen und Jüngeren, Sta- 
bilisiertem und Unbekanntem. Als Kleinfest- 
ival mag sich die pyramidale der Gefahr des  
Insichkreisens bewusst sein. Aber noch wün-
schenswerter wäre es gewesen, wenn sich  
das Festival mehr mit der Bezirksspezifität 
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beschäftigt hätte. In der Tat gelang sie zum 
Teil durch die Kooperation mit dem Jugend-
sinfonieorchester der Marzahn-Hellersdorfer  
Musikschule und die bezirklichen Spielorte.  
Aber es gäbe sicher noch mehr Möglichkeiten  
zu experimentieren, um »sich inhaltlich von  
den vielen großartigen Festivals aktueller  
Musik und Kunst in Berlin zu unterscheiden«  
und »den Berliner Bezirk Marzahn-Hellersdorf 
einem auswärtigen Publikum näher zu bringen«.

Moonsun Shin

F E S T I V A L

Musik 21 Festival »Realitäten«
9.–12. September 2021, Kulturzentrum 

Faust Hannover

Mit der neuen Intendanz von Ole Hübner be-
ginnt beim Musik 21 Festival, das in der letzten 
Ausgabe noch auf den digitalen Raum auswei-
chen musste, wieder die Zeit der Aufführungen 
in Präsenz. Das Motto »Realitäten« bezieht 
sich dabei nicht nur auf das Live-Erlebnis und 
schon die Begleitung in den sozialen Medien 
zeigt, dass es nicht um eine Abgrenzung vom 
Virtuellen geht. Will man den Eröffnungsabend 
als Exposition des Festivalthemas verstehen, 
lässt sich dieses am besten als ›Pluralität‹ um-
schreiben.

Das Neue Ensemble fügt dem Stück Kollektiv 
von Nicolas Tzortzis den E-Mail-Wechsel bei, 
der die Entstehung begleitet hatte. Hier, wo die 
Ensemblemitglieder selbst Leerstellen vervoll-
ständigen und Entscheidungen per Facebook-
Umfrage getroffen werden, wird Kom(-)ponie-
ren zu einem ›Zusammenfügen‹ im interaktiven 
Prozess. Die zuvor eröffnete Installation Synop- 
sis von John-Robin Bold und Andy Cowling 
erzeugt einen Klangstrom, der von fragmentier-
ten politischen Reden und Nachrichten bis zum 
Rauschen und Knistern reicht. Zwar kann die 
Besucherin die Tonspuren durch drehbare Reg-
ler selbst manipulieren, der öffentliche Diskurs 

bleibt dabei aber eine eigensinnige, schwer 
kontrollierbare Polyphonie. In der Performance 
Moon des Kompositionskollektivs Precious 
Pressure erfahren wir schließlich, dass es die 
Golden Records, mit denen die NASA 1977 
Reden und Musikstücke auf die Reise zu fernen 
Zivilisationen geschickt hatte, leider nur bis 
zum Mond geschafft haben. Im Erkunden der 
bruchgelandeten Menschheits-Leistungen fin-
det ein Alien die (damals auch auf der Erde ent-
deckte) Technik des Scratching. Nach Episoden 
zwischen Trash und Pathos, SciFi- und Disco-
Ästhetik verkehren sich auch die Grenzen von 
Musizierenden, Tanzenden, Performenden, bis 
sich schließlich alle, verführt von den Geigen-
klängen des Alien, zur neuen Gemeinschaft  
jenseits unseres Planeten versammeln.

Überall geht es um die Begegnung verschie-
dener Wirklichkeitsbereiche, genauer um die 
Frage, wie Medien, soziale Rollen, Bedingun-
gen und Kontexte der Klangerzeugung neu 
und anders gedacht verknüpft werden können. 
Die »Realitäten« im Plural erweisen sich als 
Bekenntnis zur Diversität, zur Kollaboration, 
zum Hybriden. Der kuratorische Ansatz über-
zeugt, weil er Freiheitsspielräume eröffnet und 
Perspektiven freilegt, ohne die Inhalte zu deter-
minieren – natürlich auch, ohne das Gelingen 
immer zu garantieren.

So füllt die abschließende Performance The 
Noise of Germany des CRISPR.kollektiv die  
Präsentationsformen populärer Casting-Shows  
mit den Inhalten Neuer Musik. Unklar bleibt, ob 
sich die Vermittlung zeitgenössischer Musik 
nun popkultureller und popularisierender Mit-
tel bedienen will oder ob diese Mittel selbst, 
etwa Show, Personenkult oder Evaluation der 
Publikumsgunst, bloßgestellt werden sollen. 
Wohlfeil bleibt auch der ›Realitäts-Check‹, der 
im Konzert des Ensemble Megaphon zwischen 
den Stücken in Gestalt von Statistiken über 
den Zustand unserer Welt eingestreut wird, die 
demnach besser ist, als wir denken (sollen). Und 
schließlich kreist ein großer Teil des Konzerts 
des Synthesizer-Trios Lange//Berweck//Lorenz 
in einer Klanglichkeit, die ihre Faszination bald 
verliert und die elektroakustischen Experimente 
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der 70er-Jahre wenig zu überbieten scheint.
Zu den Entdeckungen gehörte das Londoner 

Ensemble x.y, das auf immer wieder überra-
schende Weisen Musik, Schauspiel und Perfor-
mance verbindet. In dem vom Komponisten und 
Theatermacher Elischa Kaminer entwickelten 
Programm Tenebrae verhandeln die drei Per-
former*innen auf unterschiedliche Weise Fra-
gen jüdischer Identität, sei es in polemischer 
Auseinandersetzung mit Luthers Choral »Ein 
feste Burg«, der in amateurhaften Youtube-
Videos immer wieder zugespielt wird, oder als 
Dreier-Sitcom mit Mitteln des Impro-Theaters. 
Besonders berührend gerät der mittlere Teil, 
»Song for Naomi« für Geige und Live-Elektronik: 
eine Meditation über Gedichtzeilen von Allen 
Ginsberg und Viola Bittl sowie das Motiv des 
am jüdischen Neujahr geblasenen Shofars, die 
eine zarte, die Zeitwahrnehmung entgrenzende 
Intensität entwickelt.

Eindrücklich endete auch das Konzert 
»Five Realitites« des Ensemble L’art pour l’art 
mit einem Schlagzeugstück des Ensemble- 
Mitgründers Matthias Kaul, der bis zu seinem  
Tod 2020 langjähriger Leiter des Musik 21 Fes- 
tivals gewesen war. Der Titel Amadeu Antonio  
Kiowa (2000) ist der Name eines 1990 von 
Rechtsextremen in Eberswalde getöteten An- 
golaners. Er wird hier zur Grundlage für das 
klangliche Material, das mit brutalen Schlä- 
gen auf eine Snare-Drum konfrontiert wird,  
ein Stück des Gedenkens und der Erkundung 
neuer Dimensionen politischen Komponierens 
gleichermaßen.

Am letzten Festivaltag war mit den Klavier-
variationen über The People United Will Never 
Be Defeated! des im Juni verstorbenen Frederic  
Rzewski noch ein ›Klassiker‹ der politisch enga-
gierten Avantgarde zu hören, ausdrucksstark 
vorgetragen von Daan Vandewalle. Uraufge-
führt 1976 anlässlich der 200-Jahr-Feier der 
USA bildet das Werk über das chilenische Pro-
testlied ¡El pueblo unido jamás será vencido! 
einen Kommentar zur amerikanischen Außen-
politik sowie einen Appell an die Solidarität mit 
den Unterdrückten in den Diktaturen. Rzewskis 
Musik reicht in den stilistischen Mitteln von 

Atonalität bis Jazz, erweist sich in seinen pianis-
tischen Herausforderungen aber auch als Erbe 
des romantischen Virtuosentums. Es ist viel-
leicht kein Zufall, dass dieses Konzert fast am 
Schluss eines Festivals steht, dessen Beiträge 
so oft die Realität(en) der Musizier-Situation 
thematisiert haben: Der Gegensatz zwischen 
der Protest-Gemeinschaft des Liedtextes 
und dem heroischen Interpreten-Individuum 
erscheint nun umso deutlicher. Aber selbst 
wenn sich die klassische Klaviermatinee und 
die Veränderung der politisch-sozialen Reali-
tät in gewisser Hinsicht widersprechen: Auch 
der Widerspruch Rzewskis gegen die wider-
sprüchliche Wirklichkeit seiner Zeit wird selbst 
zur Realität, für die Dauer eines Konzertes 
jedenfalls.

Konstantin Esterl

B U C H

Hanns-Werner Heister
Music and Fuzzy Logic

Springer-Verlag 

Hanns-Werner Heister legt hier eine Studie zum 
Verhältnis von Musik und sogenannter Fuzzy 
Logic (Unschärfelogik) vor und es ist gleich zu 
Beginn lobend hervorzuheben, dass man nach 
der Lektüre selbst dann versteht, was dies sei, 
wenn man nicht wie dieser Rezensent als Dort-
munder in der ersten europäischen Metropole 
der Unschärfelogik aufgewachsen ist.

Aber der Weg dahin! Heisters Schrift um-
fasst immerhin 724 Seiten im dicht gedrängten  
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Druckbild eines Verlags, der nicht gerade dafür 
bekannt ist, neben dem Scheffeln nach Geld 
auch ein Interesse an guter typographischer 
Einrichtung zu haben. Überhaupt mutet es selt-
sam an, ein Buch von Springer Nature nicht als 
E-Book auf dem Bildschirm zu lesen, sondern in 
gedruckter Form in den Händen zu halten. Das 
erhöht die Gewichtigkeit des Niedergeschrie-
benen, wobei dies angesichts des Themas und 
verhandelten Materials auch gar nicht in Frage 
steht: Das Verhältnis von Musik und Fuzzy Logic 
wird hier in neun großen Kapiteln an so ziemlich 
jeder erdenklichen europäischen und außer-
europäischen Musiktradition aufgezeigt, die 
beiden aufeinandertreffenden Gebiete bestän-
dig gedreht und gewendet, so dass Heisters im 
Vorwort geäußerte Hoffnung sich bewahrheitet, 
für Musikforschende und Anhänger*innen der 
Unschärfelogik gleichermaßen einen Beitrag 
geleistet zu haben. 

Die bisher genannten Kritikpunkte sind 
zugegebenermaßen allesamt Lappalien und 
es mag übertrieben sein, sie hier überhaupt 
anzuführen. Wirklich unangenehm ist es dann 
aber einen Punkt anzusprechen, der eine Mar- 
ginalie hätte sein können: die sprachliche Ges- 
taltung. Hier wird ein englischsprachiges Buch 
von jemanden rezensiert, der sich einbildet 
gutes Schriftenglisch mit einem amüsanten 
deutsch-indisch-kroatischen Sprechakzent zu 
können und davon ausgeht, dass der Verfasser 
das Englische auch beherrscht, sie beide aber 
keine Muttersprachler sind. Das folgende ist 
also mit entschuldigender Miene notiert wor-
den und soll gerade nicht als Urteil über die 
Thesen des Autors verstanden werden: Dieses 
Buch ist streckenweise unlesbar.

Heister operiert auf einem Abstraktions-
niveau, das dem Gegenstand völlig angemes-
sen ist. Die im Englischen aber ganz und gar 
unüblichen Satzlängen und Passivkonstruktio-
nen dokumentieren den Gedankengang eines 
Autors, der auf Deutsch denkt und offenbar 
versucht, den Argumentationsgang literally 
ins Englische zu übertragen. Ich wage sogar zu 
behaupten, dass es Stellen in diesem Buch gibt, 
die nur noch von Deutschsprechenden verstan- 

den werden können, weil sonst die Rücküber- 
setzung überhaupt nicht mehr funktioniert. 
Dieses Manko ist tatsächlich schade, da es  
vermeidbar gewesen wäre.

Umso wichtiger ist es, die Bedeutung dieses 
Buchs hervorzuheben. Die im Titel genannten 
Dialectics und der Artwork Process deuten 
es schon an: Heister zeigt sich hier als musik- 
forschender Polyglott, der die sogenannte west-
liche Kunstmusik, ein in deutschsprachigen 
philosophischen Traditionen verwurzeltes und 
durchaus auch sozial engagiertes Forschungs-
programm und modernste Naturwissenschaft 
gekonnt miteinander zu verbinden weiß. Musik 
erscheint im besten Sinne als System, weil 
jedes seiner erdenklichen Teile von Heisters 
Argumentationsgang ergriffen wird. Angesichts  
des Umfangs und der Zahl an Musikbeispielen 
wäre es wünschenswert, für die weitere Ver-
breitung von Methoden der Unschärfelogik in  
der Musikforschung bei einer zukünftigen Auf- 
lage vielleicht eine raffende Zusammenfas-
sung beizufügen, damit sich auch Studierende  
diesem Thema annehmen. 

Patrick Becker-Naydenov

K O N F E R E N Z

Listening / Hearing
Internationales Symposium – 

Bonn Hoeren
20.–23. Oktober 2020, Bonn

Zum Abschluss der 2010 initiierten Klangkunst-
reihe bonn hoeren wurde im Oktober ein vier-
tägiges Symposium im LVR-Landesmuseum 
in Bonn veranstaltet. Angesichts einer ganzen 
Reihe illustrer internationaler Gäste musste 
man sich fragen: Übersetzt man »Bonn hoeren«  
nun mit »hearing Bonn« oder doch eher mit  
»listening to bonn«? Anscheinend wollte man 
sich alle Optionen offen halten und betitelte  
die Konferenz kurzerhand mit »listening / hea-
ring«. Was die englische Trennschärfe oder 
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deutsche Ambivalenz jedoch beinhaltet und 
wie der verbindend / trennende Querstrich zu 
verstehen sei, das bleibt auch nach den acht-
zehn Vorträgen aus zahlreichen Disziplinen  
unbeantwortet.

Genau wie das »stadtklangforum«, mit dem 
das Projekt der Beethovenstiftung Bonn vor elf 
Jahren begann, wird auch dieses Symposium 
vom Philosophen Gernot Böhme sowie vom 
ersten Bonner Stadtklangkünstler Sam Auinger 
eröffnet. Die beiden Vorträge schließen auch 
inhaltlich einen Kreis, in den die Sound Studies 
immer wieder geraten, und stecken mit ihren 
Vorträgen die Weite der Veranstaltung ab: Der 
Atmosphären-Begriff Gernot Böhmes zielt auf 
eine ganzheitliche Tönung der Welterfahrung 
ab, die sich auch in Holger Schulzes Vortrag 
zu einer Insistenz auf das Sosein der Klänge 
zuspitzt und in ein emphatisches »Now« der je 
jetzigen Situation mündet. Hören ist hier das 
gezielte Zuhören des »listening to«. Dieser aus-
gerichteten Höraktivität kann das »hearing« als 
Hörvermögen gegenübergestellt werden, das 
nicht nur unter neurowissenschaftlichen Vor-
zeichen in eine enzyklopädische Aufzählung 
dessen mündet, was gehört werden kann. Auch 
Sam Auinger stellt einen ganzen Katalog von 
Faktoren des städtischen Klangraums und des-
sen Wahrnehmungsmodalitäten auf. Hier tref-
fen sich beide Ansätze in einer Versicherung 
von Vorkommnissen und stoßen an eine Wand 
von Fakten, die unsere Sinnenwelt entweder 
»objektiv« verkürzt oder »subjektiv« mystifiziert.

Perspektiven aus Soziologie, Architektur 
oder Musikwissenschaft vermitteln diese 
Extreme durch die Historisierung des Hörens. 
Und doch bleibt der Querstrich beim bloßen 
»und« im disziplinären Nebeneinander mögli-
cher Hördiskurse. Zu selten stechen dann und 
wann Gedanken heraus, die das faktische Hör-
vermögen und die reflektierte Höraktivität auf  
produktive Weise in Beziehung setzen: Jens 
Gerrit Papenburg weist auf einen grundlegen-
den Wandel des geschichtlichen Index von 
Musikstücken hin, der mit der Dominanz von 
»Soundfiles« im Streaming einhergehe. In den 
algorithmischen Vorhersagen von Playlists sei  

die Zukunft eine vergangene und in diesem 
achronistischen Nimbus nur noch der gegen-
wärtigen (Verhaltens-)Ökonomie unterworfen. 
Wie eine unbestimmte Zukunft des eigenen 
Musikkonsums erstritten werden könnte, dazu 
fehlt es auch ihm an Zeit und Kontext. Eine 
andere Richtung weist Joseph Clarke, wenn 
er für die Verhandlung akustischer Gesichts-
punkte in der Architektur vor allem ein verbin-
dendes Vokabular fordert. Zuletzt legt Jonathan  
Sterne mit seiner aktuellen Forschung den 
Finger in die Wunde und fragt, was in der stän-
digen Selbstvergewisserung des eigenen 
Hören-Könnens eigentlich nicht gehört wird. 
Mit aktuellen Theorien der Beeinträchtigung 
fordert er eine methodische Bescheidenheit 
dem eigenen Hörvermögen gegenüber.

Diese wenigen Anstöße lassen das Poten-
zial aktueller Klangforschung erahnen, wenn 
sie Hören nicht als Gesamtheit des Hörbaren 
kartiert, sondern eine Ethik des zu Hören-
den entwirft. Spürbar findet dieser Wunsch 
Widerhall im hohlen Resonanzbegriff Hartmut  
Rosas, dessen Bindestrich-Emphase eines 
nötigen »Auf-Hörens« die Abschlussdiskussion 
dominiert. Doch angesichts der haltlosen Breite 
des Programms landet man bald wieder auf 
dem Allgemeinplatz der Dichotomie von Hören 
und Sehen und den Minderwertigkeitskomp- 
lexen des Ohrs. Gerade damit hätte sich das  
Symposium, anstatt aufzulisten, was zu hören  
sei, auf das konzentrieren können, was wir  
nicht hören. Dann würde man dem Hören /  
Zuhören und der Fluchtlinie des Querstrichs ins  
Schweigen folgen.

Karl Ludwig
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F E S T I V A L

Spor-Festival
8.–11. September 2021, Århus

Seit Anna Berit Asp Christensen und Anne  
Marqvardsen die künstlerische Leitung des 
Spor-Festivals in Århus 2007 übernommen  
haben, sind sie von Ideen der Inklusion und 
Vielfalt getrieben. Gleichzeitig fallen diese Leit-
fäden einem nicht ins Auge und werden selten 
weder im Marketing noch im Programmkon-
zept überbetont. Seit ich das Festival das erste 
Mal besucht habe (gerade in 2007), wurde im-
mer deutlich gemacht, dass der Fokus auf den 
einzelnen Werken und Projekten liegt, wodurch 
Spor sich mit der Zeit zu dem vielleicht vorders-
ten Festival für neue Musik in Nordeuropa ent-
wickelt hat.

Das Festival dreht sich oft um spezifische 
Themen; manchmal sind sie ausdrücklich, 
manchmal erscheinen sie eher durch die solide 
Kuratierung, in der internationale Perspektiven 
mit einem Dänischen, sogar mit einem lokalen 
Fokus auf Århus vereint werden. Diese impli-
zierte Kuratierung war nie so stark wie bei der 
letzten, etwas kleineren, Auflage von 2021, in 
der ein Thema im Unterstrom floß, das als etwas  
wie das Selbstbiographische oder das Persön-
liche genannt werden könnte.

Die Richtung wurde sofort in Christian  
Winther Christensens Kammeroper Eating a 
Man gesetzt. Eine erste Version dieser Oper 
wurde beim Spor-Festival 2009 uraufgeführt. 
Das Thema damals kreiste um das Ritual, einen 
Menschen zu essen, um ihn nach dem Tod  
weiterleben zu lassen. Seitdem hat der Kompo-
nist eine Familie gegründet und diese Lebens-
situation wurde zum erweiterten Hintergrund –  
ein Fast-Forward-Film vom Alltag der Familie 
am Essens- und Arbeitstisch wurde gezeigt, 
der mit dem szenischen Verlauf der schau- 
spielenden Sängerin Clara Stensgaard inter-
agierte, die auch die Mutter der Familie ist und  

deswegen quasi autobiographisch agiert. Die- 
se Doppelbeleuchtung schuf eine seltsame 
Reflexion über Zeit, Verderblichkeit und viel-
leicht eben Verzicht für deinen Nächsten.  
Winther Christensens subtile Klangerforschung  
funktioniert als zurückhaltender Soundtrack, in 
dem jedes Instrument einen Schatten zu dem 
Kammerspiel setzt. 

Der autobiografische Faden wurde mit dem 
Akkordeonisten Andreas Borregaard fortge-
setzt. Den amorphen Charakter seines Inst-
ruments und seine Fähigkeit sich mit demsel-
ben szenisch zu inszenieren, wurde deutlich 
in Louise Alenius Stück Relationer. Dennoch 
geschah es erst in My favourite piece is the 
Goldberg Variations des Komponisten Philip 
Venables und des Regisseurs Ted Huffman, in 
dem die Selbstdarstellung unmittelbar persön-
lich wurde. Ausgehend von Interviews mit Bor-
regaards Mutter wurde im Spiel und Gespräch 
mit dem Akkordeonisten der Lebenslauf Borre-
gaards Familie vermittelt. Er selbst eroberte die 
Bühne, agierte und ließ das Instrument atmen, 
pulsieren, Teil seines Körpers werden und nar-
rative Unterströme bilden.

Meistens werden Komponist*innen von 
Ensembles porträtiert. Dieses Verhältnis wurde 
nun in dem, was als ein Porträtkonzert des däni-
schen Trios NEKo3 beschrieben wurde, umge-
dreht. Es handelt sich jedoch um ein höchst 
abstraktes Porträt, das auf viele Arten auf der 
Sammlung von Gegenständen basierte, über 
die das schlagzeugsorientierte Ensemble ver-
fügte. Persönlich gestaltete szenische Lösun-
gen mit Bewegungen im Raum trugen ebenfalls 
zu einem schönen Gesamterlebnis bei.

In dem Zusammenhang erschien das von 
dem norwegischen Komponisten Trond Rein-
holdtsens laufende Gesamtkunstwerk The 
Norwegian Opra, in dem er selbst das Gesamt-
konzept und alle künstlerischen wie prakti-
schen Entscheidungen selbst trifft, ganz selbst-
verständlich. Es ist nicht die erste Aufführung 
dieser Reihe, die ich erleben durfte, und auch 
dieses mal, war ich verwirrt, was er eigentlich 
sagen wollte. Bitte missverstehe mich nicht – 
diese Mischung von Opernhandlung im Film, 
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kommentiert von irgendwelchen lustigen Figu- 
ren im Raum macht Spaß! Das ist grotesk,  
burlesk, humorvoll; eine verdrehte Mischung 
von Monthy Python und 1970er Kinder-Fern-
sehen mit Opernmythologie als Fond, gewürzt 
mit deutschem Vokabular. Kritik eines Genres? 
Dekonstruktion als Dekonstruktion? Oder 
möchte Reinholdtsen einfach ein bisschen 
Spaß bereiten? Vielleicht das letztere, und dann 
ist es ihm gelungen.

Ich will nicht sagen, dass ich enttäuscht war, 
denn meine Erwartungen waren nicht beson-
ders hoch. Allerdings bin ich etwas ratlos über 
die Naivität und pure Furchtlosigkeit mit der 
Eva Reiter und das belgische Ensemble Ictus 
auf den Dekolonisierungszug aufgesprungen  
sind – ein Thema das seit einigen (nicht vielen) 
Jahren die Festivalprogramme in ganz Europa 
prägt. Ein musikalischer Vortrag – Lecture-
Performance wie es manchmal genannt wird –  
erzählt die Geschichte der südamerikanischen 
Barockmusik, der Ureinwohner*innen des Kon- 
tinents und des Missbrauchs durch die Kolo-
nialmächte. Im Großen und Ganzen war es 
eine gelungene und wirksame Kombination 
aus Text, neuer Musik und Barockmusik, die  
von Ictus vorzüglich aufgeführt wurde. Gleich-
zeitig frage ich mich, ob Teile des Vortrags, vor  
allem wenn das Publikum gegen Ende in de- 
kolonialem Verhalten unterwiesen wird, aus 
einem erfolgreichen Projektantrag übernom-
men wurden. Erfolgreich muss es gewesen 
sein, denn das Konzert war der Auftakt zu einer 
Tournee, die diese selbsternannten Conquista-
dores der Dekolonisierung zu weiteren euro- 
päischen Festivals, die Teil des Netzwerks 
Sounds Now sind, führen wird. Die Geschichte 
und die Fragen, die Reiter und Ictus behan-
deln, sind heute allgemein, und ich frage mich, 
warum sollen wir gerade ihnen zuhören? Was 
macht ihre Geschichte eigentlich so dringend? 
Und um auf die Einleitung zurückzukommen: 
Dies war ein Beispiel für das, was das Spor- 
Festival normalerweise nicht tut, nämlich ein-
fältig und missionierende Plakatkunst den 
Zuhörer*innen anzubieten. Weil ihre Stärke, 
die trotz allem der bestehende Eindruck auch 

bei dieser Auflage des Festivals war, kann mit  
dem Motto zusammengefasst werden: Show, 
don’t tell.

Andreas Engström

C D

Mark Barden
Anatomy

Clara Iannotta
Earthing

Edition zeitgenössische Musik / Wergo

Die zwei der letzten CDs der Edition der Zeit-
genössischen Musik bringen Porträts von 
zwar noch jungen, aber schon etablierten Kom- 
ponist*innen, deren Musik keine neue Impulse 
zeigt. Clara Iannotta und Mark Barden setzen 
die gute alte Geräuschmusik fort. 

Die in 2020 verlegte CD von Iannotta enthält 
ihre vier Quartette. Gespielt vom phänomena-
len JACK Quartett, lassen sie sich als ein vier-
teiliges Meta-Quartett begreifen. Alle Kompo- 
sitionen klingen recht ähnlich und erst bei 
genauerem Hinhören bemerkt man diskrete 
Unterschiede. 

Iannottas Musik ist aus der Stille, dem 
Geräusch und dem Gemurmel geboren. Sie ver-
meidet deutliche Gesten und starke Kontraste. 
Der Klang des Quartetts ist Lachenmann-artig 
verfremdet. Für das Ohr ist es schwer zu erken-
nen, wie die Klänge erzeugt werden bzw. wel-
che Instrumente gerade spielen. Einfacher ist 
es zu bestimmen, woher diese Klänge kommen. 



113POSITIONEN 130 CD / FESTIVAL

Clara Iannotta ist zweifelsohne Italienerin. In 
ihren Quartetten hört man die rauen, knurren-
den Klänge von Pierluigi Billone (You crawl over 
seas of granite und Dead wasps in the jam-jar 
(iii)), den Umgang mit Elektronik, verschwim-
mende Konturen und den fließenden Klang-
raum von Luigi Nono (You crawl over seas of 
granite) und bisweilen auch die zarten Flageo-
lettklänge und die Lautmalerei von Salvatore 
Sciarrino (A Failed Entertainment). 

In dem Meta-Quartett könnte A Failed Enter-
tainment als Scherzo dienen. Hier passiert am 
meisten, es gibt Humor und Licht. In den übri-
gen Quartetten herrscht eher Dunkelheit und 
Statik. Iannotta kreiert gerne fließend wellende 
Klangfläche. Im Albumkommentar liest man, 
dass sie sich die Unterwasserwelt, die Ozeane 
und ihr Leben in der Tiefe vorstellt. 

Das musikalische Porträt von Mark Barden 
ist nicht so deutlich und kohärent. Das in 2021 
verlegte Album beinhaltet sieben Komposi-
tionen für verschiedene Besetzungen. Im Kon-
trast zu Iannotta, bewegt sich der Amerikaner 
zwischen den Extremen: von kataleptischer 
Erstarrung (personæ) bis zu neurotischer 
Hyperaktivität (cleft, Études 1–3); von Reduk-
tionismus (lamentoso) bis zu Komplexität (Veil, 
Études 1–3); von Klangkomposition und instru-
mentalem Noise (aMass) bis zu instrumentalen 
Arabesken (Veil) und Zitaten aus der Klassik (On 
Affect and Nostalgia (einer der drei Etuden)); 
von Solo (Veil) bis zu Orchester (anatomy).

Der Titel des letzten Stücks (und des ganzen 
Albums) anatomy für Schlagzeug solo und gro-
ßes Orchester betont das Interesse des Kompo-
nisten für die körperlichen Aspekte der Musik, 
ihres Entstehens und Hören. Beim Komponie-
ren bedeutet das vermutlich kleinste Haarspal-
terei, beim Hören nicht selten Leid. Die Musik 
erfordert ein hohes Maß an Aufmerksamkeit, 
Konzentration und auch guten Willen. Beim 
Hören helfen wird eine gute Tontechnik, wie ein 
akustisch gedämpfter Raum oder Kopfhörer. 

Sowohl bei Mark Barden als auch bei Clara  
Iannotta spürt man das Lob auf das aufmerk- 
same und tiefe Zuhören, aufopfernd und ernst-
haft. Die beiden Komponisten sind in ihrer 

künstlerischen Arbeit ohne Zweifel sehr pro-
fessionell, wählen jeden einzelnen Ton sorg-
fältig aus und achten darauf, dass die Musik 
die Grenze ihres raffinierten Avantgarde-Stils 
nicht überschreitet. Ihre Bemühungen kann 
man sowohl schätzen als auch ablehnen. Beim 
Hören soll man das in Betracht ziehen: beide 
CDs sind für die Unentwegten empfohlen.

Monika Pasiecznik

F E S T I V A L

Festival für Immaterielle Kunst
11.–12. September 2021,  
Kampnagel Hamburg

Immaterielle Kunst. Darum soll es gehen beim 
Festival. Zeitgenössische Musik und Perfor-
mancekunst stehen im Fokus. Kunstformen 
also, die ihrem Wesen nach ja eher nicht- 
gegenständlich sind. Musik und Bühnenkunst 
sind ohnehin sich in der Zeit verflüchtigende 
Medien. Ich frage mich also im Vorfeld, was 
mich erwartet, was das Immaterielle der Per-
formances sein könnte. Dass der Begriff ›im- 
materiell‹ diverse Bedeutungen haben kann –  
von körperlos, nicht-stofflich, geistig, fiktiv,  
ideell, bis hin zu abstrakt und theoretisch – 
macht die Sache nicht leichter, aber doch  
inspirierend. Ich bin gespannt. 

Nach dem Auftakt 2020 in der Elbphilhar-
monie ist diesmal die Kulturfabrik Kampnagel 
der Austragungsort. Dass die Performerin 
Frauke Aulbert das Festival initiiert hat, lässt 
mich schon ein bisschen ahnen, welche Künst-
ler*innen und Musiker*innen sie als Kuratorin 
eingeladen haben könnte, steht sie doch als 
Sängerin für große Experimentierfreude, nicht 
nur stimmlich, sondern auch in ihrem Agieren 
auf der Bühne. »Wenn verschiedene Kunstspar-
ten aufeinandertreffen, findet man oft ähnliche 
Begrifflichkeiten, wie z.B. ›Ich habe das Büh-
nenbild komponiert‹ oder ›Ich habe die Musik 
choreografiert‹. Ich möchte Musiker*innen und 
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Künstler*innen zusammenbringen für einen 
Austausch.« erklärt Aulbert im Interview. 

Den Auftakt macht an diesem Samstag-
abend im September Janneke van der Putten. 
Die Musikerin aus Rotterdam ist studierte 
Textildesignerin. Mit einer ›zweiten‹ Haut, mit 
in Stoff eingenähten Lautsprechern, wird sie 
später noch den Raum erkunden. Doch zur Ein-
stimmung auf das Festival darf das Publikum 
erst einmal sich selbst und den Raum erfah-
ren: Mitmachen. Immer ein probates Mittel, bei 
diesem offenen und zugewandten Publikum 
ein Selbstläufer. Angeleitet von Janneke van 
der Putten imitiert es im dunklen Raum bereit-
willig und kreativ einen langsam erwachenden 
Urwald. Zunehmend lauter werdende Geräu-
sche, bewusstseinserweiternd und räumlich: 
Die perfekte Vorband für Jessie Marino, die 
anschließend mit einem quirligen Cut-Up aus 
stilisierten Sprechrollen auftritt. Als Idee nichts 
Neues, sagt sie selbst. Doch sie beherrscht 
die schnellen Rollen- und Lagenwechsel vor-
trefflich, und Marinos Stärke ist zweifelsohne 
stimmliche Variabilität gepaart mit großer  
Bühnenpräsenz. 

Bei vielem, was an diesem Wochenende 
auf Kampnagel gezeigt wird, spielt neben der 
Bühnenpräsenz das technische Gerät eine 
wichtige Rolle: Delay-Pedale, Zuspieler, Effekt-
geräte, audiovisuelle Instrumente. Alle ermög-
lichen den Performer*innen, die Show alleine 
zu gestalten. Bei der diskoähnlichen, von Loops 
und Layern geprägten 80er-Show der Künst-
ler*in Thord1s kommt sogar die Nebelmaschine 
zum Einsatz. Viola Yip tritt mit einem selbst 
gebauten Licht-Instrument auf, das sie wie ein 
DJ über ein Steuerungsboard bedient: Das  
Flackern pampelmusengroßer Glühbirnen ver-
mischt sich mit dem Geräusch klickender und 
brummender Relais. Bei der Flamencotänzerin 
Anna Natt läuft ein schemenhaftes Video im 
Hintergrund. Gegen Ende ihrer auf die untere 
Körperhälfte reduzierten Performance, in der  
sie in einem fiktiven Stierkampf sowohl den  
Torero als auch den Toro darstellt, erzeugen 
Musik und aufheizende Stimmenrufe ein Mehr 
an Spannung. 

Allen etwa halbstündigen Performances ist ei-
gen, dass sie viel Wert auf Nuancen legen und 
auf vielfältige Assoziationen abzielen. Immate-
riell im Sinne von frei, schwer zu fassen, nicht 
definiert. Aber auch mit dem unverkennbaren 
Anspruch, selbst nicht auf etwas festgelegt 
werden zu wollen. Trotzdem überzeugend, weil 
jede Performance eine intensive Auseinan-
dersetzung mit dem eigenen Körper und den  
Mitteln darstellte. 

Chantal Nastasi

M U S I K T H E A T E R

COLLECTIVE; Opus 135
2.–3. Oktober 2021, Villa Elisabeth,  

Berlin und Online

Anlässlich des 250. Geburtstags von Ludwig 
van Beethoven startete die Projektreihe The  
other Beethoven(s) des Goethe-Instituts im 
Rahmen von BTHVN 2020. Pandemiebedingt 
noch im Jahr 2021 feierten internationale Musi- 
ker*innen und Künstler*innen das Jubiläums-
jahr mit mehreren Projekten, deren Schwer-
punkt nichteuropäische Perspektiven auf Beet-
hoven sind. In diesem Zusammenhang suchte 
der in Teheran geborene und in Berlin leben-
de Komponist Amen Feizabadi »Elemente zu  
Beethoven im kollektiven Gedächtnis der irani-
schen Gesellschaft«. Und nach dieser Recher-
chephase entstand das Musiktheaterprojekt 
COLLECTIVE; Opus 135 in Zusammenarbeit mit 
dem Sonar Quartett, der Tänzerin Ines Konietzko- 
Fischer, der Schauspielerin Elham Korda, der 
Mezzosopranistin Claudia van Hasselt und 
dem Videokünstler Ali M. Demirel.

Der Bezug dieses Projekts zu Beethoven 
war schon beim Einlass in den Saal spürbar: 
Im Windfang fand man eine Partitur von Fidelio  
auf dem Notenpult, und von der Empore her-
unter klang Beethovens unvollendetes Duo 
für Violine und Violoncello. Auch das im Titel 
genannte letzte Streichquartett Beethovens 
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op. 135 war in vielen Momenten der Aufführung 
in Abschnitten zu hören. Aber auf der Gesamt-
ebene spielt das Schaffen des Jubiläumskom-
ponisten eine dienende Rolle. Das Projekt 
richtet seinen Fokus eher auf das wohl aus  
der Gehörlosigkeit Beethovens entwickelte 
Thema Fremdheit, das von physischer Ein-
schränkung ausgehend in mehreren Szenen 
aus Musik, Erzählungen, Medien und Perfor-
mances auf die kulturelle und politische Ebene 
erweitert wird.

Im Zentrum des Narrativs steht die gehör-
lose Tänzerin Ines Konietzko-Fischer. In den 
Szenen ist sie als fremd dargestellt, indem sie 
die physische Einschränkung und Ausgren-
zung mal tänzerisch, mal szenisch und auch 
mal mit der Gebärdensprache präsentiert. 
Schon vor dem Beginn, während die Besu-
cher*innen noch ihren Platz suchen, steht die 
Tänzerin auf der Bühne und blickt starr in die 
Luft wie eine leblose Statue – wohlgemerkt, ein 
Beobachtungsgegenstand. Diese theatralisch 
angelegte Trennung zwischen der beobach-
teten Fremden und Beobachtenden und die 
Einschränkung werden mit dem Beginn der 
Szene durch die quadratförmigen Neonlichter 
am Bühnenboden symbolhafter und eindring-
licher. In diesem engen unsichtbaren Glaskäfig 
versucht sie vergeblich, mit der Gebärdenspra-
che und dann durch Bewegung nach außen zu 
kommunizieren, bis sie ärgerlich und verzwei-
felt wird. Die Spannung lässt erst mit einem 
Wiegenlied der Mezzosopranistin Claudia van 
Hasselt und einer auf Persisch gesprochenen 
Erzählung über Tanz und Stimme von der irani-
schen Schauspielerin Elham Korda nach. 

Etwa in der Mitte des Abends scheint es, 
dass die Tänzerin nicht mehr komplett ausge-
grenzt wird und das Kommunikationsproblem 
gelöst wird, als sie ganz friedlich die Brust der 
Sängerin berührt, durch die sie die Vibration 
des Klangs spürt und nachsingt. Aber bald 
beginnt ein neuer Konflikt. Die Schauspielerin 
und die Mezzosopranistin fragen zweifelnd, ob 
man sich wirklich versteht. Nun kommt die Rolle 
des Streichquartetts in den Vordergrund: In  
der folgenden Szene spielt das Sonar Quartett 

mit verbundenen Augen, während die Videos 
auf der Leinwand gezeigt werden, in denen 
meist Flüchtende zu sehen sind. Unter ande-
rem wiederholt sich das Video vom Flughafen 
in Kabul, das im letzten Sommer schockiert 
hatte. Und in einer anderen Szene ignoriert das 
Streichquartett andauernd, was die Tänzerin 
zu ihm auf Gebärdensprache zu sagen hat. So 
verkörpert das Streichquartett den ignoranten 
Gegenpart der aktiv nach einer Kommunika-
tionsmöglichkeit suchenden Darstellerinnen. 
Dadurch stellt das Werk die gleichgültige Hal-
tung gegenüber dem Fremden kritisch infrage.

Die Versöhnung kommt endlich, aber auf 
eine unerwartete Weise. Die Tänzerin bringt 
eine Videokamera auf die Bühne und nimmt 
damit die Zuschauenden und die Musiker*in-
nen des Streichquartetts auf, die im Zuschauer-
raum verstreut die verstimmten Töne von Beet-
hoven spielen. Das ist sowohl eine gezwungene 
Beteiligung als auch ein gezwungener Rollen-
tausch – das nun umgekehrt beobachtete Pub-
likum und das Streichquartett werden plötzlich 
aus ihrer scheinbar neutralen Komfortzone 
gerissen und an die Stelle der Tänzerin versetzt. 
Noch direkter macht es die Schauspielerin mit 
ihrem Text: »You, sitting there and listening, 
 I believe, or at least I’d like to, that you notice me, 
you listen to me, and you understand me«. Nach 
einem vorher aufgezeichneten Gespräch zwi-
schen der Tänzerin und dem Komponisten tanzt 
sie vor dem Streichquartett wie eine Dirigentin, 
die Bewegungen sehen harmonisiert aus, der 
Saal wird komplett dunkel … so ist das etwa ein-
stündige Musiktheater vorbei. 

Das Werk hat eine klare Aussage mit einem 
interessanten Konzept. Die Einschränkungen 
und Ausgrenzungen sind auf verschiedene 
Weise – vor allem mit den visuellen Elementen 
wie Videos, Lichter, Untertitel und die visuali- 
sierte Schallwelle für hörgeschädigte Men-
schen – wahrnehmbar und erlebbar darge-
stellt. Das wirkt nicht nur künstlerisch, sondern 
auch aufklärend. Es ist auch interessant, dass 
das Projekt von Beethoven zu dieser weit ent-
fernten Thematik gelangte. Aber es ist gleich-
zeitig aus demselben Grund fragwürdig, ob  das  
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Musiktheater wirklich eine nichteuropäische 
Perspektive auf Beethoven bietet. Der rote 
Faden ist nicht übersehbar, welche Elemente zu 
Beethoven der Komponist im iranischen Kultur- 
kreis fand und wie er aus den gefundenen Ele- 
menten das Konzept für das Musiktheater ent-
wickelte. Außerdem funktionieren Beethovens 
Werke – einschließlich des im Titel genannten 
Opus 135 – im Werk fast als (klingende) Büh-
nenrequisiten, die eine bestimmte Stimmung 
schafft. Trotzdem lässt sich die Interpretations-
möglichkeit nicht ausschließen, dass Beethoven 
als Randerscheinung an sich eine dezentrali-
sierte Perspektive ist.

Moonsun Shin

F E S T I V A L

Klangwerkstatt 
5.–14. November 2021, Berlin

Nachdem die 30-Jahre-Jubiläumsausgabe im 
November 2020 ohne Publikum stattfinden 
musste, hatte es die Klangwerkstatt 2021 glück-
licher getroffen. In einer Reihe von Konzerten 
und Events im Kunstquartier Bethanien konnte 
sie die zahlreichen Facetten der Neue Musik-
Szene Berlins zeigen, von der neuesten Gene-
ration bis zu den etablierten Klassikern. 

Im Zentrum des Festivals standen Laut-
sprecher. Haben diese uns als wichtiger Teil 
unserer Lockdown-Erfahrung durch die Pan-
demie begleitet, kehrten sie nun zurück in den 
Konzertsaal – nicht als Medium der Klang-
übertragung, sondern als Instrument selbst. 
So präsentierte gleich die erste Veranstaltung 
ein Programm elektroakustischer Musik: Das 
Berliner Lautsprecherorchester stellte Werke 
von Studierenden der Kompositionsklassen der 
Universität der Künste und der Hochschule für 
Musik Hanns Eisler Berlin neben zwei Urauffüh-
rungen von Hanna Hartman und Malte Giesen. 
Das Orchester bestand dabei aus normalen 
Studiomonitor- und PA-Lautsprechern sowie 

aus Lautsprechermembranen, die an verschie- 
denen Oberflächen wie Musikinstrumenten,  
Metallplatten und Alltagsgegenständen befes- 
tigt waren. Am zweiten Abend war dann ein 
Mehrkanal-Arrangement von Terry Rileys  
Persian Surgery Dervishes von Sébastien Vail-
lancourt und Wolfgang Heiniger zu hören. Die 
wieder an Metallplatten befestigten Lautspre-
chermembranen schwangen mit einigen der 
Frequenzen des Orgelparts mit und verliehen 
dem Erlebnis so eine greifbare Komponente, 
die die charakteristischen Töne der reinen  
Intonation hervorhob.

Am Samstag führte das Kreuzberger- 
Klarinetten-Kollektiv Martin Suppers neuestes 
Stück huit für acht Klarinetten und einen Okta-
eder-Lautsprecher auf. Zwischen dem umher-
wandernden Klarinettenspieler und dem ins 
Auge springenden Lautsprecher, der durch 
psychoakustische Kunstgriffe den Eindruck  
virtueller Klangquellen erzeugte, gelang es  
dem Werk, die von den Klarinetten vorgege- 
bene Monotonie einer homogenen Klangpa-
lette zu überwinden, obwohl auch die klang- 
lichen Komponenten des Tonmaterials eher  
einfach waren: weißes Rauschen und vorauf- 
genommene Samples von Klarinetten. Schade  
war, dass das Publikum, ob es wollte oder nicht,  
während der Aufführung stillstehen musste;  
profitiert diese Art von Stück doch normaler- 
weise von einer ›installativen‹ Erfahrung, bei  
der das Publikum auch aktiv die verschiedenen 
Perspektiven der Klangwahrnehmung im Raum 
erkunden kann.

Am zweiten Freitag des Festivals nutzte Sirje 
Viise das Foyer des Kunstquartiers als instal-
lative/performative Bühne: ihre stimmlichen 
Beschreibungen der Foyerlandschaft wurden 
von voraufgenommenen Samples und Feldauf-
nahmen verstärkt. Das Essener Ensemble S201 
rundete den Abend mit einem erfrischenden 
Programm ab, das nahtlos zwischen verschie-
denen Genres navigierte, von performativen 
Taktiken in Ricardo Eiziriks junkyard piece IIIb –  
pocket version bis hin zu ›traditionellen‹ Aus-
drücken in z. B. Farzia Fallahs Ausgedehnter 
Augenblick. Tamon Yashima, Mitbegründer und  
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Mitglied des Ensembles, präsentierte sein 
Stück Rohöl und summende Apparate, in dem 
er mit einem offenen Audiokabel an jeder Hand 
auftrat und dirigierte. Durch Berührung der 
Kabel mit seinen Daumen erzeugte er Klänge 
und verarbeitete diese mit analogen und digi-
talen Mitteln.

Dass der Idee der Klangwerkstatt die Ideale 
von Partizipation und Gemeinschaft zugrunde 
liegen, wurde auch in dieser Ausgabe deutlich, 
vor allem in den ambitionierten Veranstaltun-
gen des Ensembles KNM Berlin. Unter dem 
Motto »Music for the People« präsentierte 
das Ensemble zusammen mit dem KNM cam-
pus ensemble (der lokalen Amateurabteilung) 
Werke von Jessie Marino, Ana Maria Rodriguez 
und Eliav Brand. Marinos auf Performance 
basierendes Stück enthielt theatralische, cho- 
reografische und multimediale Elemente 
und nutzte zufälligerweise auch Klinkenkabel 
als Klangquellen. Rodriguez’ Stück D&S, das 
verstärkte Pappkartons als Material für Inst-
rumente wiederverwendete, wurde von den 
campus ensemble aufgeführt, während Brands 
Music for (absolutely all) the people die Idee  
der Universalität und Brüderlichkeit durch 
performative Plunderphonics reflektierte. An  
Together Apart Revisited waren das im Vereinig-
ten Königreich ansässige CoMA All Commers 
Orchestra sowie Mitglieder von KNM und des 
campus ensembles beteiligt. Mit mehr als 30 
Mitwirkenden auf der Bühne präsentierte das 
Konzert Stücke von Joanna Bailie, Alexander 
Campkin und Stefan Streich. James Saunders 
entwickelte ein Improvisationsspiel, bei dem 
einzelne Aktionen den Verlauf des Stücks dras-
tisch verändern. 

In ähnlicher Weise präsentierte Progress–, 
das Festivalensemble, unter der Leitung der 
Blockflötistin Sylvia Hinz ein Programm, in 
dem Spiel und Improvisation mit multimedia-
len Elementen verschmolzen. So zum Beispiel 
bei dauernd, einer kollektiven Komposition, 
die eine Videopartitur aus farbigen Tieren, die 
sich zufällig über den Bildschirm bewegten,  
verwendete, oder bei der grafischen Partitur 
von Julia Schramms Stück (un-)Holde, das auf  

expressionistisch anmutenden Gemälden  
basierte und bei dem die Mitglieder des En- 
sembles im Zuschauerraum verteilt auftraten. 

Am letzten Tag des Festivals präsentierte das 
georg katzer ensemble Stücke junger in Berlin 
lebender Komponist:innen und das Ensemble 
Compas zusammen mit dem Tenor Kim Schra-
der ein Programm über Musik im Exil, darunter 
auch Werke der Komponistin Ursula Mamlok. 
Die Flötistin Malin Sieberns konnte bei diesen 
ihre technischen Fähigkeiten, die im ganzen 
Raum des Bethanien nachhallten, unter Beweis 
stellen. Es war ein nüchterner Abschluss, bei 
dem der Lautsprecher die bemerkenswerteste 
Abwesenheit des Nachmittags war.

Auch wenn ich denke, dass der Fokus auf 
den Lautsprecher als Symbol für den Wandel 
der Musik hin zu einem medialen Phänomen 
deutlicher hätte ausfallen können, lieferte die 
Klangwerkstatt einmal mehr ein Festival voller 
Teilhabe, Gemeinschaftsbildung und Optimis-
mus für die kommenden Generationen von 
Interpret:innen und Komponist:innen neuer 
Musik. Mehr als zuvor verdeutlichte das Festi-
val die Bedeutung des Aufführungsraums als 
Ort der Begegnung und stellte die Vorurteile 
gegenüber medialen Klanggebilden in Frage. 
Die Stärke der Musik liegt in ihrer sozialen 
Dynamik, die zwischen Komponist:innen, Inter-
pret:innen, Techniker:innen, Produzent:innen 
und Publikum entsteht. 

Nico Daleman

F E S T I V A L

Frau Musica Nova
15.–22. November 2021, Köln und Online

Mit den Anfängen ist es so eine Sache. Sie 
machen gerne vergessen, dass sie die andere  
Seite eines Endes sind. In zukunftsweisender  
Kunstproduktion wie dem jährlich in Köln statt- 
findenden Festival Frau Musica Nova aber 
dreht sich alles um Kontinuität und Durch- 
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lässigkeit, gegenwärtig insbesondere von  
Genre- und Gendergrenzen. So ist es kein Wun-
der, dass nicht nur das Festival als Ganzes –  
gemäß dem diesjährigen Motto »Less reality!« –  
zunächst rein digital startet, sondern auch das 
erste Konzert am zweiten Festivaltag einen  
fließenden Beginn sucht.

Zu einem farbig an- und abschwellenden  
Kammerton betritt man die kleine Arena der 
Bühne im Alten Pfandhaus, über die kreuz und 
quer lange Saitenstränge durch den Raum 
gespannt sind. Klingende Barrieren, die in der  
übergreifenden Choreografie von Heinrich Hor- 
witz immer wieder über- oder unterschritten  
werden und in diesem Programm um Geschlech- 
terfragen der Neuen Musik bildliche Eingäng- 
igkeit erlangen. Nach einigem Geplänkel gibt 
dann doch ein rockiges Signal auf E-Gitarre und 
Drumset den Startschuss zum Stück Goldwaage.  
In Abendkleid und Vollbart legt Hans Unstern  
darauf »all seine Worte« und kalibriert sie  
auch mit Wünschen und »Buchstäblis«. Die 
abgewogenen Einheiten werden in einer krei- 
senden Kadenz verrührt und in der dritten Stro- 
phe darf auch das Publikum mit einigen auf  
Holzbretter gespannten Saiten – pling plong – in 
den Song einstimmen.

Nicht nur die Grenze zum Publikum, auch die 
zwischen den einzelnen Stücken wird durch 
feine elektronische Intermezzi von Katharina 
Pelosi verwischt. Mit Klangmaterialien von 
Webstühlen treibt sie das Ensemble Garage zu 
rhythmischen Ostinati an, deren nicht immer 
ganz präzise Ausführung an eine Jamsession 
gemahnt. Stimme heißt der Song und Hans 
Unstern exponiert sie zerbrechlich zwischen 
den Registern. Dennoch steht auch hier vor 
allem der Text im Vordergrund, wenn von der 
»Stimme seiner Körperin« gesungen wird, »that 
doesn’t hide the glitch« und wir in wendungs-
reichen Wortspielen vom Regen und Blitz zur 
Heldin Donna Haraway gelangen. Die ruft auch 
Katharina Pelosi in »What knots knot knots« auf, 
wenn sie solche Teekesselchen mit markan-
ten musikalischen Gestalten verknüpft, um auf 
beiden Seiten der Grenze zu spielen. In loser 
Improvisationsanweisung schwingen Mottos  

wie »what matters when matters matter?« den  
Meta-Zaunpfahl und erweitern die Jamsession 
um einen Poetry Slam.

Klanglich und konzeptuell reicher nähert 
sich Neo Hülcker in LarynX dem menschlichen 
Stimmapparat. Berührend ist die gebrochene 
Verkörperung einer klassischen Arie, die ble-
chern aus einem kleinen Lautsprecher tönt, den 
die Bratschistin Annegret Mayer-Lindenberg 
im Mund hat und aus deren fremder Stimme 
sie theatralisch überzogene Wah-Wah-Effekte 
formt. Die süßliche Melodie wird von der Gei-
gerin Akiko Ahrendt unvermittelt niedergegrölt. 
Dann dreschen die Musikerinnen mit Bögen 
auf die große Harfe im Raum ein, bevor sie mit 
stummen Grimassen und kurzen Akzenten ein 
vielköpfig vielstimmiges Wesen bilden. Doch 
solche klanglichen Konfrontationen werden in 
der sichtlich harmonischen Choreographie des 
Ensembles sogleich wieder abgerundet: Zum 
Schluss dürfen alle nochmal in der Akkordwolke 
von Goldwaage schwelgen, bevor der Abend mit 
einer – erschreckend wackeligen – Rock-Geste 
endet wie er begann.

Auch das zweite und letzte Konzert, die 
bereits 2019 bei der MaerzMusik in Berlin urauf-
geführte Vocal-Movement-Performance the 
then + the now = now time von Elaine Mitchener, 
beginnt fließend. Die Künstlerin betritt bei bren-
nendem Saallicht die Bühne im Kulturbunker 
Mülheim und blickt unverwandt lange ins Pub-
likum. Kleinste Zuckungen der Glieder könnten 
auf Träume hindeuten, doch die Augen sind weit 
geöffnet. Langsam verlöscht jegliches Licht. 
Erst in dieser Nacht erhebt sich die Stimme und 
schält aus einem Ton, einzelnen Glissandi, Press-
lauten und Knarzgeräuschen vereinzelte Worte. 
Vom Körper ausgehend werden sie wiederholt, 
gespalten, betont, unbetont, in koloraturhafte 
Melismen gedehnt und zu schneidenden Atta-
cken geschürzt, um wieder in Körperwindungen 
über- und den Atmosphären des gut balancier-
ten Zuspiels aufzugehen.

Text und Sprache bleiben hier nicht auf einer 
allseits runden Oberfläche, sondern demon- 
strieren Brüche, Kanten und Wunden. Denn  
vor allem schenkt Elaine Mitchener als »Stim-
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menarchitektin« – wie sie sich bezeichnet – nicht 
immer nur den eigenen Worten ihre Stimme. 
Bestimmender Moment der Performance ist 
das Tondokument einer anklagenden Rede im 
britischen Parlament, die schneidend nach 
der genauen Zahl der Opfer der Kolonialherr-
schaft in der Karibik fragt. Doch nicht nur vom 
Band kommen Zitate, auch in den von Mitche-
ner gesprochenen, gesungenen, verkörperten 
Texten blitzen Billie Holiday, Sojourner Truth 
und immer wieder Walter Benjamin auf. Des-
sen Thesen zur Geschichte erhellen den eigen-
artig verkehrten Beginn der Performance: dem 
Schlaf mit weit geöffneten Augen ist ein Erwa-
chen entgegengesetzt, dessen Traumbilder 
Bruchstücke einer unterdrückten Vergangen-
heit zu schockhaftem Eingedenken aktualisie-
ren. Diese scharfkantigen Trümmer verkörpert 
Mitchener bis zur Erschöpfung und darüber 
hinaus. Mehr als die ausgetretenen Schwellen 
des ersten Konzerts sind es die Brüche, die hier 
Grenzen der Gegenwart überschreiten.

Eingefasst werden beide Ereignisse vom digi-
talen Format des »eccentric listening«, in dem  
man für je eine halbe Stunde musikalischen 
Fundstücken von Sofia Jernberg, Laure M. 
Hiendl und Midori Hirano zuhören kann. Auch 
wenn viele der dunkel-lasziven Tracks den 
alternativen Genremix eher aus Selbstzweck 
anrühren, scheint das Konzept von Listening 
Sessions angesichts derzeitiger Produktions-
wut durchaus nachhaltig und bietet viel Raum 
für Entdeckungen und Verbindungen. Vor allem 
Laure M. Hiendl erschafft mit kleinen Beob-
achtungen und Gedanken eine gemeinsame 
Hörerfahrung, die viele Türen öffnet und das  
Festival in den privaten Raum eintreten lässt. 
Wie der Schleim des Schriftzugs hält Frau 
Musica Nova so die Balance zwischen zerflie-
ßender Offenheit und scharfen Linien – schwin-
gende Grenzen.

Karl Ludwig

K O N Z E R T

Klangparcours am Waldsee – 
Nacht & Tag

10. & 12. September 2021,  
Freiburg im Breisgau

Der Waldsee wurde Ende des neunzehnten 
Jahrhunderts angelegt und liegt im gleich- 
namigen Stadtteil im Südosten Freiburgs. Ob-
wohl er so aussieht, als ob er in den Tiefen des 
Schwarzwaldes liegt, ist das Stadtzentrum nur 
wenige Minuten entfernt. Seit 2016 organisiert 
der Freiburger Verein für Neue Musik Mehr-
klang jährlich den Klangparcours am Waldsee, 
der die Besucher dazu einlädt, den Raum zu er-
kunden, während an verschiedenen Stationen 
Performances präsentiert werden.

Die Veranstaltung fand in ihrem üblichen 
zweitägigen Format statt: einmal nachts 
und einmal tagsüber, jeweils mit sehr unter-
schiedlichen Atmosphären, die ihren eigenen 
Zauber hatten. An beiden Tagen gab es drei 
Durchgänge mit jeweils leicht verändertem 
Programm, so dass jeder Durchgang ein ein-
zigartiges Konzert war. Im Fokus stand fünf Ur- 
aufführungen von Mitgliedern des neu gegrün- 
deten Composers Collective Linz aus Öster- 
reich: Batya Frenklakh, Jorge Gómez Elizondo,  
María Pérez Díez, Tania Rubio und Jorge  
Villoslada Durán.

Auf der Wiese hinterm Eingang begrüßte 
About Inflections and Reflections von María 
Pérez Díez die Gäste. Das Publikum versam-
melte sich um Christof Löser, den Dirigenten 
des Landesjugendensembles Baden-Würt-
temberg (LJE), und einer Gruppe von Streichern. 
Als sie zu spielen beginnen, scheinen die Echos 
und Resonanzen plötzlich allzu präzise zu sein: 
Einige Meter entfernt sind Schlagzeuger und 
Blechbläser so postiert, dass sich das Publikum 
in einem Surroundklang befindet.

Die Schaffung einer In-situ-Erfahrung scheint  
ein gemeinsames Ziel aller Stücke zu sein, 
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jedes auf seine Weise. Tania Rubios Die Stim-
men der Bäume für Blas- und kleine Schlag-
instrumente platzierten viele Musiker rund 
um den ganzen See herum. In ihrem Stück, von 
Mitgliedern des LJE gespielt, sind die Klänge 
sehr diskret und doch präsent und verschmel-
zen fast vollständig mit der Umgebung. Rubio 
schuf eine Atmosphäre der Kontemplation und 
Meditation, auch für die Darsteller, von denen 
ein hohes Maß an Konzentration und drei Ebe-
nen des Zuhörens verlangt wurden: sich selbst, 
lokal und global.

Auch Jorge Villoslada Durán gelang es in sei-
nem Stück, die Grenze zwischen Umwelt und 
Klangintervention zu verwischen. In MYCEL 
präsentiert der Komponist eine konzeptionelle 
Erfahrung: So wie das Myzel diskret wächst, 
unsichtbar für unsere Augen, verzweigt sich 
der Klang des Stücks vom Publikum aus in den 
Wald, in dem die Performer verborgen waren.

Batya Frenklakhs Indie Waldsee hingegen 
postierte das Ensemble in einer langen Reihe 
entlang des Weges. Während Löser das Ensem-
ble ausdrucksstark führte, entstand ein musi-
kalischer Korridor, der sowohl visuell als auch 
musikalisch faszinierte. Noch erstaunlicher 
war es, die Aufführung von der anderen Seite 
des Sees zu hören, fast so, als ob es sich um ein 
anderes Stück handelte.

Auch der See wurde zum kompositorischen 
Material. Verspiegelte Boote von Jorge Gómez 
Elizondo führt die Musiker mit zwei Tretbooten 
auf den See und erkundete den Dualismus auf 
verschiedenen Ebenen. Die Boote sind jeweils 
mit Posaune und Schlagzeug besetzt. Zuerst 
fahren sie in die Mitte des Sees, dann in ent-
gegengesetzte Richtungen, um sich dann wie-
der in der Mitte zu treffen und zur Anlegestelle 
zurückzukehren. Es klingen Glissandi, die in 
einem Zusammenhang mit der Choreografie 
der Boote stehen, gleichzeitig drehen sich die 
Spieler und Spielerinnen und schicken den 
Klang in verschiedene Richtungen, während 
sich die Boote immer wieder spiegeln und 
durch die Spiegelung auf dem Wasser eine fast 
surreale Atmosphäre erzeugen. Wenn sie in 
entgegengesetzte Richtungen fahren, nimmt 

die Spannung ab; wenn sie aufeinander zu- 
kommen, nimmt die Spannung zu. Der Höhe-
punkt wird erreicht, wenn sie sich von Ange-
sicht zu Angesicht begegnen und der Klang 
bis zum Ufer vordringt, wo Wasser- und Posau-
nenklänge aus versteckten Lautsprechern das 
Publikum umhüllen. Dieses Stück erreicht eine 
intensive Erfahrung des Ortes, der Entfernung 
und der visuellen und musikalischen Elemente 
auf der Basis von Gleichgewicht, Symmetrie 
und Spannung.

Rückblickend erscheint die sechste Aus-
gabe des Klangparcours am Waldsee wie ein 
Traum. Die sorgfältige Gestaltung des Konzerts 
machte die Veranstaltung nicht nur zu einer 
Aneinanderreihung von Stücken, sondern zu 
einem Erlebnis, das mit den unkontrollierbaren 
Aspekten der Umgebung verwoben war.

Natalia Neira Nieto

C D

Peter Ablinger
Against Nature

Kairos

An den Mond
Inexthaustible Editions

JETZT. JETZT. JETZT. In unregelmäßigen Ab-
ständen schallt dieses Wort aus meiner Blue-
tooth-Box. JETZT. Nach vierzig Sekunden ist 
Track 1 vorbei. JETZT. Dieser unregelmäßige 
Puls wird von einer Flöte übernommen: ein 
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Ton, noch ein Ton, und wieder einer. Immer die  
gleiche Tonhöhe. Da sind wir schon bei Track 
2. Track 3: eine neue Tonhöhe. Herrlich lang-
sam und strukturiert wird das aufgebaut. Und 
obwohl so wenig los ist, wird es nicht lang-
weilig. Das Zuhören wird zum Kompositions- 
Workshop.

Ich höre Against Nature, das erste von zwei 
neuen Alben des Komponisten Peter Ablinger, 
dem Großmeister des poetischen Naturalismus 
der Neuen Musik. Das Album ist eine Art Fort-
setzung der Zusammenarbeit zwischen Ablin-
ger und dem Flötisten Erik Drescher und dem 
Album Augmented Studies aus 2014. Ablinger 
glänzt seit jeher, wenn er akustische Prozesse 
musikalisch abbilden kann: da wütet ein chole-
risches Klavier, da säuselt Hanna Schygulla, da 
quaken – so auf diesem Album – die Unken im 
Tümpel.

Die Töne erklingen in unregelmäßigen 
Abständen. Irgendwann kommt der nächste 
Ton, folgt irgendwann seinem Vorgänger. Das 
Booklet erklärt dazu, dass ein von Amphibien 
besiedelter Tümpel die akustische Inspiration 
für jene Unregelmäßigkeit ist. Man unkt, die 
Unke quake, wann sie wolle. Und tatsächlich: 
die Unmittelbarkeit der zeitlichen Abstände 
der Aktionen überträgt sich. Mit Interesse war-
tet man auf das nächste JETZT, den nächsten 
Flötenton, der einem hier beigebracht wird.

Zum musikalischen Wunder-Werkzeugkas-
ten wird das titelgebende Werk Wider die Natur /  
Against Nature (2020) mit einem Blick auf die 
Trackliste: Die Titel beschreiben aphoristisch 
den Inhalt. »Jetzt 1«, »Jetzt 2«, »Unken; field-rec«  
und etwas weiter dann »Dreiklänge« oder »Ko- 
pieren: ICE«. Durch solche Benennungen wird 
nachvollziehbar, wie Ablinger akustische Pro- 
zesse abbildet. Das sorgt für lehrreiche Mo- 
mente und hat einen großen Unterhaltungswert. 

Die unterschiedlichen kurzen Sätze bauen 
im Laufe des Werks zunehmend Komplexität 
und Klangfarbenreichtum auf, der aber durch 
das konsequente Einführen der musikalischen 
Mittel nie überfordert. Was allen Miniaturen 
gemein ist, ist das gute Timing. Der quakende 
Unkentümpel mit seinen unberechenbaren 

Distanzen zwischen dem einen, aus einem un- 
kigen Impuls erzeugten Quak, und dem nächs-
ten schaffen es, einen funktionierenden Span-
nungsbogen

Düdülüdüdülüdüd. 
Ein Telefonklingeln unterbricht die Auf-

nahme in einer Direktheit, die mich sofort er- 
schrocken auf mein Handy blicken lässt, aber 
das Handy bleibt stumm. Ich bin dem Satz »Tele-
fon+Flöte, fl u field-rec« auf den Leim gegangen. 
Beim nochmaligen Hören wird klar, wie solide 
diese Pointe vorbereitet ist: ein Präludium 
nimmt die Tonhöhen des gesampelten Telefon-
klingelns als einzelne Laute vorweg. Ähnlich 
funktionieren die beiden Sätze »Zikaden 1« und 
»Zikaden 2«, bei denen Ablingers Abbildung die 
Originalaufnahme nachfolgt, und somit über 
die Vorlage des soeben Gehörten aufklärt. 

Aber da ist ja noch das zweite Album: An den 
Mond heißt es. Im Gegensatz zur ersten CD, in 
der ein Flötist die Hauptrolle spielt, gehört hier 
die ganze Bühne der Geigerin und Performerin 
Biliana Voutchkova, die im titelgebenden Werk 
mit ihrer stimmlichen Offenheit beeindruckt. 
Dank ihrer Fähigkeiten ist hier keine Spur von 
Fremdscham, der einem sonst gelegentlich 
begegnet, wenn Instrumentalist*innen für per-
formative Momente eingespannt werden. In bis 
zu 32 Spuren besingt und beflüstert Voutch-
kova in vierteltönig vertonten, liebevoll und 
detailreich instrumentierten Zaubersprüchen 
den Mond und führt damit die Musik nah an 
ihren Ursprung im Ritus heran. Die Beschwö-
rungen klingen unheimlich, filmisch, archaisch. 
Anders jedoch als bei Wider die Natur ver-
misst man hier eine Dringlichkeit bezüglich der 
Form der Vertonung. Hier gibt es keinen Ablin-
ger’schen Aha-Moment, keine Erkenntnisse 
über die Abbildung unserer akustischen Welt 
auf die Seiten der Partitur. Schlecht ist das auf 
keinen Fall, aber eben nicht so gewitzt, wie viele 
andere Stücke des Komponisten. Ratlos macht 
der erste Track der CD: 24 Minuten lang dauert 
die Augmented Study für sieben Violinen. Das 
heißt im Klartext, dass man ein aufwärtsgerich-
tetes Glissando hört. 24 Minuten lang. That’s 
it. Und, ja, wir kennen den Trick: nach und nach 
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setzen Stimmen unhörbar erneut im tieferen 
Tonbereich ein, um die akustische Illusion des 
ständigen nach oben Gleitens zu erzeugen. Ein 
Anlass, den doch eigentlich zurecht in den Gift-
schrank verbannten Satz aus dem Musik-Leis-
tungskurs herauszukramen: »Was will der Kom-
ponist uns damit sagen?« 

Ebenso wie An den Mond ist auch die erste 
CD – Against Nature – in zwei Abschnitte ge- 
teilt: dem Hauptwerk Wider die Natur folgt 
ein »Appendix«. Dort finden sich drei weitere 
Werke des Komponisten. Nichts für Trommeln –  
ein 1983 komponiertes Werk – ist leider schlecht  
gealtert. Aus heutiger Perspektive krankt es wie 
so viele neokonzeptualistische Werke daran, 
dass eine bestenfalls nette Idee als Anlass 
für eine Komposition betrachtet wird, welche 
dann aber nicht sonderlich virtuos, sondern 
eher arrogant bis gelangweilt ausgeführt wird. 
Deutlich verletzlicher und interessanter ist da 
das Werk Überlegung 19. Hier zeigt sich ins-
besondere die große Klasse des Interpreten, 
dem Flötisten Erik Drescher. Er schafft es –  
wie es ein guter Schauspieler schafft – die von 
Ablinger gesuchte Unmittelbarkeit der Über-
legung musikalisch herzustellen. Das braucht 
Mut und großes Können. Mut und Können des 
Interpreten treten aber nicht nur punktuell auf, 
sondern ziehen sich durch die gesamte CD: 
Brüchigkeit, Geräuschhaftigkeit, Ton, Timing. 
All das sitzt perfekt und wird ebenfalls durch die 
hervorragende Aufnahme in bis zu 79 Spuren 
gekonnt eingefangen.

Against Nature ist ein Album mit einem 
Hauptwerk, das sowohl musikalisch hoch inter-
essant, als auch wertvoll für pädagogische und 
vermittlerische Arbeit ist. Die Musik kommt hier 
mit einer Kurzweiligkeit daher, die es nicht oft 
zu hören gibt, aber JETZT. 

Susanne Westenfelder

L P / D I G I T A L 

D O W N L O A D

Tizia Zimmermann /  
Pablo Lienhard

kaputt
Wide Ear Records

Martin Büsser, Mitbegründer von Testcard 
und Autor zahlreicher deutschsprachiger Pu-
blikationen über Popkultur im allerweitesten 
Sinne, beklagte schon weit vor seinem Tod im 
Jahr 2010, dass sich »heutzutage« kaum noch 
jemand um die Zusammenhänge Musikschaf-
fender und Hintergründe der Veröffentlichun-
gen scheren würde. Passend dazu erscheint bei 
Aufruf der Website von Pablo Lienhard, der auf 
dieser Schallplatte für den No-Input Mixer zu-
ständig ist, ein nicht zu übersehendes »What?«. 
Beginnen wir aber bei den Credits, diesem eng-
lischen Wort, das im Verbenfall auch bedeuten 
könnte, dass jemandem »etwas angedichtet 
wird«. Dass Lasse Marhaug, der sich in meiner 
Welt eher im NOISE (Großgeschrieben!) befin-
det, diese Aufnahme abmischt und gemastert 
hat, überrascht jedenfalls. Marhaug, ein über-
aus umtriebiger Experimentalmusiker aus 
Norwegen, spielte in den 1990ern mit gerade 
mal Anfang 20 bereits ein Tape mit Yasutoshi 
Yoshida ein, bekannter als Mastermind von Go-
vernment Alpha. 2021 erstreckt sich Marhaug’s 
musikalische Teilhabe bei Discogs bereits auf 
noisige 8 Seiten. Beim Hören dieser Aufnah-
me bleibt zwar ungewiss, warum er ins Spiel 
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kam, aber es ergibt absolut Sinn: alles was wir  
hören, ist DA. Aber dazu später mehr.

Wide Ear Records ist ein Label aus Zürich. 
DIY-mäßig daherkommend und seit 2011 am 
Start und gefördert, von Musiker*innen für 
Musiker*innen. Ohne verurteilen zu wollen, darf 
man sich bezüglich der aktuellen deutschen 
Programme von Neustart Kultur aufgrund von  
Pandemie zwar einerseits weiterhin fragen, 
inwieweit Förderung die Entscheidungen be- 
züglich musikalischer Prozesse beeinflusst, 
andererseits kenne ich mich mit dem Schweizer 
System nicht aus und sehr sicher hat eine Insti-
tution wie das fälschlicherweise als DIY-Platt-
form wahrgenommene Bandcamp mittlerweile 
eine größere verblendende Wirkungsmacht als 
eine staatliche Förderung, die Konzentration 
ermöglichen und halbwahnsinnige Vorhaben 
umsetzen kann. 

Die aquarellhafte Darstellung des Platten-
covers beschreibt eine seitlich liegende Per-
son ungewissen Geschlechts. Sie blickt auf 
den Betrachter und erwächst offensichtlich aus 
ambitionierten Klecksen und nachträglich hin-
zugefügtem Pinselstrich. Die laut Internet eher 
großformatigen Arbeiten des jungen Schwei-
zers Andriu Deplazes tragen Titel wie Körper 
in Grün, Körper mit Gurt im Blau oder Körper 
am Tisch. Marjeta Morinc hat die Malerei litho- 
graphisch übersetzt.

Körper. Die Rote Fabrik in Zürich gibt es schon 
sehr lange, ich schaue jetzt absichtlich nicht bei 
Google nach. 1980er, schätze ich. Das Taktlos-
Festival kommt aus dem Stand ins Gedächtnis, 
Irène Schweizer, Urs Leimgruber … und Sonic 
Youth spielten da. Die Aufnahmen für kaputt ent-
standen ebendort, und zwar im Mai 2020, als es 
dort seuchenbedingt wahrscheinlich eher alt-
testamentarisch trostlos und leer war. 

Und jetzt geht es los: mit dem ›Körper‹ der 
Platte, und das ist das letzte, zwanzigminütige 
Stück auf der B-Seite, betitelt mit der trostlosen 
Nummer 08. Blickt man von oben auf die sich 
drehende, transparente Schallplatte, schim-
mern die im Regelfall zweisekündigen Pausen 
zwischen den Stücken der A-Seite hindurch 
und werden jetzt eben einfach andererseits 

ignoriert, was gut aussieht und richtig. 08 hätte 
einen ähnlich guten Titel verdient wie die Bilder 
von Andriu Deplazes, aber es trägt immerhin 
das ganze Werk. Pablo Lienhard spielt wie bei 
den anderen Stücken einen No-Input Mixer, der 
Soundquelle, die nutzen kann, was andere bei 
der Kontrolle von technischen Gerätschaften 
zu vermeiden suchen: das gemeinhin uner-
wünschte Feedback. Tizia Zimmermann spielt 
ein Akkordeon, das an Guy Klucevsek erinnert; 
den kennt leider fast niemand mehr und gemein-
sam gelingt eine Kohärenz der improvisiert 
organisierten Gleichberechtigung der Mittel –  
wenn ich das mal so sagen darf. 08 klingt, als 
hätten Lienhard und Zimmermann das aus 8 bis 
10 E-Gitarren bestehende Berliner Feedbackor-
chester in der Hosentasche und Ligeti auf dem 
Kopfhörer. Es gibt eigentlich gar kein Akkor-
deon und auch keine Elektronik, denn die Mittel 
entziehen sich beinahe. Es gibt auch keine, wie 
anderswo zu lesen, »gewaltige Maschine«, die 
demnächst explodiert. Auf dieser Platte explo-
diert von 01 bis 08 generell rein gar nichts, hier 
ist im Grunde auch nichts kaputt, sondern heiler 
als vieles andere, was wir erleben. Von der ers-
ten bis zur letzten Sekunde herrscht Einklang 
und Freude. Wirklich wahr. Und zwar in seiner 
prickelnsten und aufregendsten Form, wie man 
sie sich im Hosentaschennoise-Format nur vor-
stellen kann, paritätisch und mit anarchistischer 
Tendenz. Drängelnd, quengelnd nach Süßig- 
keiten (HANS-A-PLAST), sich in- und miteinan-
der auflösend und mit Melancholie. Denn das 
mitunter kurz Hundsgemeine schließt das Ver-
söhnliche mit ein und nach der Aufnahme in der 
Fabrik haben sich Zimmermann und Lienhard 
kurz umarmt, trotz Corona. So stelle ich mir das 
zumindest vor. Vielleicht hatte in Zürich dann 
noch irgendwas auf. 

Ansgar Wilken
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F E S T I V A L 

3hd
3.–31. Oktober 2021, u.a. Parkcenter 

Treptow, Berlin

Das 3hd-Festival ist eines der spannendsten 
Berliner Musikangebote. Seit ich das Festival 
2016 entdeckte, verfolge ich regelmäßig, was 
Daniela Seitz und das Kurator*innenteam hin-
ter Creamcake machen.

Ihr besonderes Händchen für die Ver-
schmelzung von elektronischer Musik, Club-
kultur, Theater und zeitgenössischer Kunst 
mit einem queeren Ansatz habe ich von 
Anfang an als erfrischend empfunden. Wäh-
rend viele Festivals mit der Repräsentation zu 
kämpfen haben, bietet 3hd ein sehr vielfälti-
ges Angebot, das eine gute Balance zwischen 
etablierten und neueren, eher unbekannten 
Acts hält. Coucou Chloé und Lyra Pramuk 
gehören zu den Namen, die ihr Debüt bei dem 
Festival gaben und später international gefei-
erte Karrieren machten. Das Ziel des Festivals 
ist das Hinterfragen komplexer Themen durch 
das Zusammenspiel verschiedener Medien, 
von der Galerie bis zum Dancefloor, wobei 
oft Paradigmen verschoben werden und die 
Grenzen zwischen verschiedenen künstle-
rischen Ausdrucksformen verschwimmen. 
Jede Ausgabe des Festivals erstreckt sich 
über mehrere Tage und umfasst Kunstaus-
stellungen, Vorträge, Live-Shows und Perfor- 
mances sowie ein oder zwei Clubnächte in 
Zusammenarbeit mit Berliner Institutionen 
wie dem Theater HAU2 oder dem Club Ohm. 

Power Play, das Thema in 2021, war viel-
leicht die am eindeutigsten queere Ausgabe 
des Festivals. Das Festival verfolgte eine viel-
schichtige Herangehensweise an das Thema, 
von den BDSM-Grafiken von Jon Lucas auf 
dem Promotionsmaterial bis hin zur Nutzung 
eines alten Spielzeugladens in einem Ein-
kaufszentrum als Veranstaltungsort. In eben 

diesem Parkcenter Treptow fand die Austel-
lung In Excess statt, die auch als Kulisse für 
die meisten Konzerte und Performances des 
Festivals diente. Der von Lautsprechern und 
einer Tanzmatte abgegrenzte Aufführungs-
raum wurde umrahmt von einem von den 
Künstlerinnen Gestalta und Dasniya Sommer 
angefertigten Shibari-Spinnenetz aus Seilen, 
einer Installation mit ›Gloryhole‹-Ästhetik, bei  
der die Besucher*innen einen Blick in ein von  
Steven Harwick spärlich eingerichtetes Schlaf- 
zimmer werfen konnten, sowie einer Foto-
wand von Elle Pérez. Für die Gestaltung der 
Ausstellung war die italienische Bühnenbild- 
nerin Celeste Burlina verantwortlich. In diesem 
Umfeld wirkte die Kunstausstellung eher wie 
eine Umgebung, die die Performances, die den  
stärksten Teil ausmachten, unterstützte und 
unterstrich. Indem diese Doppelfunktion in 
den Vordergrund gestellt wurde, bekam sie  
etwas Dezentes und wirkte eher wie ein Be-
gleitstück. Andererseits habe ich die Show 
nur an den Aufführungsabenden gesehen. Bei 
der separaten Vorführung in der Berlinischen 
Galerie war die Videoauswahl viel anspre-
chender.

Trotz der Beschränkungen und der meist 
eher zum Sitzen einladenden Veranstaltun-
gen zeichnete sich die diesjährige Ausgabe 
durch eine unerwartete und dringend benö-
tigte Unbeschwertheit aus. Im Silent Green 
brachten die Cellistin Mikatsiu und die Schlag- 
zeugerin Sara Neidorf eine Gothic-Punk-
Horror-geschichte auf die Bühne, ein Auf-
tragswerk, das mit selbstironischem Humor 
gespickt war. Es war jedoch die New Yorker 
Künstlerin CHRISTEENE, die den Abend mit 
einer rauen, lustigen Mischung aus Schmutz, 
Obszönität und expliziten Texten zu dröhnen-
dem Elektroclash in ein reines queeres Chaos 
verwandelte. Der Überraschungsauftritt der 
feministischen Ikone Peaches, die unter einem 
tristen Overall einen glitzernden Einteiler trug, 
war der Höhepunkt des Abends, bei dem ein 
Großteil des Publikums tanzte und mitsang. 
Ein weiterer schockierender Moment war der 
Auftritt der Veteranin No Bra im kalten Raum 
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des ehemaligen Kleinen Wasserspeichers, bei 
dem sie nur mit einem Paar Plateaustiefeln 
und einem Suspensorium bekleidet sang und 
ihr langes glattes Haar ihre Brüste verdeckte.

Monica Mirable und Sigrid Lauren, auch 
bekannt als FlucT, präsentierten ihr Stück Mor-
tal, bei dem sie das Thema des Festivals in eine 
hochdynamische, fast slapstickartige Perfor-
mance umsetzten, bei der sie ihren Körpern 
alles abverlangten. Sie fielen, sie rutschten, sie 
werfen sich über den Boden zu einer Collage 
aus gesprochenen Worten und gebrochenen 
Beats. An einer Stelle hielt die eine Performe-
rin die andere fest und formte ihren Körper, um 
sich den klanglichen Suggestionen anzupas-
sen, indem sie ihn wie eine Gitarre spielte oder 
wie ein Metronom schwang. Es war ein höchst 
eindrucksvolles, perfekt getimtes Stück.  
Apropos Körper in Bewegung: Die vielleicht 
größte Überraschung des Abends war die Ad-
hoc-Tanzfläche, die sich am Ende des Abends 
bildete, als Darsteller*innen, Mitarbeiter*in-
nen und Zuschauer*innen für eine zweistün-
dige Reise unter der Leitung von DJ Auco die 
Tanzmatte übernahmen.

Der eindrucksvollste Moment des Festi- 
vals war für mich jedoch die Performance 
My Last American Dollar von Keioui Keijaun  
Thomas. Ich hatte ihr Video-Gedicht bereits 
am Vortag während des Programms in der Ber-
linischen Galerie gesehen und war fasziniert. 
Nichts hätte mich jedoch auf das vorbereiten 
können, was passierte, als sie während ihrer 
Performance einen speziellen Raum für die 
nicht-weißen Menschen im Publikum schuf. 
Es war eine sehr direkte Rückgewinnung von 
Macht durch eine Reihe einfacher Anweisun-
gen. Ich für meinen Teil als weiße Person fühlte 
mich auf eine besondere Art unwohl, und das 
war genau der Punkt. Manchmal sind genau 
solche Übungen besser geeignet als jeder 
Aufsatz oder jede abstrakte Erklärung, um als 
privilegierte Person Dinge aus erster Hand 
erleben und verstehen zu lassen.

Andra Amber Nikolayi

Aus dem Englischen übersetzt von Michael Steffens

B U C H

Musikobjektgeschichten. 
Populäre Musik und 

materielle Kultur
Christina Dörfling, Christofer 
Jost, Martin Pfleiderer (Hrsg.)

Waxmann 

Objekte sind Polyseme: Begriffe mit ver-
schiedenen Bedeutungsebenen. Auch musi-
kalische Objekte besitzen diese Ambivalenz, 
indem sie gleichermaßen materielle Instru-
mente zur Klangerzeugung wie diskursive Ge- 
genstände der Soundforschung bezeichnen –  
das zeigen Christina Dörfling, Christofer Jost  
und Martin Pfleiderer mit ihren Musikobjekt- 
geschichten, einem Sammelband der »Popu-
läre Musik und materielle Kultur« zusammen-
denkt. Das Buch ist Teil des vom Bundesmi-
nisterium für Bildung und Forschung 2018 bis 
2021 geförderten Verbundprojekt zu »Musik-
objekten der populären Kultur«, deren Ergeb-
nisse neben den Positionen in diesem Band 
auch den Teilprojekten am Zentrum für Popu-
läre Kultur und Musik der Universität Freiburg, 
der Hochschule für Musik Franz Liszt Weimar 
und am rock’n’popmuseum Gronau zu ent-
nehmen sind. 

Untertitel und Zuschnitt des Bandes wer-
fen zunächst Fragen auf: Muss die Kluft von 
›U‹ und ›E‹ wirklich noch betont werden und 
wie begründet sich der Zuschnitt auf die Pop-
kultur? Immerhin war es Pierre Schaeffer, 
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Vater der Musique Concrète, der 1966 in sei-
nem Traité des objets musicaux erstmal den 
techno-ästhetischen Gegenstand benannte; 
sein Assistent Michel Chion führte diese 
›recherches musicales‹ fort und benannte ins-
besondere musikalische Strukturen als Objets 
sonores« durch »Reduced Listening« werde der 
Klang selbst zum Objekt.

In Hörweite dieser überwiegend experimen-
tell geprägten Diskurse zeugt es von Selbstbe-
wusstsein, wenn die Herausgeber:innen der 
Musikobjektgeschichten betonen: »Dem steht 
unsere Verwendung des Begriffs Musikobjekt  
diametral entgegen.« Dies gelingt mithilfe einer  
kulturwissenschaftlichen Wendung, dem so- 
genannten »Material Turn«: Anstelle der Auf-
merksamkeit auf die Klänge selbst, richtet sich 
das Ohrenmerk auf die spezifische Medialität 
der Musik erzeugenden Artefakte. Betont wird 
also das medienarchäologische Apriori: »Ohne 
Gerät kein Klangerlebnis«. 

Tatsächlich geht es in diesem Buch insbe-
sondere um die sozio-technische Verfasstheit 
der Musik im Zeitalter ihrer (Re-)Produzierbar-
keit – also um Medientechnologien, die mit den 
kulturellen Kontexten der Moderne verknüpft 
werden. Das etwa die Evolution der Tonwieder-
gabegeräte generationale Identifikation prä-
gen, zeigt Anne-Kathrin Hoklas am Beispiel der 
Compact Disc, während Stefan Gauß die Rolle 
des CD-Players im »Übergang zum digitalen 
Sound« reflektiert, den er als »rauschfrei und 
pur« definiert. Daniel Morat reflektiert »Schall-
platten als Katalysatoren kultureller Globali-
sierung«, die als mobile Tonträger auch zur  
kulturellen Kolonialisierung beigetragen haben. 
Christina Dörfling interessiert sich dagegen 
eher für deren »Schutzhüllen und ihre Schutz-
rechte« und lotet die Potentiale der Patentana-
lyse für die Medienforschung aus. Mehrere 
Artikel reflektieren die heikle Frage der Musea-
lisierung von Musikobjekten: Sarah-Indriyati 
Hardjowirogo etwa reflektiert die Probleme bei 
der »Historisierung von Software-Instrumen-
ten« durch das Veralten der Hardware – aber 
auch die konservierende Praxis der Institution 
Museum, deren visuelles Ausstellungsprimat 

der auditiven Erlebbarkeit von Musikobjekten 
widerspricht.

Warum aber die Engführung auf populäre 
Kultur? Vielmehr scheinen Musikobjekte eine 
diskursive Kategorie jenseits von Spartenden-
ken zu bilden – prägen doch Medientechnolo-
gien die moderne Kultur als solches. Anderer-
seits erkannte schon Theodor Adorno in den 
damals neuen Medien die Mittel der »Kultur-
industrie« – und tatsächlich waren es eben jene 
Apparate der Speicherung und (Re-)Produktion, 
die im Verlauf des 20. Jahrhunderts zur »Kom-
modifizierung von Musik« führten, indem sie 
die »Voraussetzungen für das Entstehen neuer 
Musikgenres und neuer kultureller Praktiken 
der Produktion, Vermittlung und Rezeption von 
Musik« schufen. Rolf Großmann brachte diese 
Tendenz 2008 mit seiner These von der »Geburt 
des Pop aus dem Geist der phonographischen 
Reproduktion« aphoristisch auf den Punkt.

Anna Schürmer

K O N F E R E N Z

Stimme X 
29.–30. Oktober 2021, Hamburg

Zur Selbstausbeutung in den kreativen Bran-
chen stellt der Philosoph Byung-Chul Han die 
These auf, dass sie kollektives Handeln un-
möglich mache. Um aus diesem vereinzelten 
Tun heraus zu gelangen, lud am Ende Oktober 
2021 der Stimme X e.V. die freie Musiktheater-
szene des Nordens nach Hamburg zu einem 
Treffen ein, um über Bedingungen, Bedürfnisse 
und Vorgehensweisen zu diskutieren. Ziel war 
außerdem sich mit den Musiktheater-Szenen 
Berlins und Kölns zu vernetzen und Erfahrun-
gen auszutauschen. Dies ist wichtig, um ein 
gesamtdeutsches Netzwerk für eine häufig 
übersehene Sparte bereitzustellen.

Die beiden Tage begannen und endeten mit  
der »Stimme X-Hymne«. Eine eigens für den 
Verein komponierte Hymne für zwei Stimm- 
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gruppen, die an ein Dada-Gedicht erinnert: 
»Stimmt  es ja? – Oh ja! Kinder und Schwestern  
zur Stimme zur Stimme Nachtigall und Biber 
zur Stimme zur Stimme Champagner hat’s ver-
schuldet«. Zunächst vom Veranstaltungsteam 
gesungen und performativ dargeboten, wurde 
es zum Abschluss gemeinsam mit allen Betei-
ligten erprobt und laut schallend gesungen. So 
wurde  spürbar – es gibt nun ein Netzwerk, eine 
Gemeinsamkeit. Die Hymne soll von den Kultur-
behörden der norddeutschen Städte vernom-
men werden, in deren Fördertöpfe Musikthea-
teranträge häufig nicht so recht hineinpassen: 
zu teuer, zu filmisch, zu installativ, zu sehr Musik 
oder zu sehr Theater.

Der Höhepunkt des ersten Tages war am 
Abend ein auch online übertragenes Podiums-
gespräch zwischen Jan Dvořák (Kommando 
Himmelfahrt), Ulrike Hartung (Musiktheater-
Wissenschaftlerin) und Matthias Schulze-Kraft 
(Künstlerischer Leiter des Lichthof Theaters).  
In der Musiktheater-Szene fehle eine Tradi- 
tion so Schulze-Kraft, allzumal die Freie Szene 
immer noch als Auffangbecken für Gescheiterte, 
die es nicht in die Opernhäuser geschafft ha- 
ben, betrachtet werde. Hartung, die in der DFG-
Forschungsgruppe Krisengefüge der Künste  
forscht, wies auf die Transformationsdynami-
ken zwischen der Institution Musiktheater und 
den Organisationen der Theater- und Opern-
häuser hin, die nicht künstlich herstellbar seien.  
Dvořák, der nach drei Jahren als Chefdrama- 
turg am Nationaltheater auch die Organisa- 
tionsebene kennengelernt hatte, bestätigte  
Hartung. Er habe nun von beiden Seiten ken- 
nengelernt wie schwer der Spagat zwischen  
Wollen und Können in der freien Szene ist, mit  
der freie Produktionen gerade auch im Stadt- 
theater konfrontiert sind. Ein Ergebnis des 
Podiumsgesprächs war unter anderem, dass  
es mehr Kulturmanager:innen für die Organi- 
satorische Leitung einer Musiktheaterpro- 
duktion geben müsste, die etwas vom Fach  
und seinen Künstler:innen verstehen. Und an  
dieser Stelle fiel eine Lücke auf, da trotz  
Einladungen, keine in der Konferenz anwesend 
waren. 

Der zweite Tag wurde mit der Vorstellung von 
Klangradar 3000 eröffnet. Unter Trägerschaft 
des Landesmusikrats Hamburg werden hier 
Musikprojekte mit Komponist:innen und Klang-
künster:innen an Schulen umgesetzt. In Zu-
kunft sollen diese nun auch mit Musiktheater-
regisseur:innen stattfinden.

In drei Diskussionsgruppen, die über die bei-
den Tage verteilt stattfanden, wurden diverse 
Probleme, Fragen und eventuelle Lösungen 
ausgetauscht. Unter anderem gibt es nicht nur 
in Hamburg zu wenig Orte, die als Spielstätte 
für freies Musiktheater möglich sind. Auch  
der Anschluss der Hochschulen an eine zeit- 
gemäße Berufspraxis mit fächerübergreifen-
den Netzwerken ist ausbaufähig. Niemand 
komponiert noch im purpurnen Seidenmantel 
in einer Bayreuther Villa Oper.

Es gibt bereits Lösungsvorschläge und Ana-
lysen, die jene angesprochenen Probleme im 
Vergleich mit anderen europäischen Ländern 
beurteilen, z.B. die Bücher Freies Musikthea-
ter in Europa und Europera. Zeitgenössisches 
Musiktheater in Deutschland und Frankreich, 
jeweils 2019 bei transcript erschienen. Sie 
heben die Notwendigkeit einer aktiven Kultur-
politik sowohl von Seiten der Kulturämter, als 
auch von Seiten der Künstler:innen und Produ-
zent:innen hervor, um beispielsweise etablierte, 
unflexible Strukturen zugunsten von experimen- 
telleren aufzuweichen.

Trotz der Aufbruchsstimmung und dem an- 
regenden Austausch – der Diskurs darf nicht 
im singulären, kreativen Tun der Künstler:in-
nen und Gruppen versanden, sondern muss 
politisch nach außen getragen werden. Sei es 
als Störfaktor, kreative Intervention oder poli-
tische Einflussnahme. Die Hymne wäre ein sol-
ches Angebot, lautstark in die norddeutsche 
Theaterlandschaft hinauszutönen: Es gibt  
da eine spannende Musiktheater-Szene, zeit- 
gemäß und interdisziplinär.

Sebastian R. Richter
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M U S I K T H E A T E R

Elisabeth Schimana
Fugen

6. November 2021, Wien Modern 

Elisabeth Schimanas neues Musiktheater-
stück entwirft mit vielgestaltigen Mitteln eine 
dystopische Welt, die in Anlehnung an Gilles 
Deleuze’ Postscriptum über die Kontrollgesell-
schaften als selbst sehr kontrollierte Darstel-
lung einer solchen Kontrollgesellschaft be-
schrieben werden kann.

Das Stück entwirft auf verschiedenen Ebe-
nen eine panoptisch geordnete Welt. Teile aus 
William Gibsons Cyberpunk-Romantrilogie 
Idoru aus den 1990er Jahren werden zu narra- 
tiven Szenen oder Bildern, denen als Hörspiel-
fragmente gelauscht werden kann. Elektroni-
sche Instrumente und von ihnen erzeugte Klang- 
massen bestimmen die musikalische Ebene, 
auf der eine Schicht von Drones eine düstere 
Atmosphäre erzeugen, die zum fahlen Neon-
licht der Aufführung passen. Doch gegen diese  
düstere Endzeitstimmung heben sich Melodie-  
und Klangfetzen akustischer Instrumente ab, 
sowie die Eskapaden des Stimmperformers 
Pete Simpson. Eine klanglich und visuell beson-
deren Attraktionspunkt bildet ein Max-Brand-
Synthesizer, der auch als Moogtonium bekannt 
ist. Basierend auf Prinzipien des Trautonium 
baute Brand diesen Ende der 1960er Jahre ge- 
meinsam mit Robert Moog. Mit diesem Inst-
rument, das meist von zwei Personen gespielt 
wird, kommt nahezu in Analogie zu Ästhetiken 
des Steampunks ein Element der Frühzeit der 
elektronischen Musik ins Spiel, das für Schi-
mana einen Punkt des Widerstands bildet.  
Auch die extemporierende stimmliche Perfor-
mance stellt in diesem Sinne einen Moment 
des Widerstands gegen die dystopische Kon-
trollgesellschaft dar, die das Stück porträtiert.

Für das Zusammenwirken von visuellen und 
auditiven Momenten ist die räumliche Situie-

rung des Stücks von großer Bedeutung. Der Auf-
führungsraum der Wiener Soho-Studios wird 
durch eine Reihe enormer Säulen unterteilt, die 
jegliche Sichtbeziehung zwischen den im Raum 
verteilten Bühnenflächen und Instrumentalis-
ten durchkreuzt. Auf drei Bühnenflächen per-
formt jeweils ein:e Tänzer:in, dazwischen sind 
Sitzgruppen für das Publikum verteilt. Zuweilen 
sind die Bewegungen der Tänzer:innen aufein-
ander bezogen, ergänzt werden sie durch Tab-
lets im Selfie-Mode und wieder andere Blicke in 
die Bewegungen der Tänzer:innen ermöglichen. 
Auch die Säulen sind mit zahlreichen Tablets ver-
sehen, die zuweilen Blicke auf andere Teile der 
Aufführung gestatten, jedoch keinesfalls einen 
Überblick erlauben. Auf diese Weise gelingt es, 
den bedrohlichen panoptischen Blick, der die 
Kontrollgesellschaften wesentlich bestimmt,  
zu fragmentieren, und damit zu verunmöglichen.

Wie die Säulen die visuelle Dimension 
strukturieren, so bestimmt die Anordnung der  
Lautsprecher im Raum die Möglichkeiten der 
akustischen Dimension. Die Kombination von 
aufgenommenen auditiven Teilen und live 
gespielten Instrumenten erzeugt zuweilen Un- 
sicherheiten über die genaue Quelle des einen 
oder anderen Klangs; ein Umstand, der unbe-
hagliche Gefühle auslösen kann. 

Der installative Charakter des Stücks ist 
ausgesprochen stark: die getrennten Bühnen 
wie auch die Verlagerung der erzählten narra-
tiven Elemente in den vorproduzierten akus-
tischen Raum sorgen für eine gewisse Statik 
des Geschehens. Auf der textlichen Ebene wird 
mehrfach der Topos des Weltendes beschwo-
ren, doch diese Inszenierung entwirft eine 
unerwartet kontrollierte Version davon. Gewiss 
sind dies teilweise die Bedingungen aktueller 
pandemiegerechter Aufführungen; doch das 
szenische Statement, die Personen mit den 
größten Mischpulten ins räumliche Zentrum zu 
setzen, gibt doch zu denken. 

Gibt es in der hier dargestellten Welt wirk- 
lich den symbolischen Ort, an dem alle Fäden  
zusammenlaufen – auch wenn eine technisch  
so komplexe Aufführung zweifelsohne ein sol- 
ches Zentrum braucht? Mich lässt der Abend  

MUSIKTHEATER
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eher ambivalent zurück. Das Stück würde gut als 
Installation oder als Hörstück funktionieren, die 
visuelle Ebene ist jedoch durch die drei Tänzer:- 
innen nicht stark genug besetzt; und Interak-
tionen auf der theatralen Ebene zwischen den  
Akteur:innen waren kaum zu beobachten. Ande-
rerseits hat die Vision des Weltendes als Aus- 
faden im gräulichen Neonlicht, bei dem man mit 
der Zeit gleichförmig werdenden Erzählungen  

über den Kampf um letzte Ressourcen an sich 
vorbeiziehen lässt, auch etwas für sich. Es 
könnte so als treffendes Bild unserer Zeit gele-
sen werden, in der Empathielosigkeit zunimmt, 
und doch das Aufbäumen einzelner, die gegen 
den tristen Zustand musikalisch und stimmlich 
aufbegehren, noch vorhanden ist.

Irene Lehmann

POSITIONEN 130 MUSIKTHEATER
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