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5 EDITORIAL

istening Spaces, Chillout-Areas, Ambient-Raume, After Hour und Deep

Listening. Im Rahmen von Clubkultur bis hin zu zeitgenéssischen Mu-

sikfestivals gibt es diese Rdume zum Verweilen, Eintauchen, Entspan-

nen, Reflektieren u.v.m., die einen anderen Modus versprechen als im

Hauptraum, der Tanzflache, der Biihne oder dem Konzertsaal. Weniger
frontal, weniger steif, in vielerlei Dingen also offener prasentieren sich diese
Environments. Aber was passiert in ihnen eigentlich? Wie werden andere Ar-
tenund Weisen zu Horen etabliert? Wie unterscheiden sie sich von den Haupt-
rdumen? Kénnen sie selbst zu dominanten Wahrnehmungsmodi eines »Ernsten
Horens« werden? Werden die Hérer*innen jetzt »ernsterc genommen als die
Musik selbst?

Die Idee zum Heft ist aus dem vorigen entstanden. Das Augustheft #132
stand im Zeichen von New Age, sogar eine Recherchereise nach LA unseres
Autors Fabian Peltschinklusive eines groBen Reiseberichts war Teil davon. Ein
Interview dieser Reise, das wir dem jetzigen Heft voranstellen, ist jenes mit
der Komponistin Suzanne Ciani - wohl eine der spannendsten und gleichfalls
ambivalentesten Figuren zwischen New Age und Avantgarde.Inden 70er und
80er-Jahren hat auch sie — wie viele im Bereich des New Age — mit Wahrneh-
mungssituationen experimentiert.

Aberauch zeitgendssische Musikfestivals heute, vielleicht seit den letzten
zehn Jahren, sehen es als ihre Pflicht und manche als ihre Kiir an, solcherlei
Orte mitanzubieten - natiirlich meist neben den»eigentlichen«Orchester- und
Ensemblekonzerten. Monika Pasiecznik schaut fiir uns in die Geschichte des
Konzerts und in zeitgendssische Projekte, die etwas anders machen. Die
Macherinnen des neuen Sonic Matter-Festivals in Ziirich wiederum haben
selbst einen ganzen Bereich unter den Schirm der von Pauline Oliveros entwi-
ckelten Methode Deep Listening gestellt. Brandon Farnsworth hat bei Katharina
Rosenberger und Lisa Nolte nachgefragt. Patricia Jaggi fiihrt dann tiefer in
die Methode ein und Ximena Alarcén-Diaz erértert die markengesicherte
Methode Deep Listening® im Rahmen von technologischen Interfaces und
damit verbundene Themen wie der Sprachmigration und relationalem Horen.
In diesen Themen klingen schon Aspekte gemeinschaftlichen Zusammen-
seins an, die auf der produzierenden Seite explizit werden: Patrick Becker-
Naydenov befragt die kollektiven Arbeitsprozesse in den Arbeiten von Amir
Shpilman. Maike Graf wiederum hat Georgia Koumar3, die ebenso sehr auf
kollektive Prozesse vertraut, im Rahmen eines »performativen Interviews:«
getroffen. Danken mochten wir dem Kiinstler Dylan Spencer-Davidson fiir
die Bildstrecke und das Cover, die beide Momente aus Performancearbeiten
von ihm festhalten und fragen: Wie kdnnen wir als Gemeinschaft zusammen
leben?

Fiir das zusammen mit den Zeitschriften Glissando und Seismograf
erarbeitete Special Ukrainische Korridore haben luliia Bentia und Andrii
Koliada die 2020 uraufgefiihrte und in vielen Aspekten prophetische Oper
Chornobyldorfanalysiert.

Wirwiinschen viel SpaB und Anregung beim Lesen dieses Hefts #133!

Bastian Zimmermann & Andreas Engstrom
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FABIAN PELTSCH Sie werden manchmal mit
dem Begriff New Age verkniipft. Was halten
Sie von New-Age-Musik?

SUZANNE CIANI  Nun, ich glaube, ich wurde
damals von der konzeptionellen New-Age-
Bewegung aufgenommen. Und in vielerlei
Hinsicht fiige ich mich ein, weil ich mit mei-
nen Aufnahmen, vor allem mit den ersten
beiden, einen sehr spirituellen Ort schaffen
wollte. Ich hatte das Gefiihl, dass elektroni-
sche Musik eine neue Sensibilitéit schaffen
konnte, weil sie langsam sein konnte. Alles
war maschinell, verldsslich und konnte einen
Rhythmus tragen, der mehr dem Ozean und
weniger dem Laufen dhnelte. Ich wollte das
Gefiihl eines Ortes schaffen, an dem man
sich sicher fiihlt. Fir mich als Kinstlerin
bedeutete das in gewisser Weise, dass ich fir
mich selbst eine Form der Perfektion schaf-
fen musste. Ich habe zwei Jahre gebraucht,
um Seven Waves (1982), das erste Album von
mir, das man als New Age bezeichnet hat

Die Mustk fir
einneues Zeifalter?

Fabian Peltsch im Gesprach mit der Musikerin
und Komponistin Suzanne Ciani
uber Raume, Klange und Wohlbefinden

FABIAN PELTSCH

INTERVIEW

[Anm. der Red.: Das eigentlich erste Album
kam einige Jahre frither 1970 unter dem
Titel Voices Of Packaged Souls raus], fertig-
zustellen, weil ich dieses Gefiihl der Perfek-
tion schaffen wollte. Als dann The Velocity of
Love 1986 erschien, hat das tatséchlich dazu
beigetragen, das New-Age-Genre zu stirken,
weil der Titelsong dieses Albums seltsamer-
weise und tiberraschend ein Radiohit wurde;
zuvor passte er noch in keine Schublade.
Und so griffen neu gegriindete Radiosender
das Format auf, das auf Instrumentalmusik
basierte, und dann zu New Age wurde. Meine
Musik wurde zunéchst Waves genannt. Mein
erstes Album hief3 Seven Waves. Der Radio-
sender hiefl The Wave, in Los Angeles. So
hat diese Wave also angefangen. Es war eine
Welle. Und dann wurde sie umstritten. Denn
niemand passte hinein. Wer weif} schon, was
das sein sollte? Bis heute halte ich es fiir sehr
anmallend, Musik zu machen, von der man
sagt, sie sei heilend. Woran liegt das? Fur
mich befriedigt die Musik ein personliches



© Nick Sangiamo

FABIAN PELTSCH

Bediirfnis. Und ich bin sicher, dass auch
andere Menschen fiir ihre eigenen Bediirf-
nisse komponieren. Ich hatte das Gefiihl,
von wo anders herzukommen, denn ich war
eine klassisch ausgebildete Komponistin und
hatte ein Vokabular. Ich dachte, dass vieles
von dem, was man New Age nennt, ziemlich
oberflachlich ist, aber, wissen Sie, es ist es
nicht wert, dariiber zu urteilen. Ich weif} es
also nicht. Ich war dankbar. Am dankbarsten
war ich dafiir, dass die Leute meine Musik
jetzt in den Geschéften finden konnten, denn
vor der New-Age-Kategorie gab es keinen
Platz dafiir.

rp Dasistein guter Punkt.

sc Ja. War es Klassik? War es Jazz? War
es female? War es female voice? Wenn Sie
eine Frau sind, miissen Sie singen. War es
elektronisch? Es gab einfach keinen Platz.
Und dann war da New Age, und das hat
funktioniert.

SUZANNE CIANI

Fp Haben Sie lhre Alben in Suzanne Doucets
New-Age-Laden in Los Angeles verkauft?

sc Ja. Die gute alte Suzanne. Sie ist wirk-
lich die Priesterin des New Age. Sie ver-
korpert wirklich das Beste der New-Age-
Sensibilitét.

Fp Ja,ich stimme zu.
sc Und sie ist Deutsche, richtig?

rp Ja.lch habe sie in Los Angeles getroffen.
Ich habe ja gerade diese Interview-Tour durch
Los Angeles hinter mir. (Siehe Artikel in Heft
#132) Und sie hat eine Menge zu sagen und
mich mit so vielen Leuten zusammengebracht.
Und ich war auch sehr liberrascht, dass einige
dieser Kiinstler*innen die Musik anfangs fiir
sich selbst komponiert haben, fiir ihre eigene
Heilung. Ich denke da an Chuck Wild alias
Liquid Mind, der seine Angstattacken geheilt
hat,indem er diese Artvon Musik komponierte.

L e T
N T i‘.{;?fi\.

Covershoot mit Suzanne Ciani fiir The Velocity of Love in 1986
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Vielleicht kannst du mir erzahlen, wie es bei
dirwar? Du hast auch gesagt, dass es aus
deiner eigenen Spiritualitdt heraus entstanden
ist. Wie sah diese Spiritualitat fiir dich aus?

sc Es war ein weiblicher Raum. Meine In-
spiration war das Meer, die Wellen, der
Ozean, der Rhythmus der Erde. Diese lang-
same und unendliche Kraft, die ich auch
gerade sehe, wenn ich aus dem Fenster
blicke. Ich lebe am Ozean.

rp Wie wunderbar.

sc Und es war eine andere Metapher fiir
Musik. Ich glaube, das war fiir mich wegen
der Elektronik moglich. Ich fing an, den
Buchla-Synthesizer zu spielen und verliebte
mich in diese Maschine. Und ich glaube,
das gab mir Moglichkeiten. Ich spielte von

INTERVIEW

Anfang an immersive Klinge. Ich spielte
in Quadrophonie. Das schuf wirklich einen
Raum. Ich konnte in einem Stiick leben, ich
konnte ein Stiick auffithren, das Tage oder
eine Woche oder was auch immer dauerte —
fir immer! Das ist eine ganz andere Erfah-
rung als bei traditioneller Musik, bei der
die Instrumente in einem bestimmten phy-
sischen Raum verortet sind. Aber fiir mich
gab mir die Elektronik eine neue Maoglich-
keit, in der Musik zu leben. Ich habe Mdébel
entworfen. Damals gab es diese Sitzsicke
und ich hatte ein riesiges Teil, in dem etwa
zwolf Leute Platz hatten. Die Idee war, dass
man von einem Sequenzer mit Noten um-
geben war, und jeder konnte seine eigenen
Noten mitbestimmen, und wir waren mit-
tendrin. Es war damals eine sehr kreative
Zeit, denn die Technologie befand sich durch
die Erfindung des Transistors gerade im

Der Sitzsack in Cianis Studio in Berkeley mit Platz fiir 12 Personen

© Suzanne Ciani
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Umbruch. Die Dinge wurden kleiner, kom-
pakter, in Echtzeit. Ich habe auch mit Van-
gelis gearbeitet, der gerade verstorben ist.
Er hat auf meinem zweiten Album gespielt.
Es gab keinen Menschen, der mehr mit dem
Gottlichen verbunden war. Er kanalisierte
einfach Liebe, Energie, die Gotter. Es stromte
durch ihn mit einer Kraft. Und wiirde man
ihn als New Age bezeichnen? Er héatte es
nicht von sich aus getan.

FP Wie wiirden Sie denn New Age
beschreiben?

sc Ich glaube, es gibt zwei Medaillen
des New Age. Es gibt diejenigen, die es als
Schaffensort angenommen haben: Ich werde
New-Age-Musik schreiben. Und es gab Leute,
die von dieser Familie, diesem Konzept, ver-
einnahmt wurden. Das ist alles gut, aber
es wurde auch sehr kontrovers. Du warst
damals noch nicht dabei, du bist zu jung.

Fp Ich denke, esistimmer noch umstritten,
wenn Sie mich fragen.

sc Oh, das ist es? Nun, ich denke, manche
Dinge dndern sich einfach nicht. Ich drehe
durch, wenn ich eine Massage bekomme und
sie diese Musik auflegen (lacht).

rp  Dubittest darum, sie abzuschalten?

sc Ichdenke,das Bemiihen, New Age zu sein,
ist definitiv eine Belastung.

FP Wo wiirden Sie personlich die Grenze
zwischen Qualitat, so genannter New Age
Musik, und Wellness-Musik ziehen?

sc  Wellness ist ein grofles Thema. Gliick,
Wohlbefinden. Es hat so viele Dimensionen.
Was man isst, wie man sich bewegt, wie man
mit anderen Menschen umgeht. Wir haben
begonnen zu entdecken, wie man Zugang
zu Gesundheit, Wohlbefinden und Musik
aller Art findet: Das kann Tanzmusik sein,

SUZANNE CIANI

das kann jede Art von Musik sein, die mit
deinem Wesen in Resonanz geht. Die dich
aus der Alltagswelt herausholt, oder? Ich
meine, wir leben in verschiedenen Dimen-
sionen, so wie unser Korper verschiedene
Dimensionen hat. An der Oberfliche haben
wir sehr sensible Berithrungen und Haut
und Erfahrungen durch den Korper, aber
im Inneren des Korpers gibt es diese ganze
Vernetzung von Dingen, die vor sich gehen,
die Maschinerie des Korpers, die uns atmen
und arbeiten und verdauen ldsst und all das.
Wir wollen nicht im Klempnersystem des
Lebens leben. Wir wollen in die viszerale Er-
fahrung entlassen werden, und dafiir miis-
sen wir ein Gleichgewicht halten, denn wir
alle miissen Dinge erledigen. Wir leben nicht
in jedem Moment in diesem Schwebezustand.
Musik ist aber auf jeden Fall auf so vielen
Ebenen relevant, ob man sie nun New Age
nennt oder nicht. Und Musik ist auf einer
gewissen Ebene die Kommunikation des
Gottlichen. Ich sage immer, iiber Musik zu
sprechen ist wie eine Speisekarte zu essen.
Man kann iiber das Essen reden, aber am
Ende muss man es auch essen, um zu wissen,
wie es wirklich schmeckt.

FP  Soistesauch mitdem eigenen Bewusst-
sein, oder? Man kann ewig dariiber reden,
wie man sich fiihlt, aber die Art und Weise, wie
man sich fiihlt, kennt nur man selbst?

sc Ich beneide Sie nicht darum, iiber diese
Themen zu schreiben (lacht).

rp Ich denke, esist wahrscheinlich das
ehrgeizigste Stiick, das ich bisher in Angriff
genommen habe, um ehrlich zu sein. Denn
mein Plan war es, herauszufinden...nun
ja...was Musik eigentlich ist. (beide lachen).
Denn als Musikjournalist schreibe ich die
ganze Zeit iiber Musik, ohne sie wirklich zu
beriihren, ohne die Frage zu stellen oder
zu ergriinden, warum diese Klangwellen
diese Kraft haben, uns zu bewegen und zu
heilen und uns in verschiedene Zusténde
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zu versetzen. Und fiir mich war der Anfang
dieser Geschichte, dass ich michin einer
Depression befand. Ich wollte herausfinden,
ob es einen Zusammenhang zwischen mei-
ner Depression und der Tatsache gibt, dass
New Age die einzige Musik war, die ich noch
verdauen oder sogar genieBen konnte.

sc Hatte Ambient dieselbe Wirkung auf
dich wie New Age?

rp  Daichwusste, dass diese Kiinstler*in-
nen einen spirituellen Ansatz haben, war das
auch ein Teil des Trostes, den ich daraus
zog.Weil ich wusste, dass diese Leute eine
Verbindung zu etwas Héherem fiir sich be-
anspruchten, zu etwas Gottlichem, was Brian
Eno, glaube ich, nicht tut, zumindest nicht

14

INTERVIEW

sc Meine Aufgabe war es, dieses brand-
neue modulare elektronische Musikinstru-
ment live aufzufiihren. Und hier sind wir
nun, 50 Jahre spéter, und die Kids sind be-
geistert. Und deshalb bin ich auf Tournee.
Und ich habe das Gefiihl, dass es ein unerle-
digtes Geschéft war, dass wir es beim ers-
ten Mal nicht geschafft haben, und dass wir
es jetzt schaffen. Ich habe eine bestimmte
Nische, in die ich involviert bin.

Fp Und wie nehmen Sie die ersten beiden
Alben im Kontext ihres ganzen Schaffens
wahr? Gibt es eine Kontinuitat?

sc Ich habe verschiedene Perioden, denn
ich habe ein langes Leben hinter mir. Meine
ersten Aufnahmen waren elektronisch. Dann

Alle meine Alben sind da drauflen und
arbeiten fiir mich an Orten, von denen ich nicht
einmal etwas weil3.

auf diese Weise. Das ist auch etwas, was ich
mich frage: Half mir so etwas wie der Placebo-
Effekt, diese mystische Aura, die einige dieser
Alben haben?

sc¢ Ich bin eine New-Age-Kiinstlerin.

FP  Sie haben sich zumindest nicht gegen
den Begriff gewehrt.

sc Nun, der Begriff entstand lange nach
dem ich bereits tat, was ich tat. Ich hatte
das alles schon seit Jahren gemacht. Und
dann wurde es New Age, und dann gab es
eine Menge Leute, die New Age >waren«. Ich
war nie New Age. Ich war meine neoklas-
sische Komponistin, mein elektronisches,
akustisches Ich.

FP  Undinvielerlei Hinsicht auch avantgar-
distisch.

bin ich allméhlich zu Instrumenten zuriick-
gekehrt, bis ich rein beim Klavier gelandet bin
und drei Alben nur mit Klavier solo gemacht
habe. Ich bin als Pianistin auf Tournee ge-
gangen. Die Menschen empfanden meine
Klaviermusik immer als eine heilende Musik.
Mein Publikum war sehr einfithlsam und
warmherzig. Und dann bin ich wieder zur
elektronischen Musik iibergegangen. Man
konnte also sagen, dass die Ausdrucksform
oder das Ubertragungssystem des Ausdrucks
sehr unterschiedlich sein kann. Es gibt kei-
nen groBeren Unterschied als zwischen einem
akustischen Klavier und einem Buchla. Der
Buchla hat nicht einmal eine Tastatur. Es ist
also ein ganz anderes Vokabular, um Musik
zu machen. Ich weil} nicht, ob das heilsam ist.

Fp Istes passiert, dass eine dieser Acht-
samkeits-Apps wie Calm oder Headspace
nach einer Lizenz fiir Inre Musik gefragt hat?



FABIAN PELTSCH 15

sc Sie klauen sie einfach. Ich meine, ab und
zu finde ich eine Yogaseite und setze mich mit
ihnen in Verbindung und sage, bitte horen
Sie auf, meine Musik zu verwenden. Aber ich
bin zum Beispiel bei digitalen Radiosendern
und habe gute Lizenzrechte. Ich kenne meine
Musik. Alle meine Alben sind da drauflen und
arbeiten fiir mich an Orten, von denen ich
nicht einmal etwas weil}. Ja, aber meine elek-
tronische Musik ist anders als das. Die wird
nicht im Spa gespielt.

Fp  Stort es Sie, wenn lhre Musik doch in
einem Spa gespielt werden wiirde?

s¢ Nun, ich hére meine Musik dort lieber
als viele andere Sachen, die es dort gibt
(lacht). Der Teil, der mich stort, ist, dass ich
eine Komponistin bin, und wenn ich Musik
hore, muss sie mich auf vielen Ebenen befrie-
digen, sonst werde ich unruhig. Ich kann
nicht anders. Es ist wie bei einer Kiinstler*in,
die auf die Farbe oder was auch immer ach-
tet, oder wie bei einer Schriftsteller*in, die
auf die Grammatik und die Syntax achtet.
Es ist also nicht immer befriedigend.

FP  Suzanne Doucet sagte, und das kann
ich als Definition akzeptieren, dass George
Harrison fiir sie ein New-Age-Musiker ist,
weil er einen spirituellen Ansatz hat und auf
die eine oder andere Weise andachtige
Musik macht.

sc Die ganze Musik der Beatles ist heilend.
Sie trifft dich.

rp  Kannstdu deine eigene Heilung viel-
leicht ein wenig naher erlautern? Wie hat
deine Musik dich selbst geheilt?

sc  Wieich schon sagte, schuf sie einen siche-
ren Raum. Einen, in dem ich mich wohl fiihlte,
weil er eine Sicherheit schuf, einen perfekten
Raum, in dem ich sein konnte. Und es war
eine Freude. Es war eine absolute Freude,
es zu machen. Obwohl ich eine Menge Geld

SUZANNE CIANI

bezahlte, und damals waren Studios sehr
teuer, alles war teuer: Man konnte ins Studio
gehen und sich fragen, oh mein Gott, werde
ich das fertig bekommen? Aber dieses Projekt
war fiir mich so heilig, dass ich ein Mantra
hatte, wenn ich ins Studio ging. Ich sagte: Es
gibt nichts zu tun und alles wird erledigt. Also
habe ich mich nie gestresst. Selbst wenn ich
einen Totalausfall hatte und die Ausriistung
nicht funktionierte oder das Band blockiert
war oder was auch immer. Ich habe das, was
passiert ist, vollig akzeptiert. Und ganz ehr-
lich, es hat alles funktioniert. Es gab diesen
sicheren Raum, und ich wiinschte, ich konnte
das in meinem téglichen Leben lernen. Es hat
etwas mit Vertrauen zu tun. Wir haben die-
ses falsche Gefiihl der Kontrolle. Wir glauben,
dass wir die Dinge tatséchlich kontrollieren,
weil wir Listen machen und Dinge erledigen
und dieses und jenes erreichen.

P Esklingtalso ein bisschen so, als wére
das Gottliche in diesem Moment anwesend
gewesen.

sc Das war es. Hier ist noch etwas: Wenn ich
aufder Bithne auftrete, was wiirde es bringen,
wenn ich nervos wére? Die Gelassenheit ist
eine Voraussetzung, um zu kommunizieren.
Wenn man aus Stress heraus kommuniziert,
ist es das, was man kommuniziert: Stress.
Oh, ich glaube, meine Katze versucht reinzu-
kommen. Wie auch immer, es war schon, mit
Thnen zu sprechen, Fabian!

rp Vielen Dank, dass Sie sich die Zeitgenom-
men haben. 1

Fabian Peltsch ist Sinologe und interessiert sich fiir
globale Popkultur-Perspektiven. Seine Texte erscheinen
im Rolling Stone, Musikexpress, Mint, China Table,
Fluter und der Siiddeutschen Zeitung.
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Uberlegungen zum Konzert heute

MONIKA PASIECZNIK

in 6ffentliches Konzert ist wie eine Art Rahmen, in dem Musik présen-

tiert wird — die Werke von Komponist:innen und die Interpretation

von Musiker:innen. Dieser Rahmen wird schnell zum Anti-Rahmen —

unsichtbar, transparent und scheinbar neutral demgegeniiber, was

er umschlief3t. In der Tat steht das Konzert in Riickkopplung mit den
Verdnderungen in der Musik selbst. Es ist ein &dsthetisch-institutionelles
Dispositiv der Musik, das vorgibt, wie sie gehort und verstanden wird, das
bestimmte korperliche Verhaltensweisen erzwingt und die Beziehung
zwischen Publikum und Musiker:innen einordnet. Dieser Rahmen ist dick
und verschmilzt organisch mit dem Bild — der Musik — und ist deshalb
unsichtbar.

Das Konzert entstand in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
und die Herausbildung seiner modernen Form war ein langer und kom-
plexer Prozess, bei dem eine Vielzahl von Faktoren zusammenwirkten. Die
Trennung zweier teilnehmender Gruppen (den aktiven Musiker:innen
und den passiven Zuhorer:innen), die Verlagerung der Sphére von privat
zu Offentlich und die Verdnderung des Status der Musik von sozialer
Praxis zu Kunstwerk fithrten zur Entstehung des Konzerts als -Musik-
museums, in dem sich eine moderne Art der Présentation, des Horens und
des Verstandnisses von Musik als >Objekt« der dsthetischen Betrachtung
entwickelte.

Die Konzeption der Musik als Kunstwerk beschleunigte die Entwick-
lung des Konzertraums (ein stiller Zuschauerraum vis-a-vis einer erhéhten
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Biihne, auf der das Werk im Mittelpunkt steht) und entwickelte neue
Wahrnehmungsgewohnheiten (strenge Korperhaltung und volle Konzen-
tration auf das Werk). Die Prasentation musikalischer Werke im Konzert
diente fortan dem Aufbau einer symbolischen musikalischen >Sammlung«—
das Konzert erhielt somit die Funktion eines Ortes der (Re-)Produktion
eines Kanons und eines universellen Rahmens fiir die Priasentation von
Meisterwerken.

Das Konzert als Raum fiir die Préasentation von Musikwerken und
Performance-Kunst nach dem Vorbild von Museumsausstellungen ist
nach wie vor einer der wichtigsten Kanaile fiir die Verbreitung, Rezeption
und Kanonisierung von neuer Musik. Zahlreiche Experimente der letzten
Jahre mit Konzertformaten zeigen jedoch, dass dieses Modell des musi-
kalischen Schaffens und Rezipierens nicht immer zufriedenstellend ist.
In diesem Text mochte ich zeigen, wie zeitgenossische Kinstler:innen —
Musiker:innen, Komponist:innen, Kurator:innen — nicht nur die Form
des Konzerts, sondern vor allem dessen Funktion veridndern: von einem
Ort der Priasentation von (Meister-)Werken und der (Re-)Produktion des
Kanons hin zu einem Ort an dem kritisches Wissen und neue Erfahrungen
geschaffen werden.

Das (Meister-)Werk

Parallel zum Konzert entwickelte sich auch die Idee von Musik als Kunst-
werk in Form eines édsthetischen Objekts. Das Kunstwerk ist eng mit dem
Konzert verbunden und Teil seines Dispositivs. Es gibt einen Gedanken-
horizont vor — nicht nur iiber die Musik selbst, sondern auch uber die
optimalen Prisentations- und Rezeptionsbedingungen. Es regelt die Stan-
dards der Musikproduktion auf der Grundlage der Verteilung von Hierar-
chien und Kompetenzen.

Obwohl, wie Lydia Goehr schreibt, »historical inquiry reveals that
the beliefs, values, rules, and patterns of behavior and presentation asso-
ciated with the concept of a musical work have regulated classical musical
practice only since the end of the eighteenth century«!, erweckt das im Kon-
zert institutionalisierte Konzept des musikalischen Werks den Anschein
einer Universalitéit, Unhinterfragbarkeit und Nicht-Alternativitiat. Kom-
ponisten wie Schiitz, Bach, Haydn, Mozart und Schubert kannten den
Werkbegriff, so wie wir ihn heute verstehen, weder im rechtlichen noch
im dsthetischen Sinne. Die konzertante Auffithrung ihrer Musik bedeutet
jedoch, sie zu >vergéttlichen«. Dies gilt auch fiir zeitgenéssische Musik, ein-
schliefllich improvisierter Musik und verschiedener Formen konzeptionel-
ler -funktionaler< Musik, wie Erik Satis musique d’ameublement oder Brian
Enos Music for Airports, das seiner Partitur >gerecht« wurde und heute in
Konzerten als »Werk« zur dsthetischen Kontemplation aufgefiihrt wird.?

Das Werk als Kunstobjekt wird vollkommen und damit unantastbar.
Der von E.T.A. Hoffmann eingefiihrte Begriff der sWerktreue« wird zum
Tabu der Interpretationsfreiheit. Dariiber hinaus ist das Werk autonom
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und somit vom nicht-kiinstlerischen funktionalen Nutzen befreit. Es wird
eine angemessene Auffithrungsform gestaltet, die der Intention der Kom-
ponist:innen entspricht, und zudem respektvolles Zuhoren mit grof3ter
Aufmerksamkeit ermoglicht. Als solches braucht das Werk einen Rahmen
mit besonderen Anforderungen, die von einem Konzertsaal mit perfekter,
steriler Akustik erfiillt werden, in den keine Aullengerdusche eindringen
dirfen. Gerédusche >von auBlerhalb< des Werks werden als unerwiinschte
Storungen angesehen. Das Werk behélt zudem seine Autonomie im Ver-
héiltnis zu anderen Werken. Es hat klare und undurchdringliche Gren-
zen, die dazu fithren, dass man ihm unabhéngig von allem, was um einen
herum ist, zuhort — seien es Umgebungsgerdusche oder andere Musik.
Das musikalische Werk ist, in den Worten von Hanns Werner Heis-
ter, die »historische Errungenschaft« der Musik, die im Konzert zur Gel-
tung kommt. Sie rdumte dem Werk eine zentrale Stellung ein, erhob es
iber soziale Aktivitdten und ordnete ihm sowohl Ausfithrende als auch
Zuhorer:innen unter. Sie etablierte Hierarchien der Musikproduktion und
bevorzugte bestimmte Préasentations- und Rezeptionsformen. Schliefllich
entwickelte sie einen idealen Raum, der diese Formen optimierte.
Zeitgenossische Komponist:innen stellen jedoch die Giiltigkeit des ro-
mantischen Konzepts eines im Konzert institutionalisierten Musikwerks
in Frage. Fiir viele von ihnen sind die dem Werk eingeschriebenen Eigen-
schaften — wie Urheberschaft, Originalitét, Zeitlosigkeit, Unantastbarkeit

Vorbereitungen fiir Alex Watermans LIGHT MUSIC
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der Partitur, Perfektion der Auffithrung, konzentriertes Zuhoren und per-
fekte sterile akustische Bedingungen, die es erlauben, die Musik von dem
zu trennen, was aullerhalb von ihr erklingt, weder offensichtlich noch
notwendig. Sie versuchen, den »>utilitaristischen< Charakter der Musik
wiederherzustellen, indem sie (Meister-)Werke aul3erhalb des >musea-
len< Kontexts auffithren, dem Publikum Verhaltensfreiheit gewéhren, die
sterile Akustik des Konzertsaals enthermetisieren und die Umgebungs-
gerdusche affirmieren.

Der einfachste Weg, die Ideologie eines Werks zu brechen, ist die
snicht-getreue<, nicht-kanonische oder fehlerhafte Lektiire von Partituren
(Uberinterpretationen) — womit sich der Soziologe und Kurator Michal
Libera seit Jahren beschéftigt. Ein Beispiel ist das Projekt Minor Music

Dieser Rahmen — das Konzert —
ist dick und verschmilzt organisch mit dem Bild —
der Musik — und ist deshalb unsichtbar.

(2017), das im Auftrag der Donaueschinger Musiktage durchgefiihrt wurde
und aus drei Konzerten mit den drei Musiker:innen Eugene Chadbourne,
Barbara Kinga Majewska und Alex Waterman besteht. Jede:r von ihnen
fithrt ein Mini-Solokonzert auf Grundlage eines von drei Meisterwerken
auf: Eugene Chadbourne spielte Bachs Goldberg-Variationen fiir Banjo,
Barbara Kinga Majewska trug ihre eigene Adaption des Monologs von
Wagners Tristan und Isolde fiir Solostimme vor, und Alex Waterman stellte
einen neunundzwanzigminitigen Liederzyklus mit dem Titel LIGHT
MUSIC fir Stimme, Elektronik und Licht vor, eine Fantasie auf Karlheinz
Stockhausens Licht®. Das Projekt war zwar ein ironischer Kommentar zur
Idee des Meisterwerks, aber nicht nur, um es zu negieren oder ldcherlich
zu machen. Es zeigt die ganze Bandbreite der widerspriichlichen Gefiihle,
die mit dem Horen von Meisterwerken durch andere Kiinstler:innen ein-
hergehen: von Bewunderung und Verehrung bis hin zur Frustration und
volliger Ablehnung. Es bestétigt perverserweise auch die Niederlage im
Kampf gegen die Giganten. Der Titel des Projekts bezieht sich auf den
Essay Kajfka: pour une littérature mineure von Deleuz und Guattari, in
denen die Autoren Geringfiigigkeit und Unvollkommenbheit als Strategien
darstellen, um das Perfekte und Meisterhafte zu untergraben.

Auch der Pianist Marcin Masecki zelebriert die Unvollkommenheit.
Er improvisiert tiber Meisterwerke der klassischen Musik, fithrt sie aber
unter provisorischen Bedingungen auf — in Kneipen auf verstimmten
Klavieren und nicht im Konzertsaal auf hochkaritigen Konzertfliigeln.
Anstelle von >musealer< Ernsthaftigkeit zieht Masecki eine entspannte
und oft gesellige Atmosphére vor, die unsere Art zu horen verédndert
und der Musik ihre urspriingliche utilitaristische und soziale Bedeutung
zurickgibt.
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2015 spielte der Pianist Beethovens letzte drei Sonaten in der Philharmonie
in Warschau — zwar geméaf} der Partitur, aber auf einem Klavier und mit
Gehorschutz-Kopfhérern, und stellte damit die Perfektion der Auffithrung
im Sinne eines perfekt ausgewogenen Klangs in Frage, iiber den er — wie
ein tauber Beethoven — keine volle Kontrolle hatte.*

Der Pianist Marino Formenti stellte das Programm fiir sein Rezital
Torso (2014) ausschliefllich aus unvollendeten Werken von Bach, Mozart,
Schumann, Janacéek, Schonberg, Momi, Barraqué u.a. zusammen. Der
Kiinstler hinterfragt damit die Vorstellung von Musik als perfektes Genie-
werk und weiflt auf den besonderen Status von musikalischen Skizzen
hin: »Why do we spend millions of dollars for a sketch on a napkin if it’s
scribbled by Picasso, and nobody cares about the insane music fragments by
Robert Schumann? And do we need a musicologist to complete a Mahler’s
symphony to its >endingy, if nobody would dare to touch a Michelangelo?«®
Mit der Zelebration des non finito in der Musik, wiirdigte der Pianist jenen
Teil des Oeuvres von Komponist:innen, die im Allgemeinen als unwiirdig
fiir eine konzertante Auffiihrung angesehen werden. Diese Praxis, musi-
kalische Skizzen zu vollenden und unvollendete Werke zu vervollstan-
digen — also de facto zu >erahnen« — ist eine Voraussetzung fiir ihre Auf-
nahme in den Konzertbetrieb, aus dem sie als »Nicht-Stiicke« in der Regel
herausfallen.

Das Programm

Die Zusammensetzung von Konzertprogrammen basiert ebenfalls auf der
Annahme, dass ein musikalisches Werk — eine hermetische und autarke
Schopfung — durch eine unsichtbare Barriere von anderen Werken ge-
trennt ist und daher nicht in eine Beziehung zu ihnen tritt, selbst wenn sie
im selben Konzert direkt nebeneiner aufgefiihrt werden. Bei der Gegen-
uberstellung mehrerer Werke verschiedener Komponist:innen, die allen-
falls durch eine dhnliche Besetzung miteinander verbunden sind, wird
deren Eigensténdigkeit vorausgesetzt, die die Werke getrennt und nicht
in Beziehung, allenfalls in Konkurrenz zueinander horen lésst.

Das Konzert unterstreicht nicht nur das Konzept des Werks, sondern
zielt auch darauf ab, es in ein Meisterwerk zu verwandeln. Die Geburt des
musikalischen Werks als Kunstobjekt, das geschiitzt und in eine zeitlose
Sammlung aufgenommen werden sollte, die Liszt als »imagindres Musik-
museumc« bezeichnete, setzte einen Prozess der Kanonisierung/Museifizie-
rung der Musik in Gang. Durch das Medium der Partitur konnten — und
sollten — musikalische Werke wiederholt werden. Die Verdnderung des
Status der Musik trug somit auch dazu bei, die Funktion des Konzerts als
Ort der Konstruktion eines Kanons zu etablieren. Wahrend im Bereich der
klassischen Musik der Schwerpunkt auf der Interpretation bereits kano-
nisierter/museifizierter Werke (und damit auf der Konstruktion eines Auf-
fithrungskanons) liegt, geht es in der neuen Musik in erster Linie um das
Werk von Komponist:innen und die Moglichkeit, den Kanon durch neue

© Camille Blake / Berliner Festspiele
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Time to Gather mit Marino Formenti, Maerzmusik 2016

Werke zu erweitern. Als Essenz der meisten Konzerte mit zeitgenossischer
Musik gilt also die Suche nach neuen Werken, die in Zukunft in ein solches
>Musikmuseum« aufgenommen werden kénnen. Die Zusammenstellung
von Werken verschiedener Komponist:innen im Konzertprogramm l4dt
nicht nur zur Kontemplation, sondern auch zum Vergleichen, Beurteilen
und Auswihlen des besten Stiickes ein, was wiederum die Form der Teil-
nahme an einer -musealen« Veranstaltung definiert.

Ein Versuch, iiber dieses Muster der Konzertprogrammierung hin-
wegzukommen, wurde vor vielen Jahren unter anderem von Pierre Boulez
und John Cage unternommen. Boulez stellte in der Konzertreihe Domaine
Musical Werke alter und neuer Musik gegeniiber, um so strukturelle Ver-
bindungen zwischen den verschiedenen Epochen zu suchen. Cage baute in
der Ausstellung Rolywholyover. A Circus for Museum auf zufilliges, eben-
falls genreiibergreifendes Aufeinandertreffen von Werken und dem Fehlen
jeglicher Programmierlogik. Diese auf Musik ausgerichtete Ausstellung
ubertrug die volle Kontrolle an einen Computer, der die ausgestellten
Kunstwerke und Musikstiicke tdglich neu zusammenstellte.

Heute tritt Marino Formenti in die Fullstapfen von Boulez, wie die
Programme Kurtdg’s Ghosts (2008) und Liszt Inspections (2012) zeigen.
Thn verbindet eine dhnliche Mosaikstruktur bei der es eine zentrale Figur
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wie Gyorgy Kurtag bzw. Franz Liszt gibt, um welche die Stiicke anderer
Komponist:innen kreisen. Der Pianist setzt die Werke der Komponist:innen
in einen Kontext — einen historischen (im ersten Fall) und zeitgenossi-
schen (im letzten Fall), der die Horperspektiven erweitert. Beide Pro-
gramme sind Versuche, die Werke von bestimmten Komponist:innen zu
durchdringen und sie umfassend zu interpretieren, wobei es nicht nur um
die korrekte Umsetzung des Notentextes geht, sondern vielmehr um eine
hermeneutische, relationale Erforschung des musikalischen Textes durch
die Entschliisselung der in ihm enthaltenen kulturellen und symbolischen
Bedeutungen und durch die Konfrontation mit anderen Texten.

Bei Formenti wird das Konzertprogramm zu einem experimentellen
Forschungsfeld, in dem neues Wissen geschaffen wird. Dieses Wissen kann
sich auf das Werk von bestimmten Komponist:innen beziehen, es kann
aber auch tiber den Bereich der Kunst hinausgehen. Entscheidend scheint
die Verlagerung der Aufmerksamkeit von den einzelnen Werken hin auf
das Gesamtergebnis, das sich aus ihrer Gegentiiberstellung ergibt.

Kiinstlerische Forschung (artistic research) als Kurationsstrategie
wird auch gern von Michat Libera eingesetzt. Ein Beispiel ist das Projekt
Avant Avant Garde (2014), das experimentelle musikalische Praktiken
in den Zeiten vor der Moderne untersucht. Libera beschrieb Avant Avant
Garde als »eine anachronistische Reise durch musikalische Experimente
vor dem 20. Jahrhundert« und vertritt die Ansicht: »There is no such thing
as new music. And there has never been one. Otherwise, when did it start?
Was it in 1766 when the futurist intonarumori were first designed by
Donato Stopani for Drottningholm Theatre in Stockholm? Few decades
earlier, when minimalist idea of combination tones were first theorized by
Giuseppe Tartini? Or was it in 13th Century when Cage’s chance opera-
tions were presupposed by Raymond Llull in his figures? Earlier?«®

Die von Libera eingeladenen Musiker:innen, Komponist:innen und
Musikwissenschaftler:innen machten sich auf die Suche nach experimen-
tellen Praktiken in Partituren, Stichen und Abhandlungen, die Jahrhun-
derte vor der Pragung von Begriffen wie >neus, >zeitgendssischs, >experi-
mentell< oder >avantgardistisch« geschrieben wurden. Das Ergebnis dieser
Erkundungen war ein >konzertantes< Programm mit neuen, speziell fiir
das Projekt angefertigten Werken und Rekonstruktionen fritherer Experi-
mente. Teil von Avant Avant Garde war auch die monografische Ausgabe
der Musikzeitschrift Glissando — die darin enthaltenen Texte erweiterten
das Wissen iiber diese Praktiken und kontextualisierten die bei den Kon-
zerten prisentierten experimentellen Kunstwerke.”

Durch das Anstof3en von Diskussionen oder Streitigkeiten wird das
Konzert von einem >-Musikmuseum:« zu einem >diskursiven Ereignis<, wie
Reesa Greenberg es in Bezug auf Kunstausstellungen definiert: »Jud-
gments of the good, the bad, and the ugly are less applicable. What matters
more is how much discussion is generated, for how long, in which sectors
of society and, most importantly, to what effect. The emphases become
ethics rather than aesthetics, practice rather than theory, audience rather
than artist«.®
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Das Publikum

Die Entwicklung des Konzerts hat zur Entstehung und Stabilisierung von
Beziehungen zwischen seinen Teilnehmer:innen und damit zur Entwicklung
bestimmter Standards der Musikproduktion und -rezeption gefiihrt. Diese
definieren sowohl die Formen der Zusammenarbeit zwischen den Musi-
ker:innen als auch die Rolle und den Platz des Publikums im Konzert. Das
in der westlichen Kunstmusik dominierende Modell der Zusammenarbeit

Durch das Anstof3en von Diskussionen oder
Streitigkeiten wird das Konzert von einem
Musikmueseum zu einem diskursiven Ereignis.

ist hierarchisch, was sich unter anderem aus der Form der Notation und der
Konzeption des Werks ergibt. Sie schlieBen verschiedene Formen von Co-Au-
torenschaft, Partizipation oder Interaktion aus.

Vor dem Aufkommen des Konzerts hatten die Zuhorer:innen eine
bedeutend stéarkere Position. Diese hohe Stellung schwand, als sie Ende
des 19. Jahrhunderts dazu diszipliniert und gelehrt wurden, das musika-
lische Werk als Gegenstand der stillen Kontemplation zu respektieren. Seit-
dem das Werk in den Mittelpunkt riickte, wurden die Bediirfnisse des Pub-
likums zweitrangig und im Extremfall wurden die Zuhérer:innen an sich
uberflissig. Arnold Schonberg beschriankte in seinem Verein fiir musikali-
sche Privatauffithrungen nicht nur den Zutritt zu Konzerten im Namen des
Respekts vor den aufgefiihrten Werken, er behauptete sogar, dass es die Auf-
gabe des Publikums sei, dem Auffiithrungsraum die richtige Akustik zu geben.
Er untersagte den Zuhorer:innen, ihre Meinung tiber die gehorten Werke zu
duflern, und verbot sogar den Beifall. Viele Komponist:innen des 20. Jahr-
hunderts >fantasierten< von Konzerten ganz ochne Publikum, wie etwa Morton
Feldman, der sagte: »I never fully understood the need for alive<audience. My
music, because of its extreme quietude, would be happiest with a dead one«.®

Viele Projekte im Bereich der zeitgenossischen Musik zeigen ein gro-
Beres Interesse am Publikum, indem sie partizipative Elemente in Konzerte
einbeziehen. Zwischen 2017 und 2019 gab die Singerin Barbara Kinga
Majewska drei Wunschkonzerte (Koncerty zyczern) im Warschauer Zentrum
fiir zeitgenossische Kunst, Schloss Ujazdowski. Thre Programme entstan-
den im Rahmen eines open calls aus eingesandten Wiinschen zum Unab-
héngigkeitstag, oder diesen Anlass illustrierenden Songs, die Majewska
fiir Solostimme entwickelte und 6ffentlich vortrug. Andere Kiinstler:innen
bieten dem Publikum auch die Moglichkeit, die Musik live mitzugestal-
ten, zum Beispiel mit Hilfe elektronischer Geréte, wie bei Rafal Zapatas
Projekt Concentus Apparatus (Konzertmaschine).
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Eine interessante Strategie zur Aktivierung des Publikums wurde von
Marino Formenti im Projekt Time to Gather (2016) angewendet. Die offene
Formel des Konzerts ging davon aus, dass das Programm des >Rezitals<in
Interaktion mit dem Publikum gestaltet werden wiirde, welches Stiicke
vorschlagen und sie sogar entweder mit dem Pianisten zusammen oder
selbst solo auffithren konnte. Die Interaktion mit dem Interpreten wur-
de durch die entspannte Atmosphire des Konzerts und der Gestaltung
des Raums nach Vorbild der Salons des 19. Jahrhunderts unterstiitzt, das
kiinstlerische und gesellschaftliche Funktionen miteinander verband.
Einen anderen Ansatz verfolgte Bill Dietz, der in seiner konzeptio-
nellen Arbeit L'école de la claque, die von dem Festival Donaueschinger
Musiktage 2017 in Auftrag gegeben wurde, eine vom historischen Kon-
zertverhalten inspirierte Provokation vorbereitet. Der Komponist horte
sich alle Konzerte des Festivals in Bezug auf Applaus und Publikumsreak-
tionen an, und transkribierte die interessantesten zu einer Partitur. In
einem kurzen Workshop trainierte er eine Gruppe von Claqueuren, die
sich unter das Festivalpublikum mischten und mit ihren — nicht immer
angemessenen — Reaktionen die Ovationen storten. Dietz polemisierte
damit gegen das Bild des Neue-Musik-Konzertpublikums als Aquivalent
einer Habermas’schen biirgerlichen Offentlichkeit, deren Existenz sowohl
durch die Geschichte der Claqueure als auch durch zeitgenéssische Metho-
den der algorithmischen Manipulation der 6ffentlichen Meinung (der

Das mangelnde Interesse am Publikum ist darauf
zuriickzufithren, dass das Publikum als
Masse oder als Menge von Individuen behandelt
wird, die sich in ihrem stillen Zuho6ren
voneinander entfremden.

Skandal mit Google Analytica) widerlegt wird. Auch der Ausschluss von
Frauen oder ethnischen Minderheiten in der neuen Musik ist ein Beleg fiir
das Scheitern einer so verstandenen Offentlichkeit. So stellte Dietz distan-
zierte Argumentation und Selbstbeherrschung — die Ideale einer biirger-
lichen Offentlichkeit — einem Gefiihlsausbruch gegeniiber. Indem er seine
Claqueure unter der Zuhorer:innenschaft der Donaueschinger Musiktage
verteilte, versuchte er nicht, von diesem oder jenem Stiick zu tiberzeugen,
sondern zu verunsichern, ein Gefiihl der Verwirrung, des Zweifels und der
allgemeinen Betroffenheit hervorzurufen und damit das Selbstverstind-
nis eines sich fiir intelligent und kritisch haltenden Publikums fiir neue
Musik zu untergraben.

In einem Interview mit Christiane Peterlein weist Bill Dietz dar-
auf hin, dass in der neuen Musik zwar unterschiedliche Parameter und
Asthetiken behandelt werden, die Untersuchung des Konzerts und des
Publikums selbst aber bisher kein besonders wichtiges Feld der kreativen
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und theoretischen Reflexion darstellt.’? Abgesehen von Experimenten von
Komponist:innen, die mit Fluxus in Verbindung gebracht werden, wie Ben
Vautiers Audience Pieces, sowie zeitgenossische Kompositionen von Peter
Ablinger und Dietz selbst, in denen Formen des Zuhérens und Konzert-
rituale konzipiert und kompositorischen Experimenten unterzogen wer-
den, wurde und wird das Publikum an sich weiterhin von der Mainstream-
Szene der neuen Musik ignoriert.

Aufdas gleiche Problem weist auch Georgina Born hin. Nach Ansicht
der britischen Forscherin ist das mangelnde Interesse am Publikum dar-
auf zurickzufithren, dass das Publikum als Masse oder als Menge von
Individuen behandelt wird, die sich in ihrem stillen Zuhoren voneinander
entfremden. In diesem Sinne ist das Zuhoren im Konzertsaal wie »a
defense against the experience of social relations«'*. Das Musikpublikum
wird nicht behandelt, als wéren es tatsédchliche Horer:innen, die in eine
differenzierte Beziehung zu den Werken, zu den Urheber:innen und zu
anderen Horer:innen treten, sondern es wird eine Vorstellung vom Publi-
kum identifiziert, die von der Musik selbst projiziert wird: »There is somet-
hing entrenched, then, in this audiencing which resists experimentation.
We find it enduring even in apparently new modes of audiencing associa-
ted with sound art and some experimental music. The writings of Michel
Chion, Denis Smalley or Salomé Voegelin, for instance, themselves recal-
ling Pierre Schaeffer, Murray Schafer or Pauline Oliveros, depict listening
as an ethical act and essentialise sound and the individual subject’s rela-
tion to it as the acme of musical experience. Despite their differences, the
types of audiencing envisaged by these writers surely involves an inten-
sification of the >intensely subjectives, silent and contemplative listening
of classical concert-going, along with its policing.«!2

Negative Konsequenzen fiir die politische Idee von Gruppenaktionen
in Bezug auf Musik hatten insbesondere Adornos Positionen.!* Wie also
konnte sich das Musikpublikum selbst von einem solch negativen und
passiven Image befreien? Sowohl Born, Dietz als auch Steingo sehen es als
Notwendigkeit, die dynamischen Beziehungen innerhalb des Publikums
zu untersuchen. Born: »For apparently non-participatory forms — like con-
cert hall listening — the task is to rethink them as, in fact, immanently
social, to observe and theorise audiences as other than crowd or mass, and
to see this as a core challenge for music today.«'

Der Konzerfraum

Die Krise des traditionellen Konzertraums mit seinem quadratischen
Auditorium, einer erhéhten Biihne, die frontal zum unbeweglichen und
durchorganisierten Zuschauerraum steht, verschérfte sich in den 1960er
und 1970er mit neuen musikalischen Genres wie Happenings und Klang-
installationen. Aus dieser Zeit stammen auch die kithnsten Visionen
fiir eine neue Architektur von Konzertraumen. Komponisten wie Iannis
Xenakis, Karlheinz Stockhausen und Pierre Boulez entwarfen zukiinftige
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Miejsce dla jednego wykonawcy (Ort fiir einen Performer) mit Martin Kiichen

Konzertsile mit unregelméfligen Formen, die sich aus mehreren Silen
unterschiedlicher Akustik und Gréfle zusammensetzen und fiir die Auf-
fithrung und das Héren von Musik aus verschiedenen Epochen konzipiert
wurden. Zudem fiihlten sich Komponist:innen schon immer zu Kunst-
galerien hingezogen, die nicht nur einen anderen Raum, sondern auch
eine andere Art von Rezeption bieten, dhnlich der der Betrachtung von
Kunstwerken.

Wie ein Galerieraum mehr oder weniger neutral und empfinglich
fiir neue Bedeutungskreationen sein kann, zeigt die Kunsthalle for Music
(2018) von Ari Benjamin Meyers, die im Auftrag des Witte de With Center
for Contemporary Art in Rotterdam entstand. Darin fordert der Kinstler
einen neuen Raum fiir Musik: »We need the Philharmonie or La Scala in
all its perfection like we need museums to display the old masters, but we
also need another kind of space for contemporary music performance that
hasn’t really existed until now, let’s call it a >Kunsthalle« for music. We as
composers and musicians haven’t traditionally had this playground as we
know it in contemporary art. As a composer I feel a strong pull towards
a nongoal oriented musical space, the derive. An art space has of course
its own rules, but is still a space you can navigate at your own pace.«'®
Die Kunsthalle for Music ist ein Versuch, einem abstrakten Galerieraum
die Merkmale eines modernen Konzertraums zu verleihen, aber auch
eine prototypische zeitgenossische Institution fiir Musik zu schaffen. Die
Kunsthalle unterscheidet sich von einem Kunstmuseum dadurch, dass
sie sich auf die Organisation von Wechselausstellungen und der Kreation
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einzelner kiinstlerischer Projekte konzentriert und nicht auf das Sam-
meln von Kunst, oder das Anlegen einer eigenen Sammlung, wie es haufig
die Rolle von Kunstmuseen ist.!® Die Kunsthalle bietet daher eine interes-
sante Perspektive fiir Komponist:innen und Musiker:innen, die mit ihrer
Flucht aus dem Konzertsaal mitunter auch versuchen, dem >-Musikmu-
seumc« zu entkommen, das eher als Ort der Anhdufung, Pflege und Repro-
duktion musikalischer Meisterwerke verstanden wird und nicht als Raum
fiir lebendige musikalische Praxis und Klangexperimente.’

Bevor Konzerte zu 6ffentlichen Veranstaltungen wurden und die
Musik endgiiltig in den Konzertsaal einzog, fand sie zumindest bis Mitte
des 19. Jahrhunderts im Rahmen von -Hauskonzerten« im privaten und
halbprivaten Umfeld statt. Auch in Kreisen der musikalischen Avant-
garde blihte in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts eine Kultur der
>modernen Hauskonzerte« (Walter Salmen) auf. Komponist:innen und
Interpret:innen trafen sich in Privathdusern oder mieteten kleine Séle,
um in Ruhe neue Werke zu erarbeiten. Ein Beispiel fur die private Kon-
zertinitiative dieser Zeit ist das Wirken von Arnold Schénberg und seinem
1918 gegriindeten Verein fiir musikalische Privatauffiithrungen.

Die Institutionalisierung der neuen Musikszene hat der Haus-
konzertkultur kein Ende gesetzt, sondern vielmehr pflegen viele Kiinst-
ler:innen noch immer diese halboffizielle Verbreitungsform von Musik.
Zu Beginn des 21. Jahrhunderts entwickelte sich die Berliner Szene fiir
experimentelle und improvisierte Musik unter anderem in den Privatwoh-
nungen der beteiligten Musiker:innen, was das KNM Ensemble Berlin zu
seinem Projekt HouseMusik inspirierte. Die Folgen der Verlagerung von
Musik aus dem Konzertsaal in den privaten Wohnbereich erforschte das
Ensemble Nadar in seinem Projekt OurEars (2018) in Darmstadt.

2010 fanden in der ehemaligen Wohnung und dem Kiinstleratelier
von Edward Krasinski im elften Stock eines Wohnblocks im Zentrum von
Warschau drei Konzerte unter dem Titel Miejsce dla jednego wykonawcy
(Ort fur einen Performer) statt. Sie wurden von Michat Libera kuratiert
und betonten die Intimitidt der Begegnung zwischen Kiinstler:in und
Zuhorer:in. Die >privaten Vorspiele«, die one-on-one als Einzelvorfiihrun-
gen aufgefithrt wurden, sind ein Beispiel fiir die maximale Verengung des
Kommunikationsraums und der extremen Privatisierung des Konzerts.
Die fiir solche Projekte typische Intimitét, die enge Begegnung zwischen
Interpretet:innen und Zuhorer:innen oder auch die unscharfe Trennung
der Rollen der Beteiligten sollen eine Atmosphére schaffen, die bei einem
>offentlichen< Konzert in einem Konzertsaal fehlt, in dem das Publikum
durch eine unsichtbare vierte Wand von den Ausfithrenden (und umge-
kehrt: Ausfithrende vom Publikum) getrennt sind.

Hauskonzerte konnen bisweilen auch eine Form der Institutionskritik
sein, wie beim Beispiel von Trond Reinholdtsens The Norwegian Opra
(2009-2014). In seinem Griindungsmanifest brachte Reinholdtsen seinen
Wunsch zum Ausdruck, Wagners Bayreuth auf die Gréfle eines Zimmers
zu verkleinern und die Institution des Opernhauses mit all seinen Aufga-
ben und Abteilungen auf eine — ndmlich seine eigene Person zu tibertragen.
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Damit stellt der Komponist eine Forderung im Namen der totalen Kon-
trolle iiber die Produktionsmittel und der radikalen Privatisierung der
Kiinste, die er spiter noch weiter umsetzte, indem er nach Schweden
aufs Land zog, dort eine Scheune kaufte, und dort weiterhin seine Werke
kreiert — diesmal ganz unter Ausschluss der Offentlichkeit.
AuBergewohnliche Exklusivitiat kennzeichnet auch die unter dem
Namen Sofar Sound organisierten Konzerte, fiir die man Tickets nur im
Losverfahren gewinnen kann und somit nie weil}, ob man Gliick haben

Hauskonzerte konnen bisweilen auch eine
Form der Institutionskritik sein

wird. Exklusivitédt vermittelt das Gefiihl, zu einer kleinen Gruppe Aus-
erwéhlter zu gehoren, manchmal buchstéblich ein Lotterielos zu gewin-
nen, und erhoht moglicherweise das Engagement fiir das Konzert und das
Gefiihl der Beteiligung.

Leif und Tageszeiten

Die Entwicklung des Konzerts und des Konzertsaals sowie der Wandel des
Status der Musik von sozialer Praxis zum Kunstwerk beeinflussten auch
die Dauer 6ffentlicher Konzerte. Die fokussierte, konzentrierte Rezeption
im strengen Regime der Korperhaltung setzte der Ausdauer der Zuho-
rer:innen eine Grenze und fithrte zu einer Verkiirzung der Konzertdauer,
die noch im 19. Jahrhundert bis fiinf oder sogar sieben Stunden andauerte.
Konzerte hatten damals den Charakter von geselligen Zusammenkiinften,
die nicht nur mit Musik, sondern auch mit Gesprachen, Schlemmereien,
der Moglichkeit sich zu bewegen und weiteren Attraktionen gefillt
waren. Diese Freiheit und die daraus resultierenden Ablenkungen ermog-
lichten die Teilnahme an stundenlangen musikalischen Zusammen-
kiinften. Mehrstindige Musikmarathons wie The Long Now oder Time
to Gather (beide Maerzmusik) sind in gewisser Weise eine Riickkehr zu
fritheren Praktiken, und eine Befreiung der Zuhorer:innen, im Sitzen
zuhoren zu miissen.

Auch der Zeitpunkt des Konzertbeginns stabilisierte sich, wenn-
gleich auch andere soziale, wirtschaftliche und kulturelle Faktoren dabei
eine Rolle spielten, insbesondere die Tagesordnung und der Stellenwert
von Arbeits- und Ruhephasen. In jeder Epoche hatten die jeweiligen Pro-
portionen einen anderen Stellenwert, und die unterschiedlichen Konzert-
dauern zu verschiedenen Tageszeiten spiegelten die Lebensweise und die
kulturellen Gewohnheiten der Aristokratie und des Biirgertums wider.
Dank des Lebensstils der Oberschicht eignete sich nahezu jeder Zeitpunkt
fiir ein Konzert. In Wiener oder Pariser Paldsten wurden auch vormittags
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Konzerte veranstaltet, »aber es gab auch Hiuser, in denen zwischen sechs
und acht Uhr morgens musiziert wurde«!®, Frithmorgendliche Konzerte
waren keine Ausnahme; sie wurden nicht nur in Privatwohnungen, son-
dern auch offentlich in Cafés und Parks veranstaltet. In der Warschauer
Foksalstrafle, wo sich seit dem spédten 18. Jahrhundert ein Lustgarten
befand, wurde sogar um fiinf oder sechs Uhr morgens Musik gespielt.
Im Mai und Juni wurde ab fiinf Uhr morgens in den Gérten des Schlosses
Kroélikarnia musiziert.? Diese Tradition wurde mit der Konzertreihe W Brzask
(bei Tagesanbruch) wiederbelebt, die seit einigen Jahren hinweg im Sommer
bei Sonnenaufgang (sogar um vier Uhr morgens) im Garten des Skulpturen-
museums Krélikarnia stattfindet.?

Die Avantgarde des 20. Jahrhunderts versuchte mit aller Macht, die
funktionale zeitliche Tagesordnung zu veréndern, die Trennung von Ruhe-
und Arbeitszeiten aufzuheben und vor allem die Kunst in den Kreislauf
des alltdglichen Lebens zu integrieren. Die Verldngerung von Konzerten
oder deren Organisation zu ungewohnlichen Tageszeiten kann ein Ver-
weis auf vergangene musikalische Praktiken sein, sie kann dem Wunsch
entspringen, eine avantgardistische Utopie zu verwirklichen, oder sie
kann ein Versuch sein, sich kapitalistischen Vorgaben zu widersetzen, in
dessen Mittelpunkt die Arbeit steht, deren Wert an der wirtschaftlichen
Effizienz gemessen wird: so viel wie moglich in so wenig Zeit wie moglich
zu produzieren. Dies gilt auch fiir kiinstlerische Arbeiten, die einem Zeit-
regime unterworfen sind. Ein Musikstiick sollte nicht langer als 10-15
Minuten dauern, dann passt es in ein Konzertprogramm. Daran dnderte
auch das Nachdenken tiber die Bedeutung der Zeit in der Musik nichts,
das in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu stundenlangen, schein-
bar entwicklungslosen Kompositionsmeditationen fithrte, wie sie von La
Monte Young, Karlheinz Stockhausen, Terry Riley, Eliane Radigue oder
Morton Feldman kreiert wurden. Einige von ihnen trdumten sogar von
permanenten Konzerten, die auf unbestimmte Zeit andauern sollten. Wie
unschwer zu erkennen ist, dringt die Dominanz des Konzerts als Form
der Zirkulation musikalischen Schaffens und seine Funktion als eine Art
Product Placement dhnliche Werke an den Rand. 1

Aus dem Polnischen Ubersetzt von Katja Heldt

Monika Pasiecznik ist Musikautorin und Kuratorin. Promoviert Giber die Konzertexperimente
in den letzten zwei Jahrzehnten. Sie lebt in Warschau.
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Das Festival Sonic Matter wurde erst letz-
tes Jahr neu gegriindet und ist das Nachfol-
gefestival der Tage fiir Neue Musik Ziirich.
Die aktuellen Leiterinnen, die Kulturveran-
stalterin Lisa Nolte und die Komponistin
Katharina Rosenberger, haben hierfiir kon-
zeptuell Einiges angesetzt, das den Staub aus
den doch zu dutzenden existierenden >Tagen
fiir neue Musik« austreiben soll. Die Website
allein beherbergt zahlreiche Unterseiten mit
gefiihlt etlichen Haupt- und Teilprojekten.
Neben einem starken Interesse an Archivie-
rung, wird schnell eine Grundkonzeption er-
sichtlich, die im deutschsprachigen Festival-
raum so noch nicht aufgefallen ist: Grof3e Teile
der Plattform laufen unter der von Pauline
Oliveros populédr gemachten Methode des
Deep Listening. Brandon Farnsworth fragt
einmal nach.

BRANDON FARNSWORTH Im erstenJahreures
Festivals war das Teilprojekt »The Witness«
als eine Deep-Listening-Ubung gedacht.
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Ine Erinnerung teilen,
ohne auf Sprache
angewiesen zu sein

Brandon Farnsworth im Gesprach mit Lisa Nolte
und Katharina Rosenberger, den beiden
Leiterinnen der Plattform fiir experimentelle Musik
Sonic Matter in Ziirich

GESPRACH

Was war dieses Projekt und wie hates
funktioniert?

LisA NoLTE Das Projekt »SONIC MATTER _
openlab: The Witness« wurde von dessen
Leiterin Julie Beauvais entwickelt. Der
Grundgedanke ist, dass verschiedene Grup-
pen die Strategien, die Pauline Oliveros in
ihrem Stiick The Witness vorgeschlagen hat,
in Hinsicht auf Okologie, soziale und gesell-
schaftliche Umgebung gemeinsam verfolgen,
auf diese Faktoren hioren und reagieren. Die
Gruppen sind aufverschiedenen Kontinenten
angesiedelt, kommen aus sehr unterschied-
lichen Communities, sind also nicht notwen-
digerweise nur Musiker*innen. Die Commu-
nities haben sich jeweils einmal im Monat
zusammengeschlossen, online, und haben
die Zwischenstidnde von ihren Arbeiten mit-
einander geteilt und dann auf der Online-
Plattform von Sonic Matter publiziert. Die
Idee davon war, mitverfolgen zu konnen, wie
diese Gruppen auf sehr unterschiedliche Art
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und Weise ihre Umgebungen portrétieren,
wahrnehmen und wie sich diese Themen in
verschiedenen Teilen der Welt widerspiegeln.

KATHARINA ROSENBERGER Bei vielen Gruppen
hat sich das Thema sehr auf 6kologische Ver-
héltnisse oder Verdnderungen konzentriert.
Man hat wirklich versucht, zu verstehen,
inwiefern sich jetzt die Welt anders anhort als
vorher und was die klimatischen Veranderun-
gen fiir einen Einfluss darauf haben, wie wir
die Welt horen. In einigen Gruppen geschah
das tiber spirituelle Erfahrung: Wie spricht
der Wald zu mir? Uber Generationen iiber-
lieferte Weisheiten existieren, die man durch
das Horen im Regenwald erfahren kann, Wis-
sen lber die Natur und wie man in sie inte-
griert ist, von ihr lernen und das Gelernte
weitergeben kann. Auflerdem gab es natiir-
lich auch Gruppen, die eher auf das Gemein-

schaftliche setzten, also das Aufeinander-
horen, Miteinanderhéren, miteinander die
Welt verstehen. Das Projekt der amerikani-
schen Flotistin Clare Chase war dahingehend
sehr spezifisch und hat in diesem Sinne den
Leitgedanken des _openlab »Can conscious
listening spark radical change?« verfolgt.

LN Und im September publizieren auf der
Plattform zum Beispiel der togolesische
Kiinstler Yao Bobby und der Schweizer Kiinst-
ler Simon Grab, die gemeinsam in Togo
geforscht haben, tradierte und trotzdem noch
immer aktuelle Fischergesidnge aus Dorfern,
die diese Gesénge sehr stark in ihre Arbeit
eingeflochten haben, bei denen aber auch zu
beobachten ist, wie stark die Arbeit durch den
Klimawandel beeinflusst ist.

Wieso hat die Kritik das Thema bisher ausgespart?
Wie nidhert man sich addquat einem Thema, das augenscheinlich
tiber ein hohes Maf} an Diskurs-Renitenz
verfiigt, aber iiber das fast keine Primérliteratur vorliegt?

SONIC MATTER

BfF |hrhabt gerade das Stiick The Witness
erwahnt. Was ist die genaue Verbindung
zwischen dem Projekt und diesem Stiick?

KR The Witness ist eine Partitur, die drei
Strategien des Horens vorschlégt, die schon
im Duo funktionieren, aber es kénnen auch
mehrere 100 Leute dran teilnehmen. Der erste
Schritt ist, auf sich selbst zu horen, sich also
nach innen zu konzentrieren und mit Bewe-
gungen, mit der eigenen Stimme zu inter-
agieren. Im zweiten Schritt geht es darum,
dass man sich gegenseitig hort, also auf die
anderen Akteur*innen reagiert, ihre Klange,
ihre Bewegungen. Es gibt auch Schichten,
die mehr fiirs Theater oder Tanz geeignet
sind, aber unser The Witness haben wir
hauptséchlich auf Klang ausgerichtet. In der
dritten Stufe bezieht man einfach alles ein,
also sich selbst, die eigene Integration, die

der anderen, die der Umwelt. Man hért den
Verdnderungen zu und reagiert darauf.

In diesem dritten Projektschritt geht es
sehr stark um die Verbindung zwischen ein-
zelnen Personen, die mit Herausforderungen
fertig werden miissen, die ihre ganze Matrix
durch ckologische Katastrophen verdndern,;
und es geht darum, dass man das gemein-
schaftlich erlebt, dass auch getrauert wird
um diese Verinderungen.

BF Ichfrage mich, was fiir eine Verbindung
gibt es zwischen diesem Konzeptvon Pauline
Oliveros und der Idee der Klanglandschaft,
die u.a.von Murray Schaferin den 70er Jahren
entwickelt worden ist. Auf welcher Ebene
wird gehort und mit welchen Aussichten
werden dann diese durch den Klimawandel
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verursachten Veranderungen dokumentiert?
Geht es wieder darum zu sagen, dass die Ent-
wicklung der modernen Gesellschaft etwas
Schlechtes ist und dass unsere Klangqualitat
irgendwie immer mehrreduziert wird? Oder
gehtes auch um andere Aspekte von Zuhoren?

KR Das Aullerordentliche dabei ist, dass man
wirklich in das Denken, also das Korperliche,
das GefiihlsmaBige, Geistige, das Intuitive
hineingeht. Wenn man das mit Theoretiker™*-
innen vergleicht, also gut, Pierre Schaeffer,
das ist der UrgrofB3vater von diesen ganzen
Listening-Konzepten des »reduzierten Zuho-
rens«, bei denen man eben sehr puristisch auf
den Klang eingeht und alle dufleren Einfliis-
sen isoliert, um wirklich zu verstehen, was im
Klang selbst passiert. Aber dann mochte ich
auch Francisco Lopez erwahnen. Er spricht
eher iiber das »profound listening«, ein sehr
analytisches gesamthaftes Horen, durch wel-
ches wir Zusammenhénge verstehen méchte.
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SONIC MATTER

also das Archivieren von Erinnerungen, von
priagenden Dingen in verschiedenen Lebens-
formen. Ein Thema, das sich durchaus als
roter Faden durch die Projekte von Sonic
Matter zieht.

BF Das_openlab kommtdiesen Oktober
zu einem Ende. Mit welchem Format wird
das Projekt abgeschlossen?

LN Das _openlab ist bis Oktober bei uns auf
der Plattform. Es wird aber weitergehen. Es
ist ein sehr grof3formatiges Projekt, an dem
sehr viele Menschen beteiligt sind. Wir haben
nun mal von der Stadt den Auftrag, ein Fes-
tival in Ziirich zu machen. Das _openlab hat
aber unglaublich viele spannende Kiinst-
ler*innen. Das sind jedes Jahr mindestens
finf Gruppen mit jeweils mindestens drei
Personen. Da hat man schon mal 15 Leute,
die bei einem Festival prasent sind mit ihren
eigenen Arbeiten. Das _openlab ist so reich-

Das Aullerordentliche dabei ist, dass man wirklich
in das Denken, also das Korperliche, das GefiihlsméaBige,
Geistige, das Intuitive hineingeht.

Er ist auch Biologe und da gibt es eine wirk-
lich fundamentale Auseinandersetzung von
einer wissenschaftlichen Basis aus, aber auch
mit einer ganz radikalen Erkenntnis, sich
selbst darin kritisch zu sehen. Wie hore ich
eigentlich? Mit was fiir Intentionen gehe
ich rein? Dabei macht er den Versuch, ohne
Intentionen an den Klang heranzugehen, an
die Umgebung und einfach mal einzutauchen
und versuchen zu verstehen, was passiert da?

LN Es geht auch ziemlich stark um unseren
zweiten Ansatz, eben dieses Aufeinander-
horen: dass man auf bestimmte Orte in der
Welt oder bestimmte Bediirfnisse hort — ob
das jetzt Bediirfnisse der belebten oder unbe-
lebten Natur sind. Das zu problematisieren
ist sicher ein Teil. Aber eben auch das Erhal-
ten von dem, was droht verloren zu gehen,

haltig, dass es sich verselbststiandigt, sozusa-
gen, und dann auch iiber seine Zeit bei Sonic
Matter hinaus weiter existieren wird.

BR Wird es prasent sein bei der ndchsten
Festivalausgabe?

KR Es ist nicht Teil vom Festival, also von
unserer Organisation, aber es wird ein Zusam-
menkommen geben. Wir sind jetzt noch nicht
informiert, wer alles kommt, aber es kommen
Beteiligte der verschiedenen Gruppen nach
Zirich.

BF |hrscheint mit einem sehr akusmatischen
Klangverstandnis zu arbeiten, was sehr

auf das genaue Hinhoren kapriziert ist, auf
die Sensibilisierung fiir kleine und feine
Klangunterschiede. Es gibt aber durchaus
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auch andere Faktoren, die beim Musik-
machen oder bei der Produktion von Musik
wichtig sein kdnnen: Aufmerksamkeit

auf den Korper, wie bei elektronischer Tanz-
musik, oder der Fokus auf Konzepte oder
politische Fragen. Ich will das irgendwie ver-
stehen, habtihrauch diese anderen Arten
von Zuhdrenim Auge oderim Ohr?

LN Natiirlich gibt es auch Aspekte im Festi-
val, die stark an die zeitgenossische Musik
im traditionellen Sinne gekniipft sind. Dieses
Jahr wird es ein grofles Konzert mit Arbeiten
von Eliane Radigue und Alvin Lucier geben
und das Collegium Novum Ziirich spielt ein
grofles Ensemblekonzert. Aber grundsétzlich
ist die Idee schon, dass man das Horen im
Sinne von Listening als etwas nimmt, das
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GESPRACH

BF Sieversuchen diesesJahr starkeran
ein Publikum in Ziirich zu kommen - durch
ein neues Listening Session-Format.
Koénnt lhr kurz davon erzdhlen?

LN Die Listening Sessions sind ein Format
der Dramaturgin und Musikerin Iva Sanjek,
das sie seit 2017 in verschiedenen Kontex-
ten realisiert hat. Es geht darum, dass sich
Gruppen von Leuten punktuell oder regel-
méflig miteinander treffen und einen »Life-
time Soundtrack« von ihren eigenen Erinne-
rungen mitbringen, im Sinne des Konzepts
von Lauren Istvandity. Das konnen Aufnah-
men sein von irgendeinem Song, der sie sehr
gepragt hat. Es kann der Regen sein, der in
ihrer Heimat immer gefallen ist. Oder sie
spielen halt ihre eigenen Stiicke. Es geht

... also das Archivieren von Erinnerungen,
von priagenden Dingen
in verschiedenen Lebensformen.

die Aufmerksamkeit anders polt hinsichtlich
Achtsamkeit auf die eigene Umwelt, auf das
Gegeniiber, und dabei das Horen, die Musik
oder den Klang als ein spezielles Medium ein-
setzt in der doch sehr visuell funktionieren-
den Welt von heute.

KR Wir schlielen von Anfang an das Publi-
kum extrem mit ein, indem dem Publikum
genau diese verschiedenen Facetten vom Zu-
gang zu Kléngen, zu Musik, zu Musizieren-
den, zu Klang erzeugenden Menschen, aber
vielleicht auch Objekten aus unterschied-
lichsten Winkeln nahegebracht werden. Zum
Beispiel bringt das Collegium Novum eine
Urauffithrung von Laure M. Hiendl und da
ging es wirklich darum: Wie werden wir das
Stiick erfahren kéonnen? Wie horen wir es?
Wie ist das Klangmaterial gestaltet, um dem
Publikum ein aktives Zuhoren zu entlocken?

darum, eine Erinnerung zu teilen, ohne dabei
auf Sprache angewiesen zu sein. Entstanden
ist die Formatidee im Rahmen einer Zusam-
menarbeit von Iva Sanjek mit Gefliichteten,
bei der nicht davon ausgegangen werden
konnte, dass in derselben Sprache miteinan-
der kommuniziert werden kann, aber bei der
es doch wahnsinnig viel zu erzdhlen gab. Das
haben wir jetzt wieder aufgenommen als eine
Art Pilotprojekt unseres Community-Bereichs,
das in diesem Jahr mit einer Schule in Win-
terthur durchgefithrt wird und durch DJ
Roman Bruderer und Gast-DJ Rey Sapienz
mitbetreut wird. Es ist jetzt ein Semester Zeit
fiir diese Listening Sessions und die Beteilig-
ten teilen dann in einem Co-Listening beim
Festival, was dabei gesammelt wurde.

Bf lhrversuchtalso,in neue Communities
reinzukommen oder auch die Community, die
beim Festival présent ist, zu transformieren?
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KR Ich wiirde mal sagen beides. Wir méch-
ten gerne ein neues Publikum mit einbringen,
Leute auf das Horen von Musik, von zeitge-
nossischer Musik, von experimenteller Musik
aufmerksam machen. Aber wirklich iiber das
Horen, tiber die Entdeckung von Kléngen, die
man vielleicht am Anfang nicht ganz ver-
steht. Ich bin mir sicher, die Kinder, die letztes
Jahr bei dem Community Projekt »SONIC
MATTER village« der Kiinstlerin Manon
Fantini mitgemacht haben, vergessen diese
Workshops nicht. Selbst Aufnahmen zu ma-
chen, sich in der Natur mit Mikrofonen und
Kopthorern zu bewegen, mit den vorhandenen
Materialien zu arbeiten das hat ein Tiirchen
geoffnet, einen neuen Rahmen gesetzt im
Zugang zu ihrer Umwelt. Dieses Tiirchen
6ffnen, mochten wir unserem Publikum auch
allgemein bieten: andere Arten und Weisen,
mit Klang umzugehen.

LN An andere Orte zu gehen, ist natiirlich
extrem wichtig. In der experimentellen oder
zeitgenossischen Musikszene genieflen wir ein
gewisses Vertrauen im Publikum, das kommt
schon mit an diese anderen Orte. Aber ein
Publikum, das zum Beispiel in einer Kunst-
galerie wie dem Last Tango zu Ersffnungen
geht oder im Theaterhaus Gessnerallee
regelméfBig Performances schaut, sagt unser
Angebot erst mal wenig. Das heiflt, man muss
den Berg zum Propheten bringen und das ist
ja auch okay. Die Atmosphére ist dann auch
vollig anders und offener als in den einschlé-
gigen Tempeln. |1

SONIC MATTER

Brandon Farnsworth arbeitet als Postdoc in Musik-
wissenschaft an der Lund Universitat, Schweden,
und als freier Musikkurator. Im Rahmen von seiner
Arbeit hat er mit verschiedenen Musikfestivals
zusammengearbeitet, darunter Ultima Festival Oslo,
Montreal New Musics Festival und Sonic Matter
Zirich.

Katharina Rosenberger betrachtet das Musizieren
als einen sozialen, antihierarchischen und umge-
bungsbedingten Akt. Ein GroBteil ihrer kompositori-
schen sowie paddagogischen Arbeit als Professorin
flr Komposition an der Musikhochschule Liibeck
ist transdisziplinar und befasst sich mit der Art und
Weise, wie Klang produziert, aufgefiihrt und wahr-
genommen wird.

Lisa Nolte konzipiert und begleitet spartentbergrei-
fende Kulturprojekte mit Schwerpunkt auf experimen-
tellen Musikformaten. Seit 2007 ist sie in der freien
Projektarbeit in der Schweiz und in Deutschland tétig.
Inihrer Freizeit engagiert sie sich fiir das freie zeit-
gendssische Musiktheater.
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Mit tausend Ohren horen,
oder: Was ist Deep Listening?

36 BERICHT
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as Erste, was Pauline Oliveros aufnahm, als sie 1953 von ihrer Mutter
ein Tonbandgerit geschenkt erhielt, waren die Gerdusche vor ihrem
Fenster. Beim Horen der Aufnahme merkte sie, dass sie nicht alles
horte, was das Mikrofon aufzeichnete und dass sie besser hinzuho-
ren lernen miisse. So gab sie sich die Aufgabe, alles jederzeit zu horen
und sich selbst daran zu erinnern, wenn sie nicht hinhorte. Das war ihre
lebenslange Praxis, die spater ebenfalls den Namen Deep Listening bekam.
Es war 1988, als die die Akkordeonistin Oliveros mit Stuart Dempster und
Panaiotis in Port Townsend, Washington, in die Dan Harpole Zisterne her-
unterstieg, ein unterirdisches Gebdude, das 9 Millionen Liter Wasser fasst,
610 Meter Durchmesser und eine Nachhallzeit von 45 Sekunden aufweist.
Das Erlebnis in der Zisterne hatte eine nachhaltige Wirkung. Denn die-
ses Gebdude hatte sie gelehrt, nicht nur den Raum der Zisterne, sondern
auch andere Performance-Rdume aufmerksamer zu horen. Der Raum
wurde fiir eine Musik-Performance als genauso wichtig empfunden wie
die dafiir genutzten Instrumente und Stimmen. Die Beziehung zum Raum,
der Klangumwelt oder Sonosphére, wie sie es nannte, war ein wichtiges
auditives und musikalisches exploratives Feld. Sie nahm die Musik auch
bewusst von der Konzerthalle, die ja moglichst von allem fremden Schall
abgeschirmt ist, mit nach drauflen, um das, was klanglich vorhanden ist,
mit in ihre Musik einzubinden. So markiert die Zisterne ein Schliissel-
ereignis fiir eine horende und musikalische Praxis, die mit den Mitspielen-
den, der Umwelt, dem Raum eine symbiotische Einheit bilden soll. Als ein
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Name fiir das gemeinsame Album mit den Aufnahmen der Improvisation
gesucht wurde, die vier Meter tief unter der Erde entstanden war, meinte
Pauline Oliveros spontan: Deep Listening. Deep Listening wurde zugleich
auch zum Bandnamen gewihlt und verlieh auch der Praxis einer stetigen
auditiven Achtsamkeit ihren Namen.

Deep Listening
und Meditation

Deep Listening ist insofern eine Form der Meditation, als es um die Kulti-
vierung von Aufmerksamkeit, eines Prisent-Seins in moglichst
jedem Moment geht. Dabei wird die Achtsamkeit auf das Horen
und das Zusammenspiel, das Kontinuum von Klédngen und Stille
gerichtet. Moglichst alles in jedem Moment zu hoéren, wire
wie erwdhnt die knappste Anleitung fiir das, was man bei
Deep Listening machen soll. Eigentlich macht man dabei
moglichst wenig. Man versucht in einer maoglichst offenen
rezeptiven Haltung alles Horbare einfach wahrzunehmen,
einfach zu horen. Dabei nimmt man das Zusammenspiel al-
ler Arten von Klédngen wahr — nicht nur musikalische Klédnge
oder gesprochene Sprache.

Bei einem inklusiven Héren wird eine sogenannt globale
Aufmerksamkeit geiibt. Das Bewusstsein ist offen, weit, empfianglich
und unvoreingenommen, so dass alle prasenten Kldnge wahrgenommen
werden. Die Tiefe des Horens bezieht sich beim inklusiven Horen auf eine
moglichste Expansion des Bewusstseins, beim exklusiven Horen hingegen
geht es um Klarheit und Fokus. So beschriankt sich ein fokussiertes
Horen auf Einzelkldnge und spezifische Details. Das exklusive-globale
und inklusive-fokale Horen sind die zwei Pole, zwischen denen sich unser
Horbewusstsein bewegt. Diese Polaritéit wird mit einem Kreis, in dessen
Mitte sich ein Punkt befindet, dargestellt und symbolisiert, dass die bei-
den Hormodi sich in Balance befinden. Was Deep Listening ebenfalls mit
Meditation gemeinsam hat, ist das stetige sich erinnern, wieder achtsam
hinzuhoren, wenn man beispielsweise in Gedanken abschweift. Respek-
tive ginge es idealerweise darum, den Gedanken zuzuhoren zu lernen,
anstatt sie >nur« zu denken. Kein Leichtes, zugegebenermalflen.

Deep Listening
und Musikgenre

Da Deep Listening titelgebend fiir das erste Album der Deep Listening-
Band wurde und heute Musikstiicke genauso mit Deep Listening wie mit
verwandten Genres wie Ambient, elektronische Musik, Drone, Noise, Field
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Recording oder zeitgenéssische Klassik getaggt werden, liegt es nahe zu
fragen, ob sich Deep Listening auf ein spezifisches Spektrum an Musik
bezieht. So stellen wir uns unter Deep Listening-Musik eher ein Gefiihl
vor, das beim Horen eines beruhigenden Plitscherns eines Béachleins im
rauschenden Wald entsteht, eher Entspannungsmusik als Harsh Noise-
Musik und den brachialen Lirm einer Grof3stadt. Unter den Stiicken, die
Last.fm unter Deep listening music rubriziert, findet sich eine eklektische

Das exklusive-globale und inklusive-fokale
Horen sind die zwei Pole, zwischen denen sich unser
Horbewusstsein bewegt.

Palette von Tracks, deren Gemeinsamkeit vielleicht am ehesten ihr grof3-
tenteils flachiger, stromender, soghafter, innerlicher, zu einem wohligen
Abtauchen und meditativen Abdriften verleitender Sound hat. In der Liste
finden sich nicht nur weitere Komponist*innen der elektronischen Musik
wie Eliane Radigue, sondern auch Stiicke aus dem Post-Rock, Dark Jazz
oder Trance.

Deep Listening scheint sich vom Album-Titel iiber die Jahrzehnte zu
einer die Ohren moglichst weit 6ffnenden Praxis entwickelt zu haben, die
noch heute an Hochschulen gelehrt wird, und so scheint der angestrebten
grofitmoglichen Offenheit eine Einschriankung auf eine spezifische Musik,
Klanglichkeit, oder eine Genrezuschreibung arg zu widersprechen. Deep
Listening kann genauso beim Héren einer Platte der Deep Listening-Band
wie von The Dillinger Escape Plan oder Hansi Hinterseer, im Konzertsaal,
im Warteraum wie am Bahnhof bei rush hour praktiziert werden. »Listen
to the noise«, meint Pauline Oliveros Rat gebend einer jungen Drone-
Musikerin, die den alltdglichen urbanen Sound nicht so ganz mit Deep Lis-
tening in Verbindung bringen kann. Und dieser Rat zielt nicht nur auf den
duBeren, sondern auch den inneren Sound ab, auf den Noise der Gedanken
genauso wie alle Arten von auditiven Vorstellungen. Die Beziehung von
Deep Listening zu Musik scheint somit viel direkter, grundsétzlicher und
essenzieller zu sein; und zwar als eine Praxis, die zu einem erneuernden
oder erneuten Zugang zum eigenen Musikschopfen, zur eigenen mensch-
lichen Kreativitit generell verhelfen soll, und dies tiber Disziplingrenzen
hinweg. Pauline Oliveros hat die Praxis tiber Jahrzehnte am Rensselaer
Polytechnic Institute mit angehenden Ingenieur*innen geiibt. Es han-
delt sich mehr um eine Horpadagogik, sozusagen eine auf das Auditive
basierte Inspirations- und Kreativitiatspraxis als etwas, das an eine musi-
kalische Vorbildung gebunden ist. Alle kbnnen mith6ren und mitklingen.
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Kreativitat und
Deep Listening Praxis

»Welcher Klang macht dich kreativ?« Mit dieser Frage kann eine angeleite-
te Deep Listening Session beginnen. Jede teilnehmende Person antwortet
auf die Frage.

Wolfsheulen
Wind im Baum
DerWasserkocher
Zikaden im Sommer
Das Raschelnvon Buchseiten
Jemand, der Unverstandliches fliistert
Ein Schlaflied, das mir als Kind vorgesungen wurde
Das Quietschen und das rhythmische Rattern von Ziigen in der Ferne

Es folgt ein korperliches Aufwarmen, bei dem Ubungen aus dem Tai Chi,
Yoga oder Chi Gong praktiziert werden, wie das Armschwingen nach vorne
und hinten, mit lockeren Knien. Korperiibungen verhelfen den Energie-
fluss im Korper anzuregen und den Geist ruhiger und rezeptiver zu ma-
chen. Auf dieser Basis verlauft eine Session mit unterschiedlichen Hor-
ubungen und gemeinsamen Improvisationen, zu denen die Sammlung an
Sonic Meditations und Deep Listening Pieces Hand bieten. Einer meiner
liebsten Anleitungen ist Teach yourself to fly.

Versammelt in einem Kreis konzentriert man sich vorerst auf den
eigenen Atem, ldsst zuerst diesen horbar lauter werden, dann die Stimm-
bander mitklingen, ldsst deren Intensitédt so lange zunehmen, wie es
natiirlicherweise moglich ist, bis alle in der Gruppe verstummen. Dabei
bleibt man dem eigenen Atemrhythmus treu.

Es geht um Zentriertheit, aber auch um Interaktion, Spontanitét
und Improvisation. Da ich jemandes Stimme so schon klingen hére, werde
ich etwas leiser. Ich warte mit dem Stimmeinsatz noch etwas, da es noch
zu frih dafiir scheint. Ich nehme mir Zeit zum Einatmen, um hinzuhoren,
was sich um mich entwickelt. Dieses Abstimmen geschieht ganz natiirlich.
Beim dazu gehorenden Tagebuchschreiben tiber dieses Erlebnis erwédhne
ich, dass ich mich mehr wie ein hérender Vogel als ein Mensch gefiihlt
hétte, da ich aus dem Bauch heraus eine Nische im Klanggeflecht der
Gruppe gesucht hitte. So entstand eine Assoziation zur Acoustic Niche
Hypothesis, die besagt, dass in urspriinglichen Lebensrdumen jedes der
Tiere tiber die Zeitdauer der Evolution sein spezifisches Frequenzband
und seinen eigenen Zeitraum zum Singen erhalten hat, so dass keines des
anderen Kommunikation unvorteilhaft konkurrenziert. Mir scheint dies
auch ein zentrales menschlich-musikalisches Prinzip zu sein, das sich in
dieser, wie in anderen Ubungen eingestellt zu haben scheint. Gemeinsam
tber Grenzen hinweg horen zu lernen, das ist ebenfalls eine der Essenzen
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von Deep Listening. Uber kollaboratives Horen, Klang- und Musikschop-
fen kann man sich tiber eigene personliche, kulturelle, traditionelle und
andere Grenzen hinweg zu bewegen beginnen. Beginnt Kreativitat da, wo
die oft unbewussten Grenzen des Gewohnten, Bekannten und Vertrauten
uberschritten, verschoben, verschwommen werden?

Pauline Oliveros fragt:

Wie weiBtdu,dass dudich
einer musikalischen Begrenzung annéherst?
Wann hast du eine musikalische Grenze liberschritten,
ohne es zu merken?
Wann hast du musikalische Grenzen dir oder anderen selber auferlegt?
Kann man liber Improvisation Grenzen 6ffnen?

Nach 45 Minuten eines Konzerts in Vancouver, wo sie mit Akkordeon und
ihrem Expanded Instrument System (EIS) spielte, mit dem sie live Klénge
prozessierte, fuhren zwei Feuerwehrautos vorbei. Ich stelle mir vor, wie
die Sirenen mit kiinstlichem Hall versehen nachklingen, vielleicht noch
geloopt spéater wieder auftauchen, und so zum Teil der Improvisation wur-
den. Nach dem Konzert fragten drei Zuhorende, wie sie es geschafft hitte,
dass die Feuerwehr genau zum richtigen Zeitpunkt durchgefahren sei.
Improvisation zeigt sich als Kunst, auch als Lebenskunst, bei der
man offen fiir alle Moglichkeiten des Zusammenspiels bleibt. Pauline
Oliveros’ Zugang zu Improvisation hat einen engen Bezug zur Umwelt,
zur Sonosphére, wie sie es nennt. Die Sonosphére ist fiir Pauline Oliveros
die klingende oder klangliche Hiille der Erde, ganz in Anlehnung an die
Atmosphire, bestehend aus Biosphére und Technosphére. Dennoch hat
die Sonosphére ihren Ursprung im Kern der Erde und der dortigen Vibra-
tionen, die man sich aus dieser Erdtiefe bis tiber die Erdatmosphére hin-
aus als Schwingungen vorstellen soll. Bei ihrem Zugang zu improvisierter
Musik, hort Pauline Oliveros allem zu, um sich auf das Gehorte abzu-
stimmen und so mit der Sonosphére mitflieen und -stromen zu kénnen.
Sie hort inklusiv in dem Sinne, als dass alle Kldnge wahrgenommen und
als Elemente in das gespielte Stiick integriert werden konnen, egal woher
sie kommen. So werden Feuerwehrsirenen zu hérbaren Mitspielerinnen
im Stick, zu Instrumenten einer unvorhersehbaren, augenblicklichen
Orchestrierung, ohne dass die Feuerwehrleute selbst etwas davon wissen.
Mit der Sonic Meditation Open Field in der Tasche achte ich im Alltag
auf Geridusche, Anblicke, Bewegungen oder Orte, die meine Aufmerksam-
keit auf sich ziehen und wertschéitze sie, wie vorgeschlagen, als Momente
einer »art experience«. Diese Erlebnisse schreibe oder zeichne ich ander-
weitig auf, um sie spéter mit meiner Deep Listening-Gruppe zu teilen.
Kreativitidt entsteht manchmal einfacher als gedacht, im alltdglichen
Kontakt mit der Umwelt, mit anderen Lebewesen, und mit Trdumen. Deep
Listening ist Teilhabe, schopferisches Interagieren mit realen und virtuel-
len Entitdten. Dies erinnert an den franzosischen Philosophen Jean-Luc
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Nancy, der dem Horen eine methexische, teilnehmende Grundqualitit
zugestanden hat, dem Sehen hingegen eine mimetische, also abbildende
und damit distanzierende und rationalisierende Qualitét zuschrieb.

Die Klédnge von Traumen zu horen, fallt mir wihrend meines Deep
Listening Intensive I Kurses gar nicht leicht. Ich kann mich zuerst weder
an die Trdume noch daran erinnern, darin tiberhaupt gehort zu haben.
Doch dann bin ich in einem Traum eine Eule, die gerne eine Konversation
zwischen einem Mann und einem Méidchen belauschen méchte. Der Mann,
vom Aussehen eine Mischung von Gandalf und Mr Burns, vom Habitus her
mehr ein Hippie, Heiliger oder Schamane, der aber letztlich eigentlich
eine Schleiereule ist, die sich im einzigen Baum in dieser dystopischen
Stadtlandschaft — einem Apfelbaum ohne Apfel — zum Menschen verwan-
deln konnte, um mit dem Kind nun iiber eine Beton-Fullgdngerbriicke zu
gehen, in einer Welt, die nur aus Betongebduden, schwebenden Gehwegen
und Autostrallen besteht. Ich kann ihr Gesprich aber nicht horen, da der

Gemeinsam iiber Grenzen hinweg
horen zu lernen, das ist ebenfalls eine
der Essenzen von Deep Listening.

Verkehr hinter mir laut ist, alles ndher und etwas verzerrt klingt. Ich hore
die Welt wie eine Eule. Und ich weil3, um mich den beiden annihern zu
konnen, um sie zu héren, muss ich mich in einen Menschen verwandeln.

Das gemeinsame Eintauchen in Welten, die nach anderen Logiken
oder Regeln funktionieren — dies auch auditiv — hat etwas Erfrischendes,
Erneuerndes, manchmal gar etwas Heilendes, da es besonders im Aus-
tausch in meiner Kleingruppe auch zu starken Emotionen kommen kann.

Pauline Oliveros hat 1991 zum ersten Mal ein Deep Listening Re-
treat angeboten. Bei diesem ersten Versuch hitte sie selber nicht gewusst,
was ein Deep Listening Retreat sei, und hitte in den néchsten acht Jahren
gelernt, solche zu ermoglichen (facilitate). Nicht zu fiihren. Den Begriff
lead mit Bezug zu leadership mag Pauline Oliveros dafiir nicht verwen-
den, da er zu hierarchisch und zu wenig kollaborativ sei. Auch wenn Deep
Listening in ihren Biichern und Gespréachen definiert wird, scheint es
letztlich als ein Gefdl3 fiir lebenslanges gemeinsames Erforschen und
Experimentieren mit Héren und Klang im weitesten Sinne angelegt zu
sein. Ein Gefdf}, das immer wieder anders geformt und gefiillt sein kann.
Es geht um das Horen und Klingen als kreativitdtsstimulierende und
transformierende Praxis in einer Gemeinschaftlichkeit, aber auch um
Klangwahrnehmung als ganzkoérperliches Erleben, das alles Mentale
und die Welt der Traume mit einschlief3t.

Zum Abschluss des dreimonatigen Deep Listening I Kurses gibt es
eine Jam Session, bei der jede teilnehmende Person etwas mit der Gruppe
teilen kann, wenn sie mochte: es gibt eigens geschriebene Anleitungen fiir
gemeinsames Horen und Klingen, Bewegen und Traumen, Musikstiicke
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und Videos. Alles virtuell auf Zoom. Schon vor Corona wurden die Kurse
online durchgefiihrt, wahrscheinlich auch, um moglichst Menschen aus
allen Erdteilen zu verkniipfen: Wo es bei den einen frithmorgen ist, ist es bei
anderen spét in der Nacht. Wir jammen tiber Raum- und Zeitgrenzen hin-
aus. Telematische Settings haben Pauline Oliveros schon immer fasziniert.

Spiritualitat
und Deep Listening

Als Pauline Oliveros in einem Interview gefragt wurde, ob Musik fiir sie
eine spirituelle Praxis sei, sagte sie: »Yes of course. What else could it be?«
Das Horen sei fiir sie ein spiritueller Weg, denn je mehr man zuhére, desto
mehr lerne man und desto mehr sei es einem maglich, sich in die Lage
eines anderen hineinzuversetzen, sagt sie und fiigt hinzu: Dies sei Teil von
Spiritualitit, bei der es eben nicht nur um einen selbst ginge. Es war ihr
bewusst, dass ein moéglichst unvoreingenommenes Zuhoren 6ffnen und
Verstiandnis ndhren kann. Der dieses Jahr verstorbene vietnamesische
Zen-Monch Thich Nhat Than verstand unter Deep Listening ein Com-
passionate Listening — ein Horen, das Mitgefiihl als seine Essenz hat, um
Leiden zu verringern: Durch aktives und wohlwollendes Zuhoren soll der

Denn je mehr man zuhore, desto mehr lerne man
und desto mehr sei es einem moglich,
sich in die Lage eines anderen hineinzuversetzen.

Situation des sprechenden Gegeniibers ganze Aufmerksamkeit geschenkt
werden. So ist es nicht erstaunlich, dass man dem Begriff Deep Listen-
ing auch in westlichen kommunikations- und verhaltenspsychologischen
Praktiken wieder begegnet, wo es um zwischenmenschliches Konflikt-
management mit dem Ziel der Wiederherstellung reziproker Beziehun-
gen geht. Auch wenn dies ein Effekt des aufmerksamen Zuhorens ist, der
Pauline Oliveros sehr bewusst gewesen sein muss, hat sie den nivellie-
renden Effekt eines teilhabenden Horens geschickt als Katalysator fiir
gemeinsame musikalische Kreativitdt und Ausdrucksweise genutzt. So
ist Deep Listening Offner fiir jegliche Form des kiinstlerischen Kreatio-
nismus, verankert in Ansdtzen nicht-religionsgebundener Spiritualitét.
Recherchiert man nach weiteren Quellen dieses Begriffs, landet
man beim persischen Sufi-Dichter und Mystiker Mawlana Jalal-ad-Din
Mohammad Balkhi Rumi im 13. Jahrhundert. Sein Gedicht mit dem Titel
»Horen« aus dem Grofien Roten Buch beginnt mit der Frage: »Was ist Deep
Listening?« Das Gedicht endet mit den mystischen Zeilen, die eine Art
Antwort sein konnten: » Ich sollte meine Zunge verkaufen und tausend
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Ohren kaufen, wenn derjenige sich ndhert und zu sprechen beginnt.« Vor
dem Hintergrund sufistischer Mystik und Monotheismus wére es moéglich,
dass die tausend geéffneten Ohren das Einswerden mit Gott im Klang,
im Moment des Horens seiner sonst unerreichbaren Stimme, das Horen
des gottlichen Rufs bedeuten konnte. Die Tausend Ohren, mit denen man
horen kann, sind sdkularisiert gedacht, nicht ganz so weit weg von einem
Deep Listening wie es Pauline Oliveros im Sinne hat. Denn Deep Listening
entfaltet seine Wirkung mit der Ausweitung und Schérfung des eigenen
auditiven Bewusstseins; wie in einer Art Vervielfdltigung der eigenen

Dass Technologie das Horerlebnis stéandig
verandern kann, scheint fiir Pauline Oliveros
besonders reizvoll gewesen zu sein.

Ohren. Wir erinnern uns: moglichst alles in jedem Moment zu héren, das
ist die lebenslange Ubung. Damit setzt Deep Listening an den Konditionen
der Entstehung von Musik im weitesten Sinne an, an Musik als ein inter-
agierendes aufmerksames Horen und Klingen. Es ist ein Wahrnehmungs-
training, wiahrend welchem das Horen von Liarm, Kldangen, Stille, Ruhe,
auch in gemeinsames spontanes Klangschopfen miindet. In Improvisation.
In gemeinsame Korperbewegungen. In kollektives Traumen. Dazu gehort
in Pauline Oliveros Musikpraxis nicht nur das Improvisieren mit lebenden
Entitdten, sondern auch mit virtuellen und technologischen.

Deep Listening und
Technologie

Das eingangs erwidhnte Tonbandgerat ist Beispiel fiir das Interesse Pauline
Oliveros an Technologien des Horens und Musikmachens. Sie hat friih
begonnen, mit technologisch geformten Klangwirklichkeiten, im weitesten
Sinne der Technosphére, zu interagieren. Dies begann mit dem Tonband
und der Arbeit im San Francisco Tape Music Center, spater mit digitalen
Tools bei Live-Performances. Beispiel dafiir ist das seit den spiaten 1950er
Jahren stetig weiter entwickelte Expanded Instrument System (EIS).
Dieses Klang-prozessierende Programm hat seinen Ursprung in einem
Tape Delay eines analogen Tonbandgerits. Wo es in den 1960er Jahren ein
Improvisieren mit Delays von Magnetbdndern war, wurde es spater digi-
tal, stets weiter ausgebaut und war in der Max/MSP-Version von 2007
darauf ausgelegt mit Hall, Delay und Looper u.a. aus den akustisch einge-
spielten Tonen Klangschichtungen, zeitliche Verzégerungen sowie unter-
schiedliche Verrdumlichungen zu generieren. Die akustischen Kldnge
eines Akkordeons kehren durch das EIS zeitlich versetzt und klanglich ver-
andert zuriick. Technologie als musikalisches Gegenitiber, das vergangene
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Kléange prozessiert wiedergibt, wihrend die Musikerin
dazu ihr akustisches Instrument weiterspielt, und so
wiederum Klénge fiur die Zukunft generiert. So ist
das EIS nicht nur ein technisch ermdglichtes erwei-
tertes Horen, sondern auch eine Zeitmaschine, wie
sie Pauline Oliveros liebevoll nennt. Dabei wisse sie
selbst nicht immer genau, was passiere und welche
Kléange wie zuriickkdmen, so Pauline Oliveros in
einem ihrer letzten o6ffentliche Auftritte 2016, was
sie aber auch nicht unbedingt wissen maochte, da
sie vor allem hinho6ren wolle, um darauf zu reagieren.
So dhnelt die Improvisation mit dem EIS auch einer
Improvisation mit der schwer planbaren Biosphére.
Dass Technologie das Horerlebnis stdndig veréandern
kann, scheint fiir Pauline Oliveros besonders reizvoll gewesen
zu sein. Dazu kommt, dass sie andere klangliche Realitdten zu simu-
lieren vermag. Beim Festival zu ihrem 80. Geburtstag geht ihr nach 20
Jahren auch endlich ein Wunsch in Erfiillung: die Akustik der Zisterne, in
die sie mehrfach zuriickkehrte, in die man aber kein Publikum mitbringen
kann, wurde wihrend der Performance der Deep Listening-Band simuliert.
Man konnte im Konzertsaal tibetische Hérner, Muschelschalen sowie ihr
Akkordeon horen, als ob die Deep Listening-Band aus der Wasserzisterne
spielen wiirde. Und so wurde Deep Listening aus dem Untergrund geholt
und ans Tageslicht gebracht. Und so begegne ich besonders den in den
letzten Jahren etwas populér gewordenen Sonic Meditations immer wieder
in unterschiedlichen Texten, gar kiirzlich in einer Masterarbeit einer
Studentin, die diese schone Anleitung ihrer Arbeit vorangestellt hat und
die man im Dunkeln praktizieren soll: »Walk so slowly that the bottoms
of your feet become ears.« |

Patricia Jaggi ist Kulturanthropologin und Klangforscherin an der Hochschule Luzern.
Aktuell beschéftigt sie sich mit unserer auditiv-klanglichen Beziehung zur Welt der Vogel.
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Deep Listening® als eine relationale Praxis
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XIMENA ALARCON-DIAZ

Wie kdnnen wir unsere fragmentierten Erfahrungen artikulieren (smake sense
of«), die die geografische Migration mit sich bringt? Was kdnnte ein addquates
Werkzeug fiir den Erfahrungsaustausch mit anderen sein? Die Klangkiinstlerin,
akademische Forscherin und in der Praxis des Deep Listening® zertifizierte
Tutorin Ximena Alarcon-Diazreflektiert Giber die relationale Hérerfahrung und
dariiber, wie sie Workshops, telematische Soundperformances und mobile
Interfaces entwickelt hat, die den sich bewegenden Korper einbeziehen, um
Migrationserfahrungen auf flieBende und kollektive Weise zu artikulieren.

ch beginne diesen Aufsatz mit einer mehrsprachigen, oder besser: mit
einer mehrstimmigen Ubung, indem ich auf Spanisch schreibe, um
tiber das Konzept des relationalen Zuhorens im Kontext der Migration
zu sprechen, das ich auf Englisch entwickelt hatte. Ich beschreibe hier
meinen Prozess des Zuhorens und Nachdenkens, wobei ich die Heraus-
forderung annehme, meine Gedanken aus meiner Zweitsprache in meine
Muttersprache zu tibersetzen. So suche ich nach Erweiterungen und ande-
ren Verstdndnisformen, die Fragmente meiner Praxis und meines Den-
kens integrieren.
Ich wurde in Kolumbien geboren und habe mehr als zwei Jahrzehnte
im Ausland gelebt, zwei Jahre in Spanien, achtzehn Jahre im Vereinig-
ten Konigreich und zwei Jahre in Norwegen. Mein Prozess des bewussten
Zuhorens hin auf meine eigene Migration ging auf eine Einladung von
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Pauline Oliveros zuriick, die mich fragte, worauf ich im Rahmen meiner
Ausbildung in der Praxis des Deep Listening® héren wollte. Ohne zu
zogern, antwortete ich, dass ich meine eigene Migration héren wollte, ohne
genau zu wissen, auf welche Klangreise ich mich begeben wiirde. Deep
Listening l4dt uns ein, die Kapazitidten unseres Horens auf das Klang-
kontinuum zu erweitern, wihrend es sich in Zeit und Raum bewegt. Die
Praxis umfasst Klangmeditationen und Improvisationen, kreative Wahr-
nehmung der Traumwelt, Energie und freie Kérperbewegung. Oliveros
unterscheidet zwei Formen der Aufmerksamkeit beim Horen: die globale
Aufmerksamkeit, die die gesamte Klangumgebung umfasst, und die fokale
Aufmerksamkeit, die sich ausschliefllich auf einen Klang in der Umge-
bung konzentriert. Unser Uben und Trainieren zwischen diesen beiden
Arten der Aufmerksamkeit gegeniiber dem Klangphidnomen erzeugt eine
Erweiterung unserer Klangwahrnehmung.! Die Erweiterung lost starre
Formen der Wahrnehmung von uns selbst, anderen und dem Raum um
uns herum auf.

Ich dachte, dass diese Erweiterung des Zuhoérens mich dazu bringen
wiirde, verschiedene Schichten meines Migrationsprozesses zu erforschen:
die Erinnerungen, die ich angesammelt habe und die sich in Wortern auf
Spanisch und Englisch zusammenballen und sogar tiberlaufen, mit denen

Oliveros unterscheidet zwei Formen der
Aufmerksamkeit beim Horen: die globale
Aufmerksamkeit, die die gesamte Klangumgebung
umfasst, und die fokale Aufmerksamkeit,
die sich ausschliefllich auf einen Klang in der
Umgebung konzentriert.

ich versuche, in der einen oder anderen Sprache Sinn zu generieren. Vom
Englischen als scheinbar neutralem Referenten, der in meinem relativ
begrenzten Wortschatz verankert ist, zum Spanischen, aus dem ich Erin-
nerungen herausfiltere, je nachdem, welche Gefiihle die Worter bei mir
auslosen, wenn ich sie hore, und wie ich meine eigene Stimme darin
erkenne oder nicht.

Ich bin Sound Artist, akademische Forscherin, Sprech- und Stimm-
improvisatorin und wurde seit 2008 von Pauline Oliveros, IONE und
Heloise Gold in der Praxis des Deep Listening® ausgebildet. Im Jahr 2012
erhielt ich die Zertifizierung als Dozentin fiir Deep Listening, die ich in
meine kiinstlerische Praxis und meine Forschungsarbeit zur klangtele-
matischen Performance in der Migrationserfahrung integriert habe. Ich
habe Deep Listening in Kolumbien, Indien, Spanien, Deutschland, Mexiko,
Brasilien, den Vereinigten Staaten und dem Vereinigten Konigreich unter-
richtet. Im Jahr 2015 habe ich an der Entwicklung des Online-Zertifizie-
rungsprogramms fiir Deep Listening mitgewirkt und bin derzeit einer von
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acht Tutoren des Deep Listening-Zertifizierungsprogramms, das vom Centre
for Deep Listening (Rensselaer Polytechnic Institute) angeboten wird. Ich
unterrichte Deep Listening auch auf Festivals, in Museen und Kunst-
vereinen, an physischen und virtuellen Orten, wobei mein Schwerpunkt
auf der Erforschung von Ort und Préasenz liegt, um unseren Migrationen
zuzuhéren.

Die migratorische
Klangreise

Ich begebe mich nun auf diese migratorische Klangreise zur Erkennung
der Territorien meiner Stimme und meiner Sprache, und zwar angetrieben
von Stimm- und Wortimprovisation. Im Jahr 2011 habe ich in Leicester
in Grofbritannien mit einem Freundeskreis, der kein Spanisch spricht,
Horworkshops veranstaltet, in denen wir gemeinsam mit migratorischen
Klangnarrativen experimentierten, die bei Deep Listening-Ubungen ent-
standen sind; dies auf der Suche nach einem Selbstversténdnis als Uber-
gang zwischen Geografien. Ich habe einige Partituren von Pauline Oliveros,
etwa Antiphonal Meditation? adaptiert, in der ich zwei Gruppen als Mig-
ranten und Einheimische verstehe, die unsere Kldnge widerhallen lassen
und innehalten, um dem Zuhoren der anderen zu lauschen; dieser Raum
informiert die Klanglichkeit, die durch unsere Stimme zum Ausdruck
kommt.

Obwohl meine Experimente zunichst im selben physischen Raum
stattfinden, ndmlich im Wohnzimmer meines Hauses in Leicester, das
fiir Korperbewegungen relativ klein ist, mochte ich mich selbst und das
migratorische Zuhiéren mithilfe des Internets erweitern. Ich wusste noch
nicht, mit welchen Geographien und mit wem ich dort in Verbindung tre-
ten mochte, aber aufgrund meiner fritheren Arbeit — dem interaktiven
Online-Klangraum Sounding Underground?® — fiihle ich mich von dem
Potenzial von Netzwerken angezogen, entfernte Orte gleichzeitig zu horen.

Meine Einstellung zum Medium beginnt, Beziehungen zwischen
Zeit und Raum zu schaffen, die sich aus dieser Arbeit ableiten, in der ich
die Auswirkungen verstanden habe, die das Aufkommen des Zuges auf
unsere Wahrnehmung von Zeit und Raum hat. Die Zugfahrt, die soma-
tische Erfahrung und die Metapher der Bewegung, der Austausch zwi-
schen Maschinen und Menschen, die Wahrnehmung von Zwischenrdumen
und Ubergéngen in Zeit und Raum dienen als Vehikel der Migration. Wih-
rend Sounding Underground das Abhoéren von Fahrgastroutinen in den
U-Bahnen von London, Paris und Mexiko-Stadt ausweitete, besteht die
vorgeschlagene neue Reise diesmal nicht aus vorab aufgenommenen und
kategorisierten Kldngen, sondern aus Live-Eingriffen in Echtzeit in Form
einer Klangimprovisationsperformance.
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Deep Listening schlie3t das Horen auf unseren Traumraum ein. Auf diese
Weise konnen wir unsere Horerschaft 24 Stunden am Tag erweitern. Ich
wurde eingeladen von der Autorin/Dramatikerin/Regisseurin und impro-
visierenden Text-Klang-Kiinstlerin IONE, Lebenspartnerin und kiinstle-
rische Mitarbeiterin von Pauline Oliveros, die Deep Listening in Trdumen*
entwickelt hat, mehr von dem auszudriicken, was in meinem Traumgebiet
gehort wird. Das ist eindeutig zweisprachig; ich spreche Worter, die ich
im Wachleben nicht kenne, und ich mische in meinen Traumgesprichen
Personen, die perfekt Spanisch sprechen, in die Figur von jemandem, der
in meiner Wachrealitit tiberhaupt kein Spanisch kann. Songs und Musik
erscheinen in Rdumen, in denen ich nicht lebe, ich bewege mich zwi-
schen den Erinnerungen an meine physische Heimat, und ich bin dort
als Traumprésenz. So werden meine Tridume zu migratorischen Fahrzeu-
gen. Manchmal fithren mich die Trdume auch an Orte, die ich nicht kenne.
Dennoch begebe mich auf die Reise.

Telematische
Klangperformance

Ich beschlieBe, dass meine klangliche Migrationsreise mit anderen statt-
findet. Ich bin ein Gesangsimprovisatorin und loope meine Stimme mit
Hilfe von Delays. Mein Zugang zu einer migratorischen Stimme muss al-
lerdings in Beziehung zu anderen stehen. Nur im Gespréch und in der

Deep Return, Zug Leicester - London, 2009
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Suerios Migratorios/Migratory Dreams, telematische Klangperformance, London - Bogota,
3.August 2012

Improvisation erlaube ich mir, meine Schichten auf denjenigen auszudeh-
nen, der mich nicht kennt, und auch innezuhalten, um zuzuhoéren. Mit
dem Korper in Stille reisen meine Stimme und Klidnge, um an fernen Or-
ten physisch prasent zu sein. Ich erforsche das telematische Medium und
verstehe die Schwierigkeit, Klang bidirektional zu tbertragen, da dies
eine Verschiebung in Zeit und Raum bewirkt. Es entsteht ein Delay, das
Signal braucht Zeit, um die Vermittlungen zu durchlaufen. Ich trainiere
bei den Musiker-Ingenieuren, die Jacktrip entwickelt haben — die fort-
schrittlichste Software fiir unkomprimierte bidirektionale Audiotiber-
tragung in hoher Qualitidt und mit sehr geringem Delay.

2012 entwickelte ich zwei telematische Klangperformances: Cartasy
Puentes (Letters and Bridges)®, zwischen Mexiko-Stadt und Leicester, mit
Menschen aus verschiedenen Léndern, die aus ihren Herkunftsldndern
migriert sind, und Suefios Migratorios (Migratory Dreams)®, zwischen
London und Bogot4, mit Kolumbianer:innen, die nach London migriert
sind, und Kolumbianer:innen, die Migrationserfahrungen haben und jetzt
in ihre Heimat zuriick sind.

Die Beziehungen, die dabei entstehen, werden durch einen Prozess
des Deep Listening angeregt, bei dem ich die Improvisatoren einlade, auf
die Worte, ihren Korper, den Raum, in dem sie leben, und auf die Worte
von demjenigen, der weit weg ist, zu horen. Im Fall von Cartas y Puentes
bringen die Briefe andere Stimmen aus der zeitlichen und rdumlichen
Ferne, die von den Improvisatoren mit der erinnerten Stimme des Brief-
schreibers vorgetragen werden. Die migratorischen Trdume werden zu
einem intimen Austausch. Die Beziehung besteht zwischen ihnen und den
Traumen und den Erinnerungen, die sie hervorrufen, sowie den Orten.
Die Beziehungen zwischen den Stimmen der Improvisatoren entstehen in
komplexen Erzéhlungen, die von den Netzwerken, ihren Artefakten und
Delays oder durch absichtliche Pausen der Zuhorer:in in der Ferne uber-
lagert oder verflochten werden. Das Medium Internet schafft auch Bezie-
hungen: man sieht andere Korper nicht, sondern hort sie nur. Anhéren
iiber Kopfhorer oder Lautsprecher. Jedes Detail erzeugt eine neue Kom-
plexitatsschicht in der Beziehung, die sich mit der intimen Erinnerung,
dem vokalen Ausdruck und der Ubertragung dieser Erinnerung in einen
privaten Kontext und in einen 6ffentlichen Kontext der Performance
herstellt.”

© Privat
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Es geht bei mir also darum, mit anderen® zu re-komponieren, indem ich
stillschweigend einer Migrationsdsthetik folge, die als relational charak-
terisiert wird und zwar im Sinne der Forscherin Isabel Hoving:® »Weben
und Verbinden von Fragmenten, die von dlteren Strukturen und Diskur-
sen losgelost sind, zu einem Muster, das aus der aktiven Erfahrung neuer
globaler Prozesse gewebt wurde«.

Der Technik zuhoren

Im Jahr 2016 fiihre ich Suelo Fértil (Fruchtbare Erde) auf Einladung der
UNESCO Mexiko in den Stéddten London, Linz und Mexiko-Stadt auf. Ich
lade Frauen mit Migrationserfahrung ein, zu improvisieren, indem sie mi-
gratorische Identitdten und die Metaphern von Suelo Fértil als inneren
(Korper) und dulleren (Boden) Raum erkunden, um ihre Présenz in neuen
Territorien zu erweitern.’® Nach einem einmonatigen Prozess des Ubens
von Deep Listening, verbunden iiber das Internet, fiir die Live-Performance,
fiige ich mehr Komplexitdt hinzu: Mikrofone fiir binaurales Horen, ein
Publikum, das iber Kopfhorer in einem 6ffentlichen Raum zuhort, priva-
tes Horen und die Notwendigkeit, Ports zu 6ffnen und verschiedene IP-
Adressen fiir jeden Veranstaltungsort. Die Technologie beginnt auf drama-
tische Weise, Beziehungen herzustellen, zu sprechen, und manchmal
scheint es, als distanziere mich diese Betonung der Technologie vom Deep

Es geht bei mir also darum, mit anderen zu
re-komponieren, indem ich stillschweigend
einer Migrationsasthetik folge, die als relational
charakterisiert wird.

Listening, das verkorpert (embodied) ist. In Suelo Fértil erlebe ich bei der
offentlichen Auffithrung eine technologische Unterbrechung, aber die zuvor
geschaffenen Beziehungen erzeugen eine Reihe von Beziehungen, die eine
lokale Auffithrung ganz ohne Netzwerktechnologie ermoglichen, wahrend
die andere in der Komplexitit des Horens und der Technik stattfindet.
Abgeleitet aus dem Parallelprojekt Sound Matters Framework!!, das
zusammen mit Cathy Lane entwickelt wurde, ist die Idee der Relationali-
tiat in unserem Framework mit dem Abruf von Kldngen verbunden, den
Kiinstler:innen und Forscher:innen in ihren Datenbanken durchfiihren.
Wir sprechen von »relational playback«, das in unseren Gesprachen und
Interviews als eine Praxis des »relational listening«!? verstérkt wird. Par-
allel zu dieser Arbeit entwickle ich die Idee einer Schnittstelle fiir das
relationale Zuhoren in der telematischen Klangperformance, in der ich
die Technologie als integralen Bestandteil der Bildung unseres migra-
torischen Horens auf Distanz betone. Lawrence English bezeichnet das
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relationale Zuhoren als ein Horen, »bei dem psychologische und techno-
logische Prozesse Teil der Moglichkeiten sind, dem anderen zuzuhoren«.!3
Ich stelle mir vor, dass die Technologie es mir ermoglicht, diesen klang-
lichen Zwischenraum im Migrationskontext mit anderen zu héren und
Gespriche zu fiithren, die es mir ermoéglichen, Mobilitdten anzustof3en, die
durch verschiedene Migrationsprozesse gestoppt wurden. Der Prozess der
Transformation findet mit anderen und in der Ferne statt.

INTIMAL: Schnittstellen fir
relationales Zuhoren

Inspiriert von der Erfahrung des Deep Listening, der klangtelematischen
Performance, der Relationalitdt der Migrationsédsthetik und technologi-
schen Vermittlungen entwickle ich das Projekt INTIMAL: Interfaces for
Relational Listening!, in dem ich die Schaffung eines technologischen
Systems vorschlage, das Bewegungen und Empfindungen des Korpers,
Archive des miindlichen Gedéachtnisses, Stimme und gesprochenes Wort
sowie Erinnerungen an Orte durch Traume miteinander verbindet.

Ich beschreibe INTIMAL als ein physisch-virtuelles, verkorpertes
System fiir relationales Zuhoren, das den Korper als Schnittstelle erforscht,
die die Erinnerung an einen Ort im Kontext der menschlichen Migration
aufzeichnet. Das System zielt darauf ab, technologische Schnittstellen
zu integrieren, die Personen einladen, ihren Migrationen zuzuhéren und
mit Korperbewegungen, Stimme und Sprache in vernetzten und telema-
tischen Improvisationen zu improvisieren, um Verbindungen zwischen
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Eine Session von Deep Listening in Dreams, via Google Hangout. Projekt INTIMAL im April 2018

© Silvia Esperanza Villalba Martinez
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embodied system for
Relational Listening«,
in: Somaesthetics and
Technology. Journal
of Somaesthetics,
Vol.4, Nr.2, Mérz
2019

16 www.vimeo.
com/304188356
Migrationsreisen
aufgezeichnet

im Motion Capture
Lab, April 2018

DEEP LISTENING®

Teilnehmerinnen des Projekts INTIMAL im Motion Capture Lab, Universitat Oslo im April 2018

weit entfernten Orten zu schaffen. Meine Absicht ist es, stillschweigend
zwei Schliisselaspekte im Zusammenhang mit menschlicher Migration zu
erforschen: den Ortssinn, verstanden als die emotionale Bindung an einen
Ort, und den Prdsenzsinn, verstanden als die Wahrnehmung der Anwesen-
heit an einem nahen oder fernen Ort.?

Der erste Teil des Systems wurde mit den Erfahrungen von neun
kolumbianischen Migrantinnen in Europa entwickelt, die ihre Migrationen
durch Interviews und die Praxis des Deep Listening horten, ihre unbewuss-
ten Tradume in drei Sitzungen tber die Google Hangouts-Plattform teilten
und aufihren Korper und ihre Umgebung wéhrend eines Wochenendes in
Gran, Norwegen horten, indem sie freie und kollektive Improvisationen
mit Koérperbewegungen und dem Einsatz von Sprache und Stimme ver-
wendeten. Ich habe auch ein Archiv der miindlichen Erinnerung mit Zeug-
nissen uber Migration und Konflikte in Kolumbien einbezogen, das von
der Organisation Mujer Didspora gesammelt wurde.

Mit diesen Elementen schlugich vor, dass sie ihre -Migrationsreisen<
improvisieren, indem sie einem Weg durch vier Sphéren der Migrations-
erinnerung folgen: Kérpergeschichten, soziale Kérpergeschichten, Heimat-
land und Gastland — abgeleitet aus meinem Hoéren des miindlichen Archivs.
Sie improvisierten in Dreiergruppen und tauschten die Rollen zwischen
dem >Hauptimprovisator«, der Person, die ihre Geschichte erzéhlt, und den
>Resonatorinnen¢, den Zuhorerinnen der Geschichte.

Diese Reisen wurden in einem Motion Capture Labor aufgezeichnet,
in dem ich beobachtete, wie Technologien eine telematische Erfahrung
performativer Improvisation durch die Verkniipfung von Kérperbewegung,
Stimme, miindlichen Archiven und Erinnerungen an Orte ermoéglichen
kénnen.1®

Fir viele von ihnen, die zuvor noch nie mit Kldngen und Koérperbe-
wegungen improvisiert hatten, war ein solches Narrativ sehr hilfreich. Sie
konzentrierten sich auf das Gehen und Drehen zwischen den Kugeln als
eine Art der Erinnerung und betonten die Erfahrung der Verbundenheit
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Ximena, Paul
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Elias Sukken Ander-
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18 www.vimeo.
com/512586450
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INTIMAL App®

Listewang ber sluce and presacn.

A Mégratory Jowney

INTIMAL App®©, entwickelt von Ximena Alarcon-Diaz, mit dem
Programmierer Kieran Harte, Juni 2021
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mit der Erde, indem sie metaphorisch und physisch nach Richtungen im
umgebenden Raum suchten. Improvisierte Bewegungen markierten die
Wege des Gehens: sich kreuzen, innehalten, teilen, als Momente, in denen
nur die Unterstiitzung verstirkt werden muss, und auch weitergehen auf
ihrem eigenen individuellen Weg, um den néchsten Schritt zu machen.
Aus dieser Erkundung heraus konzentrierte ich mich auf die Bewe-
gungen des Gehens und Drehens als Mittel zur Erkundung und Wahrneh-
mung eines Ortes sowie auf das Atmen als Mittel zur Wahrnehmung und
Ubertragung von Prisenz an entfernten Orten. Ich habe drei Software-
module entwickelt, in denen ich die Moglichkeit sah, im Migrationsprozess

Die App erkennt den Laufrhythmus des Nutzers, um
ihn zu vertonen und als Atmung wahrzunehmen.

zwischen Erinnerungsfragmenten zu flielen: MEMENTO (zur Navigation
im miindlichen Archiv durch Schritte und Rotation), RESPIRO (zur Uber-
tragung von Atemdaten und deren Vertonung an entfernten Orten) und
TRANSMISSION (zum Mischen von Audiosignalen und Ubertragen des
Ergebnisses fiir ein Online-Publikum).?

Das relationale Horsystem INTIMAL wurde in einer telematischen
Klangperformance zwischen den Stddten Oslo, Barcelona und London, wo
die am Projekt beteiligten Frauen lebten, entwickelt und getestet. Die
Telematik und die offentliche Auffithrung boten noch mehr unerwartete
Beziehungen in Zeit und Raum, die in dem Dokumentarfilm INTIMAL zu
sehen sind.!®

Unter relationalem Zuhoren wird hier die Moglichkeit verstanden,
den eigenen Schwingungen und Kléngen zu lauschen, denjenigen zuzuho-
ren, die nahe sind, und denjenigen zuzuhéren, die weit weg sind, und sich
mit diesem Zuhoren in einen dazwischen liegenden Klangraum von Bezie-
hungen zu begeben, der im Migra-
tionskontext entsteht. INTIMAL er-
moglicht es den Menschen, einander
zuzuhoren und sich in einer Reihe
von Beziehungen zu bewegen, die
Tréume, miindliche Archive, Korper-
sprache, Stimme und gesprochene
Sprache einbeziehen, wihrend sie
die Erfahrung spontan mit ande-
ren teilen. Das System reagiert auf
mogliche Schnittstellen, die sich
aus diesem ersten Ansatz ergeben.
Dies ist der Fall bei der INTIMAL
Appeo, die 2021 entwickelt wurde
und die den Vorschlag in zugéng-
licheren Technologien bewahrt.

© Intimal
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19 Entwickelt
dank dem The Studio
Recovery Fund,
Preisverleihung in
2021 von The Studio,
Bath Spa Univer-
sity’s Enterprise and
Innovation Hub

Die INTIMAL-App©

Die INTIMAL Appe °14dt die Menschen ein, ihren sWanderungen« zuzu-
horen, in ihrer Umgebung zu wandern, den Ort zu spiiren und die Gegen-
wart zu fithlen, allein und mit anderen Menschen an fernen Orten. Die
App erkennt den Laufrhythmus des Nutzers, um ihn zu vertonen und als
Atmung wahrzunehmen. Bei kollektiver Nutzung kénnen die Menschen
die Laufmuster der anderen als >Atmen< héren und so eine verkorperte
emotionale Telepriasenz spiren.

Die App hat die Migrationserfahrungen von in Europa lebenden
kolumbianischen Frauen in Form von Erzidhlungen dargestellt. Aullerdem
hat sie Wanderer dazu einladen, die entstehenden Stimmen aufzuzeichnen
und mit anderen zu teilen, die die App wiahrend des gemeinsamen Spazier-
gangs offenbart. So hat sie Erfahrungen verkniipft und eine klangliche
Verbindung in einer gemeinsamen Gegenwart hergestellt.

Fiir Menschen mit Erfahrung im Deep Listening mag die INTIMAL
Appeo an den Extreme Slow Walk von Pauline Oliveros erinnern, der eben-
falls den Schwerpunkt auf Atemiibungen und Rhythmen legt. Ich wiirde

Unter relationalem Zuhoren wird hier die
Moglichkeit verstanden, den eigenen Schwingungen
und Klédngen zu lauschen, denjenigen zuzuhoren, die

nahe sind, und denjenigen zuzuhoren, die weit weg
sind, und sich mit diesem Zuhoren in einen dazwischen
liegenden Klangraum von Beziehungen zu begeben,
der im Migrationskontext entsteht.

also sagen, dass die INTIMAL Appeo fiir das Horen auf Migrationsreisen
in einem Geflecht von Beziehungen zwischen Ort, Gegenwart, Zeit und
Raum von der Praxis des Deep Listening informiert ist. Diese Beziehungen
erfordern unterschiedliche Formen der Aufmerksamkeit.

Ich wurde einmal von der Journalistin und Forscherin Louise Gray
gefragt: »Ist Deep Listening relational?« Heute kann ich in diesem Artikel
eine Art von offener Antwort ausarbeiten.

Deep Listening ist eine Praxis, die uns in der fokalen und globalen
Aufmerksamkeit fiir das Klangkontinuum in Zeit und Raum und damit
fiir die Herstellung von Beziehungen trainiert.

Deep Listening entzieht sich festen Definitionen und bietet die Mog-
lichkeit, unsere Horperspektive zu erweitern.

Ich glaube, dass wir bei jedem Adjektiv in Hinblick aufs Zuhoren
Besonderheiten haben, um zu verstehen, in welchem Moglichkeitsspek-
trum wir zuhoren. Deep Listening ist relational, holistisch, grofziigig,
inklusiv und expansiv und hat mir geholfen, die Vermittlungen zu verstehen
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und auszudriicken, die es mir ermoglichen, mich im Migrationskontext als
ganzes Wesen wahrzunehmen.

Mit meinem Vorschlag fiir Interfaces zum relationalen Zuhoren
betone ich die technologische Vermittlung und den Migrationskontext: die
Verhandlung zwischen der Suche nach einem Ortssinn und nach einem
Prisenzsinn, die ich dank einer Interaktion mit technologischen Vermitt-
lungen herstellen kann.

Durch eine telematische Klangperformance mit anderen ist der Kor-
per in freiwilliger und unfreiwilliger Bewegung und hat das grof3e Poten-
zial, individuelle und kollektive Handlungsfihigkeit zu entwickeln. Um
diese Beziehungen zu artikulieren, entwickelte ich eine Software, bei der
die Artikulation vom Kérper selbst ausgeht, und zwar in einer Ubung des
Handelns und Zuhorens, die Riickkopplungen aufweist. Es handelt sich
um eine Dynamik des Sich-Selbst-Zuhorens, des Zuhorens demjenigen,
der physisch nahe ist, und des Zuhorens demjenigen, der weit entfernt
ist (vermittelt durch vernetzte Technologien). Die Netzwerktechnologie
fungiert als Metapher und Vehikel fiir Migrationen und Uberginge, die
der Aufforderung von Pauline Oliveros entgegenkommt, unser Zuhoren
zu erweitern. Diese vermittelten Beziehungen werden es uns ermoglichen,
das Zuhoren und das Gefiihl der Verbundenheit zu verstéarken, die im
Migrationsprozess verloren gehen. 1

Aus dem Spanischen lbersetzt von José Galvez

Ximena Alarcén-Diaz ist eine Klangkinstlerin und Forscherin, die durch telematische
Klangimprovisationen Klangwanderungen erforscht und Schnittstellen fiir relationales
Hoéren schafft. Sie ist eine zertifizierte Tutorin fir Deep Listening® und hat einen Doktor-
titel in Musiktechnologie und Innovation.



Dylan Spencer-Davidson, 1987 geboren, ist
Kiinstler, Performer und Pdadagoge und
lebt in Berlin. Seine Praxis umfasst Video,
Sound und Schreiben im Kontext von Per-
formances und Workshops, und kreist
stdndig um die Frage: Wie kdnnen wir als
Gemeinschaft zusammen leben? Indem
er normative, gewaltvolle Beziehungsfor-
men in Frage stellt, bieten seine Arbeiten
einerseits Raum fiir kollektive emotionale
Verarbeitung, wahrend er aber auch alter-
native Formen der Kommunikation und Zu-
sammenarbeit vorschlégt, die auf Aspek-
ten des Zuhorens, Konsens, Verkérperung,
Differenz und Verletzlichkeit beruhen. Ob
Workshops oder Performances, Spencer-
Davidsons Arbeit zielt darauf ab, experi-
mentelle Raume fiir gegenseitiges (Ver-)
Lernen, Spiel, die Erforschung kollektiver
Affektstrome und die Verhandlung von
Machtungleichgewichten zu schaffen.

Zu den jiingsten Projekten gehoren u.a. die
hier prasentierten Arbeiten Age of majority
(2019) mit Deva Schubertim TROPEZ, Berlin,
und Affective Dynamics Study Group (2020)
im Roten Salon der Volksbiihne, Berlin.
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Dylan Spencer-Davidson, Affective Dynamics Study Gro Roten Salon der Volksbiihne, Berlin
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Dylan Spencer-Davidson, A performance for collective processing of grief and loss, 2022-fortlaufend, Videostill aus der Videoinstallation © Dylan Spencer-Davidson
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Kollektivitat in der Musi

Am Beispiel der Arbeiten von Amir Shpilman

64 ANALYSE

Full Gircle?

PATRICK BECKER-NAYDENOV

ie kompositorische Praxis kennt seit der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts Verfahren, in denen — haufig sprachlich oder
visuell verfasste — Konzepte und Metaphern mit musikalischen
Strukturen verschriankt werden. Heute lassen sich Netze, Filter,

Rhizome, textile Gewebe und Gruppen, Schwirme oder eben Kol-
lektive horen, als wiisste die zeitgenossische Musik nur noch wenig
von den Schwierigkeiten, die eine traditionelle Musikésthetik einmal
mit Bedeutungszuschreibungen und vermeintlich musikinhérenten
Semantiken hatte. Dies wird neben den obligat gewordenen Kompo-
nist:innenkommentar zum Werk nicht selten tiber Partiturtitel geregelt,
denen die Positionen in der Ausgabe #41 von 1999 schon einmal ein gan-
zes Heft gewidmet haben.

Tatséchlich wire es aber verkiirzt, wiirde man solche Erscheinun-
gen nur der Rezeption neuer Musik zurechnen und nicht den folgenden
Aspekt in Betracht ziehen. Vielleicht kann in eine Friihzeit dieser Durch-
horbarkeit von Konzepten zuriickgegangen werden, die wahrscheinlich
in den meisten Fillen um die Mitte des 20. Jahrhunderts angesiedelt
werden miisste. Und wo dort noch eine Beziehung zwischen Gruppen
in- und auflerhalb der Musik eine Behauptung seitens der Kompo-
nist:innen war, die erstmals Konzept und Metapher gewissermallen arbi-
trar auf musikalische Strukturen ubertrugen, kam die nachfolgende
Rezeptionkaumnoch umhin,selbst produktivzuwerden:Wardie Verbindung
zwischen Idee und Struktur erst einmal hergestellt, lief} sich in Zukunft
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mit dhnlichen Strukturen verfahren, die dann bedeutungsgeladen auf-
gefasst werden konnten, selbst wo der Bezug nicht derart explizit ge-
macht wurde.

Versteht man Musikgeschichte als Sammeln von Geschichten tiber
das Horen, wie Magdalena Zorn dies unléngst in ihrer 2021 erschienen
Habilitationsschrift vorschlégt, die auch fiir dieses Heft rezensiert worden
ist,! dann ist ein solches Mithéren von Konzepten — selbst wo sie vielleicht
nicht einmal beabsichtigt gewesen sind — als legitim zu beschreiben: Einer-
seits ginge es rezeptionsgeschichtlich dann nicht darum, sie nach ihrer
Angemessenheit hin abzuklopfen, sondern sie als Vorkommnisse eines
Diskurses ohne den Standesdiinkel der Musikwissenschaft zu bewerten.
Andererseits wiare kompositionsgeschichtlich nachzuweisen, dass die
Verquickung von — altbacken gesagt — Idee und Form eben doch zur Ent-
wicklung musikalischer Strukturen fiithrt, die von sich aus mit Bedeutung
aufgeladen erscheinen, ohne bloBle Naturalistik zu sein. Aus Arbitraritét
wird Konvention — Musik wird bedeutsam.

Dieser Text muss also von seinem Ende hergedacht werden: Die
Bedeutung von Kollektiven in der Musik des israelischen Komponisten
Amir Shpilman (¥1980) ist kaum zu iibersehen, weil sie sowohl durch
Absichtserkldrungen des Kiinstlers belegt ist, als dass sie auch integraler
Bestandteil seiner Kompositionen wird. Sei es durch die Einbeziehung
des menschlichen Korpers, die Steuerung oder Anleitung von Auffiih-
rungen durch bestimmte Anweisungen, die hidufig durch technische
Apparate wie Smartphones oder tragbare Metronome weitergegeben
werden, oder eben durch Massenereignisse in der musikalischen Faktur:
Shpilman ist sicherlich nicht der einzige Komponist in der Gegenwart,
fiir den Kollektivitiat im eigenen Schaffen wichtig ist. Sein (Buvre aber
in einer Vorgeschichte von Kollektivitét in der Musik zu verorten, kann
einereits uibersehene Bezugslinien zwischen Gegenwart und Vergangen-
heit wieder sichtbar machen, andererseits aber Shpilmans Schaffen in
seiner Beispielhaftigkeit aufzeigen, das in Zukunft zu umfassenderen
Einsichten tiber den heutigen kiinstlerischen Umgang mit Kollektiven
fithren mag, die weder auf die verschriene Masse des 20. Jahrhunderts
reduzierbar sind, noch mit der Fachterminologie blofl einer Kunstform
erfasst werden konnen.

Das 19, Jahrhundert

Ein Katalysator fiir die wechselseitige Durchdringung von Bedeutung
und Struktur ist im 19. Jahrhundert die Oper gewesen. Dies gilt gerade
fiir Kollektivitatsbegriffe — stellt die Bithne mit Chéren und kleineren
Vokalensembles doch Mittel bereit, die Kollektivitéat nicht blofl im tiber-
tragenen Sinne &sthetisch erfahrbar machen. Wie Arnold Jacobshagen
dies an Opern des spéaten Ancien régime von Christoph Willibald Gluck,
Antonio Salieri, André-Ernest-Modeste Grétry und anderen Komponisten
dieser Zeit aufzeigen konnte, erfiillte der Chor schon hier die Rolle einer
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Dramatis persona, deren besonderer Reiz in der (Un-)Wahrscheinlichkeit
lag, dass ein Kollektiv gleichzeitig — also mit nur einer Stimme — singen
und sprechen konnte.?

Von hier und dem zeitgenossischen édsthetisch-theoretischen Umfeld
der Poétique de la musique Bernard Germain de Lacépedes mit ihrer
Unterscheidung zwischen individuell und kollektiv handelnden Personen
auf der Biithne zieht sich ein Strang durch das 19. Jahrhundert, der leicht
den Anschein einer selbsterfiillenden Prophezeiung erweckt: Im Prolog
von Modest P. Mussorgskis Oper Boris Godunov sowie an anderen Stellen
dieses Werks wird der Chor nicht nur in kleine Griippchen aufgeteilt, die
dann in einem unbarmherzigen Zotenhumor miteinander interagieren,
der auf Michail M. Bachtins Analyse des Karnevalesken in der Literatur
vorausdeutet.? Der Chor riickt vielmehr auf zuvor ungeahnte Weise in
das Zentrum der Aufmerksamkeit, wird mehr noch als ein bloer Kom-
mentator zu einer handelnden Person, die das Bithnengeschehen aktiv
beeinflusst.

Sind Kollektive bei Mussorgski mit einer Verfiigungsgewalt tiber his-
torische Entwicklungen ausgestattet, die ohne viel Fantasie auf die Tan-
zenden in Igor Strawinskys Le Sacre du printemps genauso bezogen wer-
den kann wie auf die Revoltierenden in den Straflen St.Petersburgs 1917,

An der Schwelle zum 20. Jahrhundert
ist das inszenierte Kollektiv zum Problem geworden.

hat man Kollektive in Richard Wagners Ring des Nibelungen als »Mas-
sen ohne Macht« gelesen.* Nicht weniger als zehn verschiedene Begriffe
verwendet Wagner in seinen Libretti zu den vier Abenden des Rings,
um auf Menschengruppen zu verweisen; wobei »Geschlecht«, »Stammc,
»Sippe«, »Gelichter«, »Geziicht«, »Volk«, »Heer«, »Trof3«, »Schar« und
»Meute« Worte sind, die heute kaum noch ohne jene Bedeutung gehort
werden konnen, die sie spéter in Deutschland widhrend des National-
sozialismus erlangen sollten.?

Fiir Wagners Dramentheorie, die auf der »Rollenindividuation«beruht,
erfiillen diese Kollektive die »Funktion eines Anderen«, wie der Chor
und die im Ensemble auftretenden Solisten beispielsweise der Rhein-
tochter oder Riesen »vom Dialog dramatischer Individuen abweichenc,
sodass sie »hinter [den] gattungsésthetisch tiberlieferten Moglichkeiten«
aus dem spidten 18. und frihen 19.Jahrhundert sowie bei Mussorgski
zuriickbleiben.® Fiir das 20.Jahrhundert ist Wagners Konzeption des
Kollektiven trotzdem epochemachend gewesen: An der Schwelle zum
20. Jahrhundert ist das inszenierte Kollektiv zum Problem geworden. Sei
es als unkontrollierte Masse, von der gesellschaftsverdndernde Umbrii-
che befiirchtet werden miissen, sei es als machtloses Haufchen, das —
willentlich oder nicht — einer Heldengestalt bedarf, um es aus der eigenen
Unmiindigkeit zu fithren.

© Amir Shpilman
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Das 20. Jahrhundert

Das 20. Jahrhundert hat in nicht wenigen Fillen wesentlich von Entwick-
lungen gezehrt, die noch im spéten 19. ihren Anfang genommen haben —
so auch im Hinblick auf den kompositorischen Umgang mit Kollektivitit.
An der Schwelle zum neuen Jahrhundert versffentlichte 1895 der fran-
zosische Forscher Gustave Le Bon ein Buch, dessen schlagender Titel
Psychologie des foules (Psychologie der Massen) wegweisend sein sollte.
Massenphidnomene waren fiir Le Bon durch die Tatsache geprégt, das noch
der erudierte Einzelmensch auf beinahe animalische Grundlagen redu-
ziert wird, Intelligenz und kritisches Denken zugunsten einer kollektiven
Ansteckung in der Gruppe in einem neuen Bewusstsein aufgehen, das
besonders empfanglich fiir charismatische Fiihrergestalten sein soll.

Inwiefern die tatsédchlichen Ereignisse des 20. Jahrhunderts nach-
traglich die Theorie bestédtigen oder vielleicht gerade durch deren Rezep-
tion ihren Lauf nahmen, ist fraglich, aber spannend genug, um dariiber
an anderer Stelle weiterzudenken. Ein weiterer Punkt, der aber auch in
einem post-totalitaristischen — oder vielleicht schon wieder sich re-totali-
sierenden — Zeitalter heute von der ungebrochenen Aktualitidt solcher
Theorien kiindet, betrifft den Umstand, solche Theorien nicht nur auf
ihre politische Wirkmachtigkeit zu reduzieren: Es war kein Geringerer als
Sigmund Freuds Neffe Edward Bernays, der in der politischen Propa-
ganda und psychologischen Kriegsfiihrung auch im Bereich der kommer-
ziellen Werbung auf die Erkenntnisse der frithen Volks- und Massen-
psychologie zurickgriff, um so der »mysterious alchemy« des Kollektiven
beizukommen, von der er in seinem bahnbrechenden Buch Crystallizing
Public Opinion (1923) schreibt.”
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Spatestens mit der Nachkriegsavantgarde ist dann aber wie eingangs
erwédhnt ein Punkt erreicht, bei dem die Metaphernbildung von Kollek-
tivitdtschiffren auch kompositorisch wirksam wird: Stockhausens Grup-
penkompositionen oder die umherirrenden Schwirme im Gesang der
Jiinglinge sind nach 1950 jedenfalls wichtige Impulsgeber fiir eine ganze
Generation gewesen, deren kiinstlerische Praxis mit traditionellen musik-
analytischen Begriffen eigentlich nicht mehr beizukommen ist.

Deutlicher noch als bei Stockhausen zeigt sich dies im Werk des
ostdeutschen Komponisten Friedrich Goldmann, wie die zunehmende
Uberschneidung kompositorischer Arbeit und gesellschaftstheoretischer
Begriffsbildung in beiden Richtungen zuriickstrahlt: sowohl auf die Art wie
tuber Musik sprachlich verhandelt wird, als auch auf die Versuche, Gold-
manns Musik auf die politische Situation in der DDR wéhrend der 1960er-
und 1970er-Jahre zuriickzubeziehen. In seinen Fiinf Anndherungen zu
den Solokonzerten von Friedrich Goldmann macht Reiner Kontressowitz
im Violin-, Oboen- und Posaunenkonzert »Ansétze einer Gruppendynamik«
aus,® die sich im Klavierkonzert von 1979 sogar zu innermusikalischen
»Sozialen Systemen« verdichten.’

Kollektivitat in der Gegenwartsmusik;
Amir Shpilman

Geboren 1980 in Tel Aviv ist der israelische Komponist Amir Shpilman
uber das Schlagzeug und ersten Unterricht bei Efim Yofe zur Komposition

gekommen. Nach Studienjahren in New York und Paris sowie bei Mark
Andre, Manos Tsangaris und Franz Martin Olbrisch an der Hochschule fiir
Musik Carl Maria von Weber Dresden hat er sich in den letzten Jahren mit

Kompositionen wie dem Musiktheaterwerk TIFERET (UA 2017, Maxim

Gorki Theater), dem vokalsymphonischen Destruction anlédsslich des Fests

der Européischen Kulturhauptstadt im polnischen Wroctaw 2016 oder den

mittlerweile vier Situation Objects einen Namen als kiinstlerische Stimme

gemacht, die von der Solobesetzung bis zum groflangelegten Orchester-
apparat neue Extreme auslotet, wobei gerade der menschliche Kérper der
Auffiihrenden Teil der kompositorischen Konzeption wird.

Das bereits erwidhnte Stiick fiir groles Symphonieorchester und
Chor namens Destruction liest Kollektivitéit als Verhéltnis von Indivi-
duum und Ensemble, sodass die musikalische Faktur Massenbewegun-
gen und Gruppenbildungen repréisentiert, in denen jede Musiker:in durch
ihr Spiel und individualisierte Aktionen im gleichmé&fig fortschreitenden
Zeitmal} einen Beitrag zur Gestalt des dsthetischen Gesamteindrucks
leistet. Dies geschieht in der Partitur durch sogenannte gestische Boxen,
die zwar auf dem ersten Blick nach Aleatorik anmuten, in ihrem Einsatz
von erweiterten Spieltechniken aber hohe Prézision erfordern und den
Auffithrenden nur bei der Zahl der Wiederholungen von Segmenten inner-
halb einer Box freie Hand in einem vorgegebenen Dauerrahmen lassen,

© Amir Shpilman



Partiturausschnitt von Destruction

AMIR SHPILMAN

wobei gestische Aktionen bisweilen
ganze Gruppen des Orchesters er-
fassen konnen.

Mit mehr als 220 Teilnehmen-
den ist Destruction bisher eine
der groBiten Arbeiten Shpilmans —
zugleich ein Werk, das bei diesem
Komponisten ein bis heute andau-
ern-des Nachdenken tiber Kollek-
tivitdt in der Musik angeregt hat.
Das Verhéltnis von Individuen zu
Gruppen und Kollektiven bis hin zu
einer Totalitat des Werks ist gege-
ben, wird aber nie als feststehendes
tonendes Sozialgefiige behauptet.
Im personlichen Gespriach zieht
Shpilman einerseits den Vergleich
zu Gemeinschaftsformen im Tier-
reich, sind Fischschulen und Vo-
gelschwarme doch faszinierende
Erscheinungen, deren Verhalten
vorherzusagen die Forschung heute
noch vor immensen Aufgaben stellt.
Andererseits setzt sich Shpilman
kritisch mit Massenésthetiken des
20. Jahrhunderts auseinander, be-
weisen sie doch in Kontexten wie
Nordkorea oder bei der jahrlichen
Feier zum russischen Tag des Sie-
ges am 9. Mai eine Langlebigkeit,
der man sich zwangslaufig stellen
muss. »Welche Bedeutung hat diese
Asthetik?«, fragt Shpilman und
stellt ihr mit dem St. Christopher’s
Street Day oder der Love Parade
Massenereignisse gegenitiber, die
im Rahmen einer demokratisch
freiheitlichen Grundordnung mog-
lich sind oder — wie unlédngst der
Fall Serbien (die Europride wurde
»aus Sicherheitsgriinden« abgesagt)
zeigte — diese Grundordnung eman-
zipativ erstreiten wollen. Shpilman
leitet daraus eine Ethik des eigenen
Komponierens ab, die er lapidar in
diesem Satz zusammenfasst: »As a
composer, you can make North Korea
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Auffiihrung von Amir Sphilmans C/RCLES am 3. Oktober 2021 in Stuttgart

or you can make birds.« Die sozialen Werte, die Kollektivitat hier bedingen,
sind in beiden Beispielen vollig unterschiedlich — nicht blo3, weil eines

davon aus dem Tierreich stammt und eines aus einer Diktatur. Die Masse

dem totalitdren Denken des 20. Jahrhunderts zu entreiflen, das ist Shpil-
mans Absicht. Abstrakte Kunst, so der Komponist, schafft dafiir unzihlige

Moglichkeiten; das Experiment um des Experiments willen ist ihm legitim,
ohne in der Musik verkopft zu sein.

Diese Asth(E)t(h)ik kulminiert zurzeit in einer jiingeren Kompo-
sition Shpilmans: CIRCLES, ein Auftragswerk des Die irritierte Stadt-
Festivals in Stuttgart aus dem Jahr 2021, deren Planung noch vor der
Pandemie begann. Als Mass-Display with Voice, Colour, and Movement
untertitelt, ist CIRCLES fiir mindestens 300 Siangerinnen und Singer
gedacht, die bei der Welturauffithrung dieses 30-minititigen Stiicks am
3. Oktober 2021 zur Abendddmmerung in konzentrischen Kreisen auf dem
Stuttgarter Pariser Platz aufgestellt waren.

In CIRCLES gewinnt auch die grafische Notation bei Shpilman an
Bedeutung: Alle Auffiihrenden halten ein Smartphone in den Hénden,
dessen programmierte Farbgebung Spielanweisung und optisches Ereig-
nis fiir das Publikum zugleich ist. Im Unterschied zu Destruction aber wird
deutlich, dass die Komplexitét der Partitur geringer geworden ist: Fir
CIRCLES hat Shpilman eine ganze Methode entwickelt, die es prinzipiell
allen ermoglichen soll, an Auffithrungen dieser Komposition teilzuneh-
men und in Zukunft sogar auf Kompositionen des klassischen Repertoires
tbertragen werden soll — lduft hier doch schon der Gestaltungsprozess
einer Auffithrung kollaborativ ab.

oben: © Armin Burkhardt, rechts: © Amir Shpilman
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Partiturausschnitt von Amir Sphilmans Destruction

AMIR SHPILMAN

Zwischen Farbe, Stimme und Bewe-
gung bilden sich so vielfzltige Bedeu-
tungsnetze, die den Auffithrenden
wie dem Publikum eine Moglichkeit
zum Empowerment anbieten moch-
ten. Das Zusammenkommen und
die Wiederherstellung sozialer Werte
durch deren dsthetische Eintibung
im offentlichen Raum, die nicht zu-
letzt in der Pandemiezeit und auf
Grund von digitalen Ersatzformen
gelitten haben, sind von Shpilman
hoffnungsvoll als Ziele seiner gegen-
wértigen kompositorischen Praxis
formuliert worden. Das volle Poten-
tial von CIRCLES, da ist sich der
Komponist sicher, wurde noch gar
nicht ausgeschopft und — auf neue
Projekte hin befragt — sprudeln die
musikalischen und interdiszipliné-
ren Moglichkeiten, die dieser neue
Ansatz bereithilt, nur so aus Shpil-
man heraus. |1

Patrick Becker-Naydenov ist als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter Assistent der
Professur Historische Musikwissenschaft
an der Universitat Leipzig, Lektor der
Universitat Wien, vertritt 2022/23 als Lehr-
beauftragter die Professur Historische
Musikwissenschaft an der Universitéat Kassel
und ist Affiliated researcher des Leibniz
ScienceCampus »Eastern Europe - Global
Areac. Seine Forschungsschwerpunkte
liegen im Bereich der Geschichte, Theorie
und Semiologie der Musik.
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(iebrochene und anders
verklehte Regeln

Ein performatives Interview mit Georgia Koumara

MAIKE GRAF

Wollen wir ein bisschen Musik anmachen?

Indem Georgia Koumara (*1991, Thessaloniki) die Generalproben-
Aufnahme ihres letzten Stiickes auswihlt, kennzeichnet sie, wo sie den
Start unserer Gespriachshandlungen setzen mochte: im Jetzt. Es ist wohl
eine Eigenheit der Neuen und Zeitgenossischen Musik, verstiarkt durch
den hohen Sensationswert von Urauffiihrungen, dass sich diese Wahl
organischer anfiihlt als jeder noch so kleine Riickgriff. Das Projekt ist
kaum eine Woche vor unserem Gespriach mit dem Ensemble Mosaik zu
Urauffithrung gebracht worden. Ihr Kopf ist noch voll davon und unser
beider Ohren jetzt auch, von den drei Synthesizern ihres Stiickes Delin-
eated in Black and White, caught or scattered, the letters Dance (2021).

»Synthesizer sind einfach voll geil. Man kann mit ihnen schon sehr
abgefahrene Klangfarben hinkriegen und trotzdem ist ein Performer
notig, sie sind eben gleichzeitig analog und digital. Und wo Perfor-
mer¥innen sind, da konnen auch Fehler sein, gerade bei Synthesizern,
denn jede kleinste Reglerverstellung kann schon eine neue Klang-
farbe bedeuten. Ein Fehler produziert einen weiteren Fehler und noch
einen Fehler und noch einen Fehler und dann kommst du irgendwo
anders hin, als du am Anfang gedacht hattest.«1
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Es ist wirklich ein lautes Stiick.

Fette elektronische Klénge, anfangs {iber einer wummernden Basis, spéter
quietschend in der Luft hingend, anfangs in sprudelnden Klangflachen,
spater in verzerrten Melodien. Und immer wieder stehende Rhythmen,
die sich fiir langere Teile einschwingen.

Beat. 2

Der gerade Beat ist in der Neuen Musik ein fast so seltener Gast wie die
liebliche Melodie. Wahrend die Melodie allerdings nur fiir Eklats sorgt,
sobald sie aus der Verbannung einen Notenhals in den Klang streckt,
bleibt der Rhythmus in aller Vielgestaltigkeit, Zerworfenheit und Un-
ordnung im Spiel, der gerade Beat jedoch weniger. Man soll die Musik
ja nicht mit extrovertiertem Techno verwechseln. Das wird bei Delin-
eated in Black and White, caught or scattered, the letters Dance nicht
passieren, denn die Synthesizer kreischen dagegen an. Obwohl das Stiick
mit nur drei Synthesizern nicht interdisziplinér ist, missten wir es
eigentlich sehen.

3 »Ich komponiere den Korper sehr oft mit. Ich versuche dann Ges-
ten zu inszenieren, die den Korper aktivieren. Aulerdem haben
Bewegungen immer Auswirkungen auf den Klang. Daher gibt es in
meinen Kompositionen eigentlich keinen Klang, bei dem ich nicht
tber die korperliche Umsetzung nachgedacht habe. Ich sehe das sehr
visuell vor mir.«

Die korperlich-visuelle Ebene mitzudenken, kann jede musikalische Geste
zu einer performativen Geste erheben. Diese Korperkompositionen mini-
mieren den Willkiirlichkeitsvorwurf gegen die Neue Musik um einen
weiteren Punkt. Sie resultieren, unter anderem, aus den aufbrechenden
Konzertsituationen in den Neue Musik-Rdumen. Einst war Publikum und
Bithne unendlich voneinander getrennt, zwischen ihnen nur das diinne
Band aus Musik, die man auch mit geschlossenen Augen und damit im Prin-
zip auch aus der Konserve horen konnte. Die spielenden Musiker*innen
trugen nicht zur besonderen Wirkung des Stiickes bei, warum sie also
intensiv betrachten? Jetzt riicken Publikum und Biihne geografisch ndher
zusammen, gehen zeitweise ineinander iiber und unterscheiden nicht
mehr so dramatisch zwischen dem, wo die Musik herkommt und dem, wo
sie ankommt. Durch die Performativitéat erwachsen die Musiker*innen
zu Charakteren, also zu Individuen, die wahrnehmbar sind und deren
Bewegungen essentiell fiir die Aussage der Klédnge sind. Sie werden zu
mehr als der Quelle der gehorten Musik.

Obwohl Georgia Koumara ihre Stiicke in der Regel mit den Kiinstler*innen
gemeinsam erarbeitet, miissen diese Bewegungen und Performanzen auch
ihren Platz in den jeweiligen Partituren finden. Ihre grafischen Partituren
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sind ein Weg zu diesen Bewegungen. In ihrem Werk VJFL hat sie kleine
Menschlein in die digital-grafische Partitur voll blau leuchtenden Schlie-
ren gezeichnet, um gewisse Korperpositionen auszukomponieren.

»Wir sind heutzutage sehr visuelle Menschen, daher glaub ich, dass
man mehr Aufmerksamkeit des Publikums generieren kann, wenn
nicht alles ausschlieBlich auf der musikalischen Ebene passiert.
4 Mein Ideal ist ein Erlebnis, bei dem das Publikum mit allen Sinnen
vergisst, wo es ist. Das funktioniert am besten in Kollaborationen mit
anderen Sparten.«

Gerade bei den grafischen Partituren schmerzt die Tradition, dass ein
Musiker*innenpult eine recht personliche Angelegenheit ist, denn mit
ihren abstrakt und konkret gezeichneten Details sind sie mindestens so
asthetisch reizend, wie die Musik, die aus ihnen hervorquillt. In der grafi-
schen Notation wird der Grad zwischen Improvisation und Komposition
nun noch schmaler, als in vielen Stiicken der Neuen Musik vermutet wird,
was aber nie so oft der Fall ist, wie von den Rezipierenden vermeintlich
erkannt. Die Klédnge der grafischen Notationen verlassen den Rahmen
des ultimativ Festgesetzten, wenn die Musiker*innen Linien folgen, deren
Grenzpunkte und Intervalle nicht im klassischen Notensystem festgelegt
sind oder leuchtende Schlieren nach individuellem Empfinden interpre-
tiert werden. Sie spielen die Kiemen eines Wals oder imitieren ein kleines
gezeichnetes Menschlein, das eine Sitzposition vorgibt, die eine Auswir-
kung auf den Klang hat. Welche, das liegt bei den Spielenden.

Iwischen Einsamkeit und Fulle

Als Georgia Koumara 2014 in ihre Einzimmerwohnung nach Koéln zieht,
hat diese vom Vormieter eine griine, eine orange und eine gelbe Wand. Erst
vor zwei Jahren tiberstreicht sie alles, bis auf die knallgriine Seite. Das
Knallende ist fiir manche vielleicht eine anstrengende Farbe, fiir Georgia
eine lebendige.

Weifs mag ich nicht so gerne, deswegen ist alles so ein eis-blau-grau. 5

»lch mag das alleine sein, dann kann ich am besten meine Routine
leben, die mich am kreativsten macht. Diese Routinen geben mir ganz
viel Freiheit fir Kreativitat. Ich gehe morgens schon spazieren und habe
bis zwolf Uhr dann schon einen GroBteil geschafft. Daflir stehe ich so
um 5:30 Uhrauf« 6

FUNFUHRDREISSIG

»Als ich Anfang 20 war, wollte ich im Komponieren viel meiner eige-
nen Meinung horen. 7 Jetzt geht es mir eher darum, mit anderen
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Menschen zu reden und zu diskutieren, weil jeder und jede einen
anderen kinstlerischen und menschlichen Hintergrund hat, der sich
bereichernd auf das Werk auswirken kann. 8 Ich brauche den Input
von drauflen 9 und nicht nur das, was ich fiir mich alleine fiithle.« 10

Die kooperativen Arbeitsweisen, in denen die Komponist*innenrolle nicht
mit einer automatischen Hierarchie einhergeht, ist Georgia Koumaras
liebste Form des Komponierens. An einer Stelle knobelt Georgia Koumara
mit Cellist Niklas Seidl an den Pedalreihungen des Stiickes Wurst (2019)
fiir Effektpedale, an einer anderen haben im Kollektiv3:6Koeln, von dem
Koumara fester Bestandteil ist, direkt sechs Musiker*innen ihre Gedanken
mit im Stiick.

11 »Das fiir mich schwierigste Stiick, das ich geschrieben habe, war
Wolpertinger fiir Solo Synthesizer (2021), weil ich nicht wusste, wer das
urauffiihren wird. Ich hatte das Geflihl keinen Input zu haben, der Giber
meine eigenen musikalischen Ideen hinausging. Meine groBte Angst
war es, dass der Mensch, der das Stlickirgendwann urauffiihren wiirde,
keine Verbindung mit dem Stiick aufnehmen koénnte. Es ist mir ziem-
lich wichtig, dass das Stiick fiir die Musiker*innen geschrieben ist,
die das Stiick spielen. Wenn ich ein Stiick schreibe, dann visualisiere
ich die Bewegungen von dieser Person in meinem Kopf. Das Gesicht,
die Hande, die FiiBe, den ganzen Korper und die Energie, die
Aura, also das Charisma dieser Person. Ich komponiere dann sehr
personlich.« 11

Fiille. Ich wiirde gerne mal mit anderen Komponist*innen zusammen kom-
ponieren, auch wenn das schwierig ist, aber ich wdre offen daffiir, das Risiko
einzugehen.

Es ist dieses kooperative Arbeiten, das derzeit als Stern am Kompositions-
himmel immer stérker pulsiert. Die dabei entstehende Gleichberechti-
gung der verschiedenen Kunstformen, sei es zwischen Komponist*innen
und Musiker*innen oder interdisziplinir, bietet ein schones Vorbild fiir
die Gesellschaft. Da hat die Kunst, nach wie vor, den kritischen Spiegel in
der Hand. Aufdas er bald gleichberechtigte Begegnungen zeigt, wie in die-
ser Arbeitsweise aus flachen Hierarchien ohne Gottkomplexe, und nicht
mehr eine Gesellschaft, welche Unterschiede starker gewichtet, als die
bereichernden Eigenheiten. Natiirlich benétigt das kooperative Arbeiten
mehr Zeit und mehr Raum als die Partitur, die zum Uben abgegeben wird.
Es muss ein Raum geschaffen werden, in dem sich die Kiinstler*innen
wirklich begegnen konnen und in dem geniigend Ruhe und daraus ermog-
lichte Empathie liegt, sodass kiinstlerische Ideen von allen Seiten aus-
probiert, bedacht und gut verflochten werden kénnen. Das Kollektiv3:6Koeln
tritt nicht auf, ohne vorher auf mindestens einwochigen Probenresidenzen
alles gemeinsam durchdacht zu haben. Damit erstreckt sich der haufige
Aufschrei iiber zu wenig Probezeit tiber jene Problematik hinaus, schnell
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genug mit der Akustik des Vorstellungsraumes vertraut zu werden. Sie
erweitert sich auf den eigentlich notwendigen, ausgedehnteren Probenpro-
zess, fir den allen Beteiligten, Raum und Zeit — und damit auch Geld —
geschaffen werden miisste.

Traumere

Mit dem Kollektiv3:6Koeln, bestehend aus sechs Musiker*innen und vier
festen Komponist*innen, bringt Georgia Koumara von 2017 bis 2020 ihren
dreiteiligen Zyklus Lucid Dreamers zur Auffithrung, der eine ganz beson-
dere Position in ihrem (Euvre einnimmt. Denn das menschliche Traumen
ist eines von Georgia Koumaras Hauptinteressen. 12

Es gibt Traume, die jede*r traumdt.
Fallen oder ausfallende Zahne. Wir haben alle dhnliche Albtrdume. 13

In den drei Teilen verarbeitet sie das Phidnomen des luziden Traumens, in
dem sich die Schlafenden um ihr Traumen bewusst sind und dieses beein-
flussen konnen. Synésthetisch lesen sich die Stiicke wohl als dunkelblau.
Sie versinken in Klangflichen mit {iberwabernden Klanggebilken und
Soundspitzen aus organischer Percussion. Erst in #3 kommt dann Elekt-
ronik und Theremin dazu, das sie bei der Urauffithrung 2020 selbst spielt.
Alle Traume sind in grafischer Notation komponiert.

»In #1 gibt es die Geigerin und die Bratschistin, die tiber alles traumen,
also Uber die Musik und die anderen Ensemblemitglieder. Im Kom-
ponieren habe ich tberlegt, wie ich die Luziditat von jedem und jeder
Musiker*in wecke. Die Fl6tistin schlaft beispielsweise ganz klar, weil
sie Klavier spielt, was sie sonst nicht macht. Sie traumt, dass sie Klavier
spielt.« 14

#1 Sie spielen im Klavier. Der Klang wird im Korper, im Herz des Instru-
ments produziert. Ist dort nicht das Unterbewusstsein?

#2 Niemand spielt das Klavier. Das Klavier ist einfach da und schlift.
Hat das Klavier von der Musik getrdumt?

#3 Die Zeichnung eines Wals durchschwimmt die Partitur.

-SOLO-15

(ein solo ist eine spannende sache. die biihne ist voller musiker*innen und
eine*r klaut die ganze energie 15):

15 Eine Komposition ist wie ein akustischer Traum.

»Das da ein Klavier steht und nicht gespielt wird, das ist etwas sehr
Traumhaftes, also etwas Absurdes. Ich habe in dieser Komposition ver-
suchtin Absurditaten zu denken, vor allem im Timing von Klangevents,
denn Nachvollziehbarkeit verlangert das Zeitgefiihl.« 16
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Fur (Nicht-Kinder

Diese Absurdititen sind den Tridumen, aber auch den Mérchen wesenhaft.
17 Ihr Stiick Wurst (2019) ist stark inspiriert von dem Marchen Die wunder-
same Gasterei der Gebriider Grimm. Niklas Seidl spricht zum Ende von
Koumaras Stiick den Text {iber die immerwihrenden Feedbackloops der
Pedale. Das klingt beinahe wie Beatboxing.

18 Auf eine Zeit lebte eine Blutwurst und eine Leberwurst in Freundschaft,
und die Blutwurst bat die Leberwurst zu Gast.

»Ieh warne dich, Leberwurst, du bist in einer Blut- und Morderhohle,
mach dich eilig fort, wenn dir dein Leben lieb ist.«

Da blickte sie sich um, und sah die Blutwurst oben im Bodenloch stehen
mit einem langen, langen Messer, das blinkte, als wars frisch gewetzt, und
damit drohte sie, und rief herab: »Hdtt ich dich, so wollt ich dich!«

»In Marchen wird nichts verschonert. Nicht in den Inhalten und nicht
in den Erzéhlweisen. Die Geschichten haben so eine Klarheit in ihren
Absurditaten, dadurch nehmen wir die abgefahrenen Dinge, die in
ihnen passieren, viel eher an. Aber Marchen sind nichts Romantisches.
Sie sind voll Diisternis 18 und krasser Symbolik. Wenn ich sage, dass
meine Inspirationsquellen Traume und Méarchen sind, erwartet man
wahrscheinlich was sehr anders, als das was kommt.«

19 Warum miissen wir Trdaume und Mdrchen so definieren?

»I dreamed a dreamed that wasn’t mine.« (2020)

Das ist nicht Traum, sondern Alptraum.

»Pink ist weiblich und blau ist for boys.«

Warum?

Ich konnte die Einstellung nicht verstehen, warum wir Mdrchen

oder Traume nur auf eine Weise definieren oder warum sie iitberhaupt
definiert werden miissen.

In den Kompositionen von Georgia Koumara steckt oft eine ganze Menge
AuBermusikalisches. Man kann sie noch eine ganze Weile im Kopf jong-
lieren, selbst wenn man das Programmheft unter dem Stuhl im Konzert
liegen gelassen hat. Es sind eben diese Kontexttiefen, die das Gehirn so
sehr aufs Knobeln forcieren, dass man plotzlich in eigentlich rein musika-
lisch gedachten Features die tiefste Bedeutung interpretiert oder Stiicke
ohne auflermusikalische Komponenten ins Spannungsdefizit rutschen.

»Das ist das Wichtigste, insgesamt in der Kunst, dass man noch mal
und noch mal zuriickkommen und wieder neue Sachen finden kann.
Ich habe das bei den Werken von Salvador Dali. Am Anfang siehst du
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das Ganze und erkennst vielleicht die Symmetrie des Bildes. Beim
dritten und vierten Anlauf findest du dann die kleinen Dinge im Hin-
tergrund und dadurch hast du wieder andere Assoziationen. 20 Das
Kunstwerk ist auf diese Weise nie langweilig, sondern lebendig, weil
man die ganze Zeit etwas Neues entdeckt. 21 Fiir mich wére das Ideal,
dass einem Zuhorer auch zwei Wochen spéter noch irgendwas von die-
sem Abend geblieben ist, wenn irgendwas in ihm wach geworden ist.«

Im Musikbetrieb und gerade in der neuen, zeitgenossischen Musik lasst
sich eine Tendenz zum Eventcharakter von Veranstaltungen wahrnehmen.
Entstehend aus einer schieren Uberschwemmung der Veranstaltungs-
kalender, mochte jede diejenige sein, die in Erinnerung bleibt. Noch viel
mehr aber diejenige, die aus dem Berg von moglichen Terminen hervor-
leuchtet und tatséchlich besucht wird. E-Mailpostficher und Zeitungen
sind voll von Aufmerksamkeitshascherei und Kulturmarktschreien, die
Unverginglichkeit suggerieren. Georgia Koumaras Werke generieren diese
Aufmerksamkeit aus sich heraus, wenn es dreimal die Lucid Dreamers
gibt, auf deren Umsetzung man im Zyklus hinfiebern kann. Oder wenn
Titel und Besetzung fiir Neugierde sorgen, wie bei ihrem Stiick ...to reach
the unreachable star... fur Ensemble und das Living Cartoon Duett, bei
dem sich das Kollektiv3:6Koeln und die Cartoonisten gegenseitig synchro-
nisieren, untermalen, ergidnzen und konterkarieren.

Georgias Klange

In einer Improvisationsgruppe an der Universitdt Thessaloniki wurde
mir klar, dass ich die Klinge spielen wollte, die ich selbst gestaltet habe.
Meine Klinge. 22

In Georgia Koumaras Musik wandern nicht nur Wolpertinger, Wiirste oder
wahnsinnige Trdume durch die Partituren, sondern auch ein Wald aus
Sounds. Quietschen, Krachen, Wummern.

*quietscht mit dem Edding auf das Papier™* 23

»Das st ein sehrinteressanter Klang fiir mich. Squeeky Klange magich
sehr gerne. Und Klange, die ein komplexes Spektrum haben, also mit
einer unkontrollierten Zahl an Obertdnen schwingen, so wie Metall-
klopfen oder Glocken. Aber auch harsche Klange, wie Oberdruck auf
eine Geige. 24 Fiir mich sind diese Klange schon und sensibel.«

Ich muss mal das Fenster zu machen, bei dem Ldrm von der Miillabfuhr
kann ich mich gerade nicht konzentrieren.

25 »Mit sieben oder acht Jahren war mir klar, dass ich Musikerin
werden mochte. Ich hatte keine Berufsmusiker*innen in meinem
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Umfeld, aber meine Cousine hatte ein Klavier. Mama, habe ich
gesagt, ich mochte dieses schwarz-weille Objekt lernen, da war ich
fiinf Jahre alt. 26 Beethoven und Bach fand ich toll, weil die Stiicke
so rhythmisch sind.

Dannhabeich eine Zeitlang Tenor-Saxophon gespielt. Ich musste
Ubungen nur mit dem Mundstiick machen und die Tone daraus fand
ich viel interessanter als das, was wir in der Brassband gespielt
haben. Mit 14 wollte ich ein bisschen Liarm machen und meine Mama
drgern. Raus kamen Multiphonics. 27 Damals meinte mein Maestro,
man konne und solle nur einen Ton auf einmal aus dem Instrument
herausbringen.

Als ich Geige gespielt habe, wollte ich aus Witzigkeit schlecht
spielen. Ich fand meinen Lehrer anstrengend. Ich wusste natiirlich
nicht, dass es eine Technik ist, Kratztone durch Oberdruck zu produ-
zieren. Ich hatte Spal} daran, dass das Instrument so hésslich klin-
gen kann. Manchmal frage ich mich, ob ich durch meine klassische
Ausbildung zu stark gepriagt und dadurch eingeschrankt bin.«

Wer die Regeln nicht kennt, kann sie nicht brechen. Wer die Regeln
kennt, kann sie auch nicht brechen, weil man ihnen eigentlich vertraut.
Aber wer sich nicht an die Regeln hilt, spielt ein anderes Spiel — ein
Neues! Und das ist ja eigentlich das Ziel. Wer ein Interview das >perfor-
mative Interview« nennt, obwohl nicht im klassischen Sinne performt,
sondern gemalt wird, bricht mit den Regeln des Begriffs und beugt sich
nicht seiner regelnden Semantik. Die gebrochene Regel liegt aber nicht
in willkiirlichen Scherben auf dem Boden. 28 Sie verbindet sich lediglich
nicht mit dem naheliegenden Gegenstand, den die Konvention schon zum
Verbinden bereithélt: Alternative instrumentale Sounds, wie Multiphonics
oder Geigenkratzen, verbinden sich nicht mehr mit dem Wohlklang eines
Bach’schen Klaviers, sondern vielleicht mit Industrialisierung oder All-
tagsgerduschen, aber vor allem mit einer Spannung, die das Klassische so
nicht mehr hervorbringen kann, da es zu vertraut ist.

Diese komischen mehrklingigen Kldnge, die will ich einfach horen. 29

»Fir mich haben diese Kldnge auch eine sehr starke Energie bei
den Performenden. Solche Klinge fiir lange Zeit zu halten, ist sehr
instabil und es braucht den ganzen Kérper und die ganzen Ohren,
um sie zu halten.« 30

Marchen verbinden sich nicht mehr mit Romantik, sondern mit Absurdi-
tat; und Komponist*innen nicht mehr mit Hierarchie, sondern mit Gleich-
berechtigung. Ein performatives Interview verbindet sich nicht mit perfor-
mativen Charakterdarstellungen, sondern mit der sprachphilosophischen
Bedeutung der Performativitit, das Sprechen und Handeln miteinander
zu verschrdnken (John Austin, 1955) und damit in Pinsel-Hand-lungen die
Performance zu legen. Es sind gebrochene und anders verklebte Regeln.
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Warum Georgias Klinge?

»Viele erkennen das Instrument nur als ein Ding, das Musik erzeugt
und was studiert und geiibt werden muss. Fiir mich hat das Instru-
ment auch ein Inneres. Mit meinen Kldngen méchte ich mich diesem
Inneren nidhern. 31 Wie kann das Instrument mit seiner Geschichte
anders benutzt werden? Klar, das ist ein Ansatz, den man heute oft
hort, mit den Spieltechniken der zeitgenossischen Musik. 32 Aber
fiir mich hatte das nie etwas mit Techniken zu tun. Das ist fiir mich
einfach ein anderer Weg die Welt zu sehen.«

Fehler feiern, die Kontrolle aufgeben, Individuen in ihrer wahren Gestalt
erkennen, das Gemeinsame iiber das Ego, Ruhe fiir Empathie, keine un-
hinterfragten Definitionen, Regeln brechen und nichts auf dem Boden
zuriicklassen ... Georgia Koumaras musikalische und kompositorische
Herangehensweisen sind kiinstlerisch und im iibertragenen Sinne gesell-
schaftlich wegweisend. Es ist ein Weg, der nach oben fithrt. I

Maike Graf ist Autorin und Kiinstlerin. Sie schreibt zeitgendssisches Musiktheater und
experimentelle Formate fiir kiinstlerische und musikjournalistische Biihnen.

Carmen Korner ist freischaffende Fotografin und arbeitet im Bereich Dokumentar, Portrait
und mit experimentellen Ansétzen. Sie ist Griindungsmitglied des index.kollektivs.
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1 Anm.d.Ubers.:
Im Ukrainischen
reimen sich Thron
(tron)und Sarg
(truna) mit einem
unreinen Reim.

Die vor zwei Jahren ins Leben gerufene so genannte archaologische Oper
Chornobyldorf (Deutsch: Tschornobyldorf) wird nach Ausbruch des russisch-
ukrainischen Kriegs ganz anders wahrgenommen. Dieses Werk, erstaufgefiihrt
am 31. Oktober 2020 im Gebaude des Kyjiwer Mystetskyi-Arsenals, scheint nicht
nur eine phanomenale Vorhersage der aktuellen humanitaren Katastrophe zu
sein, die auf die eine oder andere Art und Weise praktisch die ganze Welt betrifft,
sondern fiir die Bewohner:innen der 6stlichen und siidlichen Teile der Ukraine
zu einer echten Apokalypse wurde. Nun kann Chornobyldorf auch ganz anders
interpretiert werden: als eine Art Projektplan fiir den Wiederaufbau der Ukraine
nach dem Krieg.

Die Kunst der
Postapokalypse

Eine Reihe von Katastrophen, die Welt verwandelt sich in Ruinen und auf diesen
Ruinen errichten die Schopfer der Musiktheaterkompanie, oder »Laboratorium
der zeitgendssischen Oper« Opera Aperta - des offenen Kunstwerks, das unvoll-
endetbleibt und durch seine Verfiigbarkeit nicht bloB fiir die Wahrnehmung eines
elitdren Spezialist:innenpublikums bestimmt ist -, die archdologische Oper
Chornobyldorf. Eine mehr als zweistiindige Auffiihrung wird postfaktisch aus
den Triimmern dessen zusammengesetzt werden miissen, von dem wir noch
bereit sind, es mitin die Zukunft zu nehmen. Ist unsere Kultur also kein Geschenk
von Genies, sondern ein Koffer ohne Griff, der téglich libermaBige Anstrengungen
erfordert? Welche unserer Opfer sind nicht vergeblich? Wo ist das Ende der Wel-
ten, das Ende einer unbeschreiblichen Ara, die sich in diesem Werk zwischen dem
Reimpaar von Thron und Sarg reimt.! Ungeordnete Realitét, Postapokalypse,
Bach, Lenin, die Folklore aus dem westukrainischen Polesien - all das zusammen-
genommen verwischt die Grenze zwischen Theater und Musik, Bild- und Klangwelt.

Indiesem Stiick konnenviele Dinge im besten Sinne des Wortes beeindrucken
oder aber echten Ekel hervorrufen. Aber das Wichtigste ist, dass diese Existenz
am Rande hier nicht nur die »figurative« Ebene betrifft, sondern auch die Grenzen
derverschiedenen Kunstformen. In diesem Sinne handelt es sich um ein duBerst
mutiges Werk, bei dem es scheint, als hatten die Regisseure volligden FuBvonder
Bremse genommen und die Kldnge mit einem ungeahnten Erfindungsreichtum
herausgeholt. Hier tanzt die Musik, der Tanz zeichnet, die Bilder erschaffen eine
musikalische Polyphonie. Fragmente, Bruchstiicke, unvollendete Briefe, vage
Erinnerungen an einstmals beriihmte mythologische Helden, die versuchen, sich
in einer gebrochenen Realitat irgendwie zu identifizieren.

Offensichtlich handelt es sich um ein Ritualtheater, das wie ein Schmelz-
tiegel sein will und in dem die Gesetze des psychologischen Dramas langst nicht
mehr gelten. Hier gibt es ein Sprachengemisch aus Deutsch, Latein, Rumanisch,
Serbokroatisch und Ukrainisch - nicht um nach Bedeutungen zu suchen, sondern
als Klangfarbe gleichberechtigt mit Schreien, Stéhnen und Gerauschen. Diese
Gerausche werden hier von Ereignissen widergespiegelt. Ursprungsverhaftete
Symbole wie ein toter Winterwald bedeuten alles und nichts zugleich.
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Man kdnnte sagen, dass dieses Theater von Roman Grygoriv und lllia Razumeiko
(in Chornobyldorfist dieses Tandem fiir Komposition, Libretto, Regie, Schauspiel
und Biihnenbild verantwortlich) besondere Kenntnisse iiber die Natur der zeitge-
nossischen Kunst erfordert. In Wirklichkeit ist es aber das Theater, dessen Rituale
und Spielmechanismen fiir jeden auf seine Weise verstandlich und interessant
sein werden. Diese Tests von Kunstmaterialien verschiedener Kaliber auf ihre
Festigkeit sowie die Fantasien liber neue synthetische Kunst wurden sowohl in

Eine mehrals zweistundige Auffuhrung wird
postfaktisch aus den Trimmern dessen

zusammengesetzt werden mussen,von dem wir
noch bereit sind, es mit in die Zukunft zu nehmen.

der Ukraine als auch im Westen hochgeschatzt: Ende 2021 wurde die archéo-
logische Oper Chornobyldorf mit gleich fiinf Preisen des vierten gesamtukraini-
schen Festivals GRA ausgezeichnet - als beste experimentelle Auffiihrung, fiir
die beste Regie, das beste Biihnenbild, die beste musikalische Leitung sowie
fiir die beste Choreografie (Khrystyna Slobodianiuk).
Fast unmittelbar danach kam eine weitere Nachricht:
Chornobyldorf wurde im Rahmen des Music Theatre
Now-Wettbewerbs, der vom Internationalen Theater-
institut und dem Rotterdamer Opernfestival mit Un-
terstiitzung anderer Opernfestivals in aller Welt ins
Leben gerufen wurde, zu einer der sechs besten zeit-
gendossischen Opern der Welt gekiirt. Der Wettbewerb,
an dem liblicherweise mehr als 500 neu geschaffene
Werke teilnehmen, findet alle drei Jahre statt. In seiner
vorletzten Runde 2018 war ein weiteres Werkvon Roman
Grygoriv und lllia Razumeiko - das Opern-Requiem
Hiob - unter den gliicklichen zehn besten Werken und
erhielt spater mit dem Taras-Schewtschenko-National-
preis die hochste staatliche Auszeichnung der Ukraine.

Katastrophen kommen paarweise

Ukrainische Arzte scherzen gern, dass sie im Nach-
hinein zu schitzen wissen, wie viel »Gliick« sie mit
COVID-19 hatten - denn dank der Pandemie sind die
ukrainischen Krankenh&duser viel besser ausgeriistet
und vorbereitet, um das Militdr zu behandeln und zu
pflegen, als sie es vor 2019 noch waren. Wir sind uns der
Unrichtigkeit eines solchen Vergleichs bewusst und
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stellen fest, dass COVID-19 uns alle in gewisser Weise an schnelle und flexible Lo-
sungen gewohnt hat. Als Anfang 2020 die neue Saison des gesamtukrainischen
Festivalpreises GRA angekiindigt wurde, wurde den Expert*innen irgendwann
klar, dass es unwahrscheinlich ist, weiterhin auf der obligatorischen Live-Vor-
fiihrung fiir die Mitglieder der internationalen Jury zu bestehen. Daher wurde
beschlossen, dass eine der Nominierungskategorien (»explorative und experi-
mentelle Auffiihrungenc) nicht nur Biihnen-, sondern auch Filmmitschnitte von
Theaterauffiihrungen umfasst (es stellte sich heraus, dass es eine ganze Reihe
solcher Filmauffiihrungen gibt, die in der neuen kiinstlerischen Situation der
Pandemie besondere Aufmerksamkeit erfordern). Ausschlaggebend fiir diese
Entscheidung und die anschlieBende Uberarbeitung der »Spielregeln« war ein
offizielles Schreiben der Leiter des Labors fiir zeitgenssische Oper Opera Aperta,
in dem sie der Jury ein qualitativ hochwertiges Video zur Verfligung stellten und
erklarten, dass es auf Grund der Pandemie nicht mdglich sei, die Auffiihrung live
zu zeigen.

Anderung der Spielregeln

Chornobyldorfist in der ukrainischen Kulturlandschaft zu einem Beispiel dafiir
geworden, wie interessant und einfallsreich man selbst mit den dunkelsten
Themen arbeiten kann. Zwei Premieren der Opernauffiihrung am 31. Oktober und
1. November 2020 im monumentalen Gebaude des Kyjiwer Mystetskyi-Arsenals
waren umgeben von Veranstaltungen verschiedener Genres, die thematisch
mit dem Thema der nuklearen Postapokalypse zusammenhéngen. Die Namen
der imagindren organisierenden Institutionen, die die oft sperrigen Namen der
(wahrscheinlich sowjetischen?) wissenschaftlichen Institutionen parodierten,
riefen natiirlich ein spielerisches Lacheln hervor: Institut fiir das Studium der
Kultur von Chornobyldorf, Museum fiir Anthropologie von Chornobyldorf etc.
Dariiber hinaus kann man immer noch die Internetseite des Projekts besuchen
und in den Virtual-Reality-Spielraum einer echten Virtualitdtsoper einsteigen.

All dies fiihrt zu einer vielschichtigen Mythologie von Chornobyldorf, deren
Geschichte drei Etappen durchlaufen hat: Codex, Urtext, Objekte. Die wenigen
Menschen, die die neue, im Stiick verhandelte Atomkatastrophe iiberlebt haben
(und hier kommt man, ob man will oder nicht, wieder auf den groB angelegten
Krieg und die reale Bedrohung durch einen Atomangriff aus Russland zuriick;
dieses Thema lasst sich weder auf Nachrichtenseiten noch in den taglichen
Privatgesprachen der Ukrainer vermeiden), finden«seltsame Musikmanuskripte
oder elektronische Metalltafeln, die als »lkonen« oder als Musikpartituren inter-
pretiert werden.

Diese performative Oper zeigt, wie stark und offensichtlich die gegenseitige
Beeinflussung (und gegenseitige Unterstiitzung!) von soziopolitischen und
kiinstlerischen Prozessen sein kann - in der Ukraine gibt es heute keine Kunst
auBerhalb der Politik: Die ethischen Richtlinien der zivilen Solidaritat und die Aus-
richtung aller mdglichen Anstrengungen an das nackte Uberleben des Landes
lassen dies einfach nicht zu. Uberleben nicht buchstiblich, physisch, sondern
auch kulturell - denn die Menschen, die unter russischer Besatzung leben, sind
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gezwungen, ukrainische Biicher aus ihren eigenen Privatbibliotheken zu verste-
cken, um ihr Leben zu retten, miissen zusehen, wie Schulbibliotheken vor ihren
Augen verbrannt, Lehrplane umgestaltet werden und auch nur die geringsten
Anzeichen von etwas, das dem Ukrainischen auch nur im Entferntesten dhnelt,
zerstort werden.

Von groBer Bedeutung ist auch, wie radikal Chornobyldorf die traditionelle
Vorstellung von Oper als einer Gattung reformiert, wie unterschiedlich hier die
auditiven, visuellen und raumlichen Komponenten zusammenwirken. Das Kon-
zept der Postapokalypse zerstort alte Gattungsrahmen und schafft gleichzeitig
vollig neue, die wirversuchen werden, weiter zu erforschen.

Die erste These lautet also: bedingter Plan oder Idee statt Handlung und
Libretto. Schon der Name Chornobyldorfist mit einer inneren dialektischen Span-
nung behaftet, denn er verbindet das ukrainische Tschornobyl - die Stadt, in der
sich 1986 die Atomexplosion ereignete — mit dem 6sterreichischen Zwentendorf

Das Konzept der Postapokalypse

zerstort alte Gattungsrahmen und schafft
gleichzeitig vollig neue.

an der Donau westlich von Wien, wo 1978 ein Kernkraftwerk gebaut wurde, aber
auf Grund von Umweltprotesten, die durch ein Referendum unterstiitzt wurden,
nicht in Betrieb genommen werden konnte. Der Blick der von der Katastrophe
traumatisierten Menschen ist auf die Vergangenheit gerichtet. Sie versuchen,
die zerstorte Zivilisation anhand der Uberreste und Triimmer, die von ihr iibrig
geblieben sind, zu entratseln. Aber anstelle eines \Wiederaufbaus« schaffen sie
etwas vollig Neues: So wie einst die florentinischen Pioniere der Oper, die ver-
suchten, das antike Drama wiederzubeleben, und stattdessen zu Begriindern
derklassischen Operwurden.

Zweite These: Es handelt sich um eine Medienoper, deren Struktur durch die
Durchdringung von ritueller Folklore (Interpretation der Lieder von Susanna
Karpenko und Oleksiy Zayets) und klassischem Operngesang (Sanger:innen der
Nova Opera Formation: Anna Kirsch, Mariana Holovko, Ruslan Kirsch, Andriy
Koshman und die Schauspielerin und Sangerin Marichka Schtyrbulova), phy-
sischem Theater und, im weitesten Sinne, der Plastizitat des modernen Tanzes,
der Zerlegung von Musikinstrumenten (das Design wurde von Yevhen Bal liber-
nommen) und ihrer Theatralisierung, der Uberlagerung des Biihnengeschehens
durch Videoaufnahmen und elektronischen Sound mit Live-Instrumentalspiel
bestimmt wird. Jeder der sieben Teile der Oper ist ein Beispiel fiir einen neuen
kiinstlerischen Synkretismus, bei dem seltsamerweise das visuelle Bild {iber das
plastisch-korperliche und das akustische dominiert. Eine flexible Kombination
verschiedener Stilebenen und Auffiihrungspraktiken wird von universellen Kiinst-
ler*innen der Auffiihrung - »hybriden Auffiihrenden« - geboten. Die Qualitat jeder
Iteration von Chornobyldorfhéangtvon deren Professionalitat und ihrer Fahigkeit
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ab, in einen Dialog mit den anderen Teilnehmenden zu treten: Die Partitur des
Werks existiert eigentlich nicht, ihre Aufzeichnung ist bedingt, nahe an dem
grafischen Schema, so dass jede Auffiihrung von den Kiinstler:innen verlangt
zu improvisieren, ein Werkhier und jetzt« zu schreiben. Offensichtlich kann das
Improvisationsprinzip dieser Schépfung ganz entgegengesetzte Folgen haben.
Das Positive daran ist, dass die Oper bei jeder Auffiihrung wirklich»lebendige ist,
dass die Interpret:innen nicht an den Text des Komponisten gebunden sind und
dassjede Auffithrung aufihre eigene Weise rrichtig«sein wird. Die negative Seite ei-
nes solchen Ansatzes besteht
darin,dass das Erfordernis der
Improvisation nicht nur die
Grenzen zwischen »guter«und
»schlechterc Auffiihrung ver-
wischt, sondern auch die Vor-
bereitung oder Ersetzung von
Kiinstler:innen in der Auffiih-
rung erschwert,deren Qualitat
sozusagenweitgehendvonder
Verfassung der jeweiligen Mu-
siker:in abhangt.
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Dritte These: Chornobyldorfist nicht nur durch die alte Folklore im ukrainischen
Kulturkreis verwurzelt. Auf ideeller,thematischer und formaler Ebene geht diese
Oper auf die Ara der ukrainischen Postmoderne der letzten Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts zuriick - auf die ersten Jahre des 21. Jahrhunderts, auf ihre
nach der Klassifizierung der Literaturkritikerin Tamara Hundorova postapoka-
lyptischen Version (die Apotheose der >karnevalistischen« ukrainischen Post-
moderne, wie Hundorova in ihrem Buch Dje Nach-Tschornobylsche Bibliothek
aufschlussreich feststellt, war die friedliche ukrainische Orange Revolution von
2004). AuBerdem spielte einer der bekanntesten ukrainischen Postmodernisten,
der Schriftsteller Yuriy Izdryk, die Rolle des Orpheus wahrend der Urauffiihrung
(erwar librigens auch einer der bekannt gewordenen Liquidatoren des Unfalls im
Kernkraftwerk Tschornobyl). Der »Orphismus« (ist es ein Zufall, dass das Wort
Chornobyldorfauf -orfendet?) und im weiteren Sinne das Thema des»verfluchten
Dichtersc«ist ein wiederkehrendes Motivin Juri Andruchowytschs Kultwerken: Die
Oper Orpheus in Venedig ist eine der sogenannten »lyrischen Abschweifungen«
in dessen Roman Perversionen. Fiir Hundorova verkorpert der Orphismus zudem
jene magischen Kréfte, die die versteinerte Eurydice-Ukraine aus dem Jenseits
holen sollen.

Vierte These: Die Dekonstruktion sowjetischer Narrative geht weiter und legt
die Uberbleibsel der sozialistischen Vergangenheit und der sowjetischen Hoch-
kultur in der heutigen Ukraine offen. In der letzten Kurzgeschichte (Saturnalien)
wohnen wir nicht nur einer feierlichen Prozession durch ein sauberes Feld mit
einem monumentalen Flachrelief von Lenin bei, sondern sehen auch eine frohli-
che SchwarzweiBfilmchronik iiber den Bau des Kernkraftwerks Tschornobyl und
die gliickliche Zukunft,die es allen Menschenin der UASSR angeblich bieten sollte.
Heute wissen wir jedoch mit Sicherheit, dass der Wunsch der Ukrainer:innen,
ihre Zukunft selbst zu bestimmen und nach ihrem eigenen Plan zu handeln, mit hys-
terischer imperialistischer Paranoia, taglichen Raketenangriffen und Drohungen
mit dem Einsatz von Atomwaffen beantwortet wird. Der russische Angriffskrieg
hat nicht nur alle moglichen Verteidigungskrafte der ukrainischen Gesellschaft
mobilisiert - sie hat auch die Trennung vom Kultur- und Informationsraum der
ehemaligen Metropole Moskau radikal beschleunigtund sie jeglicherlllusion Giber
die Moglichkeit ihrer Wiederherstellung beraubt. Jetzt ist es sicher: nie wieder.

Feuer, Wasser und Kupferrohre

Ironischerweise sind die Gebiete eben dieser Kernkraftwerke, die in den Video-
romanen von Chornobyldorfzu sehen sind, seit Beginn der russischen Invasion

besetzt. Zunachst war es das Kernkraftwerk Tschornobyl, in dem die Ukraine

nach Kreml-Marchen heimlich eine y'schmutzige Atombombe«zusammenbaut

(russische Militars verlieBen das Kernkraftwerk Tschornobyl, nachdem sie er-
heblichen Dosen radioaktiver Strahlung ausgesetzt waren und viele von ihnen

wurden anschlieBend in belarussischen Krankenhdusern gepflegt). Jetzt ist es

das AKW Saporischschja, in dessen Ndhe eines der beeindruckendsten Videos

der Operim Kachowka-Stausee gedreht wurde, in dem nackte Darsteller, die bis

zur Brust im Wasser stehen, lautlos auf das Tamtam schlagen.

Samtliche Fotos aus Opera apertas Urauffiihrung von Chornobyldorf am 31. Oktober/1. November 2021in Kyjiwer Mystetskyi-Arsenal.

© Chornobyldorf/ Valeriia Landar; S. 91 (oben) und S. 93 Chornobyldorf/Artem Galkin
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Der nackte menschliche Koérper wird in dieser Opera Aperta-Auffiihrung zu
einem Zeichen besonderer Verletzlichkeit und Empfindsamkeit. Die Autoren
von Chornobyldorfhaben sich bewusst solche auf den ersten Blick »natiirlichen¢
Orte ausgesucht, die in Wirklichkeit das Ereignis oft zerstérerischer menschlicher
Aktivitdten sind (die Sperrzone von Tschornobyl, die Hiigel des Eisenerzbeckens
von Kryvyi Rih, dervon Stromleitungen durchzogene Stausee von Kahovka), und
einen gleichsamnatiirlichen¢, nackten und wehrlosen Menschen darin versenkt.
Zusammengenommen ergab dies den Effekt eines Doppelspiels, Kiinstlichkeit
multipliziert mit zwei. Und da das Werk immer noch in Arbeit ist, planen Roman
Grygoriv und lllia Razumeiko fiir die neuen Vorfiihrungen die Kurzgeschichten
tiber die von den Russen eroberten
Kernkraftwerke zu erweitern und
gleichzeitig das sozialistisch-leninis-
tische Ende von 1989 zu reduzieren,
das nun nicht mehr wie ein unschul-
diges Spiel mit der Vergangenheit
wirkt. Leider kennt die Vergangen-
heit in ihrer jetzigen Reinkarnation
nur die Macht der schweren Waffen,
nicht aber das Spiel.
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Die ukrainische Art
die Apokalypse zu uberwinden

In einem kiirzlich gefiihrten Interview erwéahnte die Produzentin des Projekts,
Olha Diatel, dass das kreative Tandem von Grygoriv und Razumeiko nur wenige
Tage vor dem russischen Angriff am 24. Februar eine siebenstiindige Instrumen-
talauffiihrung mit dem Titel Mariupol?erstellt hatte - ein Video mit der Aufzeich-
nung ist auf YouTube zu sehen.

Fiir diese Aufnahme verwendeten die Musiker Bandura und Hackbrett, die
nach Tschornobyler Weise gestimmt sind. Die Ausfiihrung einer minimalistischen,
konzentrierten und meditativen Komposition erfordert eine groBe Standhaftig-
keitvon Geistund Korper, und die erste Analogie, die uns hierin den Sinn kommt,
ist ein langer monastischer Gottesdienst, der in orthodoxen Kirchen wirklich
sehrlange dauern kann. Die rituelle rhythmische und melodische Wiederholung
hilft, ein Gleichgewicht mit der Realitdt zu finden und den ersten psychologi-
schen Schock liber das Erlebte oder Gesehene - auch in den Nachrichten - zu
tiberwinden.

Am Beispiel von Chornobyldorfléasst sich auch iiber denrituellen Charakter der
Auffiihrung sprechen. Das Ritual bietet seine eigene Erklarung fiir die Mechanis-
men, aufdenen die Weltordnung eigentlich beruht,und gleichzeitig distanziertes
sichvon den Realitéten, bietet seine eigenen Spielregeln, die sowohl die Stimmen
als auch die Korper der Kiinstler:innen verédndern. Kaum jemand hat die wunder-
bare schweizerische Schauspielerin Anne Bennent (die &ltere Hypostase oder
der»Avatar« der Eurydike) in der ersten Einstellung zu Beginn der Oper erkannt.

Das Ritual bietet seine eigene Erklarung fur
die Mechanismen, auf denen die Welt-
ordnung eigentlich beruht, und gleichzeitig

distanziert es sichvon den Realitaten, die
sowohl die Stimmen als auch die Korper der
Kunstler:innen verandern.

Ihr riesiges, glanzloses, absichtlich verzerrtes Gesicht spricht mit groBer Anstren-
gung Laute und Silben einer unbekannten, aus jedem Kontext gerissenen alten

Sprache aus. Auch die Szene, in der die mechanistische Plastizitit der Ballerina

im weiBen Tutu (Maria Potapenko) von den Kldngen des algorithmischen Klaviers

RheaPlayer bestimmt wird - einem computerprogrammierten Instrument des

osterreichischen Erfinders Winfried Ritsch, bei dem der Klang jeder Saite eine

individuelle Dynamik haben und sich mit anderen Ténen in beliebiger Geschwin-
digkeit abwechseln kann -, hat einen rituellen Charakter.

Video-
aufzeichnung
von Mariupol

2 EinlInterview
vonJulia Mihaly
mit den beiden
Klnstlern zu
Mariupolfindet
sichim Positionen-
heft #131

(Mai 2022).
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Dies ist vielleicht eine der dynamischsten Szenen der Auffiihrung, die im All-
gemeinen eher in einem ruhigen, gleichméaBig langsamen Tempo gehalten ist.
Die rituelle Auffiihrung authentischer ukrainischer Folklore reimt sich auf das
»bewegte Bilds, in dem lllia Razumeiko in der traditionellen Gestalt und Pose des
Kosaken Mamai die praparierte Bandura spielt. AnschlieBend: die Stilisierung der
friihen Oper mit Cross-Dressing, lippigen Kleidern und klar definierten Gesangs-
stimmen (Dramma per musica).

Das Spielen von Musikinstrumenten verwandelt sich von Zeit zu Zeit von der
Klangkunst in ein echtes visuelles Spektakel, bei dem die eigentliche musika-
lische Komponente in den Hintergrund tritt. Der Universalist Ihor Zavhorodniy
spielt abwechselnd fast ein Dutzend Instrumente, von der klassischen Bratsche
bis zur zweisaitigen mongolischen Pferdekopfgeige. Heorhiy Potopalsky ist fiir
die Musikelektronik verantwortlich, Roman Grygoriv dirigiert den Chor im letzten
Teil (hier wird der Liedkanon Bruder Martin, den auch Gustav Mahler fiir den drit-
ten Satz der ersten Symphonie verwendet hat, fiir den Chor arrangiert) und
spielt wahrend der Auffilhrung Hackbrett und Gitarre. Andriy Nedolsky ent-
warf schlieBlich ein Schlagzeugsystem fiir Chornobyldorf. Bezeichnend ist die
Szene mit dem Akkordeon (die Kurzgeschichte Das kleine Akkordeonméadchen),
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die - als visuelles Artefakt — nur schwer zu vergessen ist, weil das Akkordeon hier
als riesige Krone auf dem Kopf der Schauspielerin und als »Spielzeug« interpre-
tiert wird, das rhythmische Tone von sich gibt, wenn man es mit beiden Handen
auf einer der Tastaturen hélt und leicht ein- und auszieht. Musik klingt hier nicht
bloB - sie bewegt sich im Raum, pulsiert, meist mit Dissonanzen. Denn Ritual ist
vor allem Rhythmus.

Wie konnen wir uber die Moderne Sprechen’

Die Rolle der Tschornobyl-Katastrophe definiert Tamara Hundurova in ihrer
bereits erwdhnten Monographie Die Nach-Tschornobylsche Bibliothek: »Auf
der Landkarte des modernen Lebens ist Tschernobyl ein symbolisches Ereignis,
das die in der spaten Sowjetdra entstandene Modernitét untergrabt. Seine Zei-
chen sind die Enttduschung liber die sozialistische Modernisierung, die hier seit
mehr als einem halben Jahrhundert mit Hilfe von Gewalt gegen die individuelle
Freiheit unter Ausbeutung der geistigen und kérperlichen Krafte der Menschen
durchgefiihrt worden ist. [...] Es ist sehr wichtig, dass der Tschornobyl-Diskurs
postkatastrophal und posttraumatisch ist. Er dient nicht nur als Mittel, um iiber
die gegenwartigen und realen Ereignisse zu sprechen, sondern bildetauch neue
Denkweisen aus.«

Opera Aperta, das Laboratorium der zeitgendssischen Oper, experimentiert
weiter auf der Suche nach einer neuen Sprache. Nach Chornobyldorfinszenier-
ten sie Opera lingua im Hauptgebdude der gréBten Bibliothek der Ukraine (als
noch niemand daran dachte, dass die russische Armee nicht nur Millionen von
ukrainischen Biirger:innen, sondern auch Archive, Museen und Bibliotheken
bedrohen wiirde). Als ndchstes steht GENESIS in den leeren Hallen des Bohdan
und Varvara Khanenko-Museums in Kyjiw auf dem Programm. Jede neue Auf-
fihrung kniipft an die vorhergehende an: In der Szenografie von Chornobyldorf
sind die Tasten des Klaviers erkennbar, das wahrend der Auffiihrung der Oper
GAZ direkt auf der Biihne zertrimmert wurde.

Der posttraumatische Diskurs nach Tschornobyl wurde von einem anderen
Trauma tiberlagert - dem Trauma des Krieges. Wir wiirden gern glauben, dass es
der Fall ist, wenn »Minus« multipliziert mit sMinus« ein »Plus« ergibt und die kom-
menden Ereignisse, die bereits vom Vergessen bedrohte Metapher deratomaren
Apokalypse nicht aktualisieren werden. 1

Aus dem Ukrainischen lbersetzt von Patrick Becker-Naydenov

luliia Bentia hat ein PhD in Art Studies, ist Musikwissenschaftlerin und Research fellow bei, Modern
Art Research Institute der National Academy of Arts of Ukraine in Kyjiiw sowie Redakteurin bei
der Zeitschrift Krytyka. Weiter ist sie nicht-ortsansassige Stipendiatin am Institut fir die Wissen-
schaften vom Menschen in Wien.

Andrii Koliada ist Doktorand bei dem Modern Art Research Institute der National Academy of
Arts of Ukraine in Kyjiiw und Geiger beim lvan Franko Theater und dem Operetta Theater in Kyjiiw
sowie auch Mitglied von Ensembles der alten Musik.
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F E S T I VvV A L

Heroines of Sound
7-9.Juli 2022, Radialsystem Berlin

Krisen verandern die Gesellschaft, und Krisen
verandern die Kunst: was sie zu ihrem Gegen-
stand wahlt, unter welchem Umsténden sie ge-
macht wird und wie wir sie rezipieren. Anhand
des diesjahrigen Festival Heroines of Sound
lieB sich das besonders gut beobachten.

Zum Beispiel die Krise durch die bereits
vielfach besprochene Corona-Pandemie, die
das Kulturleben seit 2020 erschiittert hat. Das
Stiick En face: Solitude von Sarah Nemtsov,
das eine Erzdhlung des polnisch-jidischen
Schriftstellers Bruno Schulz (1892-1942) zum
Ausgangspunkt nimmt, entstand zwar bereits
2018 fiir Schlagzeug, Sprecher und groBes
Orchester. 2020 arbeitete Sarah Nemtsov das
Stiick,den pandemischen Umstanden des Lock-
downs entsprechend, zu einem Schlagzeug-
solo um. Die im Stiick geschilderte Situation:
ein Ich-Erzéhler verldsst seine Wohnung nicht
mehr. Die angelegten Vorrate schrumpfen. Er
lauscht, in seiner Erfahrungswelt auf diesen
engen Raum begrenzt, auf die kleinsten Ver-
dnderungen, die sonst im Tosen des Alltags
untergehen. Auf der Biihne im Radialsystem
ist der Schlagzeuger Aleksander Wnuk in seine
Perkussionsinstrumente eingebaut wie in ein
Zimmer. Da sind Platten, gegen die er schlagt,
eine Teetasse auf einem Unterteller, die sanft
klingelt, als er sie anhebt, und eine Traube von
Gliihbirnen, die er aneinanderstoBen lasst.
Virtuos bespielt er dieses einsame Zimmer,
das er bis zum Ende nicht verlassen kann. Man
solle Vorréate anlegen fiir den Winter, heiBt es in
dem Text der Erzahlung, der anfangs vom Band
eingespielt wird. Angesichts der drohenden
Gasknappheit in diesem Winter ein Satz, der
zeigt, wie jetzt schon die néchste Krise darauf
Einfluss nimmt, wie wir einen solchen Satz
héren undverstehen.
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Die Freude dariiber, dass es jetzt trotz Pande-
mie wieder mdglich ist, Kiinstler*innen aus
aller Welt live auf der Biihne zu prasentieren,
ist der Kuratorin Bettina Wackernagel deutlich
anzumerken, als sie das Festival eréffnet. Dies-
mal kommen die Teilnehmenden aus zwanzig
verschiedenen Herkunftslandern, mit Schwer-
punkten auf Kanada und Siidamerika. Doch die
Freude ist nicht ungetriibt. Der Angriffskrieg
auf die Ukraine brach in die Festival-Vorbe-
reitungen herein, weshalb es in diesem Jahr
auch einen Schwerpunkt gibt, der sich mit der
Ukraine beschéftigt.

Gleich zu Beginn des Festivals steht die
Urauffiihrung Chaos & Awe der georgischen
Komponistin und Videokiinstlerin Mariam
Gviniashvili: Aggressive Drones, dazu schnelle
Bildfolgen in SchwarzweiB. In der Mitte, wie
ein Tunnel, ein Auge. Der Punkt, an dem sich
die Wahrnehmung konzentriert. Wir Sehenden
sind wie schwarze Locher, die all diese Nach-
richten und Bilder einsaugen, in denen alles ver-
schwindet. Unsere Augen, die weiter schauen,
bewegungslos, regungslos, tatenlos.

In einem weiBen Ganzkorperanzug, derauch
den Kopf und das Gesicht bedeckt und nur
Augen und Mund frei lasst, tritt die Sdngerin
und Pianistin Viktoriia Vitrenko auf. Auf ihrem
Riicken stehtin roter Schrift geschrieben »l am
Ukrainian«, ein roter Handabdruck daneben,
wie Blut. Doyouhearme? heiBt das Stiick von
Anna Arkushyna fiir Stimme und Loopgerét, das
sie interpretiert. 2017 entstanden, erhélt auch
diese Komposition vor dem aktuellen Gesche-
hen eine neue Bedeutung. In //luminations von
Ying Wang schlieBlich ist es das fréohliche
Gesicht von Maria Kalesnikava, das von der
Leinwand herunterleuchtet - die Musikerin
und Ikone der Protestbewegung in Belarus, die
2021 zu elf Jahren Haft verurteilt wurde. »We
are ready to fight for this«, heit es mehrmals
in der Tonspur. Ein Protestlied, ein Rocksong,
mit erschiitterndem Nachhall.

Erst féllt es nach diesen Stiicken mit so deut-
lichem tagespolitischen Bezug schwer, sich
auf die Kammermusikstiicke zu konzentrieren,
die das Ensemble LUX:NM danach prasentiert.
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Doch die Kompositionen von Mirela Ivievi¢
und Misha Cvijovi¢ lenken die Aufmerksamkeit
schnell auf die feinen Nuancen des Klangs der
einzelnen Instrumente. Es entfaltet sich hier
eine geradezu utopische Gegenwelt, in der
Sensibilitat, Achtsamkeit und Zusammenklang
etwas gelten: mit sanften Mitteln widerstandig
Krieg und Gewaltherrschaft. Die Urauffiihrung
Small transactions von Juliana Hodkinson hin-
gegen, in der die Musiker*innen das Publikum
auffordern, Musik von ihren Handys abzuspie-
len, wirkt trotz des kritischen Bezugs auf All-
tagswelt wie eine dekadente Spielerei.

In den Bewegungskompositionen Other
Handund Other Eye vonYiran Zhao und Kirstine
Lindemann stehen die beiden Composer-
Performerinnen in weiBer Kleidung auf der
Biihne, jede tragt ein Monokel. Die Kamera,
die sie und die Leinwand abfilmt, bringt liber
das Video-Feedback einen Unendlichkeits-
Effekt hervor. lhre Bewegungen, die mit einer
gewissen Latenz als leuchtender Abdruck auf
der Leinwand sichtbar werden, erzeugen den
Eindruck einer visuellen Musik, die durch die
Genauigkeit, mit der sie gemacht ist, fasziniert.

Das gilt auch fiir das Konzert mit dem Titel
»The Minimoog-Project«, in dem der Pianist
Sebastian Berweck demonstriert, wie unter-
schiedlich die Ergebnisse aussehen kdénnen,
wenn verschiedene Komponistinnen damit
beauftragt werden, etwas fiir den Synthesizer
Minimoog zu schreiben. Dorit Chrysler kom-
binierte das Instrument mit den Kldngen eines
Theremins, Kirstine Lindemann erprobte eine
besondere Art der Steuerung des Instruments
mit der Bewegung, und Svetlana Mara$ ent-
hiillte in Scherzo per oscillatori die Schonheit
und Tiefe der vielgestaltigen Klangwelt aus
Rauschklangen, die der Minimoog in sich birgt.

Friederike Kenneweg
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Annesley Black
things that didn't work

the first time
Kairos

»Meisterin der Anverwandlung«, so bezeich-
nete die Ernst von Siemens Musikstiftung ihre
Forderpreistragerin von 2019 Annesley Black.
Die Aussage ging wie folgt weiter: »Es gibt
kaum etwas, was unter ihrem Zugriff nicht zum
Klingen gebracht wiirde.« In der Tat sind ihre
Kompositionen sehr haufig von auBermusika-
lischen Motiven aus verschiedenen Bereichen
inspiriert. Aber genau deswegen ist die Kor-
relation zwischen ihrer Musik und deren Aus-
gangsmotiv oft auf den ersten Blick nicht voll-
standig erkennbar, wie der Titel des neuen
Siemens-Portrats things that didn’t work the
first time auch suggeriert.

Als Hauptwerk dieses Albums wirkt das Auf-
tragswerk der Darmstadter Ferienkurse aus
dem Jahr 2016, tolerance stacks. Das eigent-
lich in Zusammenarbeit mit einem Medien-
kiinstler entstandene Stiick ist jedoch hier auf
dem Album in einer 2019 bearbeiteten kiirze-
ren Aufnahmefassung - und selbstverstand-
lich in rein akustischer Form - zu héren. In
drei Liedern, deren Texte einen Bezug auf
elektrotechnische Erfindungen haben, bilden
funf Musiker*innen (Sebastian Berweck, Julia
Mihaly, Martin Lorenz, Nikola Lutz und Mark
Lorenz Kysela) jeweils andere Klangkonstella-
tionen. Dabei evoziert der Wechsel zwischen
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konventionellen Instrumenten und veralteten
analogen Elektronikgerdaten die Spannung
zwischen komponiertem Material und improvi-
satorischen Abweichungen. Das improvisato-
rische Potenzial der nur bedingt kontrollierba-
ren zwei Analoggerate - No-Input-Mixer (ein
Mischpult, dessen Outputs mit ihren Inputs
verkabelt sind, wodurch ein Feedback-Loop
entsteht; Kysela) und Ideogrammophon (ein
Plattenspieler fiir Schallplatten mit eingravier-
ten grafischen Strukturen; Lutz) - erreichtin den
2019 neu hinzugefiigten Solo-Performances
seinen héchsten Stand.

Das zweite Stiick Not thinking about the ele-
phants (2018) fiir Saxophonquartett und Live-
Elektronik erinnert an eine Szene aus dem Film
Inception: »If you can steal an idea from some-
one’s mind, why can’t you plant one there
instead? - Okay, here’s me planting an idea in
your head. | say to you, don'’t think about ele-
phants. What are you thinking about?« Schon
kurz nach dem Beginn wecken die Saxophon-
klange eine unwillkiirliche Assoziation mit Ele-
fanten. Blacks psychologisches Spiel miisste
jedoch nicht nur mit einer Klangassoziation zu
tun haben: Im Live-Konzert sieht das Publikum
nur zwei Musiker*innen (Tenor- und Bariton-
saxophon) auf der Biihne. Fast die ganze Zeit
spielen die anderen Musiker*innen (Sopran-
und Altsaxophon) in einem anderen Raum
und ihr Klang wird durch die kleinen Laut-
sprecher an der unsichtbaren Innenseite des
Instruments auf die Biihne libertragen. Da die
Unstimmigkeit zwischen dem Sichtbaren und
dem Horbaren eine wesentliche Rolle in diesem
Stiick spielt, ist es fragwiirdig, ob das Konzept
einfach durch die Beschreibung im Programm-
heftersetzbarist. Diese Frage konnte sich auch
an die gesamte Auswahl der Werke richten,
weil die meisten Werke ausgerechnet mehr
oder minder mitdem Sichtbaren zu tun haben.

Die andere Halfte des Albums ist mit den
zwei weiteren Werken a piece that is a size that
is recognised as not a size but a piece (2013)
fiir Piano solo und industrial drive (2010) fiir
Posaunenquartett angefiillt. Und noch ein nen-
nenswerter wichtiger Teil des Portréts ist der
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Begleittext von Michael Rebhahn, dem Redak-
teur fiir Neue Musik beim SWR2. Sein informa-
tiver Text uber die Arbeit und Werke von
Annesley Black gibt einen guten Uberblick. Ein
wenig libertrieben gesagt: Das motiviert wiede-
rum, noch ein weiteres Mal zu héren - dererste
Schritt zum der CD angemessenen Modus von
Horen, Lesen und Recherchieren.
Moonsun Shin

B UCH

Postcolonial Repercussions.
On Sound Ontologies
and Decolonised Listening
Johannes Salim
Ismaiel-Wendt & Andi Schoon
(Hrsg.)

Transcript Verlag

Das Postkoloniale ist in aller Munde - wenn
auch noch langst nicht in allen Ohren. Tatsach-
lich ist die Musikkultur in vieler Hinsicht eine
der letzten Bastionen eurozentrischer Deu-
tungshoheiten und Hérgewohnheiten - auch,
wenn die Resonanzen subalterner Klangkul-
turen immer lauter und damit weniger leicht zu
iiberhéren werden. Nun haben die Klangfor-
scherJohannes Salim Ismaiel-Wendtund Andi
Schoon mit Postcolonial Repercussions einen
(englischsprachigen) Sammelband heraus-
gegeben, in dem sie eine dekolonisierte Hor-
praxis auf- und dekolonisierende Horweisen
anrufen.
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Clever gewahlt ist der Titel, indem sRepercus-
sions¢ — zu deutsch: Auswirkungen - auch
musikalische und genauer rhythmische As-
soziationen weckt, die schlieBlich auch Kon-
sequenzen zeitigen. Noch cleverer ist der be-
merkenswerte Einstieg, indem die beiden
Herausgeber dem Band - »Instead of an Edi-
torial« - einen (fingierten?) Briefwechsel vo-
ranstellen. Das weicht nicht nur erfrischend
ab von den wissenschaftlichen Gepflogenhei-
ten publizistischer Art - die man mit Ismaiel-
Wendt und Schoon auch als »Playback Mode
of Academia« bezeichnen kodnnte; vielmehr
wird damit (in)direkt ein zentrales Kriterium
jeder postkolonialen Theoriebildung und Pra-
xis erfiillt: namlich den (zumeist herrschaftlich
gesteuerten) Konstruktionscharakter aller
Bedingungen des Seins und mithin auch jeder
Kulturvor Augen zu fiihren - und damit eine Art
von Ontologie, welche die Herausgeber und
Autor:innen in diesem Band konkret auf die
Auditive Kultur und genauer noch auf progres-
sive Formen des Zuhérens anwenden: »ap-
proaches for emancipatory forms of ontologi-
cal listening«. Fokussiert wird ein »auditory
knowledge« jenseits der »white aurality«, das
sehr bewusst lber Subjekt/Schopfer und
Werk/Objekt hinausgeht; eine Klang-Anthro-
pologie jenseits des Kanons, die »unerhorte«
Stimmen und Randbereiche abseits des euro-
zentrisch geprégten »sweet spots« zu Gehor
bringt.

Tatséchlich bleibt diese Einleitung in Form
eines Briefwechsels der groBte Wurf des
Buches - was nicht hei3t, dass es schlechte Bei-
trage versammeln wiirde. Aber wie so oft bei
Sammelbéndenist die QualitatderInhalte hete-
rogen - was freilich ein stiickweit zum Konzept
gehort,indem hier akademische Positionen mit
aktivistischen und kollektiven Ansatzen sowie
kiinstlerischen Forschungen gekoppelt wer-
den. Johannes Salim Ismaiel-Wendt und Andi
Schoon jedenfalls wenden diese Divergenz
positiv,indem sie die diversen Perspektiven der
Beitrége als eine Art kollektive Konversation
iber die Situiertheit in postkolonialen Verflech-
tungenlabeln.
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Neben verschiedenen Einzelbeitrdgen - dar-
unter Texte der beiden Herausgeber, v.a. aber
tatsachlich Autor:innen jenseits der westlichen
akademischen Sphére - 16st diesen Anspruch
insbesondere und nicht nur formal die Diskus-
sion eines divers besetzten Autorenkollektivs
(Peggy Kyoungwon Lee, Pedro Oliveira, Shanti
Suki Osman und Marie Thompson) zu »Race,
Sound, and the im/possibility of Decolonised
Listening« ein. Zwar sei de/koloniales Horen
unmoglich zu definieren, indem das Hoéren
selbst ein multiples Phdnomen sei. Doch werde
mit dem Bewusstsein dariiber, wer wann und
wo (nicht) gehort wird oder wurde, ein Bewusst-
sein fiir die relative Situiertheit des Horens
und Gehort-werdens lautbar: »a decolonizing
practice of listening should dwell in constant
re-orientations and new forms of relation that
would seek to de-establish power imbalances
[...].And that requires listening [...] as a practice
of care.«

Neben den abgedruckten Beitrdgen benen-
nen Johannes Salim Ismaiel-Wendt und Andi
Schoon in ihrem Briefwechsel »Instead of an
Editorial« auch solche, die es aus irgendeinem
Grund nicht in den Band geschafft haben - und
auch das ist eine bemerkenswerte Praxis jen-
seits des »Playback Mode of Academia«. Denn
schlieBlich zielt postkoloniale Theoriebildung
und dekoloniale Praxis gerade auf die Auslas-
sungen und marginalisierten Randbereiche
der Forschung, aber auch jeder Form des Zu-
und Hin-Hoérens.

Anna Schirmer
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Documenta Fifteen
18.Juni - 25. September 2022, Kassel

Wie viele andere kulturelle Veranstaltungen in
Europa und Nordamerika steht auch die Docu-
menta 2022 unter dem Motto der Dekoloniali-
sierung. In diesem Zusammenhang wurde zum
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ersten Mal ein Kiinstlerkollektiv, Ruangrupa
aus Jakarta, eingeladen, die Ausstellung zu
kuratieren. Mit ihnen tauchten verschiedene
Anséatze und ideologische Ausgangspunkte
in Bezug auf die Rolle und dem Wert der Kunst
auf,von denen man sagen kann, dass sie grund-
legendvonderwestlich-modernistischen Norm
abweichen. Kollektive Prozesse, alternative
Lernformen, Diskussionsforen und Kunst als
Mittel zur Bekdmpfung sozialer Ungerechtig-
keit stehen im Vordergrund. Die meisten Men-
schen haben damit kein Problem, zumindest
in der Theorie. Aber wenn sich das explizit
Politische mit liberdeutlichem Symbolismus
und naivem Realismus verbindet, und dazu
noch die Wiederverwendung von bestimmten
Klischees, Symbolen und Zeichen des globa-
len Kapitalismus, des westlichen Imperialismus
und Kolonialismus - und hier beziehe ich mich
natiirlich auf die antisemitischen Elemente in
einigen Kunstwerken und wie sie es geschafft
haben, an allen Gate Keepers vorbeizukom-
men - werden die tiefen Wunden der eigenen
Geschichte aufgerissen. Es entsteht eine Dis-
sonanz, die nicht leicht aufzulésen ist.
Dissonanz wird nun nicht als Metapher fiir
die klingenden Elemente der diesjéhrigen
Documenta gewahlt - visuelle Kunst besteht
bekanntlich nicht nur aus Bildern, sondern
auch aus anderen Parametern - aber derKlang
wird unbestreitbar anders als bei fritheren Aus-
gaben gehandhabt. Auf der Documenta 2012
nahm die Klangkunst einen relativ prominenten
Platz ein. In der Kasseler Karlsaue gab es meh-
rere Installationen, in denen das Klangliche
einen wichtigen Platz einnahm. Janet Cardiff
und George Bures Miller prasentierten einen
typischen Audio/Video-Walk, und sowohl sie
als auch Susan Philipsz prasentierten gene-
rische Werke, die sich auf die Geschichte und
den physischen Ort Kassels bezogen. Fiinf
Jahre spater, 2017, lag der Fokus sowohl in
Kassel als auch in Athen auf der Musik, aufihrer
konzeptionellen und sozialen Seite als auch
der Musik als Artefakt: In der Documentahalle
nahm das Publikum an einer Performance teil,
die von der strukturierenden Funktion der Par-
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titur und anderen Parametern sowie Begriffen
des Kunstmusikwerks ausging. Sowohl Instru-
mente als auch Partituren moderner Klassiker
wie Jani Christou, Pauline Oliveros und Corne-
lius Cardew wurden als visuelle Kunstobjekte
ausgestellt. Eine weitere Form der »Objekti-
vierung«von Musik waren die Listening Spaces
und die ausgestellten elektronischen Musik-
werke, die liber Lautsprecher und Kopfhérer
abgespielt wurden.

Mitder documenta 2022 hat es eine weitere
Veranderung gegeben. Die Klangkunst, die
von der Sensibilisierung des Klangs und des
Horens ausgeht, fallt durch ihre Abwesenheit
auf.Verschwunden sind auch die Sound Works
und Rituale mit und Artefakte von Musik. Statt-
dessen sind Klange nun Bestandteil multi- und
intermedialer Werke, in denen sie eine klare
Funktion erfiillen.

Das Erste, das man bei der Ankunft am Kas-
seler Hauptbahnhof antrifft und das auch als
Klanginstallation beschrieben wird, sind einige
Lautsprecher in der Wartehalle, aus denen
eine Dokumentation der laufenden Versuche
des Kiinstlers Joen Vedel zu horen ist, in denen
er versucht die Fremdsprache Tatarisch zu ler-
nen. Esist einreines Klangwerk. Aber nichtder
Klang selbst, die Komposition oder gar die
Prozessform ist das Hauptelement, sondern
tatsachlich das Erlernen eines teilweise »poli-
tisch relevanten« Vokabulars einer Sprache
einer liber Jahrhunderte unterdriickten Bevol-
kerungsgruppe.

Die Musik und die Klange sind tatsachlich
Teil einer groBeren Geschichte - in einigen
Féllen in Form purer Ethnografie. In der scho-
nen Ausstellung im Naturkundemuseum im
Ottoneum werden Objekte/Artefakte bauer-
licher und pastoraler Kulturen von einer »sonic
anthroplogy of the rural« begleitet; ethnogra-
fische Feldaufnahmen, die leise aus den Laut-
sprechern sickern. Im angrenzenden Raum
prasentiert das Kollektiv Ikkibawikrr das Werk
Tropical Story, ein Zweikanal-Video mit einem
Bildspiel aus Indonesien und Mikronesien,
das die physischen Ruinen des Kolonialismus
portrétiert. Dazu erklingt ein fein komponierter
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Soundtrack des Musizierens auf regionalen
Instrumenten. Aber es handelt sich genau um
einen Soundtrack - Filmmusik - und nicht um
eine Installation des Klangs.

In der Kirche St. Kunigundis hat das haitiani-
sche Kollektiv Atis Rezistans eine bewegende
Ausstellung von Skulpturen und Installationen
zusammengestellt, die hauptséchlich aus wie-
derverwerteten Materialien bestehen, in der
das Christentum auf haitianische Volksrituale
und Mystik trifft. Das Kollektiv organisiert die
sozial ausgerichtete Ghetto-Biennale in Port-
au-Prince und ein Dokumentarfilm unterstreicht
die soziale Dimension ihrer Projekte. Die an
einigen Stellen im Kirchenraum klingende Ton-
spuren scheinen hauptséchlich Aufnahmen
von Arbeitsprozessen zu sein.

Im Allgemeinen wird, wie in der Gesamtpro-
grammation der diesjahrigen Documenta an-
gekiindigt, das groBe Kiinstlersubjekt herunter-
gespieltund viele Werke sind das Ergebnisvon
Kollektiven mit mehreren Teilnehmer*innen.So
wurde in der Documentahalle eine Ausstellung
liber die kubanische Rave-Szene um 2000
gezeigt, die vom Regime zensiert wurde. Der
Raum hat mit den ausgestellten Instrumenten,
Mischpults und Lautsprechern, aus denen kuba-
nische Popmusik erklingt, einen auffallend doku-
mentarischen Charakter. Im angrenzenden
Raum befindet sich eine groBe Installation des
Kollektivs Baan Noorg, die thailandische,urbane
Rituale und urbane Kultur in Form einer Skate-
board-Rampe (auf der man fahren kann) zeigt,
wahrend aus zwei Lautsprechern Hip-Hop ertont.

Es ist augenscheinlich, dass Klang, Musik
und Klanginstallation (wenn man liberhaupt
davon sprechen kann) zu einem GefaB fiir
Ideen reduziert wurden und nicht der Aus-
gangspunkt fiir eine klangliche Sensibilitats-
arbeit - die auch politisch sein kann! - sind. Ist
das ein Grund, sich dariiber zu &rgern? Sagen
wir es so: Die Kunst erscheint auf der Docu-
menta 2022 starker instrumentalisiert, als wir
es vielleicht gewohnt sind, und damit dem
widerspricht, was wir unter Kunst verstehen,
die immer fiir sich selbst steht, auch wenn sie
politischiist.
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Das Werk, das vielleicht am besten das ver-
eint - denn ich suche weiter, namlich nach der
Verbindung von Politik und einem Gefiihl fiir
das Potential des Materials - ist die Installation
Mafolofolo: Ort der Genesung des siidafrika-
nischen Kiinstlerduos Madeyoulook. In einem
verdunkelten alten Tanzsaal eines Hotels erhe-
ben sich aus Holz gebaute Sitzgebirge wie kar-
tografische Knotenpunkte. Diese und auch der
gesamte Boden sind mit Karten bedruckt, auf
denen die ehemaligen Landesgrenzen der siid-
afrikanischen Gemeinden eingezeichnet sind.
Im Mittelpunkt steht dabei der 20-miniitige
Soundtrack, der aus Fragmenten siidafrika-
nischer Songs mit liberlagerten Naturgerdu-
schen besteht, wobei gegen Ende eine subtil
arrangierte Uberlagerung von Stimmen und
Harmonien hinzukommt. Dies war eine Aus-
nahme, die bestétigte, dass es auf der Docu-
menta Fifteen generell nur wenige Beispiele
gab, in denen die raffinierte Arbeit von Klang
und Musik mit einer explizit politischen Kunst
zusammentraf.
Andreas Engstrom

KUNSTFESTIVAL

La Biennale

diVenezia
23. April - 27.November 2022

Die diesjahrige 59. Biennale di Venezia prasen-
tierte in einem noch nie dagewesenen AusmaB
Werke von Frauen und auBereuropéaischen
Kiinstlerlnnen - und zeigte vielmehr Keramik-
objekte, Skulpturen und gestickte Gemalde
als Videokunst, Multimedia oder Klangins-
tallationen. Im Grunde genommen wurde der
Klang von den dicht prasentierten Geweben,
Teppichen und Tapeten, mit denen die Wéande
und Boden des Arsenals und einiger Pavillons
bedeckt waren, gedampft. Die ausgestellten
Werke zeichneten sich durch ihren Reichtum
an Farben und Formen aus und schmiickten die
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Ausstellungsrdume mit gldnzenden Pailletten,
Kettchen, Quasten, Muscheln und fantasievoll
gestickten Lappchen. Bei Violeta Parra im koso-
varischen Pavillon sowie im philippinischen Pa-
villon erschien Musik sogarin Form von Sticke-
reien und Laufern. Die Dynamik der Ausstellung
basierte auf einem musikalischen Rhythmus.
Wo es jedoch physische Klange gab, waren oft
weder Farbe noch Weichheitvorhanden. Sie war
hart und schwarz-weiB, minimalistisch, techno-
logisch und manchmal sehrlaut. Méannlich.

Vor diesem Hintergrund war der britische
Pavillon, der iibrigens den Goldenen Léwen
gewann, eine Ausnahme. Die Kiinstlerin Sonia
Boyce fiillte ihre Installation Feeling Her Way
nicht nur mit Farben, sondern auch mit den
Stimmen und Bildern von fiinf BIPoC-Séanger-
innen: Poppy Ajudha, Jacqui Dankworth, Sofia
Jernberg, Tanita Tikaram und Errollyn Wallen.
Bildschirme und Lautsprecher mit Solo- und
Ensemblegesang sowie Fotos, Plattencover
und Zeitungsausschnitte wurden an vielen
Stellen platziert und bildeten ein eindrucks-
volles klangliches Mosaik, das den Beitrag der
Protagonistinnen zur Kultur dieser Welt, nicht
nur der Musik, hervorhob.

Musikalische Beziige, wenn auch ohne Ton,
wurden von den Pavillons aus Malta und der
Schweiz prasentiert. Im ersten Fall wurde der
Rhythmus von zu Tropfen geschmolzenem Ei-
sen, das in sieben Behalter mit Wasser fallt,
dem gregorianischen Gesang entnommen.
Diese ansonsten beeindruckende Installation
von Arcangelo Sassolino, Giuseppe Schembri
Bonaci und Brian Schembri war leider von ei-
nem Baustellgitter umgeben, das das Publikum
zwar vor dem Kontakt mit dem erhitzten Mate-
rial schiitzte, aber auch die Sicht versperrte.

Im Schweizer Pavillon mit dem Titel The
Concert wurde der Betrachterin das Gefiihl
vermittelt, als befinde sie sich in einem Konzert.
Zu diesem Zweck wurden die groBen Skulptu-
ren von Latifa Echakhch in dynamischen Se-
quenzen beleuchtet, wodurch eine Art rhythmi-
sche Komposition entstand. Das Konzept einer
Ausstellung nach dem Vorbild eines Musik-
konzerts war faszinierend und warf die Frage
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nach der Okonomie der Aufmerksamkeit auf:
die Skulpturen wurden fiir kurze Zeit beleuch-
tet und verschwanden in die Dunkelheit wie
ausklingende Musikstiicke. Trotz des visuell
interessanten Effekts war die Assoziation mit
einem Konzertjedoch eherlose und nichtganz
erfahrbar.

Im australischen Pavillon hingegen, wo
Marco Fusinato auf der E-Gitarre zu groBflachi-
gen Slides improvisierte, fiihlte man sich wie
in einem echten Konzert. Die lauten, schweren
elektronischen Klédnge bildeten eine starke
Dissonanz zu den vielfarbigen, ethnischen und
surrealen Visionen der KiinstlerInnen, die die
Biennale dominierten.In dieser marchenhaften
(was nicht heiBen soll, dass sie sorglos ist) Welt
der Biennale schien Fusinatos Performance mit
dem Titel Disaster, die brutalen Noise mit Dar-
stellungen von Tod und Ungliick verband, eher
eine Anomalie zu sein.

Derjapanische Pavillon des Kollektivs Dumb
Type hatte ebenfalls die Form eines Quasi-
konzerts. Diese minimalistische, extrem aus-
gekliigelte Klang- und Laserinstallation erm6g-
lichte es den Besucherlnnen, in einen prazise
gesteuerten Klangraum einzutauchen. Die
Musik komponiert von Ryiichi Sakamoto ba-
sierte auf Feldaufnahmen, Texten (aus einem
Geografie-Lehrbuch des 19. Jahrhunderts), ei-
nem Morsealphabet und zarten elektronischen
Kldangen und wurde mehrkanalig abgespielt,
unter anderem uber rotierende Lautsprecher.
Dazwischen lag der armenische Pavillon von
Andrius Arutiunian, in dem man auf bunten
Teppichen einem mikrotonal gestimmten Kla-
vier lauschen konnte, das von einer Schallplatte
abgespielt wurde, wahrend der»orientalische«
Klang des Instruments die Trennung zwischen
Ost und West symbolisierte.

In der Hauptausstellung im Arsenale war
Klangkunst praktisch nicht vertreten. Abge-
sehen von den bereits erwdhnten gestickten
Darstellungen von Instrumenten oder Musik-
erlnnen fiel mir nur ein Werk auf: Autophones
von Dora Budor in Form von niedrigen, an hy-
draulische Ellbogen erinnernden, rhythmisch
vibrierten Holzskulpturen. Und sonst nichts.
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In den Rezensionen zur Biennale sucht man

vergeblich nach Besprechungenvon den oben

erwdhnten Pavillons und Werken (die Aus-
nahme ist der britische Pavillon), als ob sie un-
wichtig (unhorbar) waren. Hat die Kuratorin

Cecilia Alemani die Klangkunst bewusst aus-
geschlossen, oder hat das von der Surrealistin

Leonora Carrington ausgeliehene Motto »Milch

der Traume« die beteiligten Kiinstlerlnnen nicht

inspiriert, mit dem Klang zu arbeiten? Im Text

der Kuratorlnnen heiBt es, es gehe um eine

magische Welt, in der das Leben sténdig durch

die Vorstellungskraft veréandert wird. Eine Welt,
die frei und voller Méglichkeiten ist. Aber wenn

es in dieser Welt keinen Ton gibt, ist es nicht

meine Welt.

Monika Pasiecznik

Eres Holz

Touching Universes
NEOS

In gewisser Hinsicht ist das bei NEOS erschie-
nene Doppelalbum Touching Universes gleich
ein doppeltes Portrait des Komponisten Eres
Holz. So ist zwar in allen hier vereinten Werken
deutlich die Handschrift des in Israel gebore-
nenund seitknapp 20 Jahrenin Berlin lebenden
Holz prasent, mit der Konzentration pro CD je-
doch auf jeweils eine bestimmte Werkgruppein
seinem Schaffen werden jeweils unterschied-
lichste Bereiche seiner Arbeit vorgestellt. So
konzentriert sich die erste CD ausschlieBlich
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auf Stiicke aus dem Zyklus MACH. Zu diesem
zahlen, anfangend mit einem Stiick fiir Trom-
pete solo aus dem Jahr 2011, inzwischen zehn
Kompositionen fiir jeweils ein Soloinstrument,
das in einigen der Stiicke um Live-Elektronik
erweitert wird. Touching Universes enthilt vier
dieser Stiicke, beginnend mitdem 2017 entstan-
denen MACH fiir Orgel solo, eingespielt von
Dominik Susteck, und gefolgt von den gleich-
namigen Stiicken fiir Harfe und Live-Elektronik
von 2020, gespielt von Anna Viechtl, sowie den
beiden 2021 entstandenen Kompositionen fiir
Cello, gespieltvon Zoé Cartier, beziehungsweise
Akkordeon, fiir Silke Lange und Live-Elektronik.

Der Titel des Zyklus ist doppeldeutig und
meint zundchst wortlich die Aufforderung:
»Mach!«. Zum anderen verweist sie aber auf
den Physiker Ernst Mach und die nach ihm
benannte MaBeinheit fiir die Geschwindigkeit
von Uberschallflugzeugen, was sich als augen-
zwinkernde Anspielung auf den hochvirtuo-
sen, im>Uberschallsegment: zeitgendssischen
Instrumentalspiels angesiedelten Schwierig-
keitsgrad der einzelnen Stiicke versteht. Wobei
bei aller Virtuositat hier keine zirzensische
Showetiiden zu héren sind, sondern Stiicke, die
aufje spezifische Art bestimmte Spieltechniken
und Gesten zum Gegenstand einer komposi-
torischen Arbeit machen, die in der Konzent-
ration auf das einzelne Instrument die Dichte
der musikalischen Textur zugleich mit der des
musikalischen Ausdrucks zu verbinden vermag.
So muss etwa die Fiille der Klangfarben und
die kompakte, extrem gut ausgehoérte Form-
disposition des in der Kélner Kunst-Station
Sankt Peter eingespielten MACH fiir Orgel solo
genanntwerden; oderauchindendreianderen
Stiicken der Einsatz der von Eres Holz selber
realisierten Elektronik, die in je unterschied-
licher Art sich von Effekten, die den Instrumen-
talklang erweitern, zu klanglichen Rdumen ent-
wickelt, innerhalb derer sich das je einzelne
Instrument bewegt.

Den Solowerken des MACH-Zyklus stehen
auf der zweiten CD des Doppelalbums vier En-
semblewerke der Jahre 2016 bis 2020 gegen-
tiber, in denen erfahrbar wird, wie Holz’ Musik
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auf der Arbeit mit harmonischen Strukturen
basiert. Hierbei geht es zum Beispiel um Fra-
gen, wie Intervallkonstellationen, harmonische
Spannungsverhéltnisse oderauch Grundtonig-
keit in einer nicht-tonalen, mikrotonal erwei-
terten Musiksprache zum Ausgangspunkt
musikalischer Formbildung werden. Dariiber
hinaus ist solch eine Musiksprache bei Eres
Holz zugleich Trager persoénlichen Ausdrucks.
Dies gilt insbesondere fiir das 2018 entstan-
dene, vom Asasello-Quartett eingespielte
Streichquartett Dunkle Risse sowie fiir das
ein Jahr spéater geschriebene Ensemblestiick
Touching Universes and Ends, das sich in der
Einspielung des Ensemble Aventure unter der
Leitung von Nicholas Reed auf der CD findet.
Die beiden Stiicke entstanden unter dem
Eindruck der Alzheimer-Erkrankung und dem
Tod von Eres Holz' Mutter und setzen sich mit
den Themen von Tod und Vergénglichkeit
auseinander.

Musikalisch geschieht dies jedoch auf un-
terschiedlichen Wegen. Dunkle Risse ist ein
quasi rklassisches« Streichquartett in fiinf, in-
einander iibergehenden Satzen. Das Quartett
wird hier {iber weite Strecken hinweg als ein
kompakter Klangkérper behandelt und die
Fundierung der Musikin einer fein ausgehorten
Akkordprogression wird im homophonen Cha-
rakter des Tonsatzes deutlich, so wie er weite
Strecken des Stiickes dominiert.Innerhalb des
Stiickes durchschreitet Holz hiermit in einer
packenden Klangdramaturgie unterschied-
lichste Register, Klangfarb- und Ausdrucks-
welten bis hin zum Schluss des Stiickes mit
den sich im gerduschhaften Ton aufldsenden
Trillern. Dem homogenen Klangkorpus des
Streichquartetts steht in Touching Universes
and Ends ein heterogenes, mit Klavier, tiefen
Streichern und Holzbléasern, Schlagzeug und
Elektronik besetztes Ensemble gegeniiber,
fiir das Holz eine mehr fragende, sich aus
einem Gestus des Erinnerns heraus allmahlich
vortastende Musik geschrieben hat. Mit die-
ser entwickelt er eine Dynamik, die sich nach
Innen richtet, die in ein immer wieder neues
Einkehren und Zerfallen miindet - und darin
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zugleich jedoch immer weiter voranschreitet
und unerwartete Klangwelten betritt.

Erganzend zu diesen beiden Bekenntniswer-
ken findet sich zum einen noch das ebenfalls
vom Ensemble Aventure eingespielte Quintett
Schakalkopf auf der CD. Hier exponiert Eres
Holz den Gegensatz zwischen einer im ersten
Satzeherakkordisch gepragten, mitdem Klang
tremolierender Streicher unruhig vibrierenden
Musik sowie einem zweiten Satz mit zerfah-
ren ténzelnden, sich zunehmend steigernden
kurzen Instrumentalgesten. Erst im dritten,
letzten Satz des Stiickes, der mit »magisch«
liberschrieben ist, finden diese beiden Klang-
welten zueinander, wenn sich aus wiederum
vibrierenden Klangflichen - und erst nach
einer groB angelegten Steigerung - einzelne
Instrumental-stimmen herauslésen.

Einen klanglichen wie inhaltlichen Kontra-
punkt hierzu bildet schlieBlich Die Frau. Es ist
die Vertonung eines Textes des ruménischen
Dichters Constantin Virgil Banescu, in dem
beschrieben wird, wie ein Mann - im wort-
lichen Sinne! - aus seinem Fleisch eine Frau
zu er-schaffen versucht: Indem er sich das
Material hierfiir vom eigenen Kérper herun-
terschneidet. Vertont hat Holz diesen Text
als eine von Claudia van Hasselt farbenreich
eingesungene Soloszene fiir Sopran, die
von einem mit Blockflote (Susanne Frohlich),
Kontrabass (Meinrad Kneer) und Elektronik
(Eres Holz) besetzten Ensemble begleitet wird.
Dessen ungewo6hnlicher und dabei facetten-
reich-interessanter Klang geht dabei mit dem
verstérend-bizarren Charakter des Textes eine
eigentiimliche Verbindung ein und miindet in
einen Schlussabschnitt, in dem die Sangerin,
die vorher weitestgehend ordinario gesungen
hat,nunmehrden Text »Ahl« aufein verquietsch-
tes Knarzen singt. Damit entsteht ein interes-
santes Spannungsfeld gegeniiber den drei
anderen Instrumentalwerken, wie aber auch
zu den Solowerken der MACH-Reihe - und
damit ein facettenreiches und horenswertes
Portrait des kompositorischen Schaffens von
Eres Holz.

Sebastian Hanusa
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ManiFeste
8.Juni - 2.Juli 2022, Paris

V A L

Eigentlich konnte es wenig zu wiinschen tibrig-
lassen: ein Festival fiir zeitgendssische Musik,
dasimfrithsommerlichen PariserJuni zwischen

dem Centre Pompidou, IRCAM, Radio France

und einigen interessanten kleineren Venues

stattfindet und als eines der Aushangeschilder
der franzdsischen neuen Musik glanzt.

Die neueste Priasenz-Ausgabe von Mani-
Feste brachte jedoch ein recht generisches
Programm auf die Biihne. Neben nur wenigen
eigenen Kompositionsauftragen scheint das
FestivaleinemTrend zufolgen,derdarinbesteht,
eine Ubersicht iiber groBe europaische Kopro-
duktionen und Wiederaufnahmen zu zeigen,
die gerade liber die internationale Festivalland-
schaftrollen und die dabei den lokalen Spirit der
Stadtszene vermissen lassen.

Im Zentrum des Interesses stand der nach
achtjahriger Renovierungsarbeit wiedereroff-
nete Espace de projection (Espro) im IRCAM,
dessen Decke fiir diverse szenografische An-
spriiche flexibel moduliert werden kann, und
somit einer beachtlichen Diversitét an Stiicken
akustische Tore 6ffnet. Zu seinem 100-jéhrigen
Geburtstagsjahr gab es lannis Xenakis’ Klassi-
ker Polytope de Cluny von 1972 in restaurierter
Version zu hoéren, gefolgt von einer Hommage
an Xenakis des Kiinstlerkollektivs /nu/thing,
deren elektroakustische Kompositionen die
auf Liegestiihlen platzierten Zuschauer*innen
mit einer schillernden LED- und Laser-Show in
Ekstase versetzten.

Dagegen lieB das ebenfalls vom IRCAM initi-
ierte Konzert nMusiques-Fictions« im etwas ab-
seits liegenden T2G - Théatre de Gennevilliers
mit ambisonischem Aufbau eines 63 Lautspre-
cher-Domes das duBerst diinn besetzte Publi-
kum ein wenig enttduscht zuriick: eine Reihe
von literarischen Texten, etwa Bacchantes von

m

FESTIVAL

Céline Minard, schallten lieblos vorgelesen und
mit wenig Klang unterlegt aus den Lautspre-
chern, ohne dem aufwendig bestiickten Dom
invollem Umfang gerecht zu werden.

Das philharmonische Orchester des Radio
France spielte live ausgestrahlt ein klassisches
und rund um den 70. Geburtstag der Finnin
Kaija Saariaho auf Nordeuropa fokussiertes
Programm mit Sibelius’ Tapiola, Saariahos
Chateau de I'dme und Jesper Nordins Emerging
from Currents and Waves, das bereits 2018
uraufgefiihrt wurde und bei dem er sein
Gestrument vorstellte: eine App, durch die in
Echtzeit und mittels physischer Gesten ein
virtuelles Orchester gesteuert werden kann.
(Siehe auch die Position von Moonsun Chin
zu Jesper Nordin auf S. 117) Sichtlich amiisiert
versuchten Dirigent Hannu Lintu und Klarinet-
tist Martin Frost im Wechsel und unter Einsatz
virtuoser Gestik von Kérper und Klarinette das
Gestrument zu aktivieren - was zwar lustig
aussah, aber klanglich nur selten den erhofften
Effekt brachte.

Zum Finale im groBen Saal im Centre Pompi-
dou spielte die aktuelle Besetzung der [IEMA, der
Akademie des Ensemble Moderns, zunachst
Elena Rykovas /n the Presence of Absence, ein
filigranes Stiick, bei dem sich ausgehend von
einem sanften elektronischen Klang, der sich
langsam zu einer Klangflache herausbildet
weitere langgezogene akustischen Klange
tiber Klavier, Klarinette, Akkordion, Geige und
Cello hinaus erstrecken, sich miteinander ver-
stricken, im holzernen Innenraum des Pianos
verdichten und schlieBlich abebben. Sebas-
tian Hillis Hibernation mit Videoanimation von
Jenny Jokela stockte dagegen in tonalen und
bildlichen Klischees. Zudem wurde mit Solar
von 1993 wieder ein Stiick von Kaija Saariaho
aufgefihrt. Hier bilden Elektronik und Ensem-
bleinstrumente ein dynamisch rotierendes
Klanggebilde, das sich - wie von der anwesen-
den Komponistin erklart wird - stets aus einer
omniprasenten harmonischen Struktur heraus
speist, die wiederum nach den physikalischen
Regeln der Gravitation auf die schwirrenden
Harmonien einwirkt und diese stets aufs Neue
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zuriick in eine urspriingliche Form bringt. Sehr
humorvoll endete das Konzert mit @yvind Tor-
vunds Plans und dessen kompositorisch sowie

visuell geschickt eingesetzten ironischen Spit-
zen gegen den typischen Neue-Musik-Betrieb.

Als feine Abrundung nach dem offiziellen

Finale fiel schlieBlich die Werkstatt-Prasen-
tation des Improvisationskurses von Bernhard

Lang auf, der iliber den Zeitraum von zwei

Wochen eine Reihe von Instrumentalist:innen

von Elektro-DJ bis Sheng Spielerin durch ver-
schiedene Improvisationsstile von Minimalis-
mus, Maximalismus, Drone bis hin zu konzep-
tueller Improvisation fiihrte und mitunter reiz-
volle Klangebenen schaffte. Zuallerletzt spielte

der Saxophonist Gerald Preinfalk Langs écri-
ture 6, ein Giber 20 Minuten anhaltender solisti-
scher Ritt,dessen Wucht Preinfalkim wahrsten

Sinne in die Knie zwang, einen GroBteil des

Publikums in die Flucht schlug und die Ubrigen

zutosendem Applaus reizte.

Katja Heldt

L P

Karen Willems

Grichte
W.E.R.F.records

»Grichte« ist im meetjeslander Dialekt ein Aus-
druck fiir Gerdusch, Larm, Radau. Ein suchen-
derKlang, eine Suche in singenden Winden, die
sich verfliichtigen, Klangkobolde und Buchsta-
benwesen, die poetisch umherwandern und
herumtollen und versuchen, fiir sich selbst und

112

FESTIVAL/LP

sicher auch gemeinsam mit anderen eine Hei-
mat zu finden. Hier spiirt man das fréhliche
Staunen eines Kindes.

Karen Willems ist eine bekannte flamische
Perkussionistin, die sowohl in der Rock- und Pop-
musik als auch im Jazz und in der improvisier-
ten Musik zu Hause ist. Von Bands wie Zita
Swoon Group bis hin zu Novastar und Mauro.
AuBerdem dabei: Eric Thielemans, Jean DL,
Aidan Baker und Kreng. Bei der Lockdown-
Version des Rewire-Festivals in Den Haag sorg-
te Willems zusammen mit Rutger Zuydervelt
(Machinefabriek) fiir ein fulminantes Highlight
zwischen taktilem Gerausch und narrativer
Instant-Komposition, Robyn Schulkowskys
Armadillo nicht undhnlich. Es ist daher unver-
standlich, dass diese Auffiihrung immer noch
nicht als Veréffentlichung erschienenist.

Willems erarbeitet und dokumentiert schon
seit einiger Zeit Solostiicke, unter anderem auf
der wunderbaren Kassette Bentillse Berber, die
auf Esc.Rec veroéffentlicht wurde. Darauf lasst
sie eine intime Klangwelt entstehen, die von
Melancholie durchdrungen ist, aber vor allem
die Poesie in ihrer tiefsten Form umarmt. Und
die sucht. Die nicht weiB, nicht mit Sicherheit
weiB, aber das Experiment, als Wort und als
Handlung, wortlich nimmt. Willems nimmt die
Dinge nicht fiir bare Miinze. Sie erforscht ihre
Klange, die des Alltags und die ihrer Instru-
mente. Allein oder gemeinsam mitanderen. Die
Ergebnisse ihres Ansatzes, vor allem auf ihren
Kassetten, zeigen eine gewisse Verwandtschaft
mit den schnappschussartigen Veréffentlich-
ungenvon Claire Rousay.

Auf ihrer jungsten Veréffentlichung, dem
Doppelalbum Grichte, konfrontiert und verwan-
delt sich Willems durch und durch. Die erste LP
von Grichte schneidet und zerschneidet, ver-
bindet und verklebt. Abenteuer als Verbindung
derzugrunde liegenden Leitmotive. Ein Arsenal
an Kléngen, die sich in stdndig wechselnden
Konstellationen irgendwo zwischen Mensch
und Maschine erstaunlich natiirlich anfiihlen.
Willems Stiicke wirken wie Lieder, haben aber
oft keinen Gesang. Sie zelebriert jedoch nicht
die Tragddie des De Tragedie van een Liedjes-
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schrijver Zonder Woorden (»Der Tragddie eines
Stummen Liedkomponisten«, ein wunderbarer
Albumtitel von Orphax), sondern maltindenlive
in Zottegem/Belgien aufgenommenen Solo-
stiicken auf der ersten LP von Grichte mit spre-
chendem Sound, mit Gedichten, die aus einer
breiten Fanfare von Instrumenten widerhallen,
die man oft nicht einmal erkennt. So fllister-
spielt« Willems mit eventuellen Erwartungen,
denn so kann Solo-Schlagzeugkomposition
und -improvisation im Jahr 2022 auch klingen.
Auf der zweiten LP von Grichte ist Willems
im Quartettformat zu horen, mit Marc De Mae-
seneer (Baritonsaxophon), John Snauwaert
(Tenor- und Sopransaxophon) und Vincent Brijs
(Baritonsaxophon). Sie selbst spielt Schlagzeug
und Perkussion und setzt Objekte, Feldaufnah-
men und ihre Stimme ein.Vielleicht ein bisschen
vertrauter, was den Bandsound angeht, aber
lassen Sie sich nicht tduschen: Wann haben
Sie jemals diese typisch tragen Kyuss-artigen
Atmosphaéren in eine improvisierte Musik hin-
einwehen gehort, wie ein verlorenes Rotkéap-
pchenin einergroBen, kargen Wiiste? Die Band-
besetzung kleidet Willems’ Suche in kraftige
Farben, aber diese Réte auf den Wangen kann
die GroBe-Augen-Uberraschung nicht verhiil-
len.Auch hieristdie Freude, die in spielerischen
Abenteuern liegen kann, nicht zu libersehen.
Vor kurzem erschien auch eine weitere Kom-
pilationskassette auf tsstapes: Free Percussion/
Water. Darauf interpretieren 13 Perkussionist*-
innen das Thema Wasser. Manchmal sehr
wortlich, oft frei und abstrakt. Willems’ Beitrag
ist ein Stiick im Stil der ersten LP von Grichte.
Sie sucht den flieBenden Kern in der Poesie.
Sie instant-komponiert platschernde Klange,
die wie Quecksilber flieBen. Sie scheint sich
selbst dabei zu beobachten, wie ihr jede Form
von Stillstand durch die Finger gleitet. In die-
sem Zustand des stéandigen Andersseins und
Sichverdnderns dreht sie nun die rasende
Geschwindigkeit dieser Rastlosigkeit in einen
Zustand zuriick, der Raum und Luft zur Ver-
tiefung bietet: zum Traumen und Sich-Treiben-
Lassen. Ein Kontrapunkt zu, fiir und in unserem
wunderbaren Jetzt, das eigentlich immer un-

13

LP/FESTIVAL

greifbar in einem unteilbaren und unbestimm-
baren >Etwas« zwischen Vergangenheit und
Zukunft eingezwangt ist. Und dann ist es auch
schon wieder vorbei, nur der Nachklang, die
Resonanzbleibt. Einen Moment lang.

Sven Schlijper-Karssenberg

Aus dem Niederlandischen ibersetzt von
Michael Steffens

F E S T I V A L

Minchener Biennale
7.-19. Mai 2022

Was ist heute ein dringendes und aktuelles
Musiktheater? Wenn die Frage relevant wird,
dann sind die Antworten meist umso fehlge-
leiteter. Denn es geht nicht darum, wie in der
traditionellen Oper, einen narrativen Text zu
prasentieren, der eine Handlung mit einem zeit-
genossischen Bezug vermittelt, und dabei die
géngigen Formen wie Arie und Duett zu ver-
wenden. Wenn die Formen altmodisch sind,
was bringt es dann, wenn der Inhalt aktuell ist?

Diese Frage stellte sich mirbeim Besuch der
Miinchener Biennale - nicht zuletzt, weil ich die
letzte Live-Ausgabe von 2018 noch frischin Erin-
nerung hatte (vgl. meine Rezension im Heft #117).
Die Idee der Festivalleitung, zu kollektiver Werk-
konzipierung zu ermutigen, ergab als Ergebnis
nicht nur eine Handvoll einzigartiger Werke,
die allesamt interessante Interpretationen des
Festivalthemas »Privatsache« waren, sie fiihr-
ten auch zu interessanten Begegnungen mit
den musiktheatralischen Formen sowie Gestal-
tungen und Untersuchungen derausgewahlten
Spielorte und Rdumen.

Viele Kiinstler*innen, die Musiktheater ma-
chen, haben liberhaupt keinen Bezug zur Oper
als Gattung. Das ist nichts neues und auch
nicht grundlegend fiirden Ansatz des Festivals.
Aber nicht zuletzt deshalb war es diesmal er-
staunlich, welchen Stellenwert die Oper als
Genre hatte.
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Das Thema fiir 2022 lautete »Good Friends«.
Wie zuvor ist dies wieder ein konkretes und
gleichzeitig offenes Thema, das von den per-
sOnlichen, aberauch politischen Verhéltnissen
ausgehtund bei den meisten Vorstellungen mit
einem zuhorenden Fragezeichen geschrieben
sein kdnnte.

Und es war politisch. Liedervon Vertreibung
und Nimmerwiederkehr, eine Koproduktion mit
der Deutschen Oper, konnte fast als Grand
Opera bezeichnet werden. Thematisch ging es
darum, wie freundliche Beziehungen in Feind-
schaft libergehen kénnen, wie zuvor unbestrit-
tene Landesgrenzen zu einem Strich zwischen
sich feindlich gegeniiberstehenden Méachten
umgewandelt werden. Das Libretto des ukrai-
nischen Schriftstellers Serhij Zhadan hat heute
eine geisterhafte Aktualitat, aber ist leider ganz
verdichtet und zu saturiert und daher mehr fiir
klassische Stimmen, die eine quasi narrative
Handlung prasentieren, geeignet. Die Szeno-
grafie folgte den realistischen und opernma-
Bigen Anspriichen, indem vielerlei Sacke eine
Kriegs- oder Fliichtlingszone etablierten. Als
Lieder, die (eine) Geschichte/n erzédhlen, war
das einfach langweilig. Die Erlésung ist Bern-
hard Ganders Partitur anzurechnen. Sein Inte-
resse an verschiedenen Substilen des Metal
erscheint als ein Netz aus tiefen, grellen, noi-
sigen Klangen, die den librigen Realismus eher
selbststéandig bespielen als imitieren.

Ein dhnliches GroBformat und Thema hatte
die Oper The Little Lives der irischen Kompo-
nistin Ann Cleare mit einem Libretto von A. L.
Kennedy. Einige Leuten begegnen sich im
offentlichen Raum, in dem die Grenzen, dies-
mal sowohl privat als auch politisch, vor dem
Hintergrund des Brexit auf die Spitze getrieben
werden. Mit Bernhard Ganders Musik noch
frischim Hinterkopfwar das, was in dieser Ganz-
abendoper am meisten hervorstach, Cleares
personliche Tonsprache mitihren leichten und
sanft-sparsamen Instrumentenkombinationen
in hohen Registern. Harter Krieg versus Tren-
nung nicht ohne Sentiment.

Interessanterweise hatte die diesjahrige Miin-
chener Biennale zwei sehr unterschiedliche
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kiinstlerische Anséatze: Neben der Oper wur-
de das Festival u.a. mit dem Good Friends
Club von Lucia Kilger und Nicolas Berge be-
spielt. Dort gelang ein selektiertes Publikum
liber eine labyrinthische, partizipative Wande-
rung inverschieden mediale Rdume. Diese und
weitere Arbeiten behandelten tatséchlich zeit-
gendssische Tendenzen in der neuen Musik
sowie Medien- und Performancekunst, wie die
der)immersion-durch-Technologie«.

In Davor wurde die Musik des Komponisten
Yoav Pasovskys - im Verhéltnis zu Robert Leh-
nigers Regie und Video sowie Miguel Murrieta
Vasquez’ Sounddesign — mehr als Bespielung
genutzt; wahrend man mitVirtual Reality-Head-
sets einige realistische Szenen erfahren konnte,
wie in Deutschland aufgewachsene Personen
mit internationaler Geschichte Alltagsrassis-
mus und Diskriminierung erleben.Ich bezweifle
nicht die Wahrhaftigkeit der einzelnen Situatio-
nen, aber ich kritisiere die Ausfiihrung und die
Artund Weise, wie die verdichtete Dramaturgie
liberdeutliche Situationen kreierte, die nur ein-
deutig interpretierbar sein sollten. Ich wiirde
eher sagen, dass Davor als eine padagogische
Diskussionsgrundlage fiir Schulen interes-
sant ist. Ich hoffe innerlich, dass das auch die
Absicht der Kiinstler*innen war, denn fiir einen
solchen Zweckwére Davorwahrscheinlich sehr
gut einsetzbar.

Ein ahnliches Format, auch fiir ein sehr be-
grenztes Publikum, was ebenfalls zu einem An-
sturm auf die Eintrittskarten und einem gewis-
sen Hype fiihrte,war Spurenvonderrussischen
Komponistin Polina Korobkova. Hier wurde man
ohne extra technologische Begleitmittel in
den dunklen Keller der Hochschule fiir Musik
und Theater, der friiher als Luftschutzbunker
genutzt wurde, gefiihrt. In den Rdumen erlebte
man abwechselnd die Sangerinnen in verschie-
denen Posen und ein buntes Spektrum an Musi-
ken. Auch in Spuren wurde die Trennung von
Biihne und Zuschauerraum aufgebrochen, aber
im Vergleich mit Davor konnte ein Stiick wie
dieses ganz entspannt abstrakt und nicht-
narrativ sein und trotzdem »Spurenc in die ge-
spenstische Vergangenheit legen und einen
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abstrakten Zusammenhang gestalten. Und um
damit auf die urspriingliche Frage von Form
und Inhalt zuriickzukommen: Die Antwort ken-
nen wir schon - sie kdnnen nicht voneinander
getrenntwerden.

Andreas Engstrom

K O N Z E R T

berlin westhafen -
hafenbecken lund Il -

umschlagplatz klang
10.-12.Juni 2022, Westhafen Berlin

Das Tagesgeschehen der Hauptstadt ist oft
hektisch, laut und gepragt von linearer Ziel-
strebigkeit. Der zweckorientierte Umgang mit
Zeit und Bewegung sind, gepaart mit dem Aus-
blenden der Umgebung, zentrale Merkmale
des Alltags. Genau diese, teilweise unabsicht-
lich, antrainierten Mechanismen werden bei
der Raumklangkomposition vom Komponisten
Daniel Ott auf eine neue Wahrnehmungsebene
verschoben.

Der Titel verrdt schon die Idee und den
Rahmen des Werkes: Berlin Westhafen - ein
Binnenhafen in Moabit, der ein bedeutender
Umschlagplatz nicht nur fiir Frachtgiiter am
Hafen, sondern nun auch fiir Klange ist. Fast 70
Musiker*innen, hauptsachlich bestehend aus
den in Berlin fiir zeitgendssische Musik spe-
zialisierten Ensembles KNM Berlin, ensemble
mosaik, Zafraan, LUX:NM, Solistenensemble
Kaleidoskop, Ensemble Adapter und Ensem-
ble Apparat, unter der Leitung von Jonathan
Stockhammer und Miguel Pérez Iiesta, haben
zusammen das dreiteilige Werk an drei Orten
des Hafens aufgefiihrt.

Schon beim Betreten des Geldndes am
Abend entfaltet sich die machtige Wirkung des
Hafens samt seiner Architektur, Raumlichkeit
und Klangwelt, welche musikalisch von einzel-
nen, fern auseinanderstehenden Instrumenta-
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list*innen, die sanfte lang gehaltene Tone spie-
len, unterstitzt und neu kontextualisiert wer-
den. Diese diffuse Klangwelt, die den Eingang
des Hafens einhiillt, wird von den noch herum-
fahrenden Lastwagen nicht gestort, im Gegen-
teil: Es entsteht schon hier eine Symbiose
beider Klangwelten.

Beim Einlass wird das Publikum vorsichtig
in die Tiefen des Hafengeldndes gelotst und
darf das Geldnde dann frei erkunden, um im
Laufe der nachsten anderthalb Stunden auf
viele verschiedene Kammermusikgruppen zu
treffen, die teilweise aus Containern heraus
oderin Nischen versteckt, teilweise von hohen
Gelandern oder von Booten aus ihre sich
wiederholenden Pattern spielen, die aus spha-
rischen Akkordschichtungen, kurzen melodi-
schen Abschnitten oderrhythmischen Motiven
bestehen. Sowohl die schwebenden Akkord-
strukturen, die an Schiffshorner erinnern, als
auch ein rhythmisches Kernmotiv, das sich
durch das gesamte Werk zieht und von Schlag-
zeuger*innen auf Zaunen, Pfeilern und Con-
tainern gespielt wird, erwecken neben der
raumlichen auch eine klangliche Assoziation
zum Hafen.

Wahrend sich also die Pattern gegenseitig
aus der Distanz imitieren und iiberlagern und
daraus ein raumlich weit gestrecktes kontra-
punktisches Spiel entsteht, wird die Raum-
lichkeit selbst zu einem Hyperinstrument und
unterwirft sich damit die einzelnen musikali-
schen Ereignisse. Parallel dazu bewegen sich
die riesigen Containerkréane des Gelandes un-
gestort weiter und komplementieren somit
den gewaltigen klanglich-rdumlichen Eindruck
des Hafens.Selbst duBere Ereignisse, wie helle
Mowenschreie oder vorbeifahrende S-Bahnen
werden Teil des Werkes. Zeit und Ort scheinen
natiirlich und dennoch komponiert zu sein.

Bei Sonnenuntergang wird die Menge ins
zweite Hafenbecken gefiihrt, um dort eine sta-
tischere Raumkomposition zu horen: Wieder
ertonen schwebende Akkorde, diesmal aber zu-
sammenhangend von mehreren Kammermusik-
gruppen, die rdumlich wieder quer verteilt
sind. Dieser Abschnitt, der sich gebiindelt am
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zweiten Hafenbecken abspielt, bildet einen
strukturellen Kontrast zur Zerstreutheit des
ersten lang gestreckten Teils und erschafft eine
gewisse Konzentration, die zuvor nicht zustan-
de kam. Das Motiv der Rdumlichkeit wandelt
sich von einem architektonischen Zustand, der
musikalisch betont wird, zu einem musikali-
schen Motiv, welches von der Architektur unter-
stiitzt wird.

Der Abschluss findet bei Nacht im hinteren
Hafengelénde statt und enthélt eine herkémm-
lichere Behandlung der Besetzung: Alle Musi-
ker*innen finden sich als groBes Orchester
zusammen und platzieren sich auf dem Grund
und den Treppen und Geldndern eines Silo-
gebaudes. Musikalisch werden die Motive von
zuvor, vor allem das rhythmische Kernmotiv
und die schwebenden Klange, kulminiert und
fiihren zu einer vorher nicht da gewesenen
Intensitat, die nach zwei Stunden Zerstreutheit
einen wohltuenden Kontrast bietet. In freudiger
Erwartung an das dramaturgisch bedeutende
Ende hinterlasst das unsichere Abklingen des
musikalisch tibrig gebliebenen rhythmischen
Kernmotivs und das pl6tzliche Verschwinden
der Spieler*innen hinter den groBen Stiitzpfei-
lern des Silos jedoch eine enttduschende Lee-
re. Teile des Publikums gehen dem Orchester
in der Vermutung einer Coda noch hinterher,
bleiben aberratlosvordenin eine dunkle Ecke
gedrangten Musiker*innen stehenundbegreifen
langsam, dass das Ende des Stiickes schon
an ihnen vorbeigeschlichen ist, ohne groBartig
Aufmerksamkeit zu erregen. Der groBe Knall
am Ende bleibt zwar aus, wird aber von den
Zuhorer*innen durch machtigen Beifall nach-
geholt. Die Resonanz des Publikums steht dem
Resonanzspiel des Werkes sowohl raumlich
als auch zeitlich in nichts nach.

Das Gefiihl nach diesem groBen Werk ist
tiberwaltigend, da vor allem diese besondere
Kulisse, die schon ohne groBes Zutun ein klang-
liches und rdaumliches Spektakel darstellt,
durch Daniel Otts Inszenierung zu einer ent-
schleunigten, individuell erlebbaren kiinstleri-
schen Erfahrung wurde.

Mathilde Koeppel
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Magdalena Zorn
Was ihr hort. Werke,
was sie durch uns gewesen

sein werden
edition text + kritik

Werke, was sie durch uns gewesen sein werden.
Das Futurum exactum im Untertitel von Magda-
lena Zorns 2021 veroffentlichter Studie verleiht
diesem Buch schonvorBeginn der Lektiire eine
poetische Aura, die fiir Qualifikationsarbeiten
in der akademischen Musikwissenschaft des
deutschsprachigen Raums ungewdhnlich ist.
Mittlerweile in Nachfolge der verstorbenen
Marion Saxer als Professorin fiir Musikwissen-
schaft mit Schwerpunkt auf die Musik des 20.
und 21. Jahrhunderts, Medien und Asthetik an
der Goethe-Universitat Frankfurt am Main ta-
tig, reichte die Verfasserin dieses Buch 2021
als Habilitationsschrift an der Fakultat fiir
Geschichts- und Kunstwissenschaften der
Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen ein.
Ahnlich augen- und ohrenéffnend, wie sich
dies schon im Untertitel ankiindigt, leitet die
Autorin in ihre Publikation ein, wenn sie mit
Roland Barthes und Max Frisch vorschlagt,
Musikvon derVergangenheit bis in die jiingste
Gegenwart einer Liebenden gleich hérend wie-
derzulesen: »Liebe« liege, so Zorn, »in der an-
dauernden Verhandlung von Unfassbarkeit
durch das liebende Subjekt. Erst im Erloschen
der Liebe transformiert sich das Unergriindli-
cheins Objekt.« (S.7) Musik und ihre Geschichte
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unabschlieBbar zu halten, diese UnabschlieB-
barkeit gleichsam den Leser:innen vor Augen
zu fiihren - das sind also die Aufgaben, die
dieser Band sich stellt. Konkret geht es der Ver-
fasserin in dieser »Liebesgeschichte« (S.12) -
die sicherlich auch als eine Liebeserklarung
an den Gegenstand wie das Metier der Musik-
wissenschaftverstanden werden kann, obwohl
sie im Getriebe der akademischen Welt allzu
schnell verloren zu gehen droht — darum, »eine
Lesart des musikalischen Kunstwerks an der
Schnittstelle zwischen Werk« und »Horen« zu
entwickeln (S.14). Diese »[m]usikalische Kre-
ation durch Interpretation« (S. 8) betrifft Mu-
sikhérende wie Komponist:innen zugleich, da
Zorn»ein Héren« meint, ndas den Notentext erst
ermdoglicht« (S. 15): »Sogar ein Komponist hat
seinen Text einmal durch Interpretation erschaf-
fen [...] Er hat ihn verarbeitet und im Normalfall
viele Male liberarbeitet.« (S.9).

Methodisch ist dieses Vorhaben an »einer
historisch und medienarchéologisch fundier-
ten Phanomenologie« ausgerichtet, die sich
»mitunterschiedlichen musiktheoretischen, phi-
losophischen und sprachwissenschaftlichen
Denkweisen«auseinandersetzt und dabeiauch
nicht die eigene »Erfahrung« der Autorin »als
Horerin« vergisst (S.17). In finf Kapiteln ent-
wickelt Zorn schrittweise ihre Argumentation:
angefangen bei einer Neufassung des musikali-
schen Kunstwerks als Kommunikationsgesche-
hen (Kap.1), liber eine diskursgeschichtliche
Aufarbeitung des Hérens von Werken (Kap. 2),
das als besondere Form menschlicher Audi-
tion im Sinne einer »Praxis von Subjektivitat«
aufgefasst wird (Kap. 3), bis hin zur Auseinan-
dersetzung mit dem Mimesis-Begriff und den
zentralen Kategorien von Inhalt¢, ) Bedeutung«
und »Formcin Kapitel 4 sowie den Konsequen-
zen, die sich daraus fiir die Musikgeschichts-
schreibung ergeben (Kap.5). Die Sprache des
Ganzen - und das muss hier noch einmal her-
vorgehoben werden, weil sie wie schon ange-
deutet nicht dem entspricht, was man von musik-
wissenschaftlichen Arbeiten aus Deutschland
gewohnt ist — atmet eine Frische und Klarsein,
und diirfte - das machen auch die Verweise auf
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Positionen des sogenannten franzésischen
(Post-)Strukturalismus deutlich - wesentlich
vom akademischen Hintergrund der Autorin
zehren, die nicht bloB Musikwissenschaft, son-
dern auch Neuere Deutsche Literatur, Kommu-
nikationswissenschaft und eben franzésische
Phonetik studiert hat.
Patrick Becker-Naydenov

Jesper Nordin
Vicinities

Kairos
Emerging from Currents

and Waves
BIS

Dieses Jahr wurden zwei Alben von Jesper
Nordin veroffentlicht. Bei einem fliichtigen
Blick auf die beiden Tracklisten findet man auf
auBerlicher Ebene nichts Besonderes: Insge-
samt vier Werke aus den 2010er Jahren, die bei
verschiedenen Gelegenheiten aufgenommen
wurden. Ein Streichquartett, ein Ensemblestiick
und zwei Konzerte - mit und ohne Live-Elek-
tronik. Offenbar scheint seine Musik auf dem
konventionellen klassischen Instrumentarium
zu fuBen. Aber beim genaueren Hinsehen des
Programmhefts st6B8t man immer wieder auf
das Wort »Gestrument«. Die Frage, was das
liberhaupt ist, muss ein guter Einstiegspunkt
fiir die Musik des Komponisten aus Stockholm
sein.
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Das Gestrument (heute heiBt sie Reactional
Music) ist eine vom Komponisten selbst pro-
grammierte App fiiriOS, die auf der Grundlage
von per Touchscreen eingegebenen musikali-
schen Parametern wie Intervalle, Rhythmen,
Skalen usw. in Echtzeit Klang generiert. Diese
musizierende Software spielt in seinem Schaf-
fensprozess eine wortwoértlich grundlegende
Rolle: In den Anfangswochen beschéftigt er
sich mithilfe des Gestruments intensiv damit
innerhalb eines vordefinierten musikalischen
Rahmens zuimprovisieren. Dies ermdglichtihm
im darauffolgenden konventionellen Komposi-
tionsprozess, seine musikalischen ldeen frei
und intuitiv zu entfalten.

Was daraus resultieren kann, ist vor allem
in den ersten Tracks des Albums Vicinities zu
horen. In drei Satzen des gleichnamigen, titel-
gebenden Werks fiir Fagott und Orchester, ge-
spielt von Fredrik Ekdahl und dem Schwedi-
schen Rundfunksinfonieorchester unter der
Leitung von Daniel Harding, kann man die »Um-
gebung«vondrei Musikrichtungen erleben, die
der Komponistbei einem Besuch inJapan erfuhr
und spéater mit dem Gestrument erkundet.
Die musikalischen Merkmale der unterschied-
lichen Musikgenres sind in seine Musik gut
integriert — beispielsweise die Mikrotonalitat
und das Konzept Ma (die Leere zwischen Din-
gen) der japanischen Shakuhachi-Musik im
ersten Satz »In the Vicinity of The Open Sky«.

Das Album enthélt auch zwei Stiicke der
Exformation-Trilogie, die die visuelle Kompo-
nente der Musikinden Fokus riickt. Hierbei wird
das Gestrument nicht nur als Kompositions-
werkzeug im Arbeitszimmer, sondern auch als
ein virtuelles Instrument auf der Biihne einge-
setzt. In Sculpting the Air - Gestral Exformation
steuertdie Dirigentin Lin Liao mittels der Bewe-
gungssensoren das Gestrument und die Live-
Elektronik.Derdurch die Bewegung generierte
virtuelle Schlagzeugsound klingt beliebig, aber
ebensodie komponierten, physisch gespielten
Sounds des Ensemble intercontemporain.
Durch Delays und Loops werden sie beliebiger
und chaotischer, als ware der ganze erste Teil
von einer Kl generiert worden. Zusammen mit
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dem kontrastierenden, asiatisch-kontemplati-
ven zweiten Teil macht das Werk trotz allem
einen interessanten Eindruck.

Im Gegensatz zum ersten Album, das mit
drei Werken das Schaffen des Komponisten in
den 2010er Jahren portratiert, widmet sich die
bei BIS verlegte zweite CD einem einzigen Werk
Emerging from Currents and Waves, das vom
Klarinettisten Martin Frost und dem Schwedi-
schen Rundfunksinfonieorchester unter der
Leitung von Esa-Pekka Salonen gespielt wurde.
Dieses groB angelegte Werk scheint wie eine
Artmusikalische Bilanz seines bisherigen kiinst-
lerischen und technologischen Schaffens. In
den meisten Teilen des Werks beschéftigen
sich der Dirigentund der Solist sowohl mitdem
Hoérbaren als auch mit ihren sichtbaren Bewe-
gungen, durch die - wie bei Sculpting the Air -
die Live-Elektronik und das Gestrument
gesteuert werden. Die virtuellen Instrumente
sind von deren Klangqualitat her relativ leicht
erkennbar, aber die generierten Tonfolgen sind
keinerlei bloBe Effekte, sondern bilden mit den
konventionellen Orchesterinstrumenten eine
musikalisch-organische Einheit. AuBerdem
enthélt das Werk die in Echtzeit generierten
Bilder sowie eine Klanglandschaft aus 58 Laut-
sprechern im Auditorium, welche man leider
lediglich im Booklet lesend mitbekommen
kann. Schade, dass so viele Bestandteile dieses
Werks auf der CD verloren gehen und nur das
Akustische verbleibt. Beim akusmatischen H6-
ren, bei dem ich den kausalen Zusammenhang
zwischen Bewegung und Klang nicht wahrneh-
men kann, stort mich im Endeffekt die schlichte
Dramaturgie und Struktur, dass die Kldnge wie-
derholend - dem Titel entsprechend - aus dem
Nichts entstehen, allmahlich lauter werden und
im lautesten Punkt pl6tzlich verschwinden.

Zusammengenommen sind jedoch diese
zwei Alben eine gute Einfiihrung in eine noch
laufende Schaffensperiode Jesper Nordins:
Von seiner liberwiegend orchestralen Arbeit
zwischen den Jahren 2011 und 2015 iiber seine
zunehmende Beschaftigung mit dem Sicht-
baren bis hin zum umfangreichsten letzten
Werk. Es ist interessant zu verfolgen, wie er
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die kreative Erfindung des Gestruments in sei-
nem Schaffen anwendet und die Tiir fiir sich zu
technikbasierten, zukunftsweisenden neuen
Ausdrucksmaoglichkeit 6ffnete. In dieser Hin-
sicht ergibt es mehr Sinn, die beiden CDs in der
oben vorgestellten Reihenfolge zu héren, aber
einzeln geht es auch.
Moonsun Shin

AUSSTELLUNG

Ake Hodell: Motstand
19. Marz-22. Mai 2022, Konsthall Malmo

Gleich nach Eintritt in die Malméer Konsthall
ist man mit lebensgroBen Pappaufstellern kon-
frontiert, die in Uniform und mit Gewehren Spa-
lier stehen und auf deren Schultern provokant
Schweinskopfe platziert sind. Auf ihren Uni-
formen prangen die Embleme von Coca-Cola,
Esso, Ford. Eine der uniformierten Figuren tragt
einen hamisch grinsenden, karikaturhaften
Nixon-Kopfaufden Schultern, auf dessen Hemd
»Law and Order« steht - ein Verweis auf die re-
pressive Polizeigewalt der 1970er in den USA
unter Nixon - vornehmlich gegen Schwarze.

(Aller)spéatestens seit der groBen Antisemi-
tismus-Debatte der Documenta fifteen steht -
wenn auch wie hier riickwirkend - die Frage im
Raum, wie mit antisemitischer Symbolik in der
zeitgenodssischen Kunst umgegangen werden
soll. Ob sie liberhaupt ausgestellt werden darf,
selbst wenn sie liber Generationen und geo-
graphische Zusammenhénge hinweg unter-
schiedlich aufgefasst wird, und wie und wie sie
kontextuell behandelt werden soll.

Aber der Reihe nach, worum geht es liber-
haupt?

Im Friihjahr 2022 widmete die Kunsthalle in
Malmé unter dem Titel »Motstand« (Widerstand),
dem schwedischen Avantgarde-Kiinstler Ake
Hodell (1919-2000) und dessen umfangreichen
musikalischen und kiinstlerischen Schaffen
eine Ausstellung, die zuvor bereits in Stockholm
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zu sehen war. Wahrend seine Bekanntheit
auBerhalb Schwedens (noch) gering ist,umgibt
die Figur Hodells in Schweden selbst ein regel-
rechter Mythos und seine auBergewdhnliche
Geschichte wird gern immer wieder aufs Neue
erzahlt:

Als junger Militarpilot tiberlebt er 1941 einen
Sturzmitseinem Fliegerin der Ndhe von Malmé
in Stidschweden, beginntin langen Wochen im
Krankenhaus in Lund Gedichte zu schreiben
und mausert sich rasch zum schwedischen
Vertreter der konkreten Poesie, die, inspiriert
von musique concréte und Werken von Kurt
Schwitters, mit Lautmalereien und der klang-
lichen Materialitdt von Sprache arbeitet.Inden
60erJahren gilt er als Gallionsfigur der schwe-
dischen Avantgarde. Gepragt vom Dadaismus
und im Einklang mit dem damaligen Zeitgeist,
arbeitet er als Komponist, Schriftsteller, Ver-
leger, Maler und Grafiker und tourt als Teil ver-
schiedener Kiinstlergruppen wie der Z-Gruppe
und Svisch mit Happenings und Ausstellungen
durch das Land.

Sein vielféltiges Werk ist politisch, provo-
kativ, konzeptuell und laut. Viele seiner Bilder,
Collagen, Kompositionen und Gedichte schop-
fen aus seinen Erfahrungen aus dem Zweiten
Weltkrieg und stellen seine explizite Kritik am
Militarismus, Rassismus, Kapitalismus und der
White-Power-Bewegung aus.

Verse wie: »Mr. Smith is a good white man.
Mr. Smith is our friend and father. Mr. Smith is a
murderer«, seines Klassikers der elektroakus-
tischen Musik von 1970, Mr. Smith in Rhodesia,
iber die Apartheid unter der Diktatur lan Smiths,
dem damaligen weiBen Premierminister in
Rhodesia (dem heutigen Zimbabwe), tonen in
nahezu aggressiver Repetition durch die Kunst-
halle Malmo und verbreiten ausdrucksstark
Hodells antifaschistische Haltung. Viele seiner
Kunstwerke und Kompositionenverbinden meh-
rere Elemente, wie Sprache und Klang, oder
ausgeschnittene Bilder und Text, die er mit
dem Locher zensiert und zu Collagen zusam-
menfligt. Ebenfalls arbeitet er mit Bildmaterial,
mit dem er seine fiktionalen Geschichten und
konzeptuellen Werke »dokumentiert«.
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So ist der der Titel »Motstand« als Schlagwort,
das zweifelsohne die meisten seiner Arbeiten
durchzieht, treffend gewahlt. Im Ausstellungs-
raum sind seine Werke auf die fiinf Themen-
felder »Widerstand«, PAutomatisierung«, »lden-
tifikation«, »nBlack Power« und »Tod« verteilt,
dabei liberlappen sich die Themen im Raum,
greifenineinander tiber und zeigen auf, welche
brisante Aktualitdt die kiinstlerischen Arbeiten
jener vergangenen Generationen auch heute
noch haben.

Elena Wolay, die schwedische Kuratorin mit
eritreischen Wurzeln, die als Musikjournalistin
und DJ selbst eine schillernde Personlichkeit
der experimentellen Musikszene Schwedens
ist, kuratierte die Ausstellung gemeinsam
mit der in New York lebenden schwedischen
Schriftstellerin Fia Backstrom.

Zudem luden die beiden Kuratorinnen die
drei schwedischen Kiinstler:innen Loulou
Cherinet (*1970), Catherine Christer Hennix
(*1948) und Ulla Wiggen (¥*1942) ein, sich an der
Ausstellung zu beteiligen,um wie im Programm
wortgewandt versprochen wird »durch paral-
lele Prasentationen zeitliche Dimensionen zu
durchqueren, Affinitdten zu suggerieren und
Verbindungen zu Hodells Werk aufzuzeigen.«
Diese Querverbindungen scheinen jedoch
ziemlich konstruiert, die Bilder von Wiggen und
Hennix sind nahezu beilaufig in abgetrennten
Raumen aufgehdngt und nur wenige Worte
auf Ubersichtstafeln und auf der Webseite infor-
mieren liber biografische Eckdaten, die den -
jedefiirsich sehr spannenden - Kiinstler:zinnen
kaum gerechtwerden.

Insgesamt bleibt man als Besucher:in der
Ausstellung rechtallein gelassenvorderWucht
der konzeptuellen Kunst Hodells. Hintergrund-
informationen und kontextuelle Zusammen-
héange sind spérlich gesét. Es hitte gerade bei
den provokativen Werken Hodells - dessen
politische linke Position im Zusammenhang
mit antikapitalistischer Haltung man sicher-
lich diskutieren kann, die aber nicht eine anti-
semitische Provokation entschuldigt - einer
selbstkritischen Hinterfragung und Einord-
nung bedurft.
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Es bleibt spannend zu sehen, inwiefern es ein
Vorher und Nachher der Documenta fifteen
geben wird, das zukiinftig eine andere Diskurs-
form im Umgang mit vermeintlich blinden Fle-
cken der Kunstgeschichte fordert.

Katja Heldt

K ONJFERTENZ

Soundings: Assemblies of
Listenings and Voices across

the Souths

21.-25. August 2022,
AdK Berlin

Am Morgen sitzen wir in einem Stuhlkreis,
schweigend. Es handelt sich um eine »stille
Redeg, bei der die Teilnehmer*innen zunachst
liber die Frage des Tages meditieren. Warum
sind wir hier? Woriiber debattieren wir? Was
kénnen wir Neues beitragen? Das Mikrofon
wird weitergereicht: Die Menschen horen zu
und antworten. Das ehrgeizige Programm
von Soundings: Assemblies of Listenings and
Voices across the Souths deckt kiinstlerisch,
theoretisch und geografisch viel Raum ab.

Diese Veranstaltung brachte Menschen und
zahlreiche Diskussionsstrdnge zusammen:
die Vermischung von Kulturen, Fragen der eth-
nischen Vielfalt, Reprasentation in der Musik-
praxis und Musikwissenschaft, die Auswirkun-
gen des Kolonialismus und Méglichkeiten fiir
dekoloniales Handeln sowie die miteinander
verbundenen dkologischen Krisen. All diese
Themen waren im Spiel.

Die Veranstaltung, die sich sowohl formal als
auch inhaltlich der Enthegemonisierung ver-
schrieben hatte, versuchte, die konventionellen
Konferenzstrukturen aufzubrechen, indem sie
flieBend und offen fiir partizipative Einfllisse von
unten nach oben blieb und alternative Modelle
fiir Konferenzen - wie Panchayat (konzentrierte
Debatten) und Sabor (gemeinsames Kochen) -
sowie die oben erwahnte kontemplative Stille
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einfiihrte. Soundings umfasste auch Besuche

von Institutionen, die die Teilnehmer*innen ein-
luden, physische Orte zu besuchen, die die in

Frage gestellten Strukturen verkodrperten - das

umstrittene neue Humboldt-Forum, die Tonstu-
dios der AdK sowie neu entstehende Strukturen

fuir Klangkultur wie die Berlin School of Sound.

Am ersten Tag sprach Sandeep Bhagwati
liber Strategien, die sich bei klanglichen Begeg-
nungen zwischen Musiker*innen aus dispa-
raten Traditionen herausgebildet haben, und
liber das, was er Sabdagatitara oder »Sound-
making-braiding« nannte, ein Konzept, das sich
gut auf Soundings anwenden lieBe.

Bei Konferenzen iliber Klang und Zuhéren
wird den Teilnehmer*innen viel zu selten die
Méglichkeit gegeben, selbst Kldnge zu erzeu-
gen - aber Soundings Ioste sein Versprechen
des gemeinsamen Horens und Musizierens ein.
In den Workshops wurde der hindustanische
Gesangsstil Dhrupad von Ashish Sankrityayan
vorgestellt, wir durften mit Murat Giirel Klang-
muster des tiirkischen Makam mitspielen, oder,
wie im Workshop von Deniza Popova und Fenja
Abraham, der aufihren Recherchen zu Liedern
von GroBmiitternin Plovdiv basierte, krachzten
wir in stockendem Bulgarisch tiber den Hof der
AdK. Am Abend improvisierten die Teilneh-
mer*innen gemeinsam und bewegten sich da-
bei in verschiedensten Musikstilen, wahrend
Budhaditya Chattopadhyay und andere Orga-
nisator*innen in einer angrenzenden Kiiche
einen kulinarischen Tanz auffiihrten und fiir die
gesamte Konferenz etwas kredenzten: so hielt
Soundings die Sachen am Kécheln.

Bei den Prasentationen boten die Kiinstler*-
innen ihre Arbeit mit einer Offenheit an, die
zum Mitmachen einlud. Es gab einen Reichtum
an Kunstfertigkeit und wenig Egoismus. In
manchen Momenten schien es eher ein Tag
mit Freund*innen als eine Konferenz zu sein.
Individualitat hatte Bestand: Die Aufmerksam-
keit auf einzelne Praktizierende ermdéglichte
es, sie in ihrer eigenen Vielfalt zu prasentieren
und sie von einer Kategorisierung zu befreien.
Haufig waren die zu untersuchenden Themen,
wenn nicht trennbar, so doch zu Recht zweit-
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rangig gegeniiber den verschiedenen Prak-
tiken — der Musik und der Forschung. Es gab
Raum, sich von der Klangkunst beeindrucken
zu lassen, die Ohren zu spitzen und z.B. zu ver-
suchen sich in Maham Suhails Geflecht musi-
kalischer Verweise auf Genres an verschiede-
nen Orten zu orientieren (wie in ihrer jiingsten
Veroffentlichung Dil Mi Ravad): Kldnge aus
zahlreichen Traditionen, gesungen in mehre-
ren Sprachen, zeigen Suhail als meisterhafte
musikalische SchweiBerin - aber auch ihre
Geschichten liber Aufnahmen an abgelegenen
Orten waren fesselnd.

Die>Personcistder Ort,wo die Konfrontation
mit den globalen sozialen Anliegen stattfinden
kann und die zur Debatte stehenden Themen
durch das Personliche effektiv angesprochen
werden. Systemische Themen iiberschneiden
sich unweigerlich mitdem Intimen, wie etwa in
Nandita Kumarsvielschichtiger Installation und
Partitur zu Umweltkrisen. Unwanted Ecology
basiert auf einer Untersuchung des Unkrautes,
seiner unmittelbaren 6kologischen Umgebung
und den medizinischen Eigenschaften. lhre
Partitur 726.22 hz macht die ortsspezifischen
Auswirkungen der Klimakrisen in einem global
vernetzten Kontext lesbar und globale Themen
direkt greifbar.

Es waren Personen, die glanzten. Und eben-
so wie meLé yamomo es uns mitseinerArbeitin
Erinnerung gerufen hat, ist dies der Schlissel:
Das Medium der Person, der Erzahler*in, die
die Informationen weitergibt, ist entscheidend
dafiir, wie wir die Botschaft aufnehmen. Sein
Konzept des Sonus - die Trennung der episte-
mologischen Auswirkungen des Klangsvonder
materiellen Instanz - unterstreicht, wie wichtig
esist, die sozialen und zeitlichen Kontingenzen
zuverstehen, die sichvon der Materialitidt eines
bestimmten Klangs unterscheiden.

Aberdas Tonmaterial istnach wie vor wichtig,
z.B.in Bezug auf den Status von Aufnahmen als
Kulturgut im Kontext des historischen kolonia-
len Diebstahls. Die erzahlerische Prasentation
von Moushumi Bhowmik, die Fragen zu Stimme,
Identitat, Institution und Audiomedien mitei-
nander verkniipfte, bezog sich auf ihre Arbeit
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mit Archiven und erzahlte von ihrer Reise, auf
der sie eine Aufnahme eines singenden Man-
nes an ihren Ursprung zuriickbrachte, was zu
neuen Begegnungen und neuen Aufnahmen
fihrte. Sie betonte die Notwendigkeit, sich mit
Archiven personlich auseinanderzusetzen, da
diese Kldange sonst stumm bleiben. Diese Aus-
einandersetzung kannviele Formenannehmen,
einschlieBlich der Subversion.

Die Frage, wie man sich engagiert, wurde
wiederholt gestellt, sowohl in Bezug auf die Ver-
antwortung von Institutionen als auch von Ein-
zelpersonen. Im Verlauf des Soundwalks von
Amanda Gutiérrezwurden wir gebeten,Namen
von BIPOC-Professor*innen, Kiinstler*innen,
Kolleg*innen und Forscher*innen aufzuschrei-
ben, die unsere Praxis beeinflusst hatten, und
sie dann in den Raum zu fliistern; diese Seiten
wurden spéater an anderer Stelle des Spazier-
gangs zu Instrumenten. Diese Konfrontation
zwischen jedemvon uns und einem leeren Blatt
Papier schien mehrere Themen zu destillieren,
die Soundings zu behandeln versuchte.

Welcher Raum wird Klangpraktizierenden
jenseits eines immer noch iiberwiegend euro-
zentrischen Kanons gegeben - als Lehrer*in,
als Referenzen, als personliche Vorbilder? Wie
kénnen und sollten wir als Publikum (vor allem
in Europa) mit einem solchen Mangel an Re-
prasentation konfrontiert werden? Wer ist
dafiir verantwortlich, wenn der Sound Studies-
Diskurs so homogen bleibt wie die Seite Papier
vor uns? Sicherlich, sowohl die Systeme - his-
torisch, institutionell -, die Kiinstler*innen und
Forscher*innen in vielerlei Hinsicht benach-
teiligen, als auch die individuelle Handlungs-
fahigkeit, wenn wir absichtlich Einfliisse jen-
seits lokaler Stimuli suchen.

Ximena Alarcén-Diaz fiihrte eine sanftere
Konfrontation mit einer belastenden und zu-
nehmend verbreiteten Erfahrung herbei und
erforschte die Migration durch ihren auf der
INTIMAL-App basierenden Soundwalk, der die
Zuhorer*innen dazu einladt, eine »Migrations-
reise« zu horen,indem sie sich zunachstaufden
Ton »Nord« einstellen und dann umhergehen
und aufandere Personen treffen. Das Bewegen
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und Drehen ist eine Metapher fiir die Migra-
tionserfahrung. Sie bildete eineninteressanten
Kontrast zu Gutiérrez’ Spaziergang.

Wenn es etwas zu kritisieren gibt, dann war
es vielleicht ein Mangel an Provokation in den
Diskussionen. Die kritischen Themen blieben
immer im Raum stehen, und viele Prasenta-
tionen stellten Praktiken und Konzepte vor, die
selbst subversivund provokativwaren, aberdie
Veranstaltung selbst lieB, abgesehen von selte-
nen Momenten, wenig Kritik von innen erken-
nen. Wichtige Gespréache iiber (Un-)Gleichheit
und (Un-)Zuganglichkeit kamen nicht richtig
zum Kochen.

Diese Veranstaltung bestéatigte das Gefiihl,
dass es nicht nurein ethischer Imperativistund
moralisch richtig, unterreprasentierten und
historisch entmachteten Kiinstler*innen Raum
und Zeit zu geben, damit sich alle gemeinsam
weiterhin mit Problemen wie dem systemi-
schen Rassismus auseinandersetzen kénnen,
sondern dass es eine echte Freude und groBBes
Privileg ist, einige der brillanten Arbeiten der
Soundings-Teilnehmer*innen zu héren.

Elen Fliigge

F E S T I V A L

Musiktage Hitzacker
30.Juli - 7. August 2022

Auf der Terrasse des Kultur- und Tagungszen-
trums VERDO in Hitzacker kann man eine idyl-
lische Landschaft mit natiirlichen Deichen auf
der anderen Seite der Elbe iiberblicken. Dort
war friiher das Nachbarland DDR. Bis zur Wie-
dervereinigung lag Hitzacker an der ehemali-
geninnerdeutschen Grenze, die dort durch die
Elbe verlief. Die sommerlichen Musiktage Hitz-
acker entstanden 1946 gleich nach dem Zwei-
ten Weltkrieg und amiisieren das Publikum je-
des Jahr neben der faszinierenden Landschaft
mit einem abwechslungsreichen Programm,
bei dem die Besucher*innen aktiv und passiv
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mitwirken kénnen - Kammermusik von Klassik-
Stars wie lan Bostridge, Kim Kashkashian,
Pierre-Laurent Aimard etc.,oder dem Mitsingen
sowie dem Mitspielenvon Laienin Choren und
Ensembles. Die Festival-Besucher*innen er-
scheinen jedesJahrwie treue Stammgaste aus
Nah und Fern, und genieBen diesen Geheim-
tipp in Niedersachsen mit seinen luxuriésen
Musikerlebnissen.

Der groBe Saal des VERDOQ, der seit seiner
Entstehung im Jahr 1975 als Hauptspielstatte
fungiert, hat eine Holzverkleidung mit einer
wunderschonen Akustik. Mit einer Kapazitat
von rund 750 Gasten ist er genau fiir Kammer-
musik geeignet. Bei dem Festival gibt es als
Nachmittagsprogramm die Horer-Akademie,
wobei eine offentliche Probe mit einer Einfiih-
rung zu dem am Abend stattfindenden Konzert
angeboten wird. Dabei hat das Publikum die
Chance, ein Gesprach unter Musikerinnen und
Musikern zu erleben. Obwohl es in der Mitte
des Saals ein Podium als Biihne gibt, platzierten
sich die Musizierenden dabei auf der gleichen
Ebene wie das Publikum,namlichim Zuschauer-
raum. Diese flache Raumverteilung von Akteur*-
innenund Zuschauer*innen machte eine direkte
als auch indirekte Kommunikation auf Augen-
hoéhe zwischen Musikmachenden und Musik-
hérenden mdglich und erweckte so mehr
Interesse, sich fiir neue Ideen zu 6ffnen. Das
Festival prasentierte Musik von Barock bis
Gegenwart, wobei Namen von Komponist*in-
nen des 20. und 21. Jahrhunderts wie George
Benjamin, Elliott Carter, Helmut Lachen-
mann, Enno Poppe, Rebecca Saunders, Man-
fred Trojahn, etc. im Festivalprogramm zu
finden sind.

Fiir das Jahr 2022 entschloss sich der Inten-
dant des Festivals und Geiger des Kuss Quar-
tetts Oliver Wille fiir das Motto »Zeit. Rédume«.
Der Komponist Mark Andre bekam den Auf-
trag, ein neues Werk in Anlehnung daran zu
schreiben und bei diesem Festival uraufzu-
fiihren. Neben der Verwendung von zerbrech-
lichen Klangmaterialien, die oft als Rauschen
und auch als Stille erkennbar waren, wird
den Zuhérer*innen eine klangliche Erfahrung
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von »Hier und Jetzt, namlich das orts- sowie
zeitbezogene Horerlebnis, angeboten. Bei der
neuen Komposition fiir das Kuss Quartett expe-
rimentierte Andre damit, wie er Klang unter
beschriankten Bedingungen der Lautstérke
gestalten und den Klangraum innerhalb der
Besetzung des Streichquartetts expandieren
sowie reduzieren kann. Die neue Komposition
6 Stiicke fiir Streichquartett wurden fiir Hitz-
acker dieses Jahr leider nicht ganz fertig und
daher wurden nur vier Stiicke aus dem Werk
uraufgefiihrt.

Die Komposition von Mark Andre hat einen
extrem mikroskopischen - etwas Kurtagschen -
Umfang, aber mit einer variantenreichen deli-
katen Klangfarbe. Die Bratsche und das Violon-
cello miissen ihre C-Saiten bei diesem Stiick
eine Oktave tiefer stimmen, um dadurch ein
einzigartiges Register fiir das Streichquartett
entstehen zu lassen. Im ersten Satz benutzen
alle Spieler*innen des Quartetts Metalldamp-
fer und im zweiten Satz Holzddmpfer, um die
Potenziallautstarke der Instrumente zu redu-
zieren.Im zweiten Satz erweitern sich die Strei-
cherklange durch Rauschen und gleichzeitig
menschlich fliisternden Lauten als Klangma-
terial; etwas, das Helmut Lachenmann auch in
seiner aktuellsten Komposition Streichtrio Nr. 2
verwendete. Dabei verschmelzen die Stimmen
und die rauschenden Reibegerausche mit den
Bdgen an den Kanten der Holzdampfer. Der
dritte Satzverlangtvon allen Musiker*innen die
Kniegeige-Position, um die Saiten durch das
Gleiten der Fingerkuppen der linken Hand ert6-
nen zu lassen,wahrend jeder wie beim zweiten
Satz gleichzeitig den Bogen auf der Kante des
Holzdampfers bewegt und dadurch zarte Rei-
begerausche erzeugt. Im vierten Satz dampft
man die Saiten am Sattel mit der rechten Hand
ab, um beinah lautlose Klange zu erzeugen.
Jeder Satz war schnell vorbei, was einem kom-
positorischen Konzept entsprechen kann. Es
erschien mir aber, als ob der Satz leider zu kurz
war, um sofort jedes Klangereignis nachvollzie-
hen zu kdnnen; in anderen Worten, der Satz war
beendet, bevor man sich in jeden Klang hinein-
horen konnte.Ich hitte gerne jeden Klanginhalt
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langer - und genauer - genossen, denn diese
zerbrechliche Zartheit des Klanges hat mich
fasziniert.

Das Kuss Quartett verwirklichte die Musik
von Mark Andre so werkgetreu wie moglich.
Dabei verbreitete sich eine kollektive Intimi-
tat im Raum. Der Akt des Zuhodrens seitens
des Publikums fiihrte dazu, die Stille in jedem
Moment hervorzuheben, was gelegentlich
Unwohlsein und Unruhe erweckte. Mark
Andres Musiksprache verlangt haufig eine
anspruchsvolle »Grammatik« als Spielweise,
wobei man als Instrumentalist*innen auch den
Bogendruck messen und steuern kénnen muss.
Dadurch wird meistens der gerduschhafte -
mit starkem Bogendruck knirschende oder
mit leichtem Bogendruck fliisternde - Klang
erzeugt.

Ubrigens beherrscht die Bratschistin Kim
Kashkashian, die an einem anderen Abend im
Rahmen des Festivals auftrat, diese Bogen-
technik im flieBenden Bewegungsablauf und
artikuliert damit jede Phrase - nicht unbedingt
als knirschender oder fliisternder Klang - mit
einer breiten Skalavon sanft bis kréaftig, was sie
mitihrer Bratsche sehr unterschiedlich prasen-
tieren kann. Sie spielte in der Begleitung des
Pianisten Péter Nagy Suite italienne von Igor
Strawinsky und Fiinf Stiicke im Volkston von
Robert Schumann, welche urspriinglich nicht
fiir die Bratsche komponiert worden waren,
abervonihrgenaufiirdie Besetzung an diesem
Abend klanglich fulminant angepasst wurden.
Das aktuellste Werk in ihrem Programm war
Arcanum, Sonate fiir Viola und Klavier von Lera
Auerbach, wobei jeder Ton mit einer mannig-
faltigsten Charakterisierung artikuliert wurde.
Wenn man den Klang mit dem Bogen so gut
kontrolliert phrasieren kann, eréffnet es viele
Moglichkeiten, den Horizont der Streicher-
klange zu erweitern.

Saori Kanemaki
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F E S T I V A L

Monstercall

Nico Sauer uvm.
11.Juli-14. August 2022, Tegeler See Berlin

Pfeifgerausche, ein R6cheln und seltsame Klick-
laute sind zu horen auf Unterwasseraufnahmen,
die im Tegeler See in Berlin gemacht wurden.
Wer oder was produziert solche Gerdusche?
Das fragte sich der Berliner Komponist und All-
roundkiinstler Nico Sauer, dem die Aufnahmen
zugespieltwurden. Miteinem Team, bestehend
aus Biolog*innen, Sprachwissenschaftler*in-
nen und Klangkiinstler*innen, begann er, diese
zu analysieren. Schnell war klar: menschlichen
Ursprungs sind sie nicht und auch die gréBten
Fische, die in dem See umherschwimmen, die
Welse, fabrizieren nicht derartige Toéne.

Also lag der Verdacht nahe, es mit einer bis-
lang unbekannten Kreatur zu tun zu haben, mit
einem Monster aus den Untiefen eines Berliner
Badesees. Ein argentinischer Palédokiinstler
hat die Unterwasseraufnahmen interpretiert
und daraufhin eine spekulative Zeichnung des
Wesens angefertigt. Die Visualisierung des
Akustischen ergab ein echsenartiges Vieh mit
Schwimmbhé&uten, Schuppenpanzerundkleinen
ReiBzéhnen. So die Erzéhlung.

ImJuliund August errichteten Sauerund sein
Team sechs Wochen lang eine Forschungssta-
tion im Strandbad Tegelsee mit dem Ziel, mehr
liber das mysteriose Wesen zu erfahren und es
vielleicht sogar anzulocken und zu sichten.

20 Auftrage fiir Kompositionen wurden an
Klangkiinstler*innen aus der ganzen Welt ver-
geben, die diese wie Antworten auf die Gerausch-
produktion des Monsters schreiben sollten. So
genannte Monstersoundproduzent*innen von
YoshimiO bis Audrey Chen nahmen hérbar das
Gerochel und Gepfeife des Wesens auf. Man
hort ihren Stiicken an, dass sie mit akustischen
Mitteln wie Flotentonen, Krachzstimme oder
Klackergerauschen mit ihm kommunizieren
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mochten. Es gibt aber auch eine Nummer, die
klingt ganz anders und mit ihren Beats fast
Gabber-artig.

Die Kompositionen sind jeweils 30 Sekunden
lang und mittels einem Unterwasser-Abspiel-
gerat mit einmal Luftholen bei einem Tauch-
gang durchzuhoren.Vorallem Kinder regte das
an, sich mit auf die Suche nach dem unbekann-
ten Tier zu machen, - manche héatten bei ihrer
Monstersuche rote Augen gesehen, eines habe
gargehort, wie der eigene Name gerufen wurde:
Simon! Simon! Und einem hatte das Wesen mit-
geteilt, dass es sich im Tegeler See ganz schon
einsam fiihle.

Das Ganze hat sich zu einem im besten Sinne
groteskes Mitmach-Theater fir die ganze
Familie entwickelt, in dem man in die Klang-
und Gerauschkunst wortwoértlich eintauchen
musste. Ein herrlicher Quatsch mitAnleihenan
Schauergeschichten und Popkultur (»DerweiBe
Hai«), der die ewige Legende vom Ungeheuer
von Loch Ness mal eben nach Berlin verlegte
und dann auf zig Ebenen den selbst kreierten
Mythos ausarbeitete.

Wer sich mal auf Sauers Homepage herum-
treibt, merkt schnell: der kann Humor. Und ver-
steht etwas davon, den sich manchmal viel zu
ernst nehmenden Kunst- und Kulturbetrieb
und dessen Diskurstiraden durch den Kakao zu
ziehen - und sich selbst gleich mit dazu. Sauer
glaubt inzwischen vielleicht wirklich, dass Tegli
existiert. Er erfindet Kunstfiguren wie Manfred,
den Chansonier, oder Taxiboot-Nico, der offen-
sichtlich glaubt, er habe gerade das Uber der
Wassertaxen erfunden. Sauer ist ein wahrer
Meister der subversiven Verwirrstrategien.

Und so gilt auch fiir seine Monsterjagd am
Tegeler See: Okay, unwahrscheinlich, dass in
diesem ein Schuppentier haust, das auf unge-
sundes Essen steht und Kindern hinterher-
ruft. Aber Sauer bestétigt uns in der Annahme,
dass uiberall, auch da unten, am Grunde eines
immerhin bis zu 16 Meter tiefen Sees, etwas
sein konnte, dessen Existenz uns vor ein Ratsel
stellt. Wenn wir es uns nur gut genug vorstellen
konnen.

Andreas Hartmann
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Twisted Shout #2
1.-4. September 2022, Fylkingen,
Stockholm

Es scheint mir, als ob das Text-Sound-Genre
in Schweden standig wiederbelebt wird. Das
Festival Twisted Shout, das Anfang September
in Fylkingen, Stockholm stattgefunden hat, ist
die Fortsetzung eines im Frihjahr organisier-
ten Kleinfestivals. Und beide greifen auf ein
Festival von 1993, dem Hej Tatta Gorém, zuriick,
welches wiederum schon das Erbe der radika-
len 60er-Jahre mit den Text-Sound-Festivals in
Fylkingen von 1968-1974 fortfiihrte.

So lautet es also in Fylkingen und damit der
schwedischen Geschichtsschreibung des Text-
Sound-Genres, liber die man ein weiteres Mal
in dem schon gestalteten Programmheft lesen
konnte; einer der Kuratoren des Festivals und
Altmeister des schwedischen Text-Sound-
Konglomerats Teddy Hultberg weist weiter auf
die Hintergriinde in Dadaismus, Futurismus
und der Musique Concréte hin.

Jedes Set des Festivals eréffnete mit einem
historischen Stiick, u.a. von Frangois Dufréne,
Raoul Hausmann oder Antonin Artaud. Die alten
Held(*inn)en aufzurufen scheint nicht beson-
ders interessant. Aber sobald das Festival
seinen weiteren Weg nahm, konnte man fest-
stellen, dass - obwohl nicht immer nétig - es
nicht irrelevant war. Die Verbindung zwischen
der Cut-Up-Technik Bryon Gysings zur Musique
Concréte und dem Sampling hervorzuheben,
funktionierte als eine kontextualisierende Ein-
fiihrung zu den verschiedenen Auftritten von
Maja Jantar, Pamela Z, Jaap Blonk und Tomomi
Adachi.Etwas, was diese Kiinstler*innenvereint,
ist die Art und Weise, wie sie mit dem Mensch-
Maschine-Spektrum und dem Verhéltnis von
Kiinstlichkeit und Menschlichem arbeiten.

Maja Jantar kontrastierte in ihrem Set ihre
Stimme mit Aufnahmenvon Umweltgerduschen
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und ihrer eigenen Stimme. Durch Mimik und
Gestik kreierte sie eine unheimliche Ungewiss-
heit dariiber, was die Quelle der Klange angeht.
Die raffinierten Uberlagerungen von der zum
Teil gerduschhaften Stimmklénge hat zu einem
der schonsten Erlebnisse beigetragen. Pamela
Z hingegen bediente sich hauptsachlich an
ihrer schon patentierten Methode des Live-
Samplings ihrer Stimme, die sie in Hintergrund-
Loops setzte, liber die sie dann melodische
Linien legte.ImVergleich zu Maja Jantar arbeitet
Pamela Z semantisch, was in gewisser Weise
einen starkeren Kontrast zwischen dem Kiinst-
lichen und dem Menschlichen schaffte - und
auch dem Programm ein wenig Humor verlieh.

Oberflachlich betrachtet gibt es diese Dich-
otomie bei Jaap Blonk nicht, dessen Lautge-
dichte - seine eigenen oder Interpretationen
von Kurt Schwitters oder Christian Morgen-
stern - nur Blonks eigenen Koérper und ein Mik-
rofon beinhalten. Vielmehr wurde die >Kiinst-
lichkeit« oder das )Nicht-Menschliche«in einen
Generierungsprozess versetzt, in dem er vor-
handene Text- und Klangmassen mit Computer-
programmen strukturiert hat.

Jaap Blonk teilt mit Tomomi Adachi nicht nur
ein Interesse an klassischer Lautpoesie und
eine halsbrecherische stimmliche Aquilibristik.
Ersteres manifestierte sich in einer Auswahl
von Stiicken aus dem russischen Futurismus
sowie Dada und Lautpoesie aus Japan. Zentral
in Adachis Kunst sind Ubergsnge zwischen
analogen und digitalen Medien auf der Basis
von selbst erfundenen technischen Lésungen,
die nicht nur die Definitionen von Sprache und
Medien in Frage stellt, sondern auch die Rolle
des Interpreten und des Kreierenden. Zum
Beispiel wurden mit einer Al Texte von Antonin
Artaud umgeschrieben und als neuer Text auf-
gefiihrt. Performt wurde auch ein Stiick,in dem
ein Computerprogramm Adachis Stimme inter-
pretiert hat und auf ihn antwortet. Dieses »Duo«
kann als der logische Schlusspunkt dieses
hervorragenden Abends betrachtet werden, in
dem quasi samtliche Parameter der mensch-
lichen Stimme durch fabelhafte Performances
kritisch eingesetzt wurden.
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Und die Schwed*innen? In einem beweglichen
Kafig mit applizierten Spielobjekten bewegte
sich Anne Pajunen zwischen verschiedenen
Sprachen vor dem Hintergrund eines milden
Klangteppichs, wahrend Girilal Baars und Da-
vid Bremer in ihrem Auftritt Fragmente aus
Joyces Finnegan'’s Wake interpretierten. Beide
Werke sind eigentlich nicht besonders sze-
nisch.Und so ging es vor allem um die Fahigkeit,
interessante Textgestaltungen zu entwickeln.
Obwohl Joyce kaum vollsténdig entzifferbar ist,
gelang es dem Duo durch subtile Live-Anpas-
sungen von Baars Stimme einen roten Faden
von Finessen zu schaffen, wahrend Pajunen
ihrerseits manchmal ein wenig disparat wirk-
te, als sie unentwegt zwischen verschiedenen
Stimmcharakteren wechselte.

Umso theatralischer war das estnische
Instrumental- und Vokalquartett, geleitet von
Jaan Malin. Die beiden Stimm- und Pantomi-
menvirtuosen Jaan Malin und Roomet Jakabi
libertrafen einander in einem Stiick absurden
Theaters, das mit dem Einsatz der Geigerin
und der Fl6tistin ebenso gut dem instrumenta-
len Theater zugerechnet werden kénnte - ein
Genre, das liber die Jahre erweitert worden ist,
so dass es heute nicht mehr das ist, was es ein-
mal war. Mit diesem Festival konnte man dann
auch feststellen, dass dies beim Text-Sound-
Genre auch der Fall ist. Und in Stockholms
Avantgardezentrum Fylkingen hat man eine
gute Balance gefunden zwischen der Wieder-
belebung einer Geschichte und der Prasenta-
tion einer zeitgendssischen und lebendigen
Szene.

Andreas Engstrom
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IMMATERIAL

Chaya Czernowin
18. September, Klangspuren Schwaz

Das diesjahrige Klangspuren-Festival fand an
insgesamt 18 Tagen im September in Spiel-
statten mit Blick auf die Alpen von Innsbruck
bis Rotholz statt. Einer der H6hepunkte des
mittleren Wochenendes war die dsterreichi-
sche Erstauffiihrung von Chaya Czernowins
IMMATERIAL fiir sechs Sangerinnen und Sén-
ger,die von den Neuen Vocalsolisten mit auBer-
gewodhnlichem Kénnen, Durchhaltevermégen
und Hingabe dargeboten wurde. Das Werk wur-
de in der ungewdhnlichen, aber liberraschend
effektvollen Kulisse der Rotholzer Viehverstei-
gerungshalle aufgefiihrt, stimmungsvoll be-
leuchtet mit langsam die Farben wechselnden
Leuchten, erfiillt vom Geruch von Sagemehl
und begleitet vom Klang der Kuhglocken auf
den Bergen.

IMMATERIAL ist der letzte Teil eines drei-
stiindigen Triptychons, VENA, das 2020 begon-
nen wurde und kommendes Jahr fertiggestellt
werden soll. Der erste Teil, Memory Palace, wird
fiir Steve Schick (Schlagzeug und Stimme), sie-
ben Schlagzeuger und sieben Streicher sein;
der zweite Teil, Unhistoric Acts, ist fiir 24 Stim-
men und Streichquartett und wurde letztes
Jahr vom JACK-Quartett und dem SWR-Chor
in Donaueschingen aufgefiihrt. IMMATERIAL
wurde im Februar auf dem Eclat-Festival in
Stuttgart uraufgefiihrt. Im Mittelpunkt des
gesamten Triptychons steht die Stimme, die
im Verlauf immer stérker in den Vordergrund
tritt, wahrend die instrumentale Begleitung
immer weiter ausgediinnt wird. Im letzten Teil
des Zyklus, IMMATERIAL, wird diese Stimme
als Produkt einer rein organischen Klangma-
schine neuimaginiert.

Wie ein GroBteil von Czernowins jlingerer
Musik - etwa seit ihrem Gitarrenkonzert White
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Wind Waiting von 2013 und sicherlich seit
ihrer dritten Oper Infinite Now von 2017 - ist
IMMATERIAL ein sehr langes Stiick, bei dem
man sich an Morton Feldmans denkwiirdige
Worte iliber Komposition in Bezug auf den
Umfang und nicht auf die Form erinnert fiihit.
Aber im Gegensatz zu einigen neueren Stii-
cken (z. B. The Fabrication of Light) ist seine
gigantische Struktur ein wenig aufgebrochen.
Die ersten 40 Minuten (von insgesamt 60) sind
als ein Madrigalbuch konzipiert: relativ kurze
Fragmente, jedes mit einem ausgepragten
emotionalen und klanglichen Charakter, hoch-
expressiv, sogar melodramatisch. Die Kom-
ponistin beschreibt sie als ein »sensorisches
Drama nackter Emotionen/Empfindungeng, in
dem die Zuhoérer*innen »eine Essenz von Emp-
findungen oder Gefiihlen riechen, schmecken,
sehen, horen oder beriihren konnenc. Ich hatte
keine solche synésthetische Reaktion auf die
Musik, als ich sie horte, aber diese im Wesent-
lichen madrigale Qualitat einerindexikalischen
Beziehung von Klang und Ausdruck konnte ich
sehr gut nachempfinden. Neben den zahlrei-
chen Atemgerauschen und ASMR-dhnlichen
Mundklangen (dem vorherrschenden Klang-
vokabular des Werks) gibt es in diesem Stiick
auch Musik, die stilistisch fast als elisabe-
thanisch oder venezianisch gehoért werden
kdnnte: in einzelnen Momenten enthilt sie
sogar lyrische Polyphonie, wenn auch mit
einer unkonventionellen Stimmfiihrung, deren
scharfe Winkel eher an Licht erinnern, das viel-
mehrvon zerknitterten Metallplatten reflektiert
wird, als an vielleicht auch erdachten gefloch-
tenen Faden.

Der zweite, 20-miniitige Satz, der den Rest
des Stiicks ausmacht, ist eher monolithisch.
Czernowin beschreibt ihn als eine »imaginére,
immaterielle Oper«, obwohl sich die Musik
nicht wesentlich von der des ersten Teils unter-
scheidet. Und das Drama spielt sich eher auf
der Ebene der Klénge als in irgendeinem szeni-
schen Element ab. Ich bin mir nicht sicher, wie
offensichtlich das »sensorische Drama« beim
ersten Horen war, obwohl die Intensitat der
Musik auBer Frage steht.In IMMATERIAL steckt
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eine ganze Menge Infinite Now: Klanglich ist
das neue Stiick wie ein imaginéarer siebter oder
achter Akt der Oper, dessen szenisches Drama
sich fast vollstandig in Kldnge verfliichtigt hat,
in denen sich ein Raum - und eine Notwendig-
keit - fiir Gesang auftut.

In der Erinnerung am Morgen danach er-
scheint IMMATERIAL nicht als eine zeitliche,
sondern als eine rdumliche Form. Ich erinnere
mich nicht an ein Drama, sondern an eine
Atmosphaére, einen weiten Raum, an eine Art
Organismus, in dem bestimmte Momente - ins-
besondere die erwahnten weniger gerédusch-
haften, tonhéhenbasierten Fragmente - frei
schweben. Ich dachte wieder an Feldman, in
dessen Spatwerk man durch die ewige Gegen-
waértigkeit der Musik zeitlich desorientiert wird,
deren verkriippelte Symmetrien (crippled sym-
metries) das Gedachtnis und die Mdglichkeit,
das Vergehen der Zeit zu verfolgen, zerstéren.

Kiezsalon
2015 2020
2016 2021
2017

2018

2019

B/B

DHHTAL IN BERLIN
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In Czernowins Musik hingegen geschehen
durchaus Ereignisse, und zwar relativ haufig:
schwindelerregende Verdnderungen der Tex-
tur,der Enden und -vor allem - der Anfénge.
Was schwieriger zu erfassen ist, sind ihre
Beziehungen zueinander, die im Wesentlichen
die Quelle des Dramas sind. Obwohl sie das
Vergehen der Zeit artikulieren und aufrecht-
erhalten - sie machen die Musik vom ersten
bis zum letzten Moment fesselnd - wird nicht
unmittelbar deutlich, was sie alle zusammen
ergeben.InderErinnerung,inden Stundenund
Tagen danach, bleibt das Gefiihl einer zerkliif-
teten, triigerischen Landschaft: eine Atmo-
sphére und eine Ansammlung von Fragmenten.
Tim Rutherford-Johnson

Aus dem Englischen libersetzt von Michael Steffens

Danke
Thank you
Gracias
Grazie

Merci
Cnacmbo
Obrigado
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