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11 EDITORIAL

ositionen goes shopping - zusammen mit dem Kiinstler und Kompo-

nisten Nico Sauer prasentiert das Magazin eine Kollektion an Arbeiten:

Klangideen in Form von NFTs, bezahlbar in Ethereum. Mit dem Kauf

einer Klangidee nimmt die Kaufer*in Teil an einer in allzu naher Zukunft

abzusehenden Wertsteigerung. Ideen werden Wirklichkeit - im Geiste
und Portemonnaie ihrer Besitzer*in.

Uber das Verhiltnis von Geld und Kunst wird immer gestritten, dass kennt
jede’r, die sich in der Kulturszene bewegt. Aber das Geld - oder sprechen
wir lieber von Wert - tritt in verschiedenen Formen auf; einerseits wie Kunst
beurteilt wird und, wie Geld und Werte auch konkret in einem kiinstlerischen
Konzeptintegriert werden kénnen.

Ein Beispiel dazu gibt die Komponistin Clara Maida in ihrem Triptychon
Lostery, das vom Gliicksspiel ausgeht. Ihr Interesse am Zufall und Risiko
arbeitet sich an den neuropsychologischen Prozessen ab, indem sie den
Ausgangspunktihres Kompositionsprozesses bilden.

Um Kunst und Wert handelt es auch in Bill Dietz’ Essay. Hier steht aber eher
in Frage, wie kénnte man eine andere Ebene der allgegenwertigen dstheti-
schen Erfahrung wertschéatzen, auch wenn es sich nicht in erster Linie um
Kunst handeln soll? Ein Pendant zu dem Text ist der Austausch zwischen Anna
Schiirmer und Julian K&mper in dem u.a. die gleichzeitig sweichencals »harten«
Werte wie Urauffiihrungen, Instrumentation, Zeitdauer und Konzept diskursiv
auseinander genommen werden.

Ein Beispiel bei Schiirmer und Kamper ist die Arbeit des Komponisten
JohannesKreidler.Wenn es um den kiinstlerisch-kritischen Umgang mit Geld
und Wertin den letzten 10 bis 15 Jahren geht, mit einer unheimlichen Fahigkeit
ins Herzen unserer hypokritischen Kulturgesellschafft zu treffen, ist Johannes
Kreidler einer der Schliisselfiguren. Nina Noeske nimmt sich dem in ihrem
Essayan.

Seit ungefahr dieser Zeit, 2010, hat das Monetére die Gesellschaftinihren
Strukturen verandert: Wir meinen die Kryptowdhrungen. Ein globales wie
virtuelles Phanomen, das auch die Kunst beeinflusst. »Dieser neue Markt
kreiert auch so etwas wie einen neuen Raum fiir Kunst.«, meint Dmitri
Kourliandski im Interview mit Sandris Murins. Wie, wie weit und in welcher
Form die NFT-Kunst sich in Zukunft entwickeln wird, wissen wir noch nicht.
Einige Indikatoren kénnen wir aber in den Interviews mit den sechs doch
erstaunlich unterschiedlich arbeitenden NFT-Komponist*innen spiiren. Tat-
séachlich projiziert Geld und Wert die Kldnge von morgen schon heute.

Ergédnzend zu den Interviews zeigen wirim Special zeitgendssische Werke
und Konzepte, die das Geld und Werte selbstthematisieren. Wir danken all den
Kiinstler*innen fiir die Einsendungen auf unseren Call! Und Annette Kelm fiir
die Bildstrecke, in der das Geld in den Baumen wéchst.

Die Autorin und Musikerin Rosa Klee macht mit ihrem Text »Deutschland
als Konzert« den Startschuss fiir unsere neue Rant-Reihe.

Wirwiinschen viel SpaB und Anregung beim Lesen dieses Hefts #134!

Andreas Engstrom & Bastian Zimmermann
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Deutschiand als Konzert

Musikalische Krisenbewaltigung der Bundesregierung

14 s

ROSAKLEE

m Sommer 2022 verkiindete Olaf Scholz, wie er den deutschen Staat

und die deutsche Wirtschaft vor allzu drastischen Krisenfolgen retten

will: mit einer »konzertierten Aktion« (Tagesschau 04.07.22). In den

Nachrichten taucht das gefliigelte Wort immer wieder auf — und blieb

mir im Ohr stecken. Was ist das fiir 1 Konzert, wer macht das, wie
klingt das und wozu und warum?

Scholz fithrt aus: »In den nachsten Wochen wird es darum gehen,
Instrumente zu entwickeln und Wege zu finden, wie wir gemeinsam auf
diese Herausforderung reagieren werden« (n-tv 06.07.22). Gewerkschaf-
ten und Arbeitgeberverbéande sollen bei dem musikalischen Grofprojekt
mitmachen.

Es kommen bei der konzertierten Aktion verschiedene »Instrumente«
zum Einsatz: ein »Preisdeckel« *plonk*, verschiedene »Inflations-« und
»Schuldenbremsen« *quietsch*, auch »Einmalzahlungen« *ka-ching*, ein
»Abwehrschirm« *tschock®*. Blo keine »Lohn-Preis-Spirale« *uieo-ueio-
uieo*! Es soll auch Instrumente geben, »die Verbrauchern und Unterneh-
men eine Basisversorgung beim Strom und Heizen sichern« (ebd.). Die
Macht der Musik.

Die Instrumentierung ist so emotional und heifl umstritten, wie
es heutzutage im Konzertbetrieb nur selten der Fall ist: »Okonomen
sind sich uneinig. Sie halten eine Reihe von Instrumenten fiir denkbar.
Wihrend die einen nach Preisdeckeln rufen, plddieren andere fiir fiskal-
politische Maflnahmen.« (Tagesschau 04.07.22) Ein harter Fight um die
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15 DEUTSCHLAND ALS KONZERT

besten Instrumente auf der wirtschaftspolitischen Bithne, wihrend Olaf
versucht zu dirigieren.

Laut ist das allemal — schon zu Beginn der Corona-Pandemie sollten
staatliche Instrumente helfen, »mit Wumms« aus der Krise zu kommen.
Seit September nun gerit das Konzert durch Energieversorgungs-Stiitzen
und Preisbremsen noch schlagwerklastiger: »Man kann sagen, das ist hier
ein Doppel-Wumms«, sagte Scholz (spd.de 29.09.22)

Die »konzertierte Aktion« wurde schon einmal in der BRD der 1960er
Jahre aufgefiihrt. Knapp zusammengefasst geht es um abgestimmtes,
gemeinsames Handeln von Regierung, Bundesbank, Gewerkschaften und
Chef*innen, z.B. iber Lohnpolitik. Arm und Reich sollen ihre Interessen-
gegensitze, Ziele und Kampfe hintanstellen, weil es jetzt Wichtigeres gibt.
Namlich Deutschland, oder »Die Wirtschaft«, oder am besten gleich »Die
Deutsche Wirtschaft«. Alle zusammen sollen zu einem Konzert werden.
»Wir« sollen ein harmonisches Ganzes auffiihren, bei dem alle an einem
Strang ziehen. Die Armen sollen sich jetzt nicht aufregen und Forderungen
stellen, solch ein Schnulli wie »soziale Gerechtigkeit« ist jetzt nicht dran.

Die konzertierte Aktion ist im Grunde ein klarer Fall von #instru-
menteller Vernunft: Das Ziel (kapitalistische Krisen mit Kapitalismus
und Nation irgendwie besser machen) ist vollig irrational, aber egal, denn:
Instrumente werden geplant, gebaut und gespielt — alles funktioniert
effektiv und klingt wie geschmiert.

Der Aufruf zur konzertierten Aktion will vergemeinschaften: Wenn
wir schon nicht alle im selben Boot sitzen, dann wenigstens im selben
Konzert. Zumindest diejenigen mit deutscher Staatsbiirgerschaft (Pass-
kontrolle am Einlass) und die drinnen und drauflen noch nicht erfroren
sind. Es wird ein »Geist der Gemeinsamkeit« beschworen, ein Konzert
angesetzt, um eigentlich fiir Ruhe zu sorgen. Gerade in 6konomischen
Krisenzeiten scheint der Bezug auf die Nation dafiir immer besonders
attraktiv zu sein. Damit verbunden ist eine Abschottung nach innen und
nach auBlen: »Wir«, das sind ja nie alle, und »wir« sind nicht gleich. »Sie«

Violinen Uberzeugen als InvestitionsgUter vor allem durch ihre
geringe Korrelation

zu anderen Anlageklassen. Sie haben Uber Jahrhunderte hinweg
ein stetiges, unkorreliertes Wachstum zu anderen Anlageklassen,
bei sehr geringer Volatilitdt gezeigt.

s Portfoliodiversifikation durch geringe Korrelation zu anderen
Anlageklassen (Tagesgeld, Renten, Aktien, Immobilien etc.)

* Knappes Gut, dessen global zunehmende Nachfrage das
weltweite Angebot Ubersteigt

« Kontinuierliche Wertsteigerung bei Spitzeninstrumenten

Beteiligen Sie sich ab 500 Euro an seltenen Streichinstrumenten!

Anpreisung von Violinen-Investitionen
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miissen drauflen bleiben, und die Eingeschlossenen sind untereinander
hierarchisch geordnet. Du bist arm? Aber zum Gliick wenigstens deutsch.
Und hoér nur, die schone Musik!

Musik soll ja immer wieder Gemeinschaft stiften, wo keine ist. Wie
klingt nun dieses »harmonische Ganze«der konzertierten Aktion? Werden
Militdrméarsche gespielt? Techno, Indiepop, Punk, Metal? Ertonen Fuf3-
ball- oder Fischer-Chore? Ist es Helene Fischer? Klassik, Romantik, Neue
Musik? Ein barockes Concerto Grosso mit Solist*innengruppe und Orches-
ter? Soll es eher eine Symphonie sein, eine Kakophonie? Gibt es ein Pub-
likum, das passiv sein darf, oder miissen (nach dem HartzIV-Grundsatz
»fordern und fordern«) alle mitspielen? Gruppenimprovisation? Irgendwie
underground-avantgardistisch-experimentell?

Ich denke, alle Arten von Musik kommen da vor. Hauptsache wir
spielen alle mit und meistern gemeinsam die Krise. Das heif3t: Hauptsache
die Rahmenbedingungen bleiben gleich: Kapitalistische Verwertung und
Ausbeutung, rassistische Hetze, sexistische Abwertung, Antisemitismus,
Trans- und Homofeindlichkeit, die Klassen- und Herrschaftsverhéltnisse
in all ihren fancy Klangfarben. Die Frage, wer den Ton angibt, darf gerade
jetzt, wo vieles so wackelig ist, nicht angetastet werden. Kritisch diinken
soll man sich ruhig im Konzertleben, Dissonanzen aushalten auch. Zum
Beispiel die zwischen Arbeiter*innen und denen, die die Macht haben, sie
zu feuern. Oder die zwischen sexuell tibergriffigen Musikhochschul-Profs
und ihren Schiiler*innen. Hauptsache wir konzertieren fleiflig weiter. Wir
vertragen uns einfach alle und singen ein schones/zeitgenossisches Lied
zusammen. Was fiir ein beschissenes Konzert.

Denk ich an Deutschland als Konzert, wird Héssliches als schon
verklart. Dass es ndmlich die Herrschaftsverhiltnisse sehr wohl gibt, die
durch die Einladung zum Konzert iibersduselt und festgeklopft werden.
Dass emanzipatorische Bewegungen im biirgerlichen Konzert so stéren
wie Husten. Dass Gewalt vom deutschen Staat ausgeht, der sich so gern
mit seiner (nicht nur Hoch-)Kultur schmiickt. Und dass grofle Teile des
Musiklebens von eben diesem Staat und seinen Férderungen und Hilfs-
paketen und Bremsen und Schirmen und Deckeln abhéngig sind. Dass es
aullerdem ziemlich unmoglich ist, dieses Konzert zu verlassen und in ein
anderes zu gehen. #Kulturindustrie

Ein Alptraum: Ich bin Teil eines Konzerts, aber es gefillt mir nicht.
Ich stehe auf, gehe zum Ausgang — geschafft. Aber nein! Auf der anderen
Seite der Tiir begriifst mich wieder jemand und sagt »Herzlich willkommen
in unserem deutschen Riesenkonzert. Schon, dass Sie auch an unserem
Strang ziehen.« Ich stelle fest, dass ich immer noch in einem Konzert bin,
denn das Konzert, aus dem ich weggelaufen bin, war nur Teil eines viel
grofieren Meta-Konzerts! Ich beginne mich zu gruseln und ich mochte wirk-
lich weg. Ich erspdhe eine Tiir, renne los. Unterwegs ruft jemand »Toll, dass
Sie sich so engagieren!« und jemand anderes macht eine Audio-Aufnahme
meiner schnellen Schritte, begliickwiinscht mich zu meinem wirklich inspi-
rierenden akustischen Beitrag zum Konzert und — raus. Drauflen erwartet
mich der Arbeitgeberprdsident, schiittelt meine Hand und sagt »Willkommen
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im Krisen-Konzert der Bundesregierung.
Danke, dass Sie in der Gewerkschaft sind«
und singt mikrotonal und exponentiell
steigend »fri-hi-hi-hi-histlose Kiindigung,
yeahl«, begleitet von diversen Streich-
Instrumenten und Live-Elektronik. Wummes.
Musikstandort Deutschland. Ich blicke um
mich und sehe iiberall Notenblditter mit Vor-
tragsbezeichnungen wie »flexibel«, »kreativ«
oder »reflektiert«, in den Bdumen hdngen
die Banner »Totale Immersion« und »Das ist
erst der Auftakt«. Ich wache auf und sitze —
im Konzert. Lamento-Bass. Abstiegsangst?
Weifles mannliches Rauschen.

Es liefe sich viel iiberlegen — oder im
Alltag erlauschen, wie diese »konzertierte
Aktion« denn klingt. Man koénnte als Musi-
ker:in auch daran arbeiten, gemeinsam
mit Olaf und seinen Freund*innen jene
»Instrumente zu entwickeln« oder eben
dieses nationale Konzert zu realisieren.
Ich hingegen frage mich als Gewerkschaf-
terin und Musikerin eher, ob es irgendwie
moglich ist, nicht in dessen um sich grei-
fende Auffithrung einzustimmen. Aber wie?

Denk ich an Deutschland als Konzert,
wird jemandem der Krieg erklirt. Namlich
denen, die nicht mitspielen — oder nicht
klatschen. Ich will nicht an diesem Konzert
teilnehmen. N6. Wenn Deutschland zum rie-
sigen Konzert werden soll, werde ich sicher
nicht meine musikalische Expertise einbrin-
gen und versuchen, #konzertrelevant zu sein.
Wenn Deutschland wie immer in Kriegs- und
Krisenzeiten mit »Wumms« vorne mit dabei
ist, dann will ich nicht mitspielen. Wenn die
Bundesregierung zur konzertierten Aktion
ruft, iiben antifaschistische Musiker*innen
streiken.

Manche Dinge lassen sich in Konzerten
einfach nicht 16sen. 1

Rosa Klee, Musikerin und Philosophin, spielt gern mit
Worten und Ténen. Sie ist Klavierlehrerin in Dresden
sowie Mitglied in der Gewerkschaft FAU, die Deinem
Chef wenn nétig mitten im Konzert auf den Schlips tritt.

Musik uchal
in der edition text+kritik eBook
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Carsten Brocker

KRAFTWERK

Die Mensch-Maschine
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2023, etwa 450 Seiten, farb. Abb.,
Notenbeispiele, ca. € 59,—

ISBN 978-3-96707-717-9

Mit ihren musikalisch-technologi-
schen Innovationen inspirieren
KRAFTWERK bis heute unzédhlige
Musikschaffende. Doch was macht
das Besondere ihrer Musik in
kompositorischer und klangésthe-
tischer Hinsicht eigentlich aus?
Dieser Frage geht das Buch nach,
das analog zum Mensch-Maschine-
Konzept KRAFTWERKSs die Wech-
selwirkungen zwischen Komposi-
tion und Instrumentarium in den
Blick nimmt. Es zeichnet umfassend
die Entwicklung der Studiotechnik
und der populédren elektronischen
Musik iiberhaupt nach.

etk

edition text+kritik - 81673 Miinchen
www.etk-muenchen.de
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ANDREAS ENGSTROM  Thr Werk Lostery 3 ist Teil
eines Triptychons, ein Format, mit dem Sie
héufig arbeiten. Jeder Teil des Triptychons
besteht aus einer audiovisuellen Installation,
in der zwei musikalische Werke (eines fiir Elek-
tronik und eines fiir Mixed Music), ein Ani-
mationsvideo, reale Objekte und hergestellte
Objekte kombiniert werden, die sich alle kon-
zeptionell mit Spiel, Zufall und Geld beschéf-
tigen. Konnten Sie bitte eine kurze Einfiih-
rung in die Geschichte des Werks geben?

cLARA MAIDA Das Konzept ist eine Werkreihe
fiir Musik, Bild und Objekte. Der erste Teil
der Serie, Lostery 2, der vom ECLAT Festival
Stuttgart in Auftrag gegeben wurde, wurde
2017 uraufgefithrt. Aber dieser erste Teil
wurde schliellich zum zweiten Teil der Serie.
2012 erhielt ich von INA-GRM einen Auftrag
fir ein Stiick fiir Kontrabassklarinette und
Elektronik, Later Jester, und ich beschloss
daraufhin, drei Stiicke fiir dieses Instrument
zu schreiben und sie in die Werkreihe Lostery

Entweder wir gewinnen
oder wir verfieren

Andreas Engstrom im Gesprach mit der
Komponistin Clara Maida liber Geld, Glucksspiel und
die kapitalistische Frage nach Freiheit

INTERVIEW

aufzunehmen. Later Jester ist das Instru-
mentalstiick des ersten Teils, aber die Instal-
lation mit dem Namen Ipso Ludo, in die Later
Jester integriert werden soll, ist noch nicht
realisiert worden. Der letzte Teil der Serie,
Lostery 3, der im September 2022 im Errant
Sound in Berlin prasentiert wurde, ist zwar
die zweite Installation, die ich realisiert habe,
aber ich betrachte sie als den dritten Teil der
gesamten Serie.

AE Es gibt also mehrere Titel: einen fiir die
Instrumentalmusik, einen fiir die elektro-
akustischen Kldnge und einen fiir die Instal-
lation als Ganzes?

cm Ja, Lostery ist der Titel der gesamten
Serie, ein Wortspiel aus >lost< und >lottery-.
Die Werkreihe umfasst drei elektronische
Werke — Ipso Ludo (noch nicht komponiert),
Ipso Lotto (2017) und Ipso primero (2022) —
und drei Werke fiir Kontrabassklarinette
und Elektronik — Later Jester (2012), Later
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Gambler (2017) und Later Bluffer (noch nicht
komponiert). Alle diese Titel beziehen sich
offensichtlich auf Geldspiele, auf die Gliicks-
spieler*in beim Lotto und der Bluffer*in beim
Poker. Das Wort >primero« war in der Vergan-
genheit tatsdchlich eine Bezeichnung fiir das
Pokerspiel. Aber auch strategische Spiele wie
Schach werden in dieser Werkreihe evoziert.
Ich habe das Wort jester (Narr) im Titel des
ersten Stiicks verwendet, weil es zwei Bedeu-
tungen hat: Er ist eine Schachfigur und der
Narr des Konigs, eine Figur, die im Mittel-
alter und in der Renaissance eine wichtige
Rolle an den Hofen spielte und sich tiber die
Maéchtigen lustig machen konnte, ohne be-
straft zu werden. Die Werkreihe hinterfragt
die Beziehungen zwischen Macht und Frei-
heit, Entfremdung sowie die soziotkono-
mische und politische Ungleichheit zwischen
Menschen.

AE Konnen Sie etwas tiber dieses neue Werk
erzihlen?

cm Lostery 3 bezieht sich auf das Poker-
spiel. Ich habe mit dieser Werkreihe tiber
Spiele und Geld zu einer Zeit begonnen, als
ich sehr wenig Geld hatte (lacht). Und die
Rolle von Zufall und Gliick im Leben war
damals also auch fiir mich personlich ein
Thema. In diesem Werk geht es um die Kom-
bination von Geld und Zufall, die bei Geld-
spielen und Spielautomaten offensichtlich ist.
Beim Glicksspiel versucht man sein Glick,
und das Ergebnis héngt vom Zufall ab. Bei
jedem neuen Spiel sind die Chancen und
Risiken genauso hoch wie vor dem letzten
Spiel. Wenn man die verschiedenen Aspekte
des Zufalls in den Blick nimmt, diese Situa-
tion, in der die Menschen nicht wissen, was
passieren wird, aber auf ein gutes Ergebnis
hoffen, landet man bei einem Paradoxon: Sie
haben eine gewisse Kontrolle tiber ihr Leben,
da sie sich zum Spielen entscheiden, aber sie
haben keinerlei Kontrolle iiber das Ergebnis.
Spiele dieser Art haben auch ein strukturelles
Element: das Konzept der Kombination. In
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manchen Teilen des Werks kehren dieselben
minimalen Einheiten immer wieder zuriick,
aber ihre Kombination variiert jedes Mal,
wie wenn man in einem Spiel wiirfelt. Ich
betrachte meine gesamte Musik hauptséch-
lich als ein System von Verbindungen. Jedes
Werk ist ein spezifisches Projekt, das aber
auch eng mit der Art und Weise, wie ich nor-
malerweise Musik schreibe, verbunden ist.

AE Das hier vorgestellte Werk verbindet
unterschiedliche Medien und Materialien: Es
gibt einen Sound-Loop, einen Bild-Loop und
mehrere physische Objekte. Wie sind sie mit-
einander verbunden? Ist der Sound explizit
mit dem Visuellen verbunden?

cm Ich habe zuerst die Musik komponiert.
Und wie du sagst, ist es ein elektronischer
Loop, der wihrend eines Konzerts fiir sich
alleine stehen soll. Ich betrachte es eigent-
lich nicht wirklich als Installation, sondern
eher als eine hybride Art der Prisentation.
Das elektroakustische Stiick kann im Konzert
aufgefiithrt oder als Loop in einer Installation
gespielt werden. Die Musik kann auch, wie
in diesem Fall, mit Bildern kombiniert wer-
den. Ich mochte fiir verschiedene Prasenta-
tionsmoglichkeiten offen sein. Als ich die
Musik komponierte, wéhlte ich eine Form,
die sowohl einmalig gespielt als auch wieder-
holt werden kann. Ich habe eine Verbindung
zwischen Ipso Primero und Ipso Lotto, dem
zweiten Teil der Serie, hergestellt, indem
ich dieselben Klédnge verwendet habe, die
Geréusche, die man in Casinos oder Spielhal-
len hort (Spielchips auf den Tischen, Wiirfeln,
Karten mischen). Die aufgenommenen und
mit ProTools editierten Gerdusche werden
mit verschiedenen elektronischen Verfahren
bearbeitet. Dann dachte ich, es konnte inter-
essant sein, Musik und Bild zu kombinieren.
Wie in Lostery 2 verband ich Musik, gemalte
Objekte und eine Projektion (ein riesiges
Schwarz-Weil3-Bild, das eine Art Schaltkreis
darstellt), aber dieses Mal ist das projizierte
Bild animiert. Ich wollte erforschen, was
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in den Kopfen der Menschen vor sich geht,
wihrend sie spielen.

Manchmal stehen sie stundenlang an den
Spielautomaten, den Blick geradeaus gerich-
tet, wiahrend sie immer wieder dieselben
Handgriffe ausfithren. Ich wollte die Kom-
bination aus dieser bipolaren Bewegung —
dem Schwanken des Zufalls zwischen Gewin-
nen und Verlieren — und der Abwesenheit
von Bewegung (im Sinn einer Entwicklung)
hervorheben, da der Geist und die wieder-
holten Handgriffe véllig auf das Spiel fixiert
scheinen. Natiirlich kann es zu einer Art
geistiger Aktivitidt kommen, einer Risiko-
kalkulation, wenn auch innerhalb einer sehr
kurzen Zeitspanne, aber dann wird wieder
dieselbe immer gleiche Bewegung regelma-
Big wiederholt. In gewisser Weise oszillieren
meine Musik und das Video zwischen dem
Gefangensein in einem System von Wieder-
holungen, das sowohl lebendig als auch
mechanisch ist, und dem Versuch, dieser
mechanischen Wiederholung zu entkommen.
Aber ich habe keinen generativen Prozess
verwendet, weder fiir den Sound noch fiir
das Video. Ich bin eigentlich kein Freund von
generativen Prozessen, die ich oft repetitiver
finde als einen Prozess, der ein fiir alle Mal
vorgeformt wére.

AE Interessanterweise neigen wir dazu, zu
denken, dass es, sobald der Zufall oder gene-
rative Prozesse im Spiel sind, ein sehr breites
Spektrum an Ereignissen und Konfiguratio-
nen geben miisse, aber oft ist das gar nicht
der Fall, sondern die Dinge werden eher ein-
gegrenzt.

cm Das stimmt. Ich habe einmal mit einer
Kiinstlerin zusammengearbeitet, die ein ge-
neratives Video zu meiner Musik gemacht
hatte. Aber ich empfand es letztendlich eher
als statisch, mit einigen sich wiederholenden
Mustern, die nicht wirklich mit der Musik
synchronisiert waren. Natiirlich miissen
Musik und Visuals nicht symbiotisch sein,
das ware langweilig, aber es muss doch hier

Details von Lostery 3, Ausstellung in der Galerie Errant Sound

und da eine Art Uberkreuzung geben.

AE Es gibt einige Interessens- und For-
schungsgebiete, die wichtige Hintergriinde
und Konzepte in fast allen Thren Werken
darstellen: Psychoanalyse, Genetik, Neuro-
wissenschaften und Neuropsychologie. Ich
mochte Sie auch aus dem Booklet der CD in
corpore vili (Edition RZ, 2010) zitieren, in
dem Sie sagen: »Meine kompositorischen For-
schungen zielten in den ersten Jahren dahin,
die zum Werk fithrenden, unbewussten, psy-
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chischen Energiefliisse samt ihrer Strukturen
nachzuzeichnen.« Das sind zwei Worte, die
immer wieder in Texten tiber Ihre Werke und
in Interviews auftauchen: das Unbewusste
und die Struktur. Oberflichlich betrachtet
scheint das Unbewusste das Gegenteil von
Struktur zu sein...

cm Tatséchlich ist auch das Unbewusste

strukturiert, aber anders als das Bewusste.

Ich interessiere mich fiir den Versuch, die
unbewusste Struktur nachzubilden, die mit

w

assoziierter Zeit und winzigen psychischen
Elementen arbeitet. Im Verlauf unseres
Lebens wird die psychische Architektur all-
mdahlich durch die Verbindung von Mikro-
elementen, Erinnerungsfragmenten und
Empfindungen aufgebaut, die sich nicht auf
den bewussten Teil der Psyche mit seiner
logischen und intellektuellen Funktions-
weise beziehen, sondern auf eine andere
Art und Weise miteinander verbunden sind,
unbewusst assoziiert. Das ist es, was eine
psychoanalytische Erfahrung nach und nach
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enthiillen kann. Diese Prozesse sind sehr
komplex, weil viele Elemente der Lebens-
geschichte einer Person miteinander verbun-
den sind, aber im Grunde funktioniert es so:
winzige assoziierte Elemente, Erinnerungs-
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spezifische unbewusste psychische Struktur
eines jeden Individuums aufzubauen. Es ist
eine Art >Bottom-up«Architektur. In meiner
kompositorischen Arbeit verwende ich die
gleiche Art von Prozessen. Ich beginne mit

Ich beginne mit kleinen Einheiten,
die ich miteinander verbinde. Frequenzen ballen sich
in kleinen Klangmodulen zusammen.

quanten, bilden unbewusste psychische
Konglomerate. Es ist eine Art unbewusstes
>Nano-Gedéchtnis-.

AE Sie bezeichnen Thre Musik ja auch als
sNano-Musik«.

cm Ja, dieses >)Nano«-Denken ist in mehre-
ren Forschungsbereichen verwurzelt. Wenn
ich es auf die Psyche beziehe, beziehe ich
mich auf die Lacan’sche Psychoanalyse und
das wichtige Konzept des >Signifikantenc.
Dieser Begriff bezeichnet kleine Einheiten,
z.B. von Sprache, Gesten oder Klidngen, die
miteinander verbunden sind und ein Netz-
werk formen, das unbewusste Konfiguratio-
nen bildet, die fir jedes Individuum spezi-
fisch sind, je nachdem, was es erlebt hat. Die
Vorsilbe sNano« verweist darauf, dass meh-
rere Partikel miteinander verbunden sind,
um ein Objekt zu bilden, sei es organisch oder
kiinstlich. Sie bezieht sich auch stark auf die
Genetik, mit der ich mich seit einigen Jah-
ren ebenfalls beschéftige. Genetik, Psycho-
physiologie und Lacan’sche Psychoanalyse
haben, was ihre strukturellen Konzepte
betrifft, einiges gemeinsam. In der Genetik
bilden die chemischen Elemente der DNA,
die miteinander verbunden sind, Proteine
und dann gréBlere zelluldre Elemente. Die
psychophysiologische Forschung hat gezeigt,
dass das Gehirn ein Netzwerk von Neuronen
ist und Information iiber Axone zirkuliert. In
der Lacan‘schen Psychoanalyse verbinden
sich die Signifikanten miteinander, um die

kleinen Einheiten, die ich miteinander ver-
binde. Frequenzen ballen sich in kleinen Klang-
modulen zusammen. Die Anhdufung dieser
>geronnenen<Module, die letztendliche Konver-
genz ihrer Bahnen, bildet Klangmassen, baut
Klangobjekte auf. Ich habe meine Musik Nano-
Musik genannt, weil ich mir nie vorgeformte
massive Klangobjekte vorstelle. Stattdessen
stelle ich mir in meinem Kompositionspro-
zess Klangpartikel in stdndiger Bewegung
vor. Die Frequenzen wandern in verschiede-
nen Registern des harmonischen Feldes. Die
Dauer der Zeitrdume, in denen bestimmte
Frequenzen préasent sind, dndert sich stén-
dig, wie ein Netz von Faden, das sich zusam-
menziehen und dann wieder ausdehnen
kann. Diese Transformationen der Klang-
verbindungen fithren zu mobilen und meta-
morphen musikalischen Konfigurationen.
Das ist fiir mich interessanter als die Arbeit
mit vorgeformten musikalischen Formen.

AE >Nano«ist in gewisser Weise mit der grain
verbunden, ein Begriff, der in der elektroakus-
tischen Musik oft verwendet wird. Wenn ich
mir Thre Musik anhore, fillt mir auf, dass es
einerseits sehr viel um Gerdusche geht, wih-
rend sie gleichzeitig fein, zart und transpa-
rent ist, man kann die Details wirklich horen.
Gerduschhaft, aber gleichzeitig kérnig und
faserig. Und um zu Threr bildenden Kunst
uberzuleiten: Es gibt von Thnen mehrere
Werkreihen von Geméalden und Zeichnungen
mit Titeln wie »Puzzle«, dem Deleuz’schen
»Rhizom«, manchmal mit Strukturen einer
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»Landkarte«, einem abstrakten zugrunde lie-
genden Bild — es scheint eine klare gedank-
liche Verbindung zu geben...?

cm Ja. Was diese Werkreihe von Zeichnun-
gen betrifft, so wird der Begriff -Rhizomx«
eigentlich anders geschrieben, ndmlich
»rhizhomme«. Ich habe mit zwei Wortern ge-
spielt, rhizom«und > homme« (Mann). Aber die
Zeichnungen haben einen Bezug zu einem
Rhizom, da dieser Begriff ein verzweigtes
System bezeichnet. In dieser Serie von Zeich-
nungen sind schwarze Wellenbewegungen
ineinander verschlungen und geben jeder
Zeichnung eine andere Form, eine Art
menschliche Gestalt in Bewegung. Meine
Zeichnungen neigen dazu, Netze oder Dia-
gramme von >Faden« zu sein, mit Kreuzun-
gen von Fasern, die verschiedenen Bahnen
folgen konnten, wenn sie in Bewegung wéren.
Ich mochte ein Gefiihl einer Bewegung ver-
mitteln, die unendlich sein kénnte, die in
alle moglichen Richtungen gehen konnte.
In gewisser Weise kann dies, wenn wir es
auf unsere Existenz beziehen, auch mit der
Frage der Freiheit in Verbindung gebracht
werden. Wie viele Wege kéonnen wir in unse-
rem Leben einschlagen? Haben wir wenig
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Material zahlreiche Wege auszuprobieren.

AE  Aus meiner Horperspektive scheint es
offensichtlich, dass Thre instrumentalen und
elektronischen Musiken miteinander ver-
bunden sind. Und im Zusammenhang mit
dieser Idee von Diagramm, Karte, Maschine
und dem Unbewussten ist die stddtische
Unterwelt ein weiteres wiederkehrendes
Thema fiir Sie, das sich konkret in Ihrer
Werkreihe Psyché-Cité / Transversales in Aus-
einandersetzung mit der Pariser Metro
manifestiert.

cm Dieses Interesse fiir die stédtische
Unterwelt und die Struktur der U-Bahn ent-
stand aus der Frage nach der Verbindung
zwischen Psyche und Umwelt. Ich habe kon-
krete Kldnge verwendet, die in der Pariser
Metro aufgenommen wurden, und die ver-
zweigte Struktur des Grofistadtnetzes. Ich
wollte diese Idee der Uberschneidung zwi-
schen den Welten entwickeln, die Ambiguitét
zwischen der inneren Welt (der Psyche) und
der dulleren Welt (der Umwelt, der unterirdi-
schen Stadt), daher der Titel der Werkreihe,
eine transversale Linie zwischen der Psyche
und der Stadt. Ich wollte den Zuhorer*innen

Ich wollte den Zuhorer*innen das
Gefiihl geben, dass sie sich in einem
zweideutigen Zustand befinden.

oder gar keine Wahl, oder haben wir viele
offene Wahlmoglichkeiten? Die Frage nach
der Freiheit ist gar nicht so weit entfernt
von Gliicksspielsituationen und dem Zufall.
Ich neige zu der Annahme, dass theoretisch
unendlich viele mogliche Wege gleichzeitig
existieren — gewissermalflen Quantenwege —
so als ob mehrere Richtungen gleichzeitig
eingeschlagen werden konnten. Die Frage
ist: Wie konnen wir uns darin bewegen und
die Freiheit erkunden? Eine Werkreihe ist
eine Moglichkeit, mit ein und demselben

das Gefiihl geben, dass sie sich in einem zwei-
deutigen Zustand befinden, dass sie sich in
einer Maschine befinden oder dass sie selbst
eine Maschine sind oder dass die Maschine
eine Projektion ihrer psychischen Funktions-
weise ist. Was ist in der Werkreihe zu horen?
Die Struktur der Psyche, die Struktur der
U-Bahn? Das Geridusch, das die U-Bahn-
Wagen und ihre Bremsen erzeugen? Wenn ich
dieses Denken auf meine kiinstlerischen Pro-
zesse ausdehne, ermoglicht das Komponieren
elektronischer Musik ein stdndiges sensori-
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sches Feedback, da ich horen kann, was ich
komponiere. Wenn ich aber Instrumental-
musik komponiere, habe ich manchmal das
Gefiihl, dass ich beim Schreiben der Musik
vollig aus mir selbst verschwunden bin. Ich
habe dann das Gefiihl, dass ich gerade von
einem psychischen Ort zuriickgekommen
bin, den ich nicht identifizieren kann. Bei
elektronischer Musik ist der Kompositions-
prozess mit dem Korper verbunden, wéahrend
das Schreiben von Instrumentalmusik mit
seiner Aufmerksamkeit fiir winzige Details
eine grofle mentale Beteiligung erfordert, die
fast losgelost vom Korper ist. Aber es gibt
Wechselwirkungen zwischen beiden Arten
des Komponierens. Die schnellen Prozesse
in meiner instrumentalen Musik haben zum
Beispiel beeinflusst, wie ich schnelle Bewe-
gungen in meinen elektronischen Werken
organisiere. Umgekehrt haben die konkreten
Kliange in meinen elektroakustischen Stiick-
en dazu gefithrt, dass ich gerduschhafte
Kléange als ein Kompositionsmaterial neben
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anderen in meinem Komponieren in Betracht
ziehe.

AE In Lostery 3 gibt es in einem separaten
Raum noch einen dritten Teil mit physischen
Gegensténden, die Spielobjekten dhneln, wie
Miinzen, Spielchips, Wiirfel und Karten.

cm Ja, und diese Objekte sind auch mit der
gesamten Installation verbunden. Abgeleitet
von den realen Objekten im Pokerspiel, schei-
nen sie sich zu vermehren. Meine Idee, ein
schwarz-weifles Grafikdesign fiir die Objekte
und Gemaélde und das Video zu verwenden, soll
den bindren Gegensatz zwischen zwei Mog-
lichkeiten betonen: Entweder wir gewinnen
oder wir verlieren. In dieser bindren Situa-
tion, welche Wahl haben wir da?

AE Man konnte diese Arbeit — das elektro-
akustische Stiick, der Bild-Loop und diese
Objekte — als eine Multimedia-Installation
sehen; verschiedene Elemente werden neben-
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einander ausgestellt. Man konnte es aber
auch als intermedial betrachten; was auf dem
Bildschirm gezeigt wird, ist eine assoziative
Reflexion der Kldnge und umgekehrt... Oder
vielleicht sehen Sie es nicht so, vielleicht
sehen Sie die Installation als Ergebnis einer
transversalen Denkweise — weder multi-
noch intermedial?

cm Ja. Ich versuche, meine kiinstlerische
Vorstellungskraft durch verschiedene Medien
und Materialien zum Ausdruck zu bringen.
Hier ist das grafische Design der Gemalde
mit dem Video und den gemalten Objekten
verbunden, die ihrerseits mit den Objekten
des realen Pokerspiels verbunden sind. Und
die Objekte der visuellen Installation stehen
in Wechselwirkung mit den konkreten Klin-
gen der musikalischen Arbeit, die eine Art
Sound-Poetisierung von Spielsédlen und Casi-
nos ist. Ich wiinsche mir, dass die Dinge offen
sind und nicht in Kategorien feststecken. Die
verschiedenen Moglichkeiten der Prasentation
betonen die mogliche polymorphe Wahrneh-
mung der Welt. Die Idee der Konfigurationen,
die wir vorhin im Zusammenhang mit dem
Spiel erwédhnt haben, ist auch eine Méglich-
keit, dem festen Bild zu entkommen, in dem
wir alle gefangen sein konnen. Ich méchte auf
einer allgemeinen Ebene hinterfragen, wie
wir versuchen, frei zu sein, und wie wir von
anderen wahrgenommen werden. Immer in
Bewegung zu sein, ist eine Moglichkeit, sich
zu befreien und seine Freiheit zu bewahren,
denn die Menschen wissen nicht mehr, was sie
erwarten konnen, wo, wer und was man ist.

AE  Und Geld ist ein Mittel, um diese Frei-
heit zu erreichen, oder zumindest ein frucht-
bares Thema, das sich um die Konzepte der
Psychoanalyse, der Genetik und der Neuro-
wissenschaften herum entwickeln lasst...

cm  Geld ist ein interessanter Mechanis-
mus, ein interessantes Forschungsobjekt, weil
eine Gesellschaft, die sich um Geld dreht, die
Menschen dazu bringt, in eine einzige Rich-
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tung zu denken. Sie wird zu einem mechani-
schen System. Denken Sie an Charlie Chaplin
in Modern Times, wie er mit all den Maschinen
interagiert, die mit Kapitalismus und Indus-
trialisierung zu tun haben. Seine Arbeits-
gesten miissen fortgesetzt werden, auch wenn
er sich eine Auszeit nimmt. Die mechanischen
Mechanismen wurden zu Instrumenten der
Entfremdung und Beherrschung. Geld ist ein
gutes Bild fiir unser ambivalentes Verhalten.
Es unterstreicht auch eine Dialektik: Gibt
es uns Freiheit, weil es uns mehr Wahlmog-
lichkeiten im Leben erméglichen soll? Oder
schafft es Entfremdung, weil unser Denken
ausschliefllich auf dieses Ziel ausgerichtet
sein konnte: Geld verdienen? Helfen uns
unsere Bewegungen, uns zu befreien, oder
sind es erstarrte Bewegungen, wie bei einer
Ratte, die in ihrem Kifig stindig auf ihrem
Rad 14uft? Sind wir in einer mechanischen
Bewegung gefangen, mit demselben wieder-
kehrenden Muster, oder konnen wir unsere
Wege in andere Richtungen erneuern? Wir
miissen uns eingestehen, dass Geld und das
kapitalistische System uns in einer Kiste
gefangen halten, in der unsere Wahlmaglich-
keiten und Bewegungen immer mehr einge-
schréankt werden, auch wenn wir uns dessen
nicht immer bewusst sind.

A Ein Kifig ist irgendwie eine Vorausset-
zung fiir Freiheit?

cm Ein Kifig scheint die Voraussetzung fiir
das Leben zu sein. Schon als Kind hatte ich
das Gefiihl, dass wir alle in einem Kéfig ein-
gesperrt sind. Egal, ob wir uns aussuchen
konnen, was wir sind oder sein wollen, wir
befinden uns dennoch in einem Kéfig. Wir
wurden in einem bestimmten Kontext gebo-
ren: unsere Spezies, unsere Ethnie, unser
Geschlecht, unsere Nationalitit, die Art und
Weise, wie wir erzogen wurden, mit all den
Konditionierungen, die mit diesen Elementen
einhergehen. Konnen wir iiber unsere Gren-
zen hinausgehen? Das ist eine grundlegende
Frage. Ich glaube, dass wir einfach versuchen,
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trotz der Begrenzungen unseres Korpers und
unseres psychischen Kifigs unser Bestes
zu geben. Vielleicht ist es auch das, was die
Menschen beim Gliicksspiel empfinden. Es
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einem Wort, einer Erinnerung zur nichsten
gesprungen wird, entfaltet die Sprache ihre
Verzweigungen und 6ffnet sich allméhlich zu
unbekannten psychischen Territorien. N

immer wieder zu versuchen, konnte wie ein
neuer Versuch erscheinen, etwas zu dndern,
und damit wie ein moglicher Akt des freien
Willens. Was es bedeutet, frei zu sein, ist
eine komplexe Frage, weil sie immer mit der
Frage nach Grenzen verbunden ist. Meine
Vorstellung von moglicher Freiheit ist, dass
wir auf unseren gewohnten Pfaden weiterge-
hen, die uns vertraut und sicher erscheinen.
Aber manchmal kann eine winzige Variation
des Weges auftreten. Die Addition zahlreicher
kleiner Variationen, >Nano-Variationen<, kann
uns allméihlich auf ungewo6hnliche Wege
fithren. Dieser Prozess kann auch wahrend
einer Psychoanalyse erlebt werden. Dank der
Technik der freien Assoziation, bei der von

Clara Maida ist Komponistin und Klangkinstlerin und
lebt in Paris und Berlin. IhrBottom-up«-Kompositions-
ansatz bewegt sich an der Schnittstelle von Psycho-
analyse, Psychophysiologie, Nanowissenschaften
und musikalischen Prozessen.

Aus dem Englischen Ubersetzt von Michael Steffens

Der Text ist eine bearbeitete Version eines Gesprachs
in englischer Sprache, das am 9. September 2022

bei der Er6ffnung von Clara Maidas Ausstellung von
Lostery 3 in der Galerie Errant Sound in Berlin
gefiihrt wurde.
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FHir und tber Geld schreiben

Ein OpenDoc
von Anna Schiirmer und Julian Kdmper

Bastian Zimmermann 27.10.22

»Thematisch soll esum kiinstlerische Arbeiten gehen, die inirgendeiner Form spannend das
Themavon Geld, Werten und was damit alles zusammenhangt, verhandeln. Da kénnenviele
Themen drinstecken, natiirlich auch Kulturpolitik, aber auch der Kunstmarkt. Spannend wére,
wenn euer Text vielleicht eine tolle Ansammlung von Recherchen und Thesenaufstellung
und Widerlegungen wird. Vom Werk zur Reflexion groBerer Topoi im Kunstgeschehen und
zuriick...oder so )«

Anna Schiirmer 18.11.22
Wenn es um Geld und Musik geht, kommt mir eurozentrisch gepragtem Kind der
Pop-Ara zunachsteinesin den Hérsinn: ABBAs Money, Money, Money.* Tatsach-
lich singen Agnetha Faltskog und Anni-Frid »Frida« Lyngstad 1976 von Zwéngen,
die nichterstseitden Preisteuerungeninfolge der diversen gegenwartigen Krisen
Konjunktur haben: »/ work all night, | work all day to pay the bills | have to pay -
Ain't it sad? And still there never seems to be a single penny left for me - That's
too bad.« Die Schlussfolgerungen der blonden Sangerinnen sind traurig, zumin-
dest aus feministischer Sicht: »In my dreams I have a plan; If | got me a wealthy
man | wouldn’t have to work at all, I'd fool around and have a ball.« Abhangigkeit
1 JK:Ja,davon haben sie heute als Pfand fir die Freiheit vom notwendigen Gelderwerb. Das ist
ausreichend: Schétzungen zufolge soll allerdings nicht viel anders als die Abhangigkeit von Stiftungen:
jedes Mitglied der schwedischen . . . i \ o
Kinstler:innen werden finanziell versorgt, von kreativer Freiheit

Band ein Vermdgen von 225 Millionen
Euro haben. kann oft keine Rede sein. Andererseits - vielleicht versteckt sich
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inderfreiwilligen Abhdngigkeit letztlich Empowerment,indem die Zuwendungen
Mittel zum Privatier-Werden inmitten der spatkapitalistischen Leistungsgesell-
schaft sind: »Money, money, money — Must be funny, In the rich man’s world.«

Julian Kédmper 25.11.22

Da bringe ich Sara Glojnari¢ ins Spiel. Es ist gar nicht lange her, da konnte
man eine Arbeit der Komponistin, Jahrgang 1991, Giber ihr Arbeiten horen:2
Everything, always fiir Streichorchester und Zuspiel, uraufgefiihrt vom
Miinchner Kammerorchester und iibrigens ein Auftrag des musica femina
miinchen e. V.2 Sie ldsst uns von Anfang an teilhaben: der Kompositions-

auftrag ist erteilt, eine UA angekiindigt, Musiker:innen
warten auf ihre Noten und die Dauer der Musik solle bitte
keinesfalls abendfiillend sein. So, was schreibt man nun?
»Ok, so the piece needs to start somehow. Maybe it would
be good to start with a chord, something more gentle, noth-
ing too wild...«, schallt Saras Glojnariés Stimme konzert-
raumgreifend aus dem Off, »um... and then with a massive
crescendo at the end, something like« [sie macht einen
whoooosh Sound]. Dann spielt kurz das Orchester. »Naja,
ok, maybe the same thing with electronics?« Und dann spielt
wieder kurz das Orchester. So geht das weiter. Das Orches-
ter bringt zum Klingen, was die Komponistin in ihrem Kopf
imaginiert; diese versichert sich beim Dirigenten, ob der
den Click-Track laut genug hore; und sie denkt laut dariiber
nach, ob ihr noch zu schreibendes Werk nicht ein Karaoke-
Reigen werden kénnte, und gibt Kostproben - darunter auch
ABBAs nDancing Queen«. Am Ende des Stiickes, als der An-
satz fiir die Komposition gefunden zu sein scheint, lasst uns
Sara Glojnari¢ horen, wie sie die fertige Partitur - das eigent-
liche »Werk«4? - fristgerecht via Email abschickt. Womit
ihre Arbeit getan wére. Jetzt sind andere dran, das zu inter-
pretieren...

Julian Kédmper 11.12.22, Teil 1

Everything, always (ist der Titel schon ein Hinweis auf ein
gegenwartiges Leistungsprinzip? %) fangt mit einem Raus-
pern sehr charmant und mit Tastaturgetippe in aller zeichen-
haften Deutlichkeit an. Dieser Gestus des Notenschreibens,
ob mit Stift auf Papier oder mithilfe technischer Geréte,
ist in der Neuen Musik tbrigens schon immer mal zum
musikalisch-erzdhlerischen Motiv geworden - vereint der
Akt des Schreibens doch geistig-kognitive und korperlich-
motorische Voraussetzungen. Man koénnte in dem Stiick
eine Verweigerungshaltung sehen, weil der Prozess (mit-
unter des Scheiterns und Verwerfens) und nicht das fertige
Resultat im Fokus steht. Gleichzeitig spielt das Orches-
ter nur dann, wenn es von der omniprasenten Stimme der

2 AS:Indem Satz kommt gleich zweimal
ein duBerstinteressantes Wort vor:
»Arbeit(en)« - was zwar viel mit Geld aber
eben doch nur mittelbar zu tun hat. Inte-
ressantist hier jedenfalls der Wandel im
Verstandnis der Produkte kiinstlerischer
Tatigkeiten: ndmlich die Abkehr vom Werk-
begriff hin zum Oberbegriff der Arbeit....

3 JK:Obichdie Hohe des Honorars noch
rauskriege...? | AS: Frag doch mal bei der
Geschéftsstelle nach. In jedem Fall wiirde
hierauch ein relevanter Themenarm ab-
zweigen: Die (ungleiche?) Vergltung der
»Arbeitcweiblicher Komponierenden | JK:
Das ging leicht! Laut Website von musica
femina miinchen e. V.ist der Auftrag mit
7.500 € dotiert, fiir eine Stiicklange von
15-20 Minuten. Der Preis liegt wohl ganz
gutim Durchschnitt,denke ich. Und im-
merhin teilen wir zwei, liebe Anna, uns das
Honorar fiir diesen Text in Héhe von

200 € durch zwei...

4 AS:Eigentlichcsollte hier aus meiner
Sicht nicht der Partikel in Anfiihrungszei-
chen stehen (der by the way ein sogenann-
ter »Abtonungspartikel«ist: Welcher Ton
wird hier gedimmt, relativiert, abgeblendet,
de-cresziert?): »Eigentlich«ist doch ganz
uneigentlich; im Gegensatz zum Werk,
das man spéatestens seit den Experimen-
ten der Aleatorik und Aktionskunst getrost
in Anfihrungszeichen setzen kann. Und
mit Blick auf unser Thema Geld - ist der
Begriff der>Arbeitc allemal zielfihrender
(s.0.)?!

5 AS:Eskonnte ebenso gut eine Anrufung
der Postmoderne oder aber die digitale
Weltumspannung sein; auch kann der Titel
als verkurzte Version der englischen
Redewendung »Everything as always«, also
»Alles wie immer« sein - dann versteckt

sich hier eine Verweigerung des Innovations-
Paradigmas genauso wie des Genie-
Diskurses, die durch die Sichtbarmachung
des Kreations-Prozesses ad absurdum
geflihrtwerden...
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Komponistin dazu aufgefordert wird, es emanzipiert sich an keiner Stelle.
Das bekraftigt ja auf eine Weise die Autorinnenschaft, wahrend sie sie
kritisiert - oder umgekehrt?! Und bose Zungen kénnten behaupten, das
Brainstorming auf die Biihne zu bringen sei ein cleveres Ausweichmandver,

KORRESPONDENZ

um der FleiBarbeit einer 20-miniitigen Kammerorchester- 6 AS: Siehe zu diesem Gedanken meine
partitur zu entkommen - womit fast schon die abstrakte ‘eiterfiihrenden Uberlegungenim Absatz

Denkleistung gegen die Menge an gedruckten Notenkdpfen

vom12.12.

aufgewogen wiirde und letztere mehr zihlte.®

Julian Kédmper

05.12.22

Anna Schiirmer 28.11.22
Ich lese im Absatz vom 25.11. zwar viel von Arbeit(en), aber wenig von Geld - und
frage mich nun, welche Rolle genau es dabei nun spielt: Inwiefern sind musika-
lische Produkt(e)ionen mit ihrem unmessbarem Produktivwert als Ware zu ver-
stehen? Und wenn ja, wie stehen sie mit dem Kapital in Verbindung? Und wie séhe
eine »Kritik der kiinstlerischen Okonomie« aus, bzw. wie klingt eine solche? Die
von Marx aufgeworfenen Fragen sind auch im Musikdenken ja nicht neu:>Waren-
formigkeit« bestimmt schon 1959 Adornos Thesen zur Kulturindustrie« - mit der
Wourlitzerorgel als Sinnbild fiir die kitschige Begrenzung des kiinstlerischen
Ausdrucks zugunsten des Marktwerts. »Der Zwang zur Nivellierung und Quanti-
fizierung« jedenfalls hat sich mit dem zeitgendssischen Ableger der Heimorgel
um ein Vielfaches potenziert, die »qualitative Entfesslung« minimiert: Musik-
Streaming. Die Dienste der Plattformen sind nur vermeintlich kostengtinstig,
die neue Wahrung bildet Big Data bzw. der 7 Shoshana Zuboff: »Big other: sur-
Mensch als Ressource. Ein kleiner Blick in Veillance capitalismand the prospects of
. ; an information civilization, in: Journal of
die Datenschutzerklarungen von Markt- ;.o Technology 30 (2016), S. 75-89:
flhrer Spotify fiihrt sehr deutlich vor Ohren, Das Zeitalter des Uberwachungskapitalis-
in was fiir einem Zeitalter wir leben: im mus.DerKampfum eine menschiiche
- . 7 . Zukunftan der neuen Grenze der Macht,
Uberwachungskapitalismus” - und dabei gr.nyfirt/New York: Campus 2018.
haben wir noch gar nicht von den kiinstleri-
schen Folgen gesprochen, die mit »Spotify- 8 Das Genre, auch»Streambaitgenannt,
s . L G b ind folgt der Logik der Streaming-Plattformen,
corecbereits ein eigenes Genre begriindet | ;'es qua nomen um den HorfluB (Strea-
haben... ming) einerseits geht und anderseits um ein
internetlogisches Geschéaftsmodell

(Plattformkapitalismus). Das Ergebnis ist
eine leicht durchhoérbare Aneinander-

Folglich miissten wir ja musikalische Faktoren benennen,von reihungvon Stiicken, konformistische Fahr-
denen wir glauben, dass sie uns etwas iiber die geldwerte stuhimusikinder digitalen Welt.
Investition, die beim Erfinden und Niederschreiben der Kom- ¢  as: siehe hierzu das Buch Spotify
position getatigt worden ist, aussagen. Aphoristische Kiirze? 7eardown (MIT Press 2019), das nicht nur
Repetitive Schemata? Reduktion der Mittel? Solostiick? Sind die Transformation der Musikkulturim

das Indikatoren fiir einen vergleichsweise geringeren Arbeits-

Zeitalter des Plattform-Kapitalismus
behandelt, sondern in Interventionen auch

einsatz und also fiir den minderen monetéren Wert des jewei- die Mechanismen »Inside the Black Box
ligen Stiicks Musik? Das ist Quatsch. Schwer auszumachen, °fMusic Streaming«investigativ erkundet.

was uns den Geldwert einer Komposition bestimmen lasst.

»Wirkonnten zeigen, wie leicht es ist,
das Verglitungssystem fiir Musiker mit

Weil es bei Streaming-Diensten die Klickzahlen sind, die den Hilfe von Bots zu manipulierenc, erklart
Erfolg bescheinigen, lasst sich darauf gestalterisch reagieren, Mitherausgeber Patrick Vonderau - und

etwa mit Verzicht auf diffuse Intros.® Solange in der Neuen

berichtet, wie Spotify juristisch vom
Schwedischen Forschungsrat forderte,

Musik das Prinzip der Urauffiihrung hochgehalten wird und die Férderung des Projekts einzustellen...
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auch sehr gute, groB besetzte Werke nur ein- oder vielleicht zweimal aufge-
fiihrt werden, ist die Anzahl der Horenden keine Kategorie.*° Und dann gibt es
noch die &uBeren Faktoren, die auch fiir die nachste Steuererklarung relevant
sind: Materialkosten, Recherchereisen, Softwarelizenzen und Gagen, die bei
Zeitdruck an dienstleistende Notensetzer zur Fertigung der Einzelstimmen

bezahlt werden.t

Julian K&dmper

Anna Schiirmer 07.12.22

Ich greife mal nach dem in der letzten FuB-
note ausgestreckten Themenarm: die
effizienz- und produktivitatssteigernde
Arbeitsteilung, die laut Marx Arbeiter:in-
nenvonihrem Produktentfremdetund also
wirklich »nicht zu verwechseln [ist] mit der
Arbeitsteilung von Komposition und Inter-
pretation« - die allerdings unterlaufen wird
von den sogenannten >Composer-Per-
formerinnend?: Geschieht die Biindelung
der kreativen Arbeitskraft zum Zweck des
Mehrverdienstes bzw. ist eine Folge von
immer kleineren Gagen? Oder sollen »das
Werke« und die Autorschaft nicht aus der
Hand gegeben werden? Bei diesen Fragen
bringe ich jetzt doch Johannes Kreidler auf
die Buhne, den ich bis hierher vermieden
habe, weil seine konzeptuellen Arbeiten
beim Thema Musik und Money fast allzu-
offensichtlich in den Sinn kommen: Fremd-
arbeit, Earjobs und product placements...

11.12.2022, Teil 2

..und noch Charts Music, bei der Kreidler das kollektive
Versagen, das zur Finanzkrise 2008 gefiihrt hat, in Form von
fallenden Borsenkursen in Musik gesetzt hat.

Anna Schiirmer 12.12.22

Man koénnte jetzt die einzelnen »Arbeitenc
Johannes Kreidlers fiir sich oder als Werk-
gruppe zum Thema Arbeit/Geld analysie-
ren - das macht in diesem Themenheft
aber schon Nina Noeske, weshalb ich auf
eine Bemerkung im Absatz JK 11.12.22, Teil 1
zurickkomme: Du schreibst da von »bdsen
Zungeng, die das auskomponierte Brain-
storming von Sara Glojnari¢ als »cleveres
Ausweichmanover« bezeichnen konnten,
»um der FleiBarbeit einer 20-miniitigen

10 AS:Hierklingt die ewige Diskrepanz
von Qualitdt und Quantitatan - ein
Schlusseldiskurs gerade fir die Neue
Musik. Gleiches gilt by the way fiir Radio-
produktionen, die meist nach einmaliger
Sendung, gefolgt von ein paar Tagen in

der Mediathek, in die ewigen Jagdgriinde
der Rundfunkarchive eingehen. Diese
Praxis rechtfertigt kaum den Aufwand, aus
Sicht der Beitragszahler:innen sowie der
immer schlechter vergiiteten Autor:innen.
Ganz abgesehen von dem non-monetaren
Wert,der dainden Kellern und aufden
Servern der Sender schlummert...Wenn es
um die Anzahl der Horenden geht, wiirde
eine langfristige Online-Verfligbarkeit den
Produktionen im Sinne der Longtail-Theorie
vermutlich eine groBe Horerschaft zufiih-
ren - und ihren Wert nachhaltig nutzen.

11 JK:Noch ein Themenarm: Weltweit
renommierte bildende Kiinstler:innen

wie Alicja Kwade oder Olafur Eliasson fiih-
ren ihre Fabriken und Ateliers wie Unter-
nehmen; sie als geniale Kopfe haben die
Idee, ihre Mitarbeiter:innen setzen die
Projekte um; wer da am Ende das héchste
Honorar einsteckt, ist zu ahnen. So ein
Modell ist mir aus Komponist:innenkreisen
nicht bekannt - nicht zu verwechseln mit
der Arbeitsteilung von Komposition und
Interpretation.

12 AS:Ichverwende hier bewusst das
generische Femininum - denn tatsachlich
sind die in Personalunion komponierenden
und performenden Personen tiberdurch-
schnittlich oft Frauen und ich frage mich,
warum das so ist...? | BZ: Spannender Punkt...
daran anschlieBend wére der Aspekt
interessant, wie viele dieser Leute in der
Improszene zuhause sind und/oder keine
klassischen Partituren schreiben; und

mit Blick auf Geld die Frage, inwiefern diese
dann nachtréglich Audiotranskriptionen
bei der GEMA als »Partiturenc einreichen,
um 1. als»ernste Komponist:innencaner-
kanntzu werden und 2. bei den Ausschiit-
tungen entsprechend beriicksichtigt
werden - kenntihr den Aspekt? | AS: Ja, so
spannend, dass wir das hiermit zur Fort-
setzung unserer Schreib-Kollaboration als
Thema fiir eine der nachsten POSITIONEN
einreichen.©
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Kammerorchesterpartitur zu entkommenc. Gleiches gilt natirlich fir Johannes
Kreidlers konzeptuelles Komponieren: Alle vorab genannten Arbeiten verwei-
gern auf die ein- oder andere Weise eben dies: die eigentliche Arbeit von Ton-
setzer:innen - indem entweder Komponist:iinnen aus Billiglohnlandern ange-
worben werden (Fremdarbeit) oder urheberrechtlich geschiitzte Versatzstiicke
verwendet werden (product placements); indem Horer:innen den eigentlichen
Job machen (Earjobs) oder schlicht der Bérsencrash mittels geeigneter Software
sonifiziert wird (Charts Music). Da tut sich eine grundlegende Frage auf: Was ist
die geldwerte Einlage des Produkts »Komposition«: Das fertige Stlick - oder die
Idee (womit Glojnari¢ und Kreidlerausdem 13 JK:Eine eindeutige Antwort auf diese

Schneiderwaren)?® 1

Anna Schirmer ist Medien-/Kultur-/Musikwissenschaftlerin sowie
Journalistin fiir (Neue) Musik in diversen Print-, Funk- und Online-Medien
(interpolationen.de).

Julian Kdmper ist Musikwissenschaftler, Dramaturg und Autor, der
manchmal solistisch arbeitet, noch lieber und regelméaBiger aber in Duos
(sounddramaturgien.de) oder Kollektiven (trugschluss-konzerte.de).

Frage zu versuchen scheint mir zu kost-
spielig. SchlieBlich will ich aber noch auf
Alan Hilario verweisen, derin seinem

2017 gehaltenen Vortrag mit dem Titel
»Budget als Sujet« darlegt, wie kompo-
sitorische Konzeption und Finanzlage (die
eigene, die des Veranstalters, die des
Kultur-subventionierenden Staates etc.)
zusammenhéangen. Bei seinen multi-
medialen Arbeiten beschreibt er da, sei
er, bevor Giberhaupt ein Konzept oder
Thema existiere, »schon auf 6konomischen
»Denk kreativl«-Modus gestellt«.In cost

of production divided by total number of
played notes equals cost per single note
flr Perkussion und Orchester in 2 Gruppen
(2015) projiziert Hilario auf die Leinwéande
ansteigende Zahlenreihen, die stets auf die
Summe der bis zum jeweiligen Moment
bereits gespielten Tone verweisen. Nahern
wir uns damit deiner Schlussfrage ein klein
wenig? Hoérenswert jedenfalls ist Hilarios
Vortrag, zu finden im online-Archivvon
Deutschlandfunk Kultur Neue Musik - um
der FuBnote 10 gerecht zu werden.
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34 ESSAY

Zum sensiblen Thema Geld«
bei Johannes Kreidler

NINA NOESKE

as fiir eine Vorstellung: Beim Buchen eines Tickets fiir die Elb-
philharmonie die Wahl zwischen 15, 40, 80 oder 120 € zu haben
— die man aber nicht bezahlen muss, sondern nach dem Konzert
als Lohn fiir getane Hor-Arbeit einstreicht. Opernhéiuser, die —
stundenweise, befristet, unbefristet — ihr Publikum anstellen, auf
dass dieses gewissenhafte, gute, engagierte Arbeit leiste; Rundfunkh&u-
ser, die ihre Horer*innen fiir das Zuhoren entlohnen; nach Donaueschin-
gen Pilgernde, die fiir ihren Konzertbesuch (unter anderem) durch ein, je
nach Programm, mehr oder weniger saftiges Honorar angelockt werden.
Oder auch: Kapitalisten, die das Horen outsourcen, fiir sich héren lassen,
dabei auf gute Arbeitsbedingungen kaum achten, mit ihren Horer*in-
nen umspringen, als ob diese ihre Sklaven wiren, sie nach Gutdiinken
beschimpfen, loben oder feuern. Natiirlich stellt sich hier die eine oder
andere Frage, vor allem die: Welchen Status hat Musikhoren, wenn es sich —
wie auch immer kontextualisiert — um >Lohnarbeit< handelt? Fiir das
Horen bezahlt zu werden bedeutet, dass es sich, ganz abstrakt, um eine
Form der -Wert-Schétzung« handelt: Horen ist wert-voll, voller Wert, es
schopft bzw. schafft demnach Wert, ist von Gewinn, leistet einen wichtigen,
kostbaren, vielleicht sogar unentbehrlichen Beitrag fiir die Allgemeinheit.
Hor-Arbeit wird demnach, ob vom Staat (und damit der Gesellschaft) oder
einzelnen Profiteur*innen, als Einsatz von Zeit und Energie gewiirdigt.
Nun lasst sich dariiber streiten, auf welche Weise Musikhoren
tatséchlich produktiv ist, inwieweit es an der Wertschopfung teilhat, wel-
chen Beitrag Horen fiir ein Gemeinwesen leistet: Vielleicht wird damit



NINA NOESKE

1 Vgl mit weiteren
Hinweisen www.
kreidler-net.de/
werke/earjobs.htm
und hier
www.kulturtechno.
de/?7p=18824

2 Z.B.»Blowjobg,
vgl. dazu auch
Andreas Engstrom,
»Plagiatanklagelse«,
in Upsala Nya
Tidning, 18. Mai
2017, der die unter-
schiedlichen An-
liegen von Kreidler
und Giuliano Obici
betont, der bereits
Jahre zuvor eine
dhnliche Idee hatte
und als Werk
realisierte.

JOHANNES KREIDLER

35

Kreativitét, abstraktes Denken, Lebensfreude, Lust, Toleranz, Grof3ziigig-
keit, Weitherzigkeit, Weitsicht, der Moglichkeitssinn, die Moral — was auch
immer! — gefordert bzw. gesteigert, vielleicht ist dies bereits der Zweck
selbst, vielleicht lasst sich damit auch etwas zu weiteren Zwecken anfan-
gen, vielleicht wird durch Musikhoéren, auch wenn es eine Form von Welt-
flucht sein sollte, Arbeitskraft wiederhergestellt, auf dass diese fiirderhin
der Gesellschaft zur Verfiigung stehe. Oder ist es vor allem die elitére,
unkommerzielle Neue-Musik-Szene, die zum Uberleben ein Publikum
ja braucht und aus purer Not jene bezahlt, die ihre Lebenszeit fiir diese
sopfern<? — Fest steht, das Horen selbst ist tangiert, indem es solcherart
prapariert wird; wer dafiir honoriert wird, hort anders. Davon kann sich
uberzeugen, wer bei Johannes Kreidlers Earjobs (Entwurf des Konzepts
2011, Berliner Urauffithrung im April 2017) dabei war oder einen Blick
in die entsprechende Videodokumentation! wirft: Bereits der Titel lasst
mehrere Assoziationen? zu, die Rede ist nicht von >work<, sondern, unver-
bindlicher, von >job<, und die Tatsache, dass das fiinfminiitige Horen eines
Muzak-Titels mit 10 € ungefdhr zehnmal so gut bezahlt ist wie das Horen
etwa der deutschen Nationalhymne, einer Bach-Kantate, eines Stiicks von
Johanna Beyer, John Cage, Sarah Nemtsov oder gar, sowohl am ersten
als auch am zweiten Tag wohl nicht zufillig als Billigarbeit schlechthin
deklariert, von Johannes Kreidler (u.a. finf Minuten aus Fremdarbeit und
Living in a Box), wirkt sich unmittelbar auf das Verhalten, ja, Selbstver-
standnis der jeweiligen Horer*innen aus.

Die meisten wihlen, ob aus materieller Not oder Geldgier, den
Muzak-Titel, denn hiermit ldsst sich vergleichsweise miihelos Reichtum
erwerben, gehen damit aber zugleich einen Pakt mit dem Teufel ein, indem
sie sich der eiskalten Maschinerie des Kapitalismus mit Haut und Haaren
(oder Ohren) verschreiben. Dass sie sich dabei vom kapitalistischen Aus-
beuter, Kreidler selbst, beschimpfen lassen, der Hurerei bezichtigt werden
und ihr Verhalten immer wieder auch parallelisiert wird mit der Anpas-
sungsbereitschaft grofler Teile der Bevilkerung wihrend der Nazizeit
(was sie allerdings unterm Kopfhorer, von Musik berieselt, mitunter gar
nicht mitbekommen), lassen sie tiber sich ergehen. Viele wirken dabei
leicht gequélt, wollen nur einen Teil des Geldes behalten, revanchieren
sich beim Geldgeber mit Getrinken oder Essbarem, entschuldigen sich
mit ihrer Bedurftigkeit, betonen am Ende, dass das Héren von Muzak
eben doch >harte Arbeit< gewesen sei, oder suchen, offensichtlich von
schlechtem Gewissen geplagt, die Umstehenden widhrend der Arbeit mit
zusitzlichen Tanz-Einlagen zu unterhalten, als ob sie ihnen etwas schul-
dig wiren. Umgekehrt sieht man jenen, die sich fiir weniger Geld hérend
mit der >wertvollen Kunst« auseinandersetzen, das reine Gewissen und
die dadurch ermoglichte Konzentration regelrecht an — was man sich
eben aber auch leisten konnen muss. Gleichwohl, auch die Bezahlung der
sgewissenhaften Arbeit« liegt in diesem Fall iiber dem gesetzlichen Min-
destlohn, selbst fiir das Horen der Kreidler-Stiicke muss sich niemand mit
einem Hungerlohn zufriedengeben. Streng genommen gibt es also keine
Ausrede fiir die Wahl des Muzak-Titels.
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3 www.
kreidler-net.de/
productplacements.
html

36 ESSAY
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Still aus Charts Music (2009) von Johannes Kreidler

Mit dem Earjobs-Dispositiv wird eine ganze Palette von Fragen, aber auch
eine Reihe von Hypothesen in den Raum gestellt, die eine Gesellschaft bis
ins Mark beriihren. Aufschlussreich ist eine ausfiihrlichere Diskussion
mit einer Frau, die sich selbst als >Sound-Artist< bezeichnet, welche die
Setzung nicht akzeptieren will, dass es sich bei Muzak um minderwertige
Musik, bei der entsprechenden Hor-Arbeit mithin um eine Form von Pros-
titution handeln solle — ein lustvolles Horen dieser Klidnge ihrerseits werde
damit von Kreidlers »diktatorisch« agierendem Unternehmen von vorn-
herein verhindert. Und tatséchlich, Hegels Herr-Knecht-Dialektik lasst
griilen: Einen Gewinn an Lebensqualitit erlebt gewiss nicht, wer sich
dem Diktat der Kulturindustrie unterwirft, damit aber durch die Muzak-
Sedierung die Tuchfiihlung zu seinem eigenen Hor-Organ verliert, auch
wenn er oder sie am Ende das Geld kassiert. (Sind also die 120 € Stunden-
lohn fiir den Muzak-Earjob in Wahrheit Schmerzensgeld fiir eine brutale
Form der Korperverletzung?) Hingegen tragt womoglich die Definition von
Horen als >Arbeit« fir ein mehr oder weniger angemessenes Honorar dazu
bei, dass sowohl die Gewissenhaftigkeit als auch die Lust auf Seiten der
Arbeitnehmer gesteigert wird.

Mit dem Verhéltnis von Kultur und Finanzen, besser gesagt: dem
Stellenwert von Kultur--Arbeit< innerhalb eines kapitalistischen Systems
beschiftigt sich Kreidler spitestens seit 2008, dem Jahr der medial viel-
beachteten \GEMA-Aktion« product placements®. Kreidler fiillte fiir ein
33-sekiindiges Stiick insgesamt 70.200 Formulare fiir sdmtliche verwen-
dete Fremdzitate aus und transportierte diese in einem Lieferwagen zur
Berliner Generaldirektion der GEMA; damit fiihrte er das geltende Urhe-
berrecht ad absurdum. Thematisiert wird hier zugleich die iberaus dif-
fizile Frage nach dem Wert der eigenen Arbeit, die sowohl kiinstlerisch
Schaffende als auch, zum Beispiel, Geisteswissenschaftler*innen, ob ex-
plizit oder implizit, seit jeher umtreibt, und die sich im Internetzeitalter

© Johannes Kreidler
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vollig neu stellt.* Um ein immer wieder ausgeschlachtetes Beispiel zu nen-
nen: Hochste Qualifikation und iibermenschlichste Anstrengung — ob als
>aus dem Nichts Schaffende« oder als professionell -Remixender«— nutzen
nichts bzw. tragen zur eigenen Existenzsicherung oder gar zum Aufbau
eines Vermogens nicht bei, wenn sich niemand findet, der dies honoriert.
Und ist dann eine Finanzierung gefunden, bestimmt u.a. der Preis einer
Kinstlerin die Art und Weise, wie diese rezipiert wird; wer innerhalb
einer bestimmten Kultur >hoch gehandelt« wird, bekommt von dieser viel
von jenem raren Gut, das seit einiger Zeit unter dem Begriff -Aufmerk-
samkeit« firmiert.

Problematiken dieser Art zumindest offenzulegen, ist Kreidler u.a.
in einer Sequenz aus Audioguide (UA 2014 auf den Darmstéadter Ferien-
kursen fiir Neue Musik) angetreten, in der er mit Stefan Fricke, Redakteur
fiir Neue Musik beim Hessischen Rundfunk, in einem halb-inszenierten
Talkshow-Setting iiber die materiellen Voraussetzungen des eigenen
Metiers verhandelt.® Mit der Offenlegung von Auftragshonoraren wird
dabei ein Tabu gebrochen, und dass ein Redakteur, selbst ein Rddchen im
Getriebe, durch die Méglichkeit der Auftragsvergabe an Kiinstler*innen
viel mehr Macht hat als ihm offenbar bewusst ist, wird deutlich bis zur
Schmerzgrenze. Wie eng dabei das individuelle >-Wert-Urteil< des Redak-
teurs mit der »Wert-Schitzung< durch eine Institution wie ein staatlich
subventioniertes Rundfunkhaus verwoben ist, und wie stark dabei mit
Erwartungshaltungen, gleichsam mit Wetten auf die Zukunft, operiert
wird (und zugleich: wie sehr ein Kiinstler durch einen Auftrag unter Druck

Mit der Offenlegung von Auftragshonoraren
wird ein Tabu gebrochen.

gesetzt werden kann), wird deutlich, als Fricke aus seiner Enttduschung
uber die Realisierung eines Auftrags durch Kreidler keinen Hehl macht —
ob dies (wahrscheinlicher) der Wahrheit entspricht oder (unwahrscheinli-
cher) fiir die Show inszeniert ist, ist in diesem Zusammenhang unerheblich.
Die fiir den Auftrag vorgesehenen vier Pianist*innen seien in dem Stiick
von zwolf Minuten Dauer, honoriert mit 1800 €, so Fricke, »nicht gut ein-
gesetzt«, »muss man mal dazu sagen«:

Kreidler: »Was meinst du damit?«

Fricke: »Ja, also die vier Pianisten, also das Menschen-Mdgliche hast du
nicht... genutzt...«

Kreidler: »Hast du schonmal was von Minimalismus gehort?«
Fricke: »Ja — du meinst aber »Reduktion, und nicht -Minimalismuss,
glaub ich.«

Kreidler: »...«

Fricke: »Reduziert, meinst du.«
Kreider: »Ja, ok, ich verstehe darunter Minimalismus.«
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Still aus Film 1(2017) von Johannes Kreidler

Fricke: »Ok.«
Kreidler: »Also — hast du schon von gehort, ja?«
Fricke: »Ja, ich war dabei, jaja, bei der Urauffithrung.«
Kreidler: »...also den Vorwurf lasse ich nicht auf mir...«
Fricke: »Nein, ist gar kein Vorwurfl«
Kreidler: »Doch!«
Fricke: »Nein! Es war nur eine Benennung!«
Kreidler: »Du meinst — wenig Tone fiir im Verhaltnis doch zu viel
Geld, hast du mehr Tone erwartet!«
[Publikum ist amiisiert]
Fricke: »N-nein... Ich hatte mehr erwartet, dass die Akteure mehr
eingebunden waren. Es hitten auch zwei Tone sein kénnen, und die
Akteure hitten ... hidtten eine Haltung gehabt [unverstéandlich]«
Kreidler: »Was hast du erwartet?«
Fricke: »Ich habe nichts erwartet!«
Kreidler: »Doch!«
Fricke: »Ja, ich habe, ok, ich habe ein bisschen erwartet, dass vier Akteure
in einer Form von Aktion eingebunden sind. Du hast dich aber da sehr
reduziert, hast dich von dem urspriinglichen Piano-Gedanken — also vier
Leute am Klavier — &hm, hast du vieles auf das Keyboard gelegt.«
Kreidler [leicht abschétzig]: »Ja.«
Fricke: »Und ich dachte halt, dass diese vier Leute vielleicht ein bisschen
grofleres Aktionspotential haben. Das hat mich aber nicht enttduscht,
das, hm, hat meine Erwartungshaltung [kritischer Blick von Kreidler],
ist ja auch ne schone Erfahrung fiir mich, natiirlich unterlaufen.«
Kreidler: »Das war tiberhaupt nicht so intendiert, wobei, es hief3 doch,
es soll so etwas Fluxushaftes schon sein...«
Fricke: »Nein, hab ich nie gesagt.«
Usw.

© Johannes Kreidler
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»Zu wenig Tone fiir zu viel Geld«—wie absurd es ist, Kunstwerke mit Geld
aufzuwiegen, wird durch diese Pointierung tiberdeutlich. Woran bemisst
sich der konkrete materielle Wert einer Musik: an der Anzahl der Noten,
am Grad der Komplexitiat des Tonsatzes, am Aktionsradius der beteilig-
ten Interpret*innen, an der Erfiillung einer Erwartungshaltung? Oder am
Mut zum Brechen von Tabus? An der Qualitéit des Konzepts?®Dem >Wert«
der eingeschlagenen stilistischen Richtung? An der Miihe, die seitens der
Komponierenden fiir ihr -Werk« aufgewendet wurde? Und hier: an der
Denk- oder Schreibarbeit? Am zeitlichen oder materiellen Aufwand? Oder
gar am Renommee der Kiinstler*innen? An der >ZeitgeméBheit? Und wer
malft sich an, im Zeitalter der »Ungleichzeitigkeiten« in all diesen Fillen
das abschlieBende Urteil zu fédllen? Hierzu grundlegend Kreidler selbst in
einem Blog-Eintrag von Januar 2012: »Welche Musik ist die Subventions-
geld-Verbratung wert? Niemals gibt es genug Geld, um den méglichen Plu-
ralismus vollsténdig abzubilden, auch wenn Festivals so tun als ob. [...] Es
gibt in der Postmoderne bei der Kunst kein gut oder schlecht mehr jenseits
subjektiver Meinung;jeder hat Recht — nur hat nicht jeder Geld. Ich fande
es wiinschenswert [...], dass diese Wahrheit wenn|[,] dann auch ausgespro-
chen wird: Dass dsthetische Debatten heute in Wirklichkeit Gelddebatten

Andererseits stellt sich die Frage,
ob und wenn ja, von wem sich eine Fremdarbeit 2023
komponieren lief3e.

sind. (Das Problem ist dann noch, dass die, die das Geld ausgeben, den
Debatten selten zur Verfiigung stehen. Darum sind die meisten dstheti-
schen Diskussionen erst recht Scheindiskussionen.)«” Da es sich in Audio-
guide somit (erstmals?) um eine >(Geld-)Schein«-Diskussion im wahrsten
Sinne des Wortes handelt, ist es keine Scheindiskussion mehr...

Das Paradebeispiel dafiir, wie sehr die jeweiligen gesellschaftlichen
Produktionsbedingungen bis in jede einzelne Faser eines Kunstwerks hin-
eingreifen, ist wohl Kreidlers Fremdarbeit (2009), ein Werk, das mittler-
weile unzdhlige Male und in unterschiedlichen Versionen auf der ganzen
Welt aufgefiihrt und héufig besprochen wurde.® Der — seinerseits von der
Berliner Klangwerkstatt beauftragte — Komponist ldsst in diesem Stiick
einen Komponisten und einen
Audioprogrammierer aus den Lehman Brothers

>Billiglohnldndern< China und ™

Indien gegen ein vergleichs- _~% % & s i
weise geringes Honorar fir ki 'g#"‘g'.'\ )
sich arbeiten, indem er ihnen 1»%‘?- :
jeweils Aufgaben (z.B. in Form P \ 2
von Stilkopien) stellt; das Y =
Ergebnis prisentiert er selbst "

in einem moderierten Konzert. Still aus Charts Music (2009) von Johannes Kreidler
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Deutlich wird nicht zuletzt, wie sehr es bei der Wert-Schitzung einer
Musik auf das >Framing« (hier: die -Namhaftigkeit<, aber auch kulturelle
Herkunft etc.) eines Autors ankommt; Kreidler selbst bezeichnet dies wie-
derholt als Form des >praparierten Horens«. Die Selbst-Offenlegung des
Kinstlers wihrend der Moderation als Zyniker, der die global ungleichen
Produktionsbedingungen fiir sich zu nutzen weifl — was in seiner scho-
nungslosen Offenheit in diesem Kontext wiederum selbst alles andere als
zynisch ist, den Zynismus somit authebt — liefert dabei bereits wesentliche
Aspekte der Interpretation. Dem ist vorerst nichts hinzuzufiigen, an der
hier ausgebreiteten Problematik hat sich bis heute nichts gedndert; das
Geld streicht ein, wer Arbeit geschickt (z.B. auf Billiglohnlénder) verlagert,
wie Kreidler in Fremdarbeit hyperaffirmativ, teilweise bis zum Arger des
Publikums (»Entschuldige mal, was du machst, ist Ausbeutung!«),® vor-
fiihrt. Wer kann sich in der heutigen Welt anmaflen, die alleinige Urhe-
berschaft fiir ein, sei es materielles oder immaterielles, -Werk« fiir sich
zu reklamieren? Gleichwohl, auch hier greift offenbar ein Systemzwang:

Wer kann sich in der heutigen Welt anmalf3en,
die alleinige Urheberschaft fiir ein,
sei es materielles oder immaterielles, »Werk«
fiir sich zu reklamieren?

Fremdarbeit ist Teil des Werkverzeichnisses von Johannes Kreidler, er gilt
als Autor der Komposition, was insofern im gegebenen Kunst-Dispositiv
seine Richtigkeit hat, als dieses im Kern >konzeptuell< verfasst ist.

Viele weitere Werke Kreidlers thematisieren das Thema >Geld« —
ob Zufall oder nicht: Im Musiktheaterstiick Mein Staat als Freund und
Geliebte, im April 2018 an der Oper Halle uraufgefiihrt, regt sich just in
dem Augenblick Unmut im Publikum, als der Protagonist einen Geld-
schein mit dem Namen >Christian< dem Publikum tbergibt: »Seien Sie
gut zu ihm. Seid Freunde zueinander, SFZ! [...] Lassen Sie ihn zirkulieren,
LSTZ. [...]« (Person aus dem Publikum: »BA —bald aufhéren!«)!° Beim Geld
hort die Geduld auf. In Film 1 (2017) werden zwei 10-Euro-Geldscheine
und ein 2-Euro-Stiick mit Exkrementen verschmutzt, die Noten--Depots«
der Sheet-Music-Reihe!! lassen sich auch mit Aktien-Depots assoziieren.
In Feed. Horen TV (2009-10) wird nicht nur die Rolle des mp3-Formats
fiir die Musikwirtschaft diskutiert, sondern es werden zudem die Besitz-
und Vermogensverhiltnisse namhafter Komponisten von Bach bis César
Franck angesprochen.!? Und dann ist da natiirlich der sattsam bekannte
YouTube-Hit« Charts Music (2009), der »Billion-Dollar-Song zur Wirt-
schaftskrise, ein vorfinanzierter Horsturz, das teuerste Musikstiick der
Welt«,'® mittlerweile auch vielfach in (moderierten) Instrumentalversio-
nen aufgefiihrt. Kreidler liefert die ebenso intelligente wie nachvollzieh-
bare Interpretation des Stiicks gleich mit: Benannt werden der »unlosbare
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Widerspruch zwischen Happy-Musik und menschlichem Versagen [...],
und dieser Widerspruch ist die Wirklichkeit eines 6konomischen Systems,
das ums Verrecken so weitermacht als sei nichts gewesen.« Zugleich stellt
sich, wie im Video selbst thematisiert, auch hier die Frage nach der Autor-
schaft: »Wer hat das eigentlich komponiert — ich, oder die Manager, oder
der Computer?« Auf die Spitze getrieben wird zudem (durch einen Cameo-
Auftritt Kreidlers im Video) die gesellschaftliche Funktion von Musik zur
Re-Kreation von Arbeitskraft, die dann wiederum dem Kapitalismus zur
Verfiigung steht, und schlie3lich ist die Software, mit dem die Musik kre-
iert wurde, selbst »strukturell mit der Finanzkrise verbunden« (wie auch
ein Blick in den Werbetrailer derselben offenbart, in dem die — durch die
Software >gerettete« — gliickliche amerikanische Familie im Einfamilien-
haus zelebriert wird). »Ist es also Neue Musik, gute oder schlechte Neue
Musik, gute oder schlechte Popmusik? Wert und Entwertung, worum es im
Stiick inhaltlich geht, ist auch beim Stiick selbst die Frage.«'*

Es hat sich in den fast anderthalb Jahrzehnten, die seit der >Finanz-
krise< 2008ff. samt Kreidlers Sonifizierung vergangen sind, am Zustand
der Welt, am globalen Finanzsystem (und damit auch an jenem des
Musiklebens), an den Strukturen des Internets, offenbar nichts Grund-
legendes gedndert. Wir befinden uns immer noch in derselben Gegenwart,
fiir deren adédquate Analyse es eine musikhistoriographische Methode
erst noch zu entwickeln gilt. Gleichwohl, die Frage sei in den Raum
gestellt: Unter welchen (materiellen, soziologischen etc.) Bedingungen
hat Kunst das Bediirfnis, ihre Entstehungsvoraussetzungen zur Disposi-
tion zu stellen, wie es bei Kreidler — und im Anschluss punktuell auch
bei anderen Komponisten — mit Blick auf deren (materielle) Grundlagen
geschieht? Diesbeziiglich waren die Jahre 2008ff. offensichtlich ein gliick-
licher Augenblick, bei dem eine kommende Musikgeschichtsschreibung
wohl zudem (auch), im weitesten Sinne, biographische Koinzidenzen
konstatieren wiirden: Fiir die um 1980 Geborenen, um am Ende eine kul-
turgeschichtliche Meta-Position einzunehmen, sind die systemisch-oko-
nomisch-kulturellen Widerspriiche um 2010, da fiir die eigene Karriere
bedeutsam, existenziell; dies kiinstlerisch iiberzeugend und selbst gegen-
uber dem eigenen Anliegen schonungslos zu thematisieren, wie es Kreid-
ler gelang, hat das System zwar kurzfristig erschiittert (und tut es nach
wie vor). Andererseits stellt sich die Frage, ob und wenn ja, von wem sich
eine Fremdarbeit 2023 komponieren liefle, will man nicht am eigenen Ast
sdgen — und von hier aus ganz grundlegend: Von welcher gesellschaftli-
chen Position aus lasst sich im Wortsinne >radikale« Kunst schaffen, derart,
dass, im Sinne einer kiinstlerischen Intervention, die eigenen »Wurzeln«—
die Grundlagen und Voraussetzungen des eigenen Tuns, die nach wie vor
zu wesentlichen Teilen wirtschaftlicher und finanzieller Art sind — thema-
tisiert werden? |

Nina Noeske, seit Oktober 2022 Professorin fiir Musikwissenschaft an der Hochschule
flir Musik Franz Liszt Weimar, zuvor (2014-2022) Professorin an der Hochschule fiir
Musik und Theater Hamburg. Lehr- und Forschungsschwerpunkte vom friihen 19. bis
21.Jahrhundert.
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Da wo vor zwei Jahren eine grofle Eupho-
rie auf dem Kunstmarkt herrschte, findet
sich heute nach dem Absturz des Bitcoins
eine etwas verhaltene Stimmung — was aber
Kinstler*innen aus verschiedensten Griin-
den nicht davon abhélt sich daran auszupro-
bieren oder sogar zu verwirklichen. Seit auch
nahezu zwei Jahren haben zeitgenossische
Komponist*innen gestartet NF'T-Werke (Non-
Fungible Token) zu kreieren. Sicher ist, dass
das Konzept von Blockchain, Kryptowdhrun-
gen und NFTs die Realitéit des Kapitalismus
und die Idee von Besitz und Einzigartigkeit
auf die Spitze treibt — wie auch immer man
es dann bewerten mochte. Grund genug fiir
uns da mal genauer draufzuschauen und die
ersten kompositorischen Protagonist*innen
in der NFT-Welt einmal zu ihren Konzepten
und Beweggriinden zu befragen.
Anzumerken ist, dass in den Interviews
teils Spezialbegriffe der Krypto-Szene wie
>Minting« erwéahnt werden, die auf die Kiirze
aber kaum erldutert werden kénnen. Wir
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Non-Fungible Token Pieces

Interviews mit sechs Komponist*innen
zu ihren NFT-Werken

SANDRIS MURINS

INTERVIEW

empfehlen den Leser*innen sich online iiber
das sprachliche Verweissystem der Krypto-
welt zu informieren.

Die Interviews fiithrte allesamt der let-
tische Entrepreneur, Krypto-Experte und
Neue Musik-Enthusiast Sandris Murins
im Laufe der vergangenen zwei Jahre. Seit
dieser Zeit baut er einen Youtube-Kanal mit
Komponist*innen-Interviews auf. Schon tiber
80 Komponierende aus der ganzen Welt hat
er unter @SandrisMurins zu ihren Werken,
Asthetik und Ideen befragt. Folgende Inter-
views sind die mit einem Schwerpunkt auf
NFT, die zu Teilen in Kooperation mit Posi-
tionen entstanden sind.

— Die Redaktion
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Sound for rich people

Malte Giesen

rarible.com,
880 ETH (=1.269.947,62 €, 30.01.2023),
veroffentlicht seit dem 10. Dezember 2021

SANDRIS MURINS Sound for rich people, wie
ist dieses NFT-Stiick entstanden? Was ist die
Idee?

MALTE GIESEN Es begann 2017 als Ethereum
veroffentlicht wurde. Ich hatte tiber Bitco-
ins und Blockchain zuvor gelesen, aber fiir
mich war das immer noch eine spekulative
Sache. Ich mochte die Idee eines Speichers
fiir Wert, der unabhingig von Wahrungen
ist. Es steht keine zentral organisierte Ins-
titution dahinter und als es gelauncht wurde
fand ich zudem die Smart Contracts ein
interessantes Feature fiir das Management
digitaler Rechte. Damit kannst du verschie-
dene Konditionen mit einem Token verbin-
den. Dann wurde klar, dass die NFTs auch
relevant wurden fiir die visuellen Kiinste und
den Kunstmarkt, wo Kunstwerke auch eine
Art Speicher fiir Wert sind. Und als dann die
breiter erreichbaren NFT-Plattformen wie
OpenSea und Rarible gab, war klar, dass ich
auch ein NFT im Bereich von Klangkunst
kreieren will.

Es folgt den Regeln des Kunstmarktes.
Autorenschaft und die damit verbunden
Token sind eine fast ausschliefllich 6kono-
mische Kategorie, keine kiinstlerische. Und
das ist auch der Grund, wieso der Inhalt des
Werks total irrelevant ist. Es geht nur um
den Token selbst, ein Speicher fiir Wert fiir
Leute, die diese Summen zahlen kénnen. Es
gibt eine Referenz in dem NFT zu einer App, I
am Rich, von einem Deutschen programmiert,

4_3 NFT

die nichts beinhaltet. Es gibt keine Funktio-
nalitit, es ist nur ein rotes Juwel und wenn
du darauf driickst, sagt es: »Ich bin reich«.
Die App kostet 999 Dollar, den Maximalpreis,
den es im Appstore gab. Fir mich ist das
nicht nur ein Witz, sondern Konzeptkunst.
Bei mir ist es dann: Weniger musikalische
denn konzeptuelle Erfahrung. Das Werk von
Banksy, wo wihrend der Auktion plotzlich ein
Bild geschreddert wird und es nicht an Wert
verliert, es sogar mehr Wert wird. Diese Form
von Kritik interessiert mich.

Und es gibt natiirlich auch einen Vertrau-
ensverlust in nationale Wahrungen. Zentral-
banken, die viel Geld ins System pumpen,
dann kommt es zur Inflation. Nach der Ban-
kenkrise 2008 haben Investor*innen auch

nach anderen Speichern fiir ihre Werte wie
Immobilien gesucht. In Landern, in denen
die Inflation hoch ist, wechseln die Menschen
zu Kryptowahrungen, weil sie mehr Verlass
geben. Blockchain hat und wird grofle Effekte
haben auf vielerlei Aspekte des digitalen
Lebens.

sMm Dein Stiick besteht aus weillem Rau-
schen?

MG Ja, aber es ist nicht irgendein weilles
Rauschen, es ist ein einzigartiges, analoges
weilles Rauschen — generiert auf einem ein-
zigartigen Synthesizer an der Akademie der
Kiinste in Berlin. Weilles Rauschen zu pro-
duzieren ist ja ein sehr géngiges Ding in der
Soundwelt.

Luxusuhren sind ja auch solch ein Spei-
cher fiir Wert, Rolex oder Patek Philipp. Super,
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superteuer, aber das steht nicht im Verhalt-
nis zu den Produktionskosten. Es ist das
Branding und das geteilte Verstédndnis, dass
diese Uhren eben dieser Speicher von Wert
sind. Und sie sagen, sie sind handgemacht
und einzigartig. Das habe ich auf das weifle
Rauschen tibertragen. Ich habe es produziert
wie... es ist ein bisschen wie in der audio-
philen Szene mit den goldenen Kabeln und
so weiter. Es ist superspeziell und high-
class. Also ein high-class-luxury weil3es
Rauschen.

sm  Was fiir Software hast du dann weiter
benutzt?

MG Ja, die Reduktion des analogen weillen
Rauschens ist eine Sache. Sobald ich es digi-
talisiere, ist es nicht mehr so einzigartig. Und
wie gehe ich mit der Qualitatsreduktion um?
Lade ich eine Wave-Datei hoch? Oder MP3?
Welche Lénge soll das Stiick haben? Also
habe ich entschieden, dass das NFT wirklich
nur einmal gekauft werden kann, also keine
Edition oder so. Dann bekommt die Kdufer*in
die analoge Version auf LP. Und 27 Minuten
passen auf eine LP-Seite. Normalerweise 20
bis 25 Minuten je nach Dynamik des Stiicks,
aber da weilles Rauschen ja nicht viel Dyna-
mik hat, passen 27 drauf, bei manchen gehen
auch 30, aber da gibt es Qualitétsverlust, also
ist 27 der Sweet Spot.

sm Auf welcher Plattform hast du das NFT
erstellt?

mc Auf Rarible. Am Anfang haben mich
die hohen >Minting-Kosten abgeschreckt.
Es waren rund 600 Dollar. Diese Probleme
waren am Anfang sicher ein Grund fiir viele
Kiinstler*innen, nicht zu verdsffentlichen.
Aber dann gab es die Option, dass das NFT
erst gemintet wird, wenn es verkauft wird
und die Kéaufer*in es mit zahlt.

sM Du bist einer der ersten Komponis-
ten gewesen, die ein NFT kreiert haben...
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méc Was ja spannend ist gegentiber den 99
Prozent visuelle Kunst bei NFTs, ist der Zeit-
aspekt in Musik. Eigentlich wird durch die
Musik der Inhalt des NFT's viel wichtiger als
bei rein visuellen Arbeiten. Ich kénnte mir
vorstellen, dass da noch ein eigenes Genre
entstehen konnte, ganz kurze Fragmente von
Sound, sowas wie Akustische Memes.

Das volle Interview in englischer Sprache wurde
am 16. Dezember 2021 von Sandris Murins auf
Youtube publiziert. Transkription und Ubersetzung:
Bastian Zimmermann

Sigils of $acred Magia -
5 Spells to make coins appear
Inyour wallet

Bnaya Halperin-Kaddari

opensea.com,
1ETH (=1443,12 €, 30.01.2023),
veroffentlicht 31. Marz 2022

sANDRIS MURINS Was hat dich veranlasst,
Sigils of Sacred Magia zu entwickeln?

BNAYA HALPERIN-KADDARI Es ist ein spieleri-
scher Zugang zur Musik in der Kryptowelt
oder was Komposition und Krypto sein konn-
ten. Es wurde beauftragt fiir die Ausstellung
Process and Protocol und ich schaute mich
um — das war inmitten der Kryptokrise, vor
dem groflen Kryptowinter. Ich war immer
etwas skeptisch beziiglich der Bitcoins, die
jede*r >mintet«, neue Wahrungen, die ver-
offentlicht werden, um schnelles Geld zu
machen. Werd reich oder stirb. All diese dum-
men Phrasen. Aber ich bemerkte auch, dass
viel der Terminologie dort aus der Welt der
Fantasy kommen, die zweitgrofite Wahrung
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ist >Ethereum, basierend auf Ideen aus den
Anféngen des 20. Jahrhunderts. Man nutzte
»>Orakel< und Wiahrungen wie >-Mana<, wenn
Techfirmen grofl genug waren, wurden sie
>Einhérner«, und die grofite Techfirma im
Silicon Valley nennt man >Riders of the Apo-
calypse«. Diese Art von magischen, fantasmo-

logischen Diskursen, dhnlich zu technologi-
schen Utopien. Und dann gibt es dieses Zitat
von Arthur C. Clarke, dass wenn eine Techno-
logie fortgeschritten genug ist, sie von Magie
ununterscheidbar wird. Diese unscharfe
Linie zwischen Technologie und Magie und
wie sie sich abstoBlen und zusammenhéngen
war der Ausgangspunkt fiir die Arbeit und
auch die Gesprache. Ich habe ndmlich dafiir
mit dem Kurator der Ausstellung Brandon
Farnsworth viel an der Entwicklung der
Ideen gearbeitet, und mit Daniel Chen die
technischen Aspekte wie dem Minen und der
konkreten Umsetzung der Arbeit. Es war die
einzige NFT-Arbeit, die ich gemacht habe. Ich
bin kein NFT-Kiinstler.

Also bin ich an einen Text ran, mit dem ich
schonmal gearbeitet hatte. Es ist ein magi-
sches Buch aus dem 15. Jahrhundert von
einem esoterischen, kabbalistischen Gelehr-
ten namens Abraham von Worms. Er spricht
in der Schrift Buch Abramelin iiber magische
Praktiken und vielerlei Arten von magischen
Quadraten, die angeblich magische Qualiti-
ten haben. Sie konnen Verdnderungen her-
vorrufen, die auf andere Weise nicht moglich
wiren in der Welt. Dinge erscheinen lassen,
verschwinden lassen. Die erste Arbeit, die
ich damit komponiert habe, ist von 2015, ent-
stand fiir das Klangforum Wien und heif3t
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(((Abramelin))). Ich habe ein magisches Qua-
drat komponiert, dessen Ziel es ist, Musik
erscheinen zu lassen. Dabei bin ich auf ein
weiteres magisches Quadrat gestoflen, das in
Zeiten der Unruhe Miinzen in deinem Porte-
monnaie erscheinen lasst.

Geld ist ein soziales Konstrukt, die Idee
von Wahrung; an Wert ist da nichts intrin-
sisch. Es ist komplett virtuell und der Glaube
daran, erhilt es am Leben. Ich dachte dann,
es wire gut, diesen Wert zu generieren,
kiinstlich oder real, mit der Komposition des
Textes, der genau von diesem Prozess han-
delt. Der Wert, der generiert wird, sagt, es ist
ein Engel, der dir diese Miinzen gibt. Wenn
du den NFT kaufst, wird er magisch in dei-
nem Wallet erscheinen.

sm Das NFT besteht aus fiinf Teilen.

BHK Ja, der Zauberspruch hatte vier Vari-
anten, die man nutzen kann. Du steckst die
Hand in dein Portemonnaie. Nach Mona-
ten der Selbstreinigung und dem Bau eines
Altars und seiner Nutzung — es ist keine
Sache, die man mal eben so macht — kann
man dem Zauber nachgehen und schlieflich
Goldmiinzen, Silbermiinzen, kleine Silber-
miinzen, auch Kupfermiinzen herbeirufen.
Ich mag die Nummer 5, daher habe ich es
erweitert. Es passt auch gut, dass kleine
Mengen von Ethereum Dust, also Staub,
genannt werden. Ich habe also diese magi-
schen Quadrate genommen und alle mogli-
chen Text-Pyramiden daraus gebaut. Damit
meine ich einen langsamen Wortaufbau wie
Ma, Mat, Matba...und das steht auch in der
judischen Tradition: Der Text bildet die Reali-
tat, wie in der Genesis, wenn Gott sagt, dass
es Licht werde, und es wird Licht. Wenn ich
also einen Engel oder Ddmonen herbeiru-
fen mochte, dann sage ich seinen Namen in
dieser Weise. Diese Pyramiden haben mir
spannende Textvorlagen gegeben fiir eine
Text-to-speech-Stimme von Google. Wie ein
Instrument habe ich dann mit der Tonhohe
und anderen Parametern gearbeitet, um die
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Kornigkeit in der Stimme zu finden. Ich habe
dann noch einen Synthesizer hinzugefiigt.
Also immer eine Stimme, ein Synthesizer fir
jede dieser fiinf Varianten.

Ein anderes wichtiges Element ist, dass
ich immer hinterher war, dass die Arbeit
von der Technologie selbst geformt wird. Wir
hatten viele Diskussionen. Soll es interaktiv
sein, so dass man mit dem NFT zum Bei-
spiel nur zu bestimmten Mondscheinphasen
in Interaktion treten kann? So dass es sich
wirklich im Code vergegenstéindlicht? Was
wir gemacht haben, ist, dass die magischen
Quadrate im Code, Teil des Smart Contract
des NFT selber sind. Der Text ist in den Code
eingegossen und es gibt kein Bild dazu. Statt
einem >Bild« ist es ein QR-Code, der dich an
den Ort fithrt, wo die Datei liegt. Weil ein gro-
Ber Teil der Kritik an NFTs ist, dass man mit
dem Rechtsklick das Bild einfach speichern
kann, ohne es zu kaufen. Also habe ich die
Dateien aufeiner Plattform namens Interpla-
netary File System, ein weiterer magischer
Name, gespeichert. Das ist ein Peer-to-peer-
Internet, d4hnlich wie Torrents aber fiir alle
moglichen Dateien, und es ist dezentralisiert
und ziemlich robust. Du hast eine Adresse
fiir die Datei und wenn du sie spielst, wird
sie an anderen Orten, die nah dem Computer
sind, von dem sie aufgerufen wurden, wei-
ter geteilt. Diese Verbindung von Technik
und Magie findet sich auch in dem Bild fir
die Arbeit, eine Kerze steht und brennt auf
einem Ipad, dieses kalte und warme Licht der
beiden Quellen, das hat eine spannende Aura.

sMm Wie kamst du auf den Titel der Arbeit
Sigils of Sacred Magia?

BHK Siegel sind ja genau diese Steine, mit
denen man magische Dinge priagen und sie
als Talisman nutzen kann. In der Popularkul-
tur ist das ja gerade auch so total in, daher
dachte, ich nehme einen Titel, der etwas Over
the top ist, keine intellektuelle Distanz, es
klingt wie der Anfang eines Fantasy-Buchs
fiir junge Erwachsene.
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sm Gibt es so etwas wie eine Message in
dieser Arbeit?

BHK Smarte Wiahrungen, Ethereum, alles
wird dezentralisiert sein, wir nutzen unsere
Smartphones sténdig, die Bankkonten sind
virtuell... da gibt es etwas, was immer erzéhlt
wird, von der Kilte oder dem zu Technischen.
Dort bist du ein Name, du hast eine Adresse,
und das kannst du nie transzendieren, du
kannst nie jemand anderes sein. Ich versu-
che wirklich im Sinne eines mehr mystischen
Weges die Welt zu sehen, voller Magie und
dabei durch den Prozess des Wiederverzau-
berns zu gehen. Ich denke da auch an die
sogenannten sterilen, desinfizierten Rdume
— wie diese hier auf Zoom —, die wéhrend der
Covid-Pandemie iibernommen hatten.

sm Kannst du noch mehr zu der Stimme in
dem NFT sagen?

BHK Ich habe mit der Stimme auch in einem
anderen Stiick gearbeitet, wo sie zum Bei-
spiel somatische Instruktionen gibt. Ich mag
diese Dissonanz zwischen der entkorperlich-
ten Stimme der Maschine, die nicht weil}, was
ihre Hand oder Nacken oder Schulter ist, und
dich aber iiberzeugen will, dass du einen Kor-
per hast. Es ist eine Stimme, aber sie ist eben
auch artifiziell. Und obwohl sie schon rela-
tiv realistisch ist, gibt es immer noch etwas
Unheimliches in ihr. Klanglich ist es also
ein superspannendes Instrument. Ich habe
Google geschrieben und gefragt, ob ich eine
eingefrorene Version des Codes bekommen
konnte? Irgendwann wird es zu perfekt sein,
ununterscheidbar. Natiirlich haben sie nicht
geantwortet.

Das volle Interview in englischer Sprache wurde
am 10. November 2022 von Sandris Murins auf
Youtube publiziert. Transkription und Ubersetzung:
Bastian Zimmermann
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Voxxcoin

Lore Lixenberg

Opensea.io,
Preis aufVorschlag, veroffentlicht zwischen
dem1.und 3. April 2022

SANDRIS MURINS Was ist der Hintergrund zu
deinem NFT-Stiick Voxxcoin?

LORE LIXENBERG  Es ist nicht speziell ein
NFT-Stiick im tblichen Verstdndnis dieses
aufstrebenden Genres. Es ist der erste Schritt
dieses Projekts Voxxcoin. Ich versuche, eine
neue Wihrung zu erstellen. Es ist Teil eines
groBeren Projekts, der Voice Party, einer poli-
tischen Partei, und vor allem ist es eine Oper.
Politische Parteien haben so viele Abteilun-
gen — Landwirtschaft, Bildung und so weiter —
und natiirlich brauchen sie auch eine fiskale
Strategie. Um es klarzustellen, die Partei war
Teil der britischen Wahlen 2019 und es ist
eine Oper, also verwendet sie die politische
Struktur als Oper und Voxxcoin verwendet
die Wahrungsstruktur als Oper, aber es hat
auch die Absicht, dass, wenn einmal die Voice
Party gewahlt werden sollte, wiirde sie eine
Wihrung haben. Konzeptionell ist es eine
grofle Sache und schwer zu erreichen!

sm  Warum haben Sie den Titel Voxxcoin
gewahlt?

LL Der Coin besteht aus verschliisselten
Stimmen und alle Mitglieder der Voice Party
nutzen Musik und Stimme. Voxxcoin = Stimme
+ Miinze

sm  Wie funktioniert der NFT-Teil?
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L Voxxcoin besteht aus zwei Dateien und
ist der Name iiber dem Projekt. Der NFT-Teil
heifit Stake und der Blockchain-Teil heif3t
Potlatch. Und in Stake bekommen die Teil-
nehmer der Installation ihre Stimmen in
NFTs, Coins, verschliisselt. Eigentlich ein
ziemlich einfacher Vorgang. Und das sind die
Rohstoffe fiir das, was die Wahrung am Ende
sein konnte. Meine Stimme ist natiirlich der
Genesis-Teil (lacht).

sm  Warum ist die Stimme das Hauptattri-
but dieser Wahrung?

LL Ich bin fasziniert davon, was sie kulturell
darstellen konnen, ihre Kraft, ihren Korper-
bau, die Biologie davon. Es gibt so viele Dinge,
die Sie von einer Stimme lesen kénnen, wie
einen Fingerabdruck. Ich interessiere mich
fiir Strukturen, die nicht vokal oder opern-
haft wirken, und verwende das dann gerne
als Opernmaterial. Eine Art Fluxus-Philo-
sophie, die Kunst und Leben vermischt. Und
dies nutzen, um die Gesellschaft interessan-
ter, gerechter, kreativer zu machen. Aber ich
sage auch: Wenn sich Leben und Kunst ver-
mischen, ist nicht alles positiv, wie aktuelle
politische Phédnomene zeigen.

sm Wie funktioniert die Installation?

L Dafiir muss man kein Musiker sein.
Es gibt ein Bild und ein Mikrofon und die
Person interpretiert die Grafik im Bild mit
ihrer eigenen Stimme. Sie trifft ihre eigenen
Entscheidungen und hat die Kontrolle tiber
das, was passiert. Die grafische Partitur ist
die Grafik von Bitcoin von Anfang an. Und
diese Aufnahme wird dann zu einem NFT
auf OpenSea, die gesammelten NFTs bilden
dann die Basis fiir jegliche Wahrung.

sm Jede Stimme ist also ihr eigener NFT.
Was passiert dann danach?

LL Ja, der zweite Teil ist Potlatch. Der poe-
tischere, aber auch kompliziertere Teil. Es
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handelt sich um eine extra codierte Block-
chain. Ein solcher Block tragt die autocodier-
ten Stimmen, diese Stimmen sind dort dann
in Form von Hashtags zu finden. Es gibt also
eine Website mit zwei Seiten, einer Benutzer-
oberfldche, die die Leute sehen, und dann das
Backend, das ganz unten ist. Die Sprachpro-
ben werden in einen Autocoder eingesteckt

und dann codiert und an eine Blockchain-
Netzwerksimulation gesendet. Die Stimme
kommt aus der Simulation mit einem
Gesangssynthesizer, der eine Art syntheti-
sierte Sprache ist. Der Teilnehmer wird zu
einer Art Knotenpunkt im Ganzen, er kann
als Knotenpunkt seine eigene Stimme horen.
Es soll nicht lehrreich sein, aber es fordert
das Verstandnis von Blockchain. Was ist der
sensorische Teil? Die Stimme geht zum Bei-
spiel durch das Schema von Wahrheit/Liige,
sie kommuniziert immer wieder, sie hat einen
Rhythmus, der mit einer alltéglichen visuel-
len Simulation der Blockchain verbunden ist,
die von Menschen verwendet wird, die Kryp-
towdhrungen verfolgen.

Mein Interesse an Kryptowdhrungen
begann erst 2019, als ich darin musikalisches
Potenzial sah, und es entstand aus Ideen,
die ich 2016 fiir eine Dating-App namens
SINGLR zu erforschen begann. Ich wusste
nicht viel dariiber, Programmiersprachen
und so weiter. Ein neuer Analphabetismus,
denn nur 0,03 Prozent der Weltbevilkerung
konnen codieren. Aber es wird wachsen. Das-
selbe gilt fiir Blockchain. Es ist immer noch
eine Nische, aber es wird eine grofle Sache im
ublichen Finanzsektor sein und nicht nur bei
Kryptowdhrungsfreaks. Blockchain wurde
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1991 erfunden! Eine uralte Technologie, die in
Terra Vision verwendet wurde und spéter von
Google in Google Earth umgewandelt wurde.

sMm Konnen Sie mehr iiber den Operncha-
rakter der NFTs sagen?

L. Die Oper ist auch heute noch ein
Zuschauersport, man geht hinein und sieht
zu, wie sich eine Geschichte entwickelt. Das
hat natiirlich einen Wert als gemeinschaftli-
che Verkorperung von Trauma, Wahrheit und
Erfahrung als kollektives und externalisier-
tes Geschehen, aber je korporativer es wird
und je mehr institutionelle Torwéchter es
gibt, desto weiter entfernt es sich von diesem
urspriinglichen Ideal. Ich interessiere mich
fiir eine Teilnahme. Wenn man sich anschaut,
wie eine Blockchain funktioniert, was darin
vor sich geht und wie man sich tiber Wahr-
heit oder Liige einig wird, finde ich das ziem-
lich opernhaft. Dort werden Entscheidungen
getroffen und Konsequenzen gezogen. Dann
versucht wieder jemand, falsche Angaben zu
machen, dass er mehr Geld hat, als er tat-
séchlich hat. Es gibt Drama, aber es ist real,
es passiert nicht auf der Biithne, es passiert in
digitalen Bereichen. Und ich mochte dieses
Drama zuriick in die analoge Welt bringen.

Das volle Interview in englischer Sprache wurde
am 18. November 2022 von Sandris Murins auf
Youtube publiziert. Transkription und Ubersetzung:
Bastian Zimmermann, bearbeitet und ergénzt

von Lore Lixenberg.
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cryptosilence

Dmitri Kourliandski
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opensea.com,
40 ETH (= 57.724,89 €,30.01.2023),
veroffentlicht Marz 2021

sANDRIS MURINS Wie ist die Idee zu crypto-
silence entstanden? War es ein Auftrag?

DMITRI KOURLIANDSKI Eine lange Geschichte.
Ich wie auch viele andere Kiinstler*innen
interessieren sich seit Jahren fiir die End-
punkte von dem, was man das Territorium
der Kunst bezeichnen kénnte und mit dem
wir umgehen. Und sicher, einer dieser End-
punkte fiir viele Jahrzehnte war 4'33"” von
John Cage. Einerseits war es der Endpunkt
der klingenden Welt, andererseits war es
die Offnung fiir neue Reflexionen iiber was
Musik ist, was musikalischer Raum ist. Und
nun mit der SchlieBung der Grenzen in der
Pandemie gehen wir alle wirklich in den
digitalen Raum. Mein Sohn erklédrte mir das
>Minenc. Ich war auch Teil eines Festivals der
Berliner Gesellschaft fiir neue Musik namens
Process and Protocol. Letztendlich kam ich
auf die Idee mit Cage aufgrund seiner Idee
von Stille, der Unmoglichkeit von Stille. Er
sagte, es gibt keine Stille. Aber im digitalen
Raum von Zahlen kann man schon sagen,
dass Stille existiert — in den Parametern von
Zahlen, in Daten, keine Daten, keine Waves,
kein Sound.

Und dann selbst im digitalen Raum
existiert sie nicht wirklich, es gibt dort ein
Phiénomen namens >Dithering«. Das ist ein
kiinstliches Geridusch, das automatisch zu
Soundfiles hinzugefiigt wird. Wie auch immer,
idealerweise existiert sie. Und ich habe dann
vier Dateien ohne Input generiert. Es sind
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also wirklich Aufnahmen, aber es kam eben
kein Input-Signal. Das Ganze in vier gin-
gigen Formaten, MP3 und Wave, jeweils in
Mono und Stereo, mit sehr unterschiedlichen
GroBlen, MP3 hat so 500 Byte und Wave 10
Megabyte.

Und es gibt da eben diese 6konomische
Seite, die sonst von Publizist*innen usw.
tbernommen wird. Diese fallen bei diesen
Fragen einfach raus, mehr oder weniger. Also
habe ich den Preis gesetzt, der recht hoch ist,
40 ETH fiir den Bundle der vier Dateien.

sm Ich glaube heute liegt er bei 80.000 Dol-
lar.

pk Manchmal 70.000, manchmal 60.000.
Dieser Preis ist immer noch ok im Verhéltnis
zu dem Preis einer groflen Oper zum Beispiel.
Und jetzt performed cryptosilence auf dem
Markt. Ich schaue dem zu. Und ich werde
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mein eigener Publizist, mein eigener Agent,
mein eigener Streamer. Aber priméir geht es
mir nicht um das Geld.

sM Mich interessiert diese Einzigartigkeit
des Tokens, den man tauschen oder ver-
kaufen kann. Diese grofle Identitit, die das
Soundfile hat — die Kourliandski behauptet,
geschaffen hat und vertritt. Diese 46 Sekun-
den werden immer diesen ihren Platz haben,
der ihnen und dir zugeschrieben wird.

pk Wenn es jemand kaufen wiirde, wiirde
diese Person zum Performer des Stiickes
werden. Sie ist dann die Besitzerin des Stiicks,
ich immer noch der, der es geschaffen hat.
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sm Und wenn ich es kaufe, dann kann ich es
offnen und die ganze sensorische Erfahrung
machen? Denn eigentlich kann ich es ja auch
schon jetzt auf OpenSea anhoren.

bk Ja,wenn du es kaufst, dann gehort es dir,
aber jeder kann es noch anhéren. Es ist wie
ein Original in der Kunst zu besitzen. Es gibt
Millionen Kopien von einem Madonna-Song,
aber es gibt nur ein Original. Zur Frage des
Besitzes gibt es eine schrige Parallele zur
Musikgeschichte. Immer wenn ein neues Ins-
trument erfunden wird, entsteht ein Reper-
toire dafiir. Dieser neue Markt kreiert auch so
etwas wie einen neuen Raum fiir Kunst. Und
wen wir von einem Instrument sprechen, wird
er auch ein spezielles Repertoire entwickeln.

Das volle Interview in englischer Sprache wurde

am 2. April 2021 von Sandris Murins auf Youtube

publiziert. Transkription und Ubersetzung: Bastian
Zimmermann

Conjomed Tomatoes &P
audiovisual

Jacques Zafra

rarible.com,
0,618 ETH (= 891,85 €,30.01.2023),
veroffentlicht seit dem 30. Dezember 2021

SANDRIS MURINS Wie kam es zu Conjoined
Tomatoes @ (audiovisual)?

JAcQUEs zAFRA Wie die meisten meiner
Werke ist auch dieses autobiografisch. Wih-
rend meiner Zeit in Deutschland durchlief
ich eine sehr schwierige emotionale Phase,
einen >Bear Market«, wie man in der Kryp-
towelt sagen wiirde. Eines Tages ging ich in
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den Supermarkt und sah diese Tomate. Eine
total schéne, eine siamesische Tomate. Uber-
tragen auf den Menschen wire das wahr-
scheinlich keine sehr angenehme Situation.
Damals habe ich viel iiber den Tod nachge-
dacht, nicht fiir mich, sondern im Allgemei-
nen. Also dachte ich, ich konnte diese Tomate

vor ihrem normalen Schicksal retten: Sie
wiirde geschlachtet, gegessen und dann auf
nicht schone Weise in die Natur zuriickkeh-
ren. Also kaufte ich sie und lief3 sie leben, bis
sie eines natiirlichen Todes starb.

sm Woher kam dann die Wahl auf das
Musikstiick? Eine ebenso verrottete Version
eines Satie-Stiicks?

Jz Zuerst habe ich angefangen, das Leben
der Tomate fotografisch zu dokumentieren
und daraus schlieBlich ein GIF erstellt. Der
offensichtliche Lebenszyklus, den die Tomate
durchlief, erinnerte mich an Saties Gnos-
sienne No.1.

Die erste Version dieses NFT war eigent-
lich ein einfacher Facebook-Post, in dem
ich das GIF mit einer YouTube-Version von
Saties Stiick verkniipft habe. SchlieBlich
habe ich ein Video mit einer manipulier-
ten MIDI-Version des Stiicks und dem GIF
erstellt, das ich dann als NFT konsolidiert
habe. Seitdem habe ich begonnen, die meisten
meiner Inhalte als NFTs zu erstellen. Obwohl
es nicht vollstandig vor Plagiaten schiitzt,
hinterldsst es zumindest einen effizienteren
digitalen FuBabdruck dariiber, wann und
wer es erstellt hat und wer der Eigentiimer
ist. Als Kiinstler investiere ich Energie in das
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Erschaffen von Dingen und ich méchte diese
Energie so effizient wie moglich speichern
konnen, und ein GIF ist nicht der richtige
Weg, dies zu tun. Ein NFT hat mindestens
ein grofleres Potenzial, Energie zu speichern.

sm Und was ist die musikalische Idee fiir
das Stiick?

Jz Generell hoffe ich, dass meine Arbeit
hermeneutisch angegangen wird. Ich ver-
wende gerne Symbole, weil jeder sie nach
seiner eigenen Lebenserfahrung interpre-
tieren kann. In diesem Stiick verwende ich
die Tomate, die Zyklen von Leben und Tod,
Natur und Technologie. Jeder fiir sich hat
eine Bedeutung und als Konstellation eine
andere.

sm  Wieso heil3t es Conjoined Tomatoes?

Jz Diese Tomate, bei der es sich anschei-
nend tatséchlich um zwei zusammengewach-
sene Tomaten handelt, befand sich in der
>normalen< Tomatenabteilung. Dies war die
Ausnahme. Also dachte ich, dass es sich eher
um eine siamesische Tomate handelte als um
eine andere Art von Tomate.

sm Der visuelle Teil besteht aus fiinf Fotos.

Jz Ja, ich setze sie in einen Loop mit mini-
malen Variationen. Manchmal wechsele ich
die Farbe oder ich invertiere den Loop. Das
fallt vielleicht aber gar nicht auf. Die Musik
ist eine Midi-Version von Saties Gnossienne
No. 1. In meinem Kopf existiert eine >Stan-
dardversion« und ich habe dann das Tempo
etwas heruntergefahren, um es fiir mich
etwas unkomfortabel zu machen. Dann habe
ich verschiedene Versionen tibereinanderge-
legt und manchmal auch die Tonhohe gedn-
dert — in Opposition zu etwas Natiirlichem.

sM In der Beschreibung steht, dass es eine
verrottete Version sei. Wieso sprichst du nicht
schlicht von einer Version?

NFT

Jz Weil es auf eine Weise synthetisiert und
manipuliert wird, dass es dem Prozess des
Alterns dhnelt. Auf der tiefsten Ebene, wenn
man genau zuhort, kann man das ganze
originale Stiick in einem langsamen Tempo
horen. Und dann gibt es dariiber immer wie-
der Uberraschungen. Es gibt eine Erwart-
barkeit und Unerwartbarkeit zur selben Zeit,
und das passiert auch, wenn etwas verrottet.
Die Tomate verliert Flissigkeit, wie bei Men-
schen auch, und die Haut veréandert sich.

sm Du hast iber >Minting« gesprochen,
kannst du erklédren, was das ist?

Jz Der Akt der Veréffentlichung von Mate-
rial auf der Blockchain wird >Mintingx
genannt. Dieses Stiick ist aber noch nicht
>gemintet«. Dieser NFT befindet sich in einem
Zwischenstadium. Es ist bereit, gemintet zu
werden, damit es im Ethereum-Netzwerk
existieren kann — anders ausgedriickt, es
bedeutet, dass die Metadaten der Datei in
die Blockchain hochgeladen werden miissen.
Aber das wird nicht passieren, bis es jemand
kauft, denn diese Aktion ist nicht frei. Es
kostet Geld, weil es von Knoten im Netzwerk
validiert werden muss.

sm Konnte das Stiick als Nicht-NFT exis-
tieren?

Jz Uhbh, in dieser exakten Form? Ich habe
die Originaldatei auf meinem Computer, es
kann also als Nicht-NFT existieren. Aber es
macht fir mich keinen Sinn es so zu verof-
fentlichen. Man kann praktisch alle digitalen
Dateien in ein NFT verwandeln. Dies ist ein
effizienterer Weg, um einen FuBlabdruck und
eine Geschichte digitaler Inhalte zu erstellen,
da sie bis zum Ersteller zuriickverfolgt wer-
den konnen.

Das volle Interview in englischer Sprache wurde

am 3. Januar 2022 von Sandris Murins auf Youtube
publiziert. Transkription und Ubersetzung: Bastian
Zimmermann, bearbeitet und ergénzt von Jacques Zafra
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sANDRIS MURINS Kannst du etwas Hinter-
grund geben zu deinem Stiick Portrait?

LINE TJORNH@J Es ist tatsichlich der Aus-
wuchs eines langen Prozesses des Verstehens
neuer Technologien und dem Finden einer
Briicke zwischen der physischen und der digi-
talen Welt. Portrait wurde darauthin ein
hyperkomplexes Werk auf der einen Seite,
aufder anderen Seite auch irgendwie ein sehr
schlichtes, elegantes, digitales Gesamtkunst-
werk. Als Kiinstlerin bekomme ich nicht alle
Klicks auf Spotify. Es ist hart davon leben
zu wollen, vielen Kiinstler*innen geht es so.
Mit dem Einstieg in die Philosophie von Block-
chain gab es fortan viele Diskussionen um
Fairness, Transparenz, Besitz. Und als es um
Besitz ging, merkte ich, dass das spannend
wurde — etwas anderes als »Ich bin die Kiinst-
lerin und besitze alles und bin entsprechend
von meinem Business abhéngig«. Was pas-
siert, wenn wir Miteigentimer*innen sind
und nicht von einer Million Klicks abhéngig
sind? Vielleicht braucht man eine stabile und
kleinere Gemeinschaft. Und als ich anfing
das Kunstwerk zu konzipieren sollte es viele
dieser Ideen erfiillen.

Zunichst war ich davon inspiriert, dass es
in der westlichen Gemeinschaft keine Frauen
gibt — es gibt all diese Monumente von Kriegs-
helden und anderen Ménnern, da ist etwas
grundlegend falsch daran. Also wollte ich ein
gemeinschaftlich besessenes Monument kre-
ieren, aber von einer Person, die die Mensch-
lichkeit als ihre wichtigste Aufgabe im Leben
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begreift. Wenn also Geld mit dem Monument
verdient wiirde, wiirde auch ihre Arbeit da-
von profitieren. Also habe ich ein digitales
Monument mit Web3 geschaffen, das als
NFT gemeinschaftlich besessen werden kann.
Wichtig dabei ist mir der Dialog mit all den
Besitzer*innen.

Dann haben wir lauter Dinge drumherum
geschaffen, einen Sockel zum Beispiel. Jedes
Monument braucht einen Sockel und unserer
wurde ein sehr physischer, im Gleichgewicht
liegend — wenn du einen Stein wegnimmst,
dann fillt alles zusammen. Eine Art Beschrei-
bung der Situation dieser Welt. Und die Fiil-
lung des Monuments besteht aus Essen. Es
geht natiirlich darum, dass jeder Mensch
Essen braucht, aber auch um den Klimawandel
und wie wir unsere Haltung zum Beispiel
zu Transportwegen verdndern miissen. Wir
fragten dann die Generalsekretérin von Dan-
ChurchAid, Birgitte Qvist-Sgrensen, eine sehr
méchtige Person in Danemark, ein klima-
freundliches Essen fiir uns zu essen, was wir
als ein 3D volumetrisches Video mit all den
Glitches aufgenommen haben. Entwickler*-
innen haben dann eine App programmiert,
so dass man zwischen verschiedenen Arten
des Besitzes auswihlen kann. Die Komposition
besteht aus den konkreten Sounds des Es-
sens — eine sehr schone symphonische Klang-
landschaft. Und dann gab es auch eine Ess-
Performance, wo wir ins Stille zusammen
gegessen haben, mit ihr am Telefon. Es ist
am Ende ein Portrit von ihr, daher der Titel.
Es wird noch drei weitere dieser Portrits
geben. Wenn man jetzt das NFT kauft, kann
man schon einiges erfahren. Am Ende besitzt
man dann aber Portrits von vier Frauen oder
unterrepréisentierten Personen, die auf heroi-
sche Weise etwas fiir die Gesellschaft und
Menschlichkeit tun.

sm Esist also ein Kunstwerk, dass an jedem
Ort, jedem Zuhause prasent sein kann.

Lt Ja, das Interessante ist ja, dass man am
Ende diese Menschen auch alle treffen lassen
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kann. Die Generalsekretirin mit einer For-
scherin und am Ende essen sie zusammen.

sm Was fiir einen Impact wiinschst du dir
mit dieser Arbeit?

Lt Eswar auch sehr problematisch teilweise,
das schnelle Geldmachen zum Beispiel. Das
passt nicht wirklich zu meiner Arbeit. Fiir
mich war wichtig, dass es um Inhalte geht,
die eine Briicke zwischen realer und digitaler
Welt schaffen. Wie kann ich die Arbeit prasent
werden lassen, so dass wenn man die Arbeit
sieht und hort, die Person darin beinahe fiihlt.
Die Essensgeriusche lésen natiirlich auch
Scham aus, aber hier werden sie zu Musik. Es
geht auch um Roughness, ich habe mit Stei-
nen, Messern, Glas gearbeitet — sehr klare
Sounds, auch fiirs Verstehen.

Es ist wichtig, dass auch Kiinstler*innen
an der Blockchain-Technologie mitarbeiten.
Diese Technologien werden damit viel intelli-

genter, weil Kiinstler*innen relevante Kritik
uben und die generelle Einstellung der Men-
schen dazu éndern kénnen. Hier ist es die
Gemeinschaft, die sich aufbaut. Wenn jemand
ein NFT kauft, geht etwas an die portrétierte
Person und auch an mich und die anderen,
ich nenne sie Interagent*innen, die Entwick-
ler*innen und so weiter. Sie alle haben dem
Smart Contract zugestimmt. Ich bin eine der
Initiator*innen, die 51 Prozent von Allem
besitzen, bisher. Mit den vier Iterationen, die
wir planen, wird es immer mehr dezentrali-
siert und wir werden loslassen miissen. Wir
schauen gerade wie das aussehen kann, was
fiir Modelle es gibt.
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sm Es ist ein Prozess, ja. Und es ist auf der
OpenSea-Plattform. Ist es denn schon auf der
Ethereum-Blockchain?

Lt Nein, ist es noch nicht. Jetzt gerade versu-
chen wir es schlicht zu verkaufen. Es gibt Pro-
bleme mit Apple und dem Appstore und den
Kryptowdhrungen. Aber bald wird es starten.

sm Wie lange ist der Prozess der Entwick-
lung schon im Gange?

LT Schon drei Jahre. Diese hohe Qualitéit
herzustellen, braucht Zeit, auch die nachsten
Portréts. Ich mochte es real haben, ich mochte
sie Wirklichkeit werden lassen, das braucht
Zeit.

sM Und wie hat das Team, die Kollaboration
in das Endergebnis reingespielt?

it Immens. Normalerweise schreibe ich die
Partitur und kontrolliere dariiber alles. Nun
gab es viel Zufilliges, zum Beispiel in der
Arbeit mit der XR-Firma, sie hatten noch nie
ein 3D volumetrisches Video gemacht. Wie
gesagt gab es Glitches, Locher im Bild und-
soweiter, die wir dann mit Effekten weiter
belegt haben. Es sieht aus wie Emoji-Blumen,
teilweise sehr naiv. Mein Part war dann stér-
ker die Musik, die richtigen Messer und Glas,
die richtige Art mit den Steinen zu spielen,
Pfeffer zu morsern. Bei Qualitidt kann man
nicht mogeln.

sMm Was wiirdest du anderen Kiinstler*in-
nen sagen, die mit Blockchain starten wollen?

Lt Tut es. Es gibt tolle Kiinstler*innen, die
NFT-Projekte machen, eins ist von Penny
Rafferty mit Black Swan. Ich habe mir selbst
ein Wallet zugelegt und investiere bei ande-
ren. Das muss nicht teuer sein. 1

Das volle Interview in englischer Sprache wurde
am 4. November 2022 von Sandris Murins auf
Youtube publiziert. Transkription und Ubersetzung:
Bastian Zimmermann
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Etwas mehr als nur Wert.

BILL DIETZ

ies ist das Manuskript fiir einen Vortrag, den ich am 14. Dezember

2022 an der Mason Gross School of the Arts der Rutgers University

gehalten habe. Der Ton wurde iiber die kostenlose Version eines kom-

merziellen Audio—Streaming—Dienstes auf den mobilen Gerditen der

Teilnehmer:innen wiedergegeben. Das Audiomaterial, das diesen Text
begleitet, wurde wdahrend des Vortrags aufgenommen (mit Ausnahme des
ersten Audios, das in seiner Sendeform erscheint), um die Asynchronitdt der
Gerdte der Teilnehmer:innen zu dokumentieren.

4:01Stereoaufnahme in 33 Segmenten.Jedes Segment stammt aus

dem Anfang von 33 Google-Videosuchergebnissen fiir nartist talk«.

Ein Segment folgt auf das nachste, bevorirgendwelche gesprochenen
Identifizierungsinformationen mitgeteilt werden. Die Segmente ent-
halten formelle BegriiBungen, Danksagungen, Publikumsgemurmel und
Applaus. Dieses Audiomaterial wurde in einem Loop von der Offnung
derTiren bis zur offiziellen Einfiihrung abgespielt.

Hallo zusammen. Ich bin Bill. Ich werde heute Abend kein Mikrofon be-
nutzen — wiirdet Thr stattdessen bitte alle nidher kommen? Wenn Thr Be-
denken habt, so nah beieinander zu sitzen, habe ich ein paar Masken dabei.
Setzt Euch so, wie es Euch angenehm ist — aber bleibt in Hérweite. Wenn
wir so sitzen und ich etwas lauter spreche, sollte eine Verstarkung nicht
notig sein. Ich habe das schon ein paar Mal gemacht, und es hat immer
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gut funktioniert. Wenn Ihr das, was ich sage, gleichzeitig mitlesen mochtet,
findet Ihr oben auf der Projektion einen Link dazu. Fiihlen sich alle wohl?

[...] Dies ist also der erste Teil des heutigen Abends, der gespréachige
Teil. Im zweiten Teil wird es mehr um Klénge gehen. (Aber auch da werde
ich das eine oder andere sagen.)

Wenn ich es auf diese Weise ohne Mikrofon und mit dem albernen
Telefon mache, ist das wohl als Versuch gedacht, etwas von dem umzu-
setzen, wortiber ich heute Abend sprechen mochte. So vieles von dem, was
ich >tue«— schreiben, Kunst machen, lehren, was auch immer — hat mit der
Gestalt von Infrastrukturen zu tun, mit den Formen von Formen. Wie ihre
besonderen und niemals >neutralen« Formen die Dinge, die sie transportie-
ren, vorherbestimmen, begrenzen und veréndern. Als ich anfing, tiber das
Gesprich heute Abend nachzudenken, konnte ich den scheinbar endlosen
Strom von Bildern von Freund*innen, die auf Podien >Kiinstler*innenge-
spréache« fithren, nicht aus meinem Kopf bekommen. Es vergeht kein Tag
ohne eine Instagram-Story von einer Freund*in, die vor einer Menschen-
menge steht und eine grofle Projektion im Riicken hat. Und natiirlich habe
auch ich diese Art von Vortrédgen gehalten, und ich habe viel dabei gelernt.
Wenn ich es heute Abend auf diese Weise mache, ist das auch nicht so viel
anders. Es ist ja nicht so, dass ich nichts zu sagen hétte. Ich bin immer
noch derjenige, der spricht, und Ihre Aufmerksamkeit ist auf mich gerich-
tet. Aber was mir bei diesen Bildern von Freund*innen auf Podien ein
komisches Gefiihl gibt, ist, dass es neben dem Moment der sorgfiltigen
Ubermittlung immer noch etwas anderes gibt. Etwas, das nicht unbedingt
personlich ist, sondern strukturell. Etwas, das sich ein bisschen schmut-
zig anfuhlt. Und ich glaube, das lasst sich ziemlich genau benennen: Es
ist das Vergniigen daran, eine Machtposition einzunehmen, eine Identi-
fikation mit einer Rolle, einer Funktion zu vollziehen (unabhéngig davon,
welcher Inhalt im Spiel ist). Und es handelt sich nicht um irgendeine Rolle,
sondern um die der Kiinstler*innen, und zwar in einem sehr formalen
und spezifischen Sinn. Und diese Rolle ist keineswegs eine transzendente,
zeitlose, universelle Position, sondern eine, die mit der ganzen gewalttéti-
gen Geschichte der Inthronisierung der Kiinstler*innen im Zentrum der
kolonialistischen Proklamation der lokalen dsthetischen Praktiken West-
europas als universell und unmarkiert belastet ist. Fiir 45 bis 90 Minuten
verleiht mir eine Institution wie eine Universitiat oder ein Museum ihre
Glaubwiirdigkeit und ich bin der (Gast-)Kiinstler ...

Vielleicht kommt meine Sensibilitét fiir solche Dinge auf seltsame
Weise daher, dass ich seit fast 20 Jahren hauptséchlich in Deutschland
und Italien lebe und es zunehmend als frustrierend empfinde, wenn
Freund*innen aus anderen Lindern von Europa begeistert sind. Die
Anziehungskraft, die das alte Europa auf Amerikaner*innen ausiibt (Wei-
Bes-Erbe-Tourismus), und die Einnahme einer Kiinstler*innen-Position
sind definitiv durch dieselben schmutzigen Auswiichse gekennzeichnet.
Europa ist voll von dummen groflen Rdumen, die iiberwiltigend schon,
aber eben auch Denkmaler fiir die abscheulichste, gewalttatigste Macht-
ausiibung in der Geschichte der Menschheit sind. Das wurde mir vor ein
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paar Abenden klar, als wir die Folge von The White Lotus sahen, in der
sie das Opernhaus in Sizilien besuchen. Es ist auf eine geradezu obszéne
Weise schon — ein Raum, der darauf ausgelegt ist, sowohl dem Geschehen
auf der Biithne als auch den Zuschauer*innen Macht und Autoritét zu ver-
leihen. Beim Besuch der Uffizien in Florenz ist mir das noch stéarker aufge-
fallen. Die Uffizien sind nicht nur ein Modell fiir -das Museumc« als solches,
sondern fir die gesamte westeuropéische Kunstrezeption. Mit Kunst hat
das nichts zu tun. Es geht nicht einmal ums Schauen. Tatsédchlich macht
die Struktur der Rdume das Schauen geradezu unmoglich — es gibt zu viel
an jeder Wand, man kann nirgends sitzen, es ist zu eng, um einen guten
Blick zu erhalten, es sind zu viele Menschen da, man erhélt nicht genug
Informationen, um zu verstehen, was man sich ansieht, selbst wenn man
es sehen konnte. Wenn man einen solchen Ort besucht, wird klar: Die
Funktion des Museums besteht nicht darin, tiefgreifende, transformative
asthetische Erfahrungen zu machen, sondern — sorgfiltig portioniert — mit
einer Autoritédt zu kommunizieren. Sich mit der Macht zu identifizieren.
Um ein perverses Vergniigen daran zu erleben. Und so dramatisch es auch
klingen mag, scheint das nicht so weit entfernt von dem formalen Format
des >Kiinstlervortrags«. Beides sind seltene Gelegenheiten fiir exklusive
Gruppen, von denen die meisten auf irgendeine Weise dafiir bezahlen,
dabei sein zu kénnen.

Vielleicht ist dies der richtige Moment fiir das einzige Zitat des
Abends. Es stammt aus einem Gedicht von Sean Bonney mit dem Titel
»Letter on Silence« (Brief uiber die Stille), das kurz nach den Londoner
Unruhen von 2011 nach dem Polizistenmord an Mark Duggan geschrieben
wurde:

»Die Poesie verwandelt sich dialektisch in die Stimme der Menge —
das hat René Ménil schon 1944 oder so behauptet. Aber was ist, wenn
das nicht stimmt? Was, wenn sie nichts anderes tun kann, als sich
in die endlosen Schldge von Polizeikniippeln zu verwandeln — und
das ist ja das, was man in der >offiziellen< Poesie bekommt, in der
von Kenny Goldsmith oder, nun ja, in der von wem auch immer. Ihr
konformistisches Gekliffe geht sogar noch weiter als das, denn die
Polizeikniippel verwandeln sich ihrerseits in die dichte, widerliche
Stille, in der wir gerade leben und die zu sofortigem Schlieflen der
Augen, Atemnot, laufender Nase und Husten fiihrt. Denn glauben Sie
mir, Polizeigewalt ist der Inhalt jeder offiziell sanktionierten Kunst.«!

Aber vielleicht ist das ja auch fiir Euch alle offensichtlich? Ich hoffe es.
Es ist auch nicht genau mein Punkt. Mein sPunkt<, zu dem ich noch nicht
wirklich gekommen bin, hat mehr damit zu tun, wie sich die Macht selbst
erméichtigt, indem sie versucht, ihre Verschmelzung mit dem Vergniigen
zu erzwingen. Indem sie behauptet, mit dem Vergniigen identisch zu sein.
Gibt es Formen, durch die wir eine Entkopplung des Vergniigens von der
Macht spiiren konnen? Kénnen wir so etwas wie >Opulenz< oder -Dekadenz«
jenseits von Besitz empfinden? Aber jetzt greife ich mir selbst vor.
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Wie dem auch sei, heute Abend auf diese Weise vorzugehen, ist fiir mich
eine Art konjunktivistische Geste, die mir, glaube ich, zur Gewohnheit
geworden ist — ich will mich dem Paradigma des Kiinstlervortrags nicht
entziehen, sondern versuchen, das, was er zuldsst, zu nutzen, um mir vor-
zustellen, wie man es anders machen kénnte. Aullerdem werde ich heute
Abend nicht iber meine eigene Arbeit sprechen, jedenfalls nicht direkt.
Wenn Euch das enttduscht, konnt Thr mir gerne eine E-Mail schreiben,
und ich schicke Euch dann etwas zu. Stattdessen mochte ich versuchen,
ein paar Worte tiber verschiedene Dinge zu verlieren, die nichts mit Kunst
zu tun haben und mit denen ich mich beschéftigt habe. Bei diesen Dingen
handelt es sich um Audioaufnahmen. Keine dieser Aufnahmen >gehort«
mir. Das hat alles mit den Problemen zu tun, auf die ich hingewiesen habe,
aber auch einfach damit, dass vieles von dem, was ich heutzutage dsthe-
tisch >interessant« finde, nicht in der Ndhe von formalen Kunstridumen
stattfindet. Das Problem, diese Materialien hier mitzuteilen, besteht ein-
deutig darin, dass das Horen selbst genauso schlecht ist wie dieser Raum,
wie eine Machtposition, wie die Schlange vor den Uffizien. Unsere Hor-
gewohnheiten sind genauso gepriagt von und enthalten genau dieselben
impliziten schrecklichen Erbschaften wie unsere Rdume. Wie kann man
diese Dinge, die keine Kunst sind, NICHT als Kunst horen? Nochmal zur
Sache mit dem Telefon:

Es geht also gar nicht darum, dass es irgendwie >besser< wire, wenn
Thr statt des Soundsystems in diesem Raum Eure Handys benutzt. Aber
es liegt etwas in der Billigkeit und Allgegenwértigkeit des Abspielens
von Kldngen tiber das Netz, mit dem Eure Gerite verbunden sind, statt
uber ein frontales Soundsystem, das auf unser Leben jenseits der »Schule«
verweist. Offensichtlich verbringen wir sehr viel mehr Zeit mit unseren
Handys als mit Kunst. Bei der Verwendung dieser peinlichen kommer-
ziellen Software geht es mir um den Versuch, Partei fur die informelle
infrastrukturelle Seite unseres Alltags zu ergreifen. In klanglicher Hin-
sicht — das Versagen dieses kommerziellen Ubertragungssystems ist das,
was mich interessiert. Jeder ist ein wenig unsynchronisiert. Jedes Gerit
klingt ein bisschen anders — das eine teurer als das andere, das andere
gebrauchter als das andere. Wie und wann man die Wiedergabetaste
driickt, macht einen Unterschied. Das drahtlose Netzwerk macht einen
gewissen Unterschied. Die Tatsache, dass ich die kostenlose Testversion
dieser Software verwende, macht einen Unterschied. All dies ist willkiirlich
und technisch und doch ganz spezifisch fiir uns als Gruppe. Bei einem
Projekt vor ein paar Jahren in Kéln, bei dem mein Freund Jordan Paul
und ich versuchten, die Bewohner*innen einer ganzen Strafle dazu zu
bringen, ihre Stereoanlagen in die gedffneten Fenster zu stellen und die
ganze Strafle zu beschallen, nannte ich diese Art von singuldrem, quasi-
synchronisiertem kollektivem Klang eine Latenzarchitektur. Das, was wir
damals schrieben, kénnte man besser so ausdriicken: »[S]tatt einer imagi-
niren Gemeinschaft oder Offentlichkeit >eine Stimme zu geben, verstirkt
[eine Latenzarchitektur] [ein Kollektiv] in seiner asynchronen, hetero-
genen und polyphonen Komplexitét.«



POSITIONEN 134 58 LECTURE

Und damit kommen wir zum sogenannten >zweiten Teil«. In einer Sekunde
werde ich endlich etwas mehr Sound spielen. Etwas, das meinen Ehemann
erroten lassen konnte.

2:29 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geréten quasi synchron
abgespielt werden. Die geddmpften Gerausche einer Dusche, die durch
eine geschlossene Tiir zu héren sind, werden von einer mannlichen
Stimme unterbrochen, die Zeilen aus dem Song »All These Things That
I've Done« (2004) von The Killers singt. Gegen Ende der Aufnahme
wird die Dusche abgestellt und die Duschtiir gedffnet.

Dies habe ich am 20. November 2022 gegen Mittag in unserer komischen
Kellerwohnung in Florenz aufgenommen. Es wurde durch die geschlossene
Badezimmertiir mit meinem Telefon aufgenommen. Und ja, ich habe die
Erlaubnis, es Euch heute Abend vorzuspielen. Abgesehen von seiner cringe-
igen Niedlichkeit, ist das, was ich hier (und im Allgemeinen, denke ich,
wann immer wir auf diese Weise vor uns hinsingen) hore, etwas, das tiber
»Besitz« hinausgeht. Das heif3t: Wenn der Singer zu singen beginnt, wird
eine hyperkomplexe innere Erinnerung an das Lied ausgelost. In seinem
Kopf wird eine komplette mnemotechnische Version des Liedes (wieder)
abgespielt. Jede Nuance, jeder Mikrorhythmus, jede Klangfarbe, jede
materielle Spur des erinnerten Liedes wird reproduziert. Das ist es, was
wir auf der Aufnahme >héren<, wenn der Sidnger schweigt. Die Musik
>spielt«in seinem Kopf weiter. Diese Art der Fantasieerinnerung ist ebenso
tiefgriindig wie alltéglich — sie erfordert kein Fachwissen, keine formale
musikalische Ausbildung. Man muss nicht fiir ein Lied bezahlt haben, um
es auf diese Weise innerlich zu horen, man muss es nicht >besitzen« Es
handelt sich eindeutig um eine Art des Wissens — und doch hat es nichts

Diese Art der Fantasieerinnerung ist ebenso
tiefgrundig wie alltaglich — sie erfordert
kein Fachwissen, keine formale musikalische
Ausbildung.

mit formalen Wissensformen zu tun. Mehr noch: Manchmal nehmen wir
unabsichtlich und unbewusst Musik auf diese Weise auf — etwas bleibt in
unserem Kopfhéangen. Dieses Zuhoren geschieht durch eine Art von Affini-
tat — bewusst oder unbewusst, eine Anziehung, vielleicht sogar eine Liebe.
Es geschieht, wenn man im Laufe des téglichen Lebens wiederholt (aber
nicht unbedingt konzentriert) gehort hat. Und es geschieht nicht auf magi-
sche Weise aus dem Nichts oder durch eine bewusste Willensanstrengung,
sondern weil unsere Aufnahmefihigkeit viel grofler ist, als wir sie bewusst
wahrnehmen. Es ist etwas so Beildufiges, so Allgegenwirtiges, so Ge-
wohnliches, dass es vielleicht sogar albern erscheint, dariiber zu sprechen.
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Und doch erscheint es mir als informelles Modell einer duflerst komplexen
Beziehung der Aufmerksamkeit, die sich nicht auf eine Eigenschaftsbezie-
hung reduzieren lidsst, geradezu monumental. Die Tatsache, dass man ein
Lied, das man liebt, in einem einzigen Atemzug von einer halben Sekunde
identifizieren kann, ist ein Indikator fiir eine ungeheuerlich unartikulierte
rezeptive Kapazitidt. Denkt einen Moment lang dariiber nach, wie viel
komplexer diese Art der Infra-Rezeption ist als die typische, begrenzte,
kontemplative Kunstrezeption. Bei der Kunst ist der Raum der Wahrneh-
mung durch die Offnungszeiten der Ausstellungsriaume, die Konventionen
der 6ffentlichen und privaten Raumbeziehungen und die Vorschriften eng
begrenzt. An wie viele Installationen konnt Thr Euch in Eurer Fantasie in
sédmtlichen hyperpriasenten imaginativen Details erinnern?

1:17 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geréaten quasi synchron
abgespielt werden. Die entfernten Kldnge junger weiblicher Stimmen,
die lachen und italienisch sprechen. Nach einem Moment stimmt die
Gruppe in ein Lied ein und singt Zeilen aus dem Song »Blank Space«von
Taylor Swift aus dem Jahr 2014.

Dies ist etwas, das am Nachmittag des 1. April 2022 in unsere Wohnung
seinsickerte« und ebenfalls mit meinem Handy aufgenommen wurde. Ich
fiige es hier nicht nur als chorisches Beispiel fiir das ein, wortiber ich

Sie lauschen in und
um das hypernormative melodische und
harmonische Material herum.

gerade gesprochen habe (in diesem Fall eine sehr laute Pyjamaparty der
Teenager in der Wohnung iiber uns), sondern um zu betonen, dass die
Sache, die ich zu begreifen versuche, mit einer Art des Empfangens zu tun
hat — einer Art der Beziehung — genauso viel (oder sogar noch mehr) wie es
mit der >Saches, die sie anhort, zu tun hat. Es spielt keine Rolle, ob es sich
um The Killers oder Taylor Swift handelt, es geht um uns — es geht um eine
unartikulierte Empfinglichkeit, die begierig auf die Lebendigkeit selbst
der industriellsten >Objekte« eingestimmt ist. Diese Teenager-M#ddchen
erliegen nicht einfach einem kulturellen Produkt, das algorithmisch ent-
worfen wurde, um ihre Aufmerksamkeit zu fesseln, sie lauschen in und
um das hypernormative melodische und harmonische Material herum und
greifen rezeptiv nach all den winzigen Spuren unartikulierter Singularitét
in Swifts Stimme, ihren klanglichen Interaktionen mit der Produktion,
um dann den Song freudig in einer Art unbéndiger Do-it-yourself-Manier
nachzuspielen. Was wiederum nichts Alltdglicheres, Allgegenwértigeres
sein konnte! Aber auch hier gilt: Wann habt IThr das letzte Mal ein Kunst-
werk zu Hause aus Spal3 an der Freude kollektiv genau und vollstindig
auswendig nachgespielt?
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2:19 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geraten quasi synchron abge-
spielt werden. Ein lautes Rauschen, ein Wasserfall. Die Gerdusche werden
leiser und andere StraBengerdusche werden hérbar - Autos, Spazier-
ganger, Stimmen von Passanten.Am Ende der Aufnahme ist das Geréusch
vom Anfang fast unhdrbar. Leise Gerdusche von Regentropfen, die auf
einen Regenschirm treffen, sind zu héren.

Ich habe dies am 22. November 2022 gegen Mitternacht mit meinem Handy
aufgenommen. Es ist ein kleiner Wasserfall auf der anderen Straflenseite,
wo wir wohnen. In der Aufnahme hort man, wie ich auf der Strafle stehe
und dann vom Wasserfall weggehe, bis ich ihn nicht mehr deutlich héren
kann. Es regnet auch und ich glaube, ich hatte einen Regenschirm in der
Hand. Es ist ein sehr lauter kleiner Wasserfall. Wir horen ihn zu jeder
Tageszeit. Nachts vom Bett aus sehr deutlich, wenn die Fenster offen sind.
Wir haben nie eingewilligt, ihn zu horen, und er ist lauter als jedes Dauer-
gerdusch im offentlichen Raum legal sein konnte. In dieser kurzen Auf-
nahme gehe ich etwa zwei Blocks weit weg, um auller Reichweite zu sein.
Es scheint absurd, einen Wasserfall als »illegal laut« zu bezeichnen, und
doch wiirden die Anwohner*innen nicht zégern, die Polizei zu rufen, wenn
jemand zum Beispiel um Mitternacht in unserer Nachbarschaft Musik in
dieser Lautstérke spielen wiirde. Ebenso absurd wére es, zu behaupten,
der Wasserfall sei dazu da, diesen massiven Klang zu erzeugen — Urheber-
schaft und Eigentum in einem besitzanzeigenden menschlichen Sinne

Wann habt Ihr das letzte Mal ein Kunstwerk zu
Hause aus Spaf} an der Freude kollektiv genau und
vollstéandig auswendig nachgespielt?

ergeben hier keinen Sinn. Ebenso wenig wie Begriffe wie >6ffentlich« oder
>privat«oder gar >natiirlich« (die Ufer des Flusses sind von Menschenhand
geschaffen und fungieren als reflektierende Verstiarker des Klangs). Wie
bei den letzten Beispielen haben wir es auch hier wieder mit einem sehr
spezifischen Zuviel zu tun — einer fremden, iiberschiissigen, tiberfliissigen
Horbarkeit. Etwas, das so allgegenwirtig ist, dass es fast nicht wahrnehm-
bar ist. Etwas, das sich im wahrsten Sinne des Wortes dem Gesetz entzieht
oder es lediglich tangiert.

1:21 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geraten quasi synchron
abgespielt werden. Ein leises Surren eines fahrenden Zuges ist wahrend
der gesamten Aufnahme zu héren. Man hoért eine altere weibliche
Stimme, die in einem regional geprégten Italienisch telefoniert.Im
Hintergrund ist leise Musik zu horen, die aus Kopfhérern ertont.

Ich habe dies mit meinem Handy am Morgen des 17. September 2022 in
einem Zug zwischen Florenz und Neapel aufgenommen. Die Aufnahme
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wurde ohne explizite Erlaubnis gemacht. Ich weil nicht, wer da spricht,
und ich spreche kein Italienisch, also habe ich keine Ahnung, was gesagt
wird. Sie saf} ein paar Reihen hinter uns und telefonierte. Das Timbre
und die Qualitat der Stimme haben mich gepackt — sie erinnerte mich
an Chantal Akerman. Im Hintergrund sind Spuren von Musik zu horen,
die aus den Kopfhérern von jemandem dringen. Ich teile diese Aufnah-
me hier als ein weiteres Beispiel fiir ein beildufiges, alltdgliches Ereignis,
das unprogrammatisch und unapologetisch formale Unterscheidungen
zwischen dem Offentlichen und dem Privaten iiberschreitet (etwas, das
so viel »art proper« als Ziel verkiindet). Ein Ineinanderflielen, das nicht
alltdglicher sein konnte, das eine hyperkomplexe informelle individuelle
und kollektive Reaktion hervorruft — eine >hofliche« Nichtanerkennung
dessen, was sich ohne Zustimmung im eigenen Hoérbereich befindet, ein
voyeuristisches Lauschen, ein verargertes Gefiihl der Verletzung des per-
sonlichen Raums. Unsere unartikulierten rezeptiven Fahigkeiten setzen
sich in Bewegung.

2:14 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geréaten quasi synchron
abgespielt werden. Zwei Trompeten spielen im und aus dem Gleichklang.
Sie steigern sich zu einer Wiedergabe von Andrew Lloyd Webers Lied
»Don’t Cry for Me Argentina«von 1976. Wahrend der gesamten Aufnahme
hort man die Stimmen von Kindern und Erwachsenen, Menschenin
Bewegung, lebhafte Aktivitdten rundherum.

Dies wurde am 17. September 2022 gegen 22 Uhr auf der Piazza del
Plebiscito in Neapel mit meinem Handy aufgenommen, am selben Tag wie
die letzte Aufnahme. Ich weil3 nicht, ob Ihr diesen Platz kennt? Abstrakt
betrachtet handelt es sich um einen bedriickenden Platz — ein formaler
>offentlicher Raum«des 19. Jahrhunderts, der auf monstrése Weise einem
Stadtviertel aufgezwungen wurde — das heif3t: ein riesiger leerer Platz
ohne Sitzgelegenheiten und ohne Schatten, umgeben von hoch aufragenden
neoklassizistischen Regierungsgebiduden. Eine perfekte Veranschauli-
chung des hohlen, strukturell exklusiven europdischen Paradigmas von
Offentlichkeit, nach dem sich so viele Menschen quer durch das politische
Spektrum jetzt nostalgisch zu sehnen scheinen. Aber diese Aufnahme hat
noch viel mehr zu bieten. Der Platz ist mit Graffiti und weggeworfenen
McDonald’s-Tiiten iibersét. Kinder lachen. Paare knutschen herum. Obdach-
lose rollen sich in Schlafséicken zusammen. Die beiden Trompeter stehen
irgendwo in der N#he der zentralen Kuppel der offiziellen Gebdude, am
Rande der Treppen, die zum Gebdude hinauffithren. Zwischen ihren Auf-
tritten plaudern sie mit Passanten. Die Stimmung ihrer Unisonos wiirde
in Cent mit mehreren Nachkommastellen notiert werden, wenn sie kom-
poniert und ausgeschrieben wére, aber in diesem Fall ergibt sie sich aus
ihrer Verstrickung mit dem Moment und ihrer Umgebung. Kein Polizist
in Sicht. All diese Dinge passieren, und noch mehr — und sehr wahrschein-
lich auch sehr unangenehme Dinge. Ich glaube, ich hoffe, Ihr konnt Euch
jetzt alle vorstellen, was ich bei einer solchen Aufnahme denke und hore.
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Es ist ein typischer Samstagabend und gleichzeitig eine informelle anar-
chische Versammlung, eine Besetzung des formalen Raums, eine kollektive
Improvisation, die keine politische Anerkennung braucht, die nur voriiber-
gehend existiert, um einen gemeinsamen Abend zu genieflen.

Keine der Aufnahmen, die ich heute Abend vorgestellt habe, ist
>Kunst«in einem formalen Sinne. Nichts von dem, was ich dokumentiert
habe, will Kunst sein, und das muss es auch nicht sein, um gewiirdigt zu
werden. Ganz im Gegenteil, mein Argument war immer, dass die &sthe-
tischen Ereignisse und Erfahrungen, die diese Aufnahmen dokumentieren,

Die asthetischen Ereignisse und Erfahrungen,
die diese Aufnahmen dokumentieren,
an und fir sich genauso oder vielleicht sogar noch
lebendiger sind als die meisten unserer
Erfahrungen mit formaler Kunst.

an und fiir sich genauso oder vielleicht sogar noch lebendiger sind als
die meisten unserer Erfahrungen mit formaler Kunst. Ich habe argumen-
tiert, dass der stéandige Fluss unartikulierter Wahrnehmungen und nicht-
sanktionierter Empfanglichkeiten und unsere kreativen Vermittlungen
davon genau das sind, was unsere alltidgliche Navigation durch brutal
formale, privatisierte Rdume lebenswert, energiereich und sogar ange-
nehm macht. Trotz allem. Aber was sollen wir damit anfangen? Genau hier —
bei uns, bei uns Kunstmenschen. Ja, ich will damit sagen, dass wir bereits
>andere« Moglichkeiten des Empfangens haben und anwenden — jenseits
von Besitz, jenseits von Privatsphére, jenseits des Gesetzes. Und damit
ist implizit gemeint, dass wir auch mehr sind als ein Selbst, mehr als ein
Selbst im Sinne rationaler, kohdrenter, menschlicher Subjekte. All dies
ist auch eindeutig radikaler als alles, was in der formalen dsthetischen
Erfahrung geschehen kann. Aber was bedeutet es, dies zu erkennen? Wie
kann man diese andere Ebene der allgegenwirtigen dsthetischen Erfah-
rung wertschéitzen, ohne sie zu reduzieren und in das Vertraute einzuglie-
dern? Wie kann man ihr Beachtung schenken, ohne den gewaltsam appro-
priativen Zustand der Dinge weiter zu verstiarken? Oder ist es so einfach
und offensichtlich, dass man einfach feststellen kann, dass fiir die meisten
Menschen in der Welt jetzt und in der Vergangenheit die formale Kunst
in dem spezifischen Sinne, auf den ich mich hier zu beschrénken ver-
sucht habe, eine seltsame Abweichung ist und immer war — ein winziger
und eigentiimlicher Splitter der riesigen Welten der &sthetischen Praxis
und Erfahrung?

Ich bin mir nicht sicher, ob ich irgendetwas davon beantworten kann,
aber das sind die Fragen, die mir in diesen Tagen am meisten zu denken
geben. Ich schliefle mit einem letzten Stiick Audio. Ich habe es am Morgen
des 3. November 2022 mit meinem Handy aufgenommen. Ich ging eine
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Strafle in der Ndhe unseres Hauses entlang und blieb stehen, als ich aus
einem Ort namens >LUV Dance Movement« das horte:

3:50 Stereoaufnahmen, die von mehreren Geraten quasi synchron abge-
spielt werden. Der gedampfte Klang von Britney Spears Song »Gimme
More«aus dem Jahr2007 istdurch ein geschlossenes Fenster in einer
StraBe zu horen. Die geddmpfte Stimme eines Tanzlehrers, der Studenten
beim Tanzen zu dem Song anleitet, ist zu horen. StraBengerausche von
Autos und FuBgéngern kommen und gehen und iiberlagern manchmal
denSong. 1

Aus dem Englischen ibersetzt von Michael Steffens
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Wer das Line-Up des Wacken-Festivals,
des groBiten Metal-Festivals der Welt ana-
lysiert, stellt fest, dass das Booking in den
letzten 20 Jahren immer internationaler
wurde. Beim »Wacken Metal Battle« treten
Gruppen aus Liandern wie Indien, Indone-
sien oder den Philippinen gegeneinander an.
Selbst relativ arme Entwicklungslédnder wie
Kambodscha haben Metal-Bands hervorge-
bracht, die auf hohem Niveau Subgenres
wie Death-, Black- oder Thrash-Metal bedie-
nen. Im Gegensatz zu anti-chauvinistisch
begrindeten Stilen wie Indie Rock oder
Techno ist im globalen Metal Lokalkolorit
ein wichtiger Selling-Point. Stolz wird die
eigene Geschichte thematisiert. Der Ein-
satz traditioneller Instrumente ist, ebenso
wie eine landestypische Asthetik, oftmals
Grundstandard. Besonders stark ist die-
ses Phidnomen in China zu beobachten,
einem Land, das in den letzten 40 Jahren
mit wachsendem Selbstbewusstsein auf die
Weltbiithne zuriickgekehrt ist.

70

»3elbst im stillen Tod
suchen sie Vergeltung
fiir das Vaterlands

Chinesischer Metal zwischen Staat und Underground,
Rockkultur und Avantgarde

FABIAN PELTSCH

BERICHT

Heavy Metal fand erst Anfang der Neunziger
seinen Weg in die Volksrepublik, einer Zeit
also, als sich viele etablierte Metal-Bands im
Westen bereits bei Grunge und Alternative
Rock anbiederten, um nicht in Vergessenheit
zu geraten. China hatte die Achtzigerjahre
gebraucht, um sich wirtschaftlich zu stabili-
sieren. Nun konnten die Biirger*innen auch
popkulturell aufholen. Wahrend Maos Kul-
turrevolution, die zwischen 1966 und 1976
wiitete, war es noch lebensgefihrlich gewe-
sen, »dekadenten« und »imperialistischen«
Platten aus dem Ausland zu lauschen. Selbst
der Besitz westlicher Instrumente, westlicher
Kleidung oder auslédndischer Sprachkennt-
nisse reichte, um als »Rechtsabweichler«
entlarvt zu werden. Allein am Shanghaier
Konservatorium nahmen sich in den ersten
Monaten nach Anbruch der Kulturrevolution
18 Musiklehrer das Leben. Als Alternative zu
den »bourgeoisen« Kldngen aus dem Westen,
erfand Maos Ehefrau Jiang Qing damals die
sogenannten »Modell-Opern«, ideologisch
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bereinigte Tanzdramen voll revolutionérer
Helden und heimtiickischer Feinde der pro-
letarischen Revolution. Henry Kissinger, der
als US-Sicherheitsberater beim legendéren
Nixon-Staatsbesuch 1972 in den Genuss einer
solchen Oper kam, beschrieb sie als Kunst-
form »verblodender Langeweile«: »Die Bosen
trugen schwarz, die Guten rot, und soweit ich
erkennen konnte, verliebte sich das Madchen
am Ende in einen Traktor«, heifit es in seinen
Memoiren.

Als der Reformer Deng Xiaoping Ende der
Siebziger Chinas Reform- und Offnungspoli-
tik einleitete, galt pl6tzlich das Motto »Reich
werden ist ruhmreich«. Mit der Privatwirt-
schaft, die nun nach Jahren der staatlichen
Gingelung wieder erlaubt war, kam auch
wieder ausldndische Musik ins Land, vor
allem tber Hongkong und Taiwan. Fir die
Untergrundmusik spielten die Kassetten von
asiatischen Popséngerinnen wie Teresa Teng
aber kaum eine Rolle. Fans abseitigerer Klénge
mussten ihre Musik sprichwortlich aus dem
Miill fischen: Die Volksrepublik China war
jahrelang einer der weltweit grofiten Impor-
teure von Plastikmiill. Die Container, die
jahrzehntelang an den Héfen des Perlfluss-
deltas anlegten, transportierten aber nicht
nur Wohlstandsmiill fiir die »Werkbank der
Welt« — wiederverwertbares Kupfer, Eisen
und Papier —, sondern auch Musik. Grofle
Plattenfirmen aus dem Westen und aus Japan
verschifften ihre unverkauften Tontréger ton-
nenweise nach China, um sie dort als Rest-
miill an Recycling-Firmen loszuwerden. Doch
statt in den Zentrifugen zu landen, die das
Plastik im groflen Stil einschmolzen, fanden
Teile den Weg auf den Schwarzmarkt. Fir
wenig Geld konnte man plétzlich CDs, Kas-
setten und in kleineren Mengen auch Schall-
platten im ganzen Land in Untergrund-Léden,
Elektronik-Mérkten und Kartonboxen vor
Universitéten erstehen. Fiir viele junge Chine-
sen war es, als wiren sie plotzlich im eigenen
Hinterhof auf eine Goldader gestof3en.

Heute spricht man von ihnen als die
»Dakou«-Generation. Dakou heif3t so viel wie

n

CHINESISCHER METAL

Sédgespur, denn die Hiillen der Tontrager-
Uberschiisse wurden vor dem Transport oft
maschinell angeritzt und manchmal sogar
mit einem Loch durchstanzt, um den Weiter-
verkauf zu verhindern. Das Angebot wurde
davon bestimmt, was gerade anderswo auf
der Welt ausgesiebt wurde. Mal hatte ein
Schiff nur Heavy Metal geladen, mal aus-
schliefllich experimentelle Musik. Es kam
auch vor, dass die Regale plotzlich voll waren
mit ein- und demselben Album. Heavy-Metal
war aufgrund seiner #sthetischen Codes
dabei besonders leicht zu identifizieren.

A Dream Return to Tang Dynasty in China

Den Einfluss der Dakous auf Chinas alterna-
tive Musik kann kaum unterschétzt werden,
sagt Kaiser Kuo, ein Pionier des chinesischen
Heavy-Metal. »Plotzlich hatte man Zugriff
auf all dieses obskure Zeug. 1991 oder 1992
konnte man Sachen von Cannibal Corpse
und jede Menge wirklich bosartigen Thrash
finden. (...) Und 1995 begannen Unterneh-
men, ihre eigenen geféilschten CDs zu pres-
sen, ganze Alben mit Begleittexten und allem
Drum und Dran.« Kuos Band Tang Dynasty
war die erste chinesische Band, die ihre Musik
explizit als Ying yaogiin yinyue — Hard Rock —
und Heavy Metal — Zhongjinshi — bezeich-
nete. 1989 gegriindet, nahm sie bereits im
Namen auf die chinesische Geschichte Bezug.
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Die Tang-Dynastie gilt als Hohepunkt der
chinesischen Kultur, als Zeitalter der (lang-
haarigen) Krieger-Helden und gleichzeitig
als Epoche, in der China sich umfassend
fiir Ideen aus dem Ausland geoéffnet hatte. A
Dream Return to Tang Dynasty, das Debiut
der Band aus dem Jahr 1992, pragte mit sei-
ner chinesischen Charakteristik die weitere
Entwicklung des Genres in der Volksrepub-
lik. Der Gesangsstil gleitet immer wieder in
die hohen Skalen klassischer chinesischer
Opern. Sanger Ding Wu hatte als Kind den
Hua-Qiang-Stil der Peking-Oper erlernt. In
den Texten finden sich Versatzstiicke klassi-
scher chinesischer Dichtung, von Du Fu bis
Fang Gan: Chrysanthemen, Schwerter, kai-
serliche Hofe und der in der chinesischen
Poesie allgegenwirtige Mond kreieren eine
Atmosphére romantischer Glorie — Traumfet-
zen eines untergegangenen Reiches, das vom
urbanen Wahnsinn verschmutzter Stadte
wie Peking nicht weiter entfernt sein konnte.
Zunichst wurde die Band, von deren Gitar-
ren rote Quasten baumelten, noch als Kurio-
sum wahrgenommen. Eine Metal-Szene oder
ein Wissen tiber das Genre gab es noch nicht.
»Wir wurden vor allem angestarrt«, erinnert
sich der in den USA geborene Kuo in der
Doku Global Metal an die Anfangstage. »Aus
dem Publikum kamen Rufe wie >Hey Junge,
sind deine langen Haare echt?« Dank Air-
play auf MTV Asia und Rupert Murdochs
Hongkonger Musik-Kanal Channel V setzte
A Dream Return To Tang Dynasty in China
aber bald tber 700.000 offiziell lizensierte
Exemplare ab. Die Band verkaufte zuhause
Stadien aus und gab Gastspiele in Japan und
Deutschland. 1995 kam Gitarrist Zhang Ju
bei einem Motorradunfall ums Leben. Nach
einem kurzen Intermezzo als Massenphi-
nomen trat Chinas Metal den Weg zuriick in
den Underground an.

12

BERICHT

Durch weitere Wegbereiter wie die von
Metallica beeinflussten Overload wurde die
Szene Ende der 90er-Jahre schlagartig extre-
mer. Black- und Death-Metal, aber auch
Noise-Metal-Mixturen stillten den Hunger
nach immer krasseren Spielarten. Durch
Zeitschriften wie Painkiller und Extreme
Music waren Chinas Metal-Heads bestens
informiert iiber die weltweiten Entwicklun-
gen. Wie in Deutschland etablierte die Com-
munity sich auch in Stédten abseits grofer
Boom-Metropolen wie Shanghai oder Beijing.
Zu nennen wire etwa die 6-Millionen-Stadt
Nanchang, in der Provinz Jiangxi, die inter-
national tourende Bands wie die Thrash-
Formation Explosicum oder das bekannteste
chinesische Black-Metal-Label Pest Produc-
tions hervorgebracht hat.

In China, wo Subkulturen kritisch bedugt,
zensiert und mitunter sanktioniert werden,
hat sich Metal als solide Szene etabliert. Poli-
tisch oder gar sozialkritisch wird es dabei
selten. Eine aufsehenerregende Ausnahme
war der Song »New Eight Honors and Eight
Shames« der Pekinger Groove-Metal-Band
Ordnance, der im Olympiajahr 2008 den
damaligen Premierminister Hu Jintao atta-
ckierte. »Awaken the people, don’t deceive
them. Be ashamed of one party dictatorshipx,
heifit es in dem Stiick unter anderem. Das
dazugehorige Album Rock City wurde von
der State Administration of Radio Film And
Television vom Markt genommen. Nach dem
Verbot erkliarte Bandleader und Clubbetrei-
ber Liu Lixin, ihre Message sei nicht per se
regierungskritisch. Sie haben dazu beitragen
wollen, dass der Staat »besser und besser«
werde, vor allem auch angesichts der Tat-
sache, dass China sich noch immer von ande-
ren Nationen herumschubsen lassen muss.
Von Patriotismus zu Nationalismus ist es bei
chinesischen Metal-Bands, ebenso wie bei
ihren westlichen Kollegen, oft nur ein kleiner
Schritt. Der hypermaskuline, selbsterklarte
»mongolische Hengst« Li Nan von der Folk-
Metal-Band Voodoo Kungfu zerschmettert in
einem Musikvideo Buddha-Figuren, da die
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»hermaphrodite« Figur fiir alles stiinde, »was
China in der Vergangenheit schwach gemacht
hat«. 2012 berichtete sogar das Staatfernsehen
wohlwollend tber das Heavy-Metal-Phéno-
men. Doch wie oft in Chinas Kulturlandschaft
sind die Grenzen nie klar abgesteckt. 2015
kam es zu Razzien und Clubschliefungen,
die vor allem die Heavy-Metal-Szene betrafen.
»Alles ist erlaubt, bis es nicht mehr erlaubt
ist«, beschreibt ein deutscher Promotor, der
seit 10 Jahren mit chinesischen Bands arbei-
tet, die von vorauseilender Selbstzensur
geprigte Atmosphére.

Trotz seiner stolzen Sinisierung wurde das
Genre im Gegensatz zum in China duflerst
beliebten Hiphop noch nicht vom Staat inst-
rumentalisiert. Das heif3t jedoch nicht, dass
es dazu nicht noch kommen kann. Wahrend
Metal-Bands in Europa tiber Wikinger singen
oder dariiber, wie die Kirche eine einst glorrei-
che heidnische Tradition ausgerottet hat, gibt
es in China eine wachsende Zahl von Bands,
die in traditioneller Hanfu-Kleidung auf die
Biihne geht, chinesische Instrumente benutzt
oder sich inhaltlich ausschlief3lich mit The-
men der chinesischen Geschichte beschéftigt.
Eines der erfolgreichsten Beispiele ist die mar-
tialische Melodic-Death-Metal Black Kirin
aus Changchun. Die Texte der 2012 gegriin-
deten Band sind teilweise in klassischem
Chinesisch verfasst. Ihr Signature-Thema
ist das Massaker von Nanjing. Im Dezember
1937, wahrend des zweiten japanisch-chinesi-
schen Krieges, hatten japanische Soldaten in
der ehemaligen Hauptstadt Nanjing in grofler
Zahl Zivilist*innen abgeschlachtet und verge-
waltigt. Bis heute vergiften die Kriegsverbre-
chen das Verhiltnis der beiden Nachbarlénder.
Auf dem National Trauma betitelten Debiit-
album von Black Kirin wird unter anderem
der Fluss Qinhuai besungen, der sich damals
vom Blut der ermordeten Chinesen rot geféarbt
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Black Kirin behandeln das Nanjing-Massaker

haben soll. Die Sprache bleibt durch das
blumige, altertiimliche Chinesisch jedoch
distanziert. Im Song »Jinlingji« heift es:

ZEERBETARN
Schwarze Fahnen in der tintenschwarzen
Nacht, rufen Millionen von gefangenen
Geistern herbei

ERTRAR 1EM A X

Thre Seelen vereinen sich zu einem hellen
Feuerschein

= R=k
Thre Gebeine formen sich zu Klauen
YA RKEEMN

Selbst im stillen Tod suchen sie Vergeltung
fiir das Vaterland
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»Die wahre Natur des Menschen offenbart sich
wiahrend Kriegszeiten«, sagt Bandgriinder
Sen Fang im Interview mit dem Metal-Portal
echoesanddust.com. Thre Texte seien vor
allem ein Tribut an die Opfer der japani-
schen Graueltaten. Hass wollen sie damit
nicht séen. »Wir wollen, dass mehr Menschen
verstehen, was damals in Nanjing passiert
ist und dadurch die Wichtigkeit von Frieden
erkennen.« Ruo Tan, der Griinder des experi-
mentellen Noise- und Metal-Labels WV Sor-
cerer bezeichnet die Musik von Black Kirin
als »Hollywood«. Tatsédchlich haben ihre
Alben eine starke kinematographische Kom-
ponente, die an neuere chinesische Kriegs-
filme wie Flowers Of War und The Battle
at Lake Changjin erinnert. Mit Bombast,
Pathos und viel Action werden alten Narra-
tiven neue Bilder hinzugefiigt. Von westli-
chen, kriegsbesessenen Bands wie Sabaton
oder Bolt Thrower unterscheidet Black Kirin
das folkloristische Element, das die nationale
Identitat zusétzlich betont. Gleichzeitig wir-
ken die Instrumentaleinlagen auf der zwei-
seitigen Erhu-Laute oder der Guzheng-Zither
uber den Gitarrenriffs wie aufgepfropft. »Ich
mag Musik mit geschichtlichen und mysti-
schen Themen, aber viele junge Bands verlas-
sen sich zu sehr auf den Einsatz traditioneller
Elemente«, sagt Deng, Betreiber des Black-
Metal-Labels Pest Productions.

Auf Dengs Label erscheint mit Zuriaake eine
der frithesten und noch immer faszinierends-
ten Metal-Bands aus der Volksrepublik, die
die Gratwanderung zwischen Tradition und
Darkness weit besser hinbekommt. Zuriaake
oder chinesisch zangshihd — See der vergra-
benen Leichen — wurde 1998 in Jinan in der
nordlichen Provinz Shandong gegriindet. Bis
heute ist nicht bekannt, wer hinter der Band
steckt. Die Mitglieder zeigen weder ihre
Gesichter noch verwenden sie Klarnamen.

4
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Der Sénger der Band, der unter dem Moniker
Bloodfire firmiert, erklart, Zuriaake wurden
in »einer Wiiste der modernen Kultur«geboren.
Thr Debiitalbum Afterimage Of Autumn, das
als einer der groflen Klassiker der extremen
chinesischen Musik gilt, erschien erst 2007,
also fast zehn Jahre nach der Bandgriindung.
Die Zeit hat das Trio gebraucht, um eine
Asthetik zu perfektionieren, die Black Metal
und die dunklen Seiten der traditionellen chi-
nesischen Kultur aufeinander abstimmt. Die
atmosphérischen Synthflachen von Zuriaake
evozieren nicht die dunklen, schneebedeck-
ten Wilder Norwegens, sondern die scharti-
gen, verwunschenen Kliifte des Taishan,
einem der finf heiligen Berge des Daois-
mus. Die Bambusflte erzahlt von weltabge-
wandter Einsamkeit und gesellschaftlicher
Entfremdung — die selbstgewéihlte Gegen-
kultur der Eremiten hat in China eine jahrtau-
sendealte Tradition. »Als Tréger einer Philo-
sophie ist Black Metal eine Musik der Ein-
samkeit«, erklédrt Bloodfire. Die Coverbilder
von Zuriaake zeigen verfallene Pagoden,
aber auch traditionelle Tuschemalerei, die
sich hier ganz selbstversténdlich in »Chinese
Gothic« verwandelt: die Leerstellen wirken
nebelverhangen, die gewundenen, hingetupf-
ten Aste windgepeitscht und ruhelos. Es ist
eine Dunkelheit, die immer schon da war, in
der kunstgeschichtlichen Rezeption Chinas
jedoch hinter der naturverbundenen Erha-
benheit des monchischen Lebens zuriick-
treten musste.

In ihren Texten beziehen sich Zuriaake auf
den Dichter Qu Yuan, der 340 vor Christus
im turbulenten Zeitalter der »Streitenden
Reiche« geboren wurde, und sich im Jahr 278
in einer Vollmondnacht ertrdnkt haben soll.
Im eigenen Kompositionsprozess stiinde
das Wort an erster Stelle, erkliart Bloodfire.
»China ist ein Land, das seine Schriftsprache
zutiefst verehrt. Wir glauben, dass unsere
Vorfahren die schonsten und bedeutungs-
vollsten Gedichte der Welt geschaffen haben.
Chinesische Schriftzeichen haben ihre eigene
Seele. Wir gravieren diese Worte in jeden



S. 69 © Tang Dynasty; S. 71 © Black Kirin; S. 73 © Wang Jiangyue

FABIAN PELTSCH

einzelnen Zuriaake-Song und vermischen sie
mit den Tropfen unseres Blutes.«

Die kiinstlerische Vision von Zuriaake
offenbart sich jedoch am deutlichsten auf
ihren Konzerten. Ihre Biihnenoutfits sind
grobe, zerrissenen Gewénder aus Leinen und
rabenschwarz geférbte, konische Reisbauern-
hiite, die ihre Gesichter permanent in Schat-
ten hiillen. Ein knorpeliger Ast windet sich
um den Mikrofonstidnder, von dem eine weille
Laterne baumelt. »Unsere Kostiime basieren
auf dem alten Gedicht >Jiang Xue«, erklart
Bloodfire. Darin heilit es: »AIES S, IHHNE
JIE - ein alter Mann in Strohumhang und
Hut, der allein im Schnee in einem Boot sitzt
und im eiskalten, schneebedeckten Fluss
fischt.« Zuraaike-Shows sind theatralisch wie
eine Begribnisfeier in der chinesischen Pro-
vinz und durchdrungen von dem Bewusst-
sein, dass das Jenseits in jedem Moment das
Diesseits durchwirkt. »Obwohl ich Rock hore,
obwohl ich nach Freiheit strebe, obwohl ich im
Ausland war und einer fremden Kultur ausge-
setzt war, kann ich diese Elemente nicht aus
meinen Knochen schrubben«, sagt Bloodfire.
»Die Schreie, die aus meinem Mund kommen,
werden unweigerlich chinesisch sein.«

»Zuriaake sind das beste Beispiel, wie man
chinesische Einfliisse in einen westlichen
Stil integriert«, sagt Ruo Tan, Griinder des
Labels WV Sorcerer, das auch ein Kasset-
ten-Release von Zuriaake im Katalog hat.
»Zuriaake fiigen nicht einfach nur chinesi-
sche Instrumente fiir den Novelty-Faktor ein.
Sie sind mehr als das«, sagt der in Nanjing
geborene Téan, der mittlerweile aullerhalb
von Paris lebt. Von dort will Tan eine Briicke
bauen »zwischen der sogenannten Westlichen
Welt und China«, wie er sagt. Viele Musiker
in China nutzen fiir Promozwecke, Bookings
und Musikangebote ausschliefllich chinesi-
sche Plattformen und Social Media-Kanéle
wie Weibo oder NetEase. Gleichzeitig will
WYV Sorcerer eine Schnittstelle zwischen chi-
nesischer Kunstmusik und Metal-Asthetik
bilden. Viele Bands in Tans Katalog sind von
Black Metal, Industrial, Noise, Drone, Folk
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und Ambient-Soundscapes beeinflusst. Das
Okkulte, Urgewaltige zieht sich auch wie ein
roter Faden durch Tans eigene Musik, die er
unter eigenem Namen oder unter dem Pro-
jekt Concrete Flesh veroffentlicht. Andere
Releases auf seinem Label, etwa die des
aus Hangzhou stammenden Gitarristen Li
Jianhong, klingen mit ihren schartigen, von
Effektpedalen auseinandergerissenen Soli
wie eine Art entleibter Heavy Metal.

»Es gibt einen spirituellen Kern, der alle
meine Produktionen vereint«, sagt Tan und
lasst dabei das Wort »Schamanismus« fallen.
»Es geht um die Verbindung zwischen der
Natur, dem Menschen und dem Universum.

Ru6 Tan, Musiker und Griinder des Labels WV Sorcerer

Im alten China haben die Menschen mit dem
Himmel und der Erde kommuniziert.« Man
konnte von devotional music sprechen, die die
dunklen, disruptiven Kréfte der Schopfung
nicht ausspart. Metal ist dabei nur ein Aus-
gangspunkt auf der Suche nach ungefilterter
Brachialitiat, so Tan. »Musikalisch gibt es
kein Limit fiir mich. Ich bin kein Anti-Moder-
nist. Ich liebe tiefgehende Musik. Metal horte
ich schon als Teenager. Am meisten interes-
siert mich Black Metal. Das ist fiir mich eine
der pursten Kunstformen tiberhaupt.« 1

Als Fabian Peltsch im Olympia-Jahr 2008 zum Studieren
nach China kam, war der Himmel nikotingelb, das

alte Weltreich jedoch spiirbar im Aufwind. Vor allem
die chinesische Musikszene wurde dem Sinologen
ein zweites Zuhause. Seine Berichte erscheinen unter
anderem im Rolling Stone Magazin, Deutschlandfunk
Kultur, SZ, Musikexpress und China.Table.
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Kunstler innen, Autor*innen und Kurator*innen aus: Das Heft #134 mochte sich

mit kiinstlerischen Arbeiten mit und um Geld, Wer\(schbpfung) und all den sich

weiter daran andockenden Themen peschaftigen.

Nach nun drei Jahren u.a. mit einer Pandemie und neuerdings der sukzes-
siven Inflation bei einer gleichzenig immer groBer werdenden Kluft von Arm und
Reich, liegt es noch einmal mehr auf der Hand. War die Begrenzung das letzte
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Horn of Phantoms

a Music Drama in Seven Scenes for seven singers,
full orchestra, and electronics

Gavin Gamboa

The Rhino’s horn is one of the most valuable substances in the world, commanding a higher price
than gold, heroin, diamonds, and cocaine inillicit markets. In Horn of Phantoms, an opera divided
into seven scenes, we are confronted with those who are implicated in the fate of the Rhinoceros.
The Rhino’s predicament is that while silent and deemed worthless in life, it is extraordinarily
valuable and ‘outspoken’ in its death, by virtue of the value placed onto its horn. The Horn, which
is given a voice in magical-realistic terms in the unfolding stage work, is a catalyzing factor in the
fate of the animal and the many human lives entwined in its journey across international borders
and cultural traditions, as if it were an autonomous entity driven by its own internal market logic
and motivations. The nefarious routes of these supply and demand networks tend, ultimately and
catastrophically,towardthetotalizingandirreversible extinction of one of Earth’sgreatmegafauna.
Each of the character’s livelihoods and raison d’étres revolve around differing outcomes for The
Horn: the three Anti-Poaching Women Rangers (inspired by groups such as The Akashinga and
Black Mambas); the Poacher; the Conservationist; the Entrepreneur; and the Horn itself as the
seventh character. Each scene is a vignette revealing the economic situations which underlie
the conflicting choices within the human constellation that surrounds the horn.

Oftenin the libretto we learn the main preoccupations of the characters are around money: the
Anti-Poaching Women Rangers describe how before they found their profession they lacked the
money to send their children to school; the Poacherlaments that his day will come once he is able
to make akill,and reap the benefit of pay equivalentto 10% of an average yearly salary in hisregion
for a single horn sale; the Entrepreneur’s excess of wealth affords him regular consumption of
this luxury (in the form of a ground-up powder believed to carry medicinal properties); the
Conservationist critiques the greed and avarice of such consumption. Money and value are at
the heart of each of these exchanges, and the very subtext upon which the scenes are built.

Horn of Phantoms utilizes musical gestures in a variety of ways to outline the interdependence
of the characters and sceneographic elements. Overall it does not rely on a system of leitmotifs,
butinfrequently thematic elements do (re)appear across scenes, such as the Greed Motif.

W l—8—l
i e LY 1 Il 1
= ] = : = B =t i
Twen - ty three thou - - sand per pound of horn

The largely finished score is intended to be staged, and it has many possible lives as a film, or as
a conceptual stage piece alongside a sound recording. Next phases include assembling a
creative team to finalize the libretto and dramaturgy, and forming an inclusive production
company for performers and musicians to facilitate a sound recording of the early scenes.
Once this is completed we will seek funding to stage the work in its entirety. Beyond heighten-
ing our awareness, Horn of Phantoms aims to raise money for the groups devoted to conser-
vation and protection, channeling proceeds into donations to organizations and personnel who
work to ensure the continued existence of rhino populations worldwide.

Gavin Gamboa is a Mexican-American composer and pianist, based in Los Angeles.
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Money

Laundering

Detox -
Anton X/Maja vK

Geld sichert Herrschaft. Geld ist anonym und
abstrakt. Historisch gesehen hat diese Ver-
kniipfung von Macht und Quantifizierbarkeit
die Welt verdndert. Geld kann unendlich akku-
muliert werden, im Gegensatz zu Waren oder
Arbeitsleistungen. Geld hat damit den Boden
fiir Ungerechtigkeit in einem neuen AusmaB
bereitet und sichert sie bis heute.

Der Anthropologe David Graeber macht
darauf aufmerksam, dass Geld verharmlost
wird. Er zeigt auf, dass das gelaufige Narrativ
der Entstehung des Geldes als Vereinfachung
des Tauschhandels viel zu kurz greift. Er weist
nach, dass die Erfindung von Geld im Kern auf
Finanzierung von Kriegen zuriickzufiihren ist.

In globalen Kapitalstromen tragt Geld sym-
bolisch jede vorherige Transaktion in sich. Es
tragt Spuren von Kriegen, Waffenexporten und
Sklaverei. Alle, die Geld benutzen, sind ver-
strickt - auch diejenigen, die nur indirekt von
globalen Geschéaften profitieren, in Form von
Kunstforderungen und Gehaltern. Niemand
kann sich auBerhalb der weltweiten Zusam-
menhédnge verorten, auch wenn durch den
Komfort eines Lebens in einem reichen Land
diese Zusammenhange verschleiert werden.

Kunst ist eine Geldwaschmaschine: Das
Geld mit einer langen Transaktionsgeschichte
wird ins System Kunst eingespeist und kommt
dann eventuell sauberer raus. Sogar in einer
vergleichsweise gut funktionierenden Demo-
kratie koexistieren Waffenexporte in Biirger-
kriegsgebiete und Kunst - wobei Letzteres fiir
die Grundhygiene sorgt.

In der kiinstlerischen Aktion des Geldwa-
schens legen die Kiinstler*innen ihre eigene
Verstricktheit in die globalen Kapitalstrome
offen, thematisieren die eigene Teilnahme an
der Aufrechterhaltung der globalen Ungerech-
tigkeit. Das Projekt ist ein symbolischer Akt,
zu 98 % verzweifelt und zu 2% witzig. Durch
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das Waschen wird versucht, dem Geld seine
Anonymitat zu entziehen und die Patina des
Vergessens zu entfernen.

Je nach Anlass werden immer neue Formen
und Formate gesucht. Die erste Realisierung
dieser Idee fand 2019 als Ensemble-Stiick in
der Berliner Szene des zeitgendssischen Mu-
siktheaters statt. Das Ensemble MaNN AUS
OBST#5,damals bestehend aus Anton Vasilyev,
Edith Steyer, Laia RiCa, Majavon Kriegstein und
Wieland Moller, erarbeitete einen Abend, in
dem Elemente von Klanginstallation, Improvi-
sierter Musik und postdramatischem Theater
zu einer klagend-komisch-absurden Waschfa-
brik zusammengebaut wurden. Dabei trafen in
den Personen der Beteiligten DDR-Geschichte,
Revolution in El Salvador und Mittelbaustelle
an einer deutschen Universitat, Improvisierte
Musik als oft eine unterfinanzierte und Neue
Musik als die meist 6ffentlich gefoérderte Sparte
der modernen Kunst aufeinander. Die geteilte
Sehnsucht nach einer Alternative zu Individua-
lismus und Turbokapitalismus bei gleichzeitiger
groBer Diversitat der politischen Hintergriinde,
der musikalischen Sprachen und der Arbeits-
weisen wurde zu einer produktiven Heraus-
forderung.

Jetzt greifen Maja vK und Anton X als Team
Detox die Idee wieder auf und machen daraus
ein Langzeitprojekt. Money Laundering ist als
andauernde Veranstaltungsreihe angelegt, de-
ren Teile an verschiedenen Orten stattfinden
kénnen. Je nach Anlass und Auftraggeber*in
variiert die Form dieser Aktionen: Perfor-
mance, Klanginstallation, Konzeptkunst, Kon-
zert, Flashmob.

Detox ist das gemeinsame Projekt des Komponisten
und Medienkiinstlers Anton X und der Musikerin/
Performance- und Theatermacherin Maja vK.

Ensemble MaNN AUS OBST#5 © Manuel Miethe
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Music for Kriigerrand
Quartet for Gold Bullion Coins
Niels Lyhne Lakkegaard

Music for Kriigerrand is a quartet piece written
for eight gold bullion coins and eight oscillators,
in which the materiality of bullion gold coins
and the sonic properties of gold are investigat-
ed.The work was commissioned by the G((o))ng
Tomorrow festival and was premiered at
Copenhagen Contemporary on November 7th,
2018 by an ensemble which featured Danish
billionaire and venture capitalist Lars Seier
Christensen alongside Ying-Hsueh Chen, Jaleh
Negari and myself Niels Lyhne Lgkkegaard,
the composer of the piece.

The following gold bullion coins where used:

Kriigerrand,10z.(1978,1980,1981,1983)
American Eagle,10z.(2017)

100 Corona (1915,1915)

50 Pesos Centenario (1947)

The timbre and pitch of the coins is indeed de-
pendent of the diameter, alloy and thickness of
the coin. As exampel the Kriigerrand have the
following properties:

1.0z

Diameter: 32.77 mm

Thickness:2.84 mm

Weight: 33.93 g-1.090 troy ounce
Fineness: 22 karat 91.67 %

Gold content: 31.10 g-1.000 troy ounce
Composition: 91.67 % Au, 8,33 % Cu
Years of minting: 1967-present

Origin: South Africa

The purity of a gold coin can be determined by
the sound emitted when the gold coin is struck
with another gold coin. The sound generated is
a high frequency tone with a very long sustain,
and depending on the diameter, thickness and
alloy of the gold coin, a tone with a specific pitch
and timbre is given. Music for Kriigerrand -
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Quartet for Gold Bullion Coins studies the ma-
teriality and the sonic properties of gold, and
moreover it deals with man’s age-old fascina-
tion with the precious metal; what could be de-
scribed as the psychology of gold.

In nature gold occursinvery small quantities,
and when refined gold is unaffected by the rav-
ages of time. Thus, gold appears as a constant

-averyconcrete symbol of something desirable
and unbreakable; a constant material of great
gravity representing a continuum of stability.
Due to these properties, gold has been given
great value - caused numerous tragedies and
conflicts — and is today the subject of dreams
of wealth and acts as an anxiety barometer
measuring the status of the world. Thus, the
price of gold usually increases in times where
the future seems uncertain, whereas the price
of gold often drops when we enjoy a more pos-
itive view of the future.

The political implications of gold throughout
history are countless, and as forthe Kriigerrand
coin itself, the historical load is a heavy and
grim one - being a direct result of the South
African apartheid regime.

Side Afeatures Lars Seier Christensen doing
a talk about the history of gold and the B side
featuresthe quartet performing amovementin
two parts - morphing into each other, first part
being the sound of the pure gold coins, and the
second part being the sound of oscillators emu-
lating the sound of gold.

Music for Kriigerrand - Quartet for Gold
Bullion Coins was released on 12" vinyl in 2020,
as a joint venture between Niels Lyhne Lak-
kegaard and Lars Seier Christensen. The work
was awarded with Prix Ars Electronica 2021 -
Honorary Mention.

Niels Lyhne Lakkegaard is a Copenhagen-based com-
poser and interdisciplinary artist.
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CORONOPOLY -

Inflation der Produktion?
Rochus Aust

mein Leben, was vorher war, existiertim
Moment so nicht mehr

eine gewonnene Identitat, ich hab mich jetzt
wirklich so wie ein Komponist gefiihit

wir sind extrem konfrontiert mit dem Risiko
desLebens

ich bin schon ziemlich asozial und diese
Asozialitdt hatzugenommen

dieses Gefiihl von ich muss, ich hab nicht nur
die Moglichkeit, Forderung mitzunehmen...
hat gezeigt, dass Musiker eine viel schlech-
tere Lobby haben, als Blumenhé&ndler oder
Friseure

... mitzunehmen???

sondern wenn ich das nicht mache, binich
total dumm... weil hinterher steh ich da und
hab dann wirklich gar nichts

wir sind ja als Komponisten und als vor-uns-
hin-werkelnde Soloselbstdndige eh schon
immer Solo und in Quarantéane
Asozialitatist jetzt hoch: Einhundert

esist unglaublich schwer, sich zu diszipli-
nieren, wenn man nicht weiB, wo es hingeht
wir waren nah dran, sind dann aberam Kern
des Geldes vorbei gelatscht

eigentlich sind das nicht die luschigen und
wir-wollen-das-Geld-abholen Dinge

wer auch immer es geschafft hat,dass die
Blumenhéndler aufmachen diirfen

dass Grundeinkommen zumindestin der
kiinstlerischen Kaste nicht zu Faulheitund
Nichtstun fiihrt, sondern zu Bewegung

ich war friiher total davon liberzeugt, dass
ein bedingungsloses Grundeinkommen
derrichtige Weg ist,und ich hab irgendwie
das Gefiihl dafiir,dass es soist, verloren
das mitdenvielen...Stipendien,ich hab
nicht das Gefiihl, dass das irgendwann zu
einem guten Ergebnis fiihrt

viele dieser Forderprogramme zielen jaauch
eigentlich mehr oder weniger explizit darauf,
in Heimarbeit so vor sich hin zu wurschteln
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was brauchen wir wirklich, wo schieBt man
libers Ziel hinaus oderirgendwie dran vorbei
und dann klopft der Tod an und alle denken
nurans Geld?

jeder freut sich, wenn’sam Ende was

gibt und schreit hurral, und dann gibt’s

auf einmal mehrund dann beschwert

sich erstrecht keiner, aber frustriert sind
wirtrotzdem

fiir100 Millionen Freiheit, das ist ziemlich
billig

du kriegst Dein Sackchen Geld und man
sagt: mach mal!

dasist Grundeinkommen

alle warten, keiner agiert?

ich wei3, was Du mit dem Sackchen Geld
tun kénntest

ich weiB3, was Du letzten Sommer
gemacht hast

ich hab mir schon Gedanken angefangen
zu machen uber so ein Hauschen, irgendwo
mit einem Garten, so wie Mahler, so mit
Blick auf die Berge...

das sind schon krasse Signale, gerade fiir
die, die erstam Anfang stehen

..aber, soviele Stipendien haben wirdoch
nicht

SELBST WENN MAN DIE DINGE NOCH SO SEHR AUS
DEM ZUSAMMENHANG REIBT

eine mogliche Begegnung (7 aus 40) von Rochus

Aust mit Thilo Schélpen (1/3) - Oxana Omelchuk
(2/4/10/17/28/30) - Florian Walter (5/8/16/18) -
Constantin Herzog (6/11/14/19/21) - Rochus Aust
(7/12/20/23/25/27) - Markus Aust (9/13/15/22/24/26) -
Verena Barié (29)

CORONOPOLY eine Reihe von und im LTK4 - Klang-
basierte Kiinste KoIn (2021) kuratiert und dokumentiert
von Rochus Aust, Verena Barié und Jan Verbeek

LTK4 Koln ist seit 2017 die permanente Anlaustelle fir
die Produktion und Prasentation Klangbasierter
Kinste und wird von den artist-curators Rochus Aust
und Verena Barié realisiert.
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Susanne Bosch

Uberquellende Miilleimer mit Sécken voller Cents abdecken,

so dass sie nicht mehr sichtbar sind!!!
Wunsch 201, Projekt Iniziativa Centesimo Avanzato, Neapel, Friihling 2008

Ein Stipendium zur getrennten Abfallsammlung.
Wunsch 130, Projekt Iniziativa Centesimo Avanzato, Neapel, Friihling 2008

Wochentliche Aktivitaten jeden Samstagmorgen: fen-shui, Aerobic,

Bauchtanz, Bazucada... Geld fiir die Bezahlung der Lehrer*innen.
Wunsch 242, Projekt Hucha de Deseos, Madrid, Friihling 2010

Dass man alle Tiere im Zoo freildsst. Sie knnen auch gern bei mirim

Wohnzimmer wohnen. Das hat meine Mama fiir mich geschrieben. Lisa.
Wunsch 803, Projekt Restpfennigaktion, Deutschlandweit, 1998-2001

Meine spontane Idee vom 5.12.01: Eine Firma griinden, in Arbeitnehmer
tatig sind, die dlter als 50 sind und heutzutage trotz klasse Ideen und

Erfahrungen keinen Job mehr bekommen. Ich bin 27 und mein Vater ist 60
und er kénnte noch viel bewegen! Ubrigens: tolle Idee mit den Pfennigen!

Bewohner*innen. Dann haben wir neben den alteingesessenen Familien so

Wunsch 632, Projekt Restpfennigaktion, Deutschlandweit, 1998-2001

Besonders an Liechtenstein ist fiir mich die Grosse und die Anzahl der

viele Menschen anderer Nationen bei uns wohnen. Ich wiinsche
mir 6ffentliche Veranstaltungen, wo wir unsere Vielfalt feiern und zeigen.
Zusammen essen ist eine grosse Geste der Verbundenheit. Wir kbnnten
z.B. eine 24 km lange Fest-Tafel von der 6sterreichischen Grenze in
Schaanwald bis zur Schweizer Grenze hinter Balzers machen und alle an
den Tisch laden. Ein Erntedank mit lokalem Essen, wo jede Gemeinde
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Wiinschesammlungen
aus Restpfennig Aktionen,
1997-2017
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o 0 0

- |

ein Stiick der Tafel bewirtet. Es konnte auch eine Wandertafel sein, die hinten
abgebaut wird und vorne verldngert, sodass sie sich langsam den ganzen

Tag (oder Giber mehrere Tage) durchs Land bewegt.
Wunsch 1, Projekt Rest-Miinz-Aktion, Liechtenstein, 2017

Susanne Bosch ist Kiinstlerin, artistic researcher, Schnittstellenakteurin, lebt in Berlin.
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High Frequency
Nick Roth
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Commissioned by pianist Maire Carroll with funds from the Bank of Ireland
Begin Together Award 2021, in partnership with Business to Arts, High
Frequency for Solo Piano is a transcription of the BTC-USD Index spanning
the period July 7th - October 6th 2021.
The mapping renders 4-hr price action candles into semiquavers at c.160
=  bpm,dividing the total range extension by the 88 notes of the piano keyboard,
with crossings of the 89-day Moving Average (MA) delineating phrases.

The work forms part of my ongoing MaTE (Music as Translative Episte-
mology) series - pieces exploring the emergent dynamics of complex systems.
Todate this seriesincludes works on hydro-dynamics, bird flocking algorithms,
forest canopy ecologies, sonic spectroscopy, and the evolutionary genetics
of the orchid.

Maire Carroll will give the world premiere and record the workin 2023.

Nick Roth is an Irish saxophonist, composer, producer and educator based in Dublin. 5 5 4 & 32
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The machine doesn't want to take my money
fiir Fliigel und finanzielle Mittel
Jana De Troyer

Hallo Jana, ich bin auf der Suche nach besonderen, verriickten, innovativen Kom-
positionen von Komponistinnen, die jetzt arbeiten und kreativ sind. Hast du schon
etwas fiir eine Pianistin komponiert? Oderwiirdest du es gerne tun? Man kann es
weit fassen: Pianist, sprechender Pianist, Performance - das Klavier als Ganzes.
—Tina

Das war die Pramisse von The machine doesn’t want to take my money. Vielleicht erscheint es
ein wenig seltsam, dass ich mich entschlossen habe, zu dem Thema Geld zu arbeiten. Aber daich
zu diesem Zeitpunkt seit etwa einem halben Jahr freiberuflich tatig war, durfte ich in die Welt der
Finanzierung, Steuererklarungen und der finanziellen Realitdt von angehenden Kiinstler*innen
eintauchen. Eine Realitdt, mit der sich viele kreative K6pfe auseinandersetzen mussten und miissen.

Aufden Titel kam ich, als ein SiiBigkeitenautomat meine Miinzen nicht annehmen wollte - und
durch die Frustration, nicht den Schokoriegel zu bekommen, nach dem ich mich so verzweifelt
gesehnt hatte. Der Satz wurde irgendwo notiert und wartete darauf, als Name fiir ein Stiick ver-
wendet zu werden. Als ich wieder auf ihn stieB, fand ich, dass er perfekt zu meinem damaligen
Gemiitszustand passte: der Wunsch, mit freiem Geist Kunst zu schaffen, wahrend man sich mitden
Anforderungen einer Erwachsenen in unserer Gesellschaft auseinandersetzen muss; das Gliick,
ein Stiick komponieren zu diirfen, aber das Dilemma, ob es in Ordnung ist, eine unterbezahlte
Arbeitanzunehmen. Kunstund Geld haben eine stiirmische Beziehung,und am Ende wird das Geld
selbst meist von der Biihne ferngehalten.

Anstatt es also zu vermeiden, habe ich das Geld zum Star der Show gemacht. In dieser Kom-
position werden verschiedene Formen von Geld verwendet, um das Klavier zu praparieren. Das
Instrument ist fiir diese Vorbereitungen in drei Abschnitte unterteilt: Im tiefen Register wird die
Pianistin gebeten, ihre Kreditkarte zu benutzen; im mittleren Register hiipfen Miinzen auf den
Saiten, wodurch ein metallischer Klang mit einer kleinen natiirlichen Verzégerung entsteht; im
hohen Register werden Geldscheine zwischen die Saiten geflochten, wodurch ein charakteris-
tischer (und leicht irritierender) Klangeffekt entsteht, bei dem die Geldscheine schnell gegen die
Saiten vibrieren. Zu welchem Zeitpunkt die Pianistin in welchem Abschnitt spielt, wurde jedoch
durch eine externe Quelle bestimmt: die Aktienkurse des belgischen BEL20 von Januar 1991 bis
Marz 2022.

Ich nahm die Werte vom Anfang jeden Monats (was etwa 370 Noten ergibt) und ordnete sie den
88 Tasten des Klaviers zu. Dies wurde zum Grundgeriist des Stiicks. Dann fiigte ich weitere melo-
dische und rhythmische Strukturen hinzu, um das gesamte Geriist aufzubauen. Interessanter-
weise sorgten Ereignisse wie die Finanzkrise 2007/08, die Covid-Pandemie und die allgemeine
Unberechenbarkeit des Aktienmarktes fiir faszinierende Entwicklungen. Ich habe den unbe-
rechenbaren Charakter dieser Daten mit {iberraschenden Tempo- und Stilwechseln und anderen
monetéren Ereignissen, die ich noch nicht verraten werde, verstarkt.

The machine doesn’t want to take my money wurde im Mai 2022 von Tina Reynaertim Rahmen
des Festivals Piano Vivain Schoten, Belgien uraufgefiihrt.

Jana De Troyer ist eine interdisziplindre Komponistin und Saxofonistin. Ihre Homebase hat sie in Hamburg.
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»Ostgeld« for Ghosts
Cheong Kin Man & Marta Stanistawa Sala

Als ein visueller Anthropologe aus Macau und eine transdisziplinare Kiinst-
lerin aus Polen sind wir freiwillig das Risiko eingegangen, die universalisierte 0;_
Geldtradition und ihre chinesisch-viethnamesische \Wariante«fiir das Jenseits
kulturell anzueignen und zu exotisieren. Wahrend einer Kunstresidenz im
Erzgebirge beim Chemnitzer Begehungen Festival im Sommer 2022 waren
wir in der sdchsischen Kleinstadt Thalheim, um »Geld zu machenc. Ein Acht-
Personen-Whirlpool wurde mit 24,000 fiktiven Geldscheinen »Ostgeld«
for Ghosts gefiillt. Das Publikum wurde eingeladen, aufeigene Gefahr«darin
zu schwimmen.

Das Kunstprojekt hat seinen konzeptionellen Ursprung aus dem kantone-
sischen »Geld fiir das Jenseits«. Das kantonesische »Yam-si-tsi« (2 4%, etwa
»Jenseits-Gouvernement-Scheine«), das im Englischen oft irrtiimlich und
eurozentrisch als »Hell { Money« oder, inspiriert von Macaus
portugiesischem ¥ Kreol, njoss paper« (Gottes Papiere)
S bezeichnet wird, wird zu bestimm-
e ten Anlassen zu Ehren eines Ver-
storbenen im konfuzianischen
Asien verbrannt und ist weit-

gehend mit Tod und Ungliick
verbunden. Als mégliche kul-

__ turelle Auseinandersetzung
mit dem Publikum war es
urspriinglich gedacht, wobei wir
und die Kurator*innen uns einig waren,

. / dass die Frage »What the hell is this money?« unklar
““{; S d bleiben sollte.

- a'“s'_‘? " 8 0 2 ! Als wir die Weltkonzepte des Geldes erforschten, spielten wir wal?
TG rend dieses ortsspezifischen Kunstprojekts mit Bedeutungen und Symbolen.
Obwohl es eine eher kleine Stadt ist, war Thalheim im Erzgebirge durch
5 1 0 0 seine Strumpfindustrie mit der ganzen Welt verbunden: der damalige Haupt-
wirtschaftszweig der kleinen Stadt nach der Wiedervereinigung Deutsch-
lands sank ungeféhr zur gleichen Zeit, als die Textilindustrie von Macau am
o Ou o 2 N . Ende des Kalten Krieges vergeblich war. (Nicht nur West-Berlin war eine von
= B derverschwundenen DDR umgebene Insel, sondern auch Macau als »chine-

sisches Territorium unter portugiesischer Verwaltung« bis 1999.)
g g . Wihrend der Kunstresidenz wurden Motive und Geschichten des »Geld-

machensc«in einer hybriden kiinstlerischen und ethnografischen Recherchen
aus dem ehemaligen Erzgebirgsbad und weiteren Thalheimer Umgebungen
gesammelt. Anstelle einer herkdmmlichen schriftlichen Ethnografie wird
das Untersuchungsergebnis in Form von Geldscheinen« materialisiert und
dargestellt. Auch die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Nostalgie der
Vergangenheit wurde in die Textur linearer Zeichnungen eingewoben, in
denenverschiedene Geschichtsstrange sichtbar gemacht wurden.
2 6 4 § 2
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Hier sind einige weitere Details Giber das »Ostgeld« for Ghosts: Die Zahlen der

»Geldscheine« sind viel groBer als jede Zahl, die wir normalerweise kennen.
Es handelt sich um vier buddhistische Zahlen, die aus dem Sanskrit (iber das
klassische Chinesisch stammen:

_" : Eine Oktillion (1048) ist nDas Extreme« (&). Thema: Erzgebirgsbad und
Schwimmtraditionen in Thalheim im Erzgebirge;

5 Einhundert Nonillionen (10%) sind »Die Sandkdrner« ({Rra atee).

B Thema: Die Strumpfindustrie im Erzgebirge;

Zehn Dezilliarden (10%) sind »Das Unvorstellbare« (Fgr2zr).

Thema: Tiere und Pflanzen;

Einhundert Undezillionen (10%) sind nDas Unmessbare« (& & X ).
Thema: Nostalgie und Nacht.

E=]

3

© Nach ihrer Premiere im zweiw6chigen Programm des Begehungen Festivals
wurde die Installation in einer zweitdgigen Ausstellung im Oktober 2022 im
Berliner Museum Reinickendorf ausgestellt. Das Kunstwerkist auBerdem bis
Ende Januar 2023 im Berliner Genossenschaftsforum zu sehen, diesmal in
Miilltiiten und einem Einkaufswagen.
Cheong Kin Man, 1987 als »ausléndischer Staatsbiirger« im damals portugiesischen Macau
geboren, ist studierter Lusitanist, Anthropologe und ausgebildeter Ubersetzer und Dolmetscher.
Marta Stanistawa Sala, geboren 1985 in Polen, arbeitet als transdisziplinédre Kiinstlerin in Berlin.
Das Duo arbeitet seit 2021 intensiv zusammen.

4 & 2

7470,

© Jennifer Ru Liu

»0stgeld« for Ghosts von Cheong Kin Man und Marta Stanistawa Sala beim Begehungen Festival 2022, Thalheim
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* | Die Beauftragte der Bundesregierung
? far Kultur und Medien
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KONZERTREIHE

Music We'd Like to Hear
St Mary at Hill, London

Am Ende einer Woche noch nie dagewesener
politischer Tumulte in GroBbritannien, in der
das Land binnen eines Monats den zweiten
Wechsel in der Downing Street 10 erleben
musste, reiste ich nach London, um mir das
neuste Konzert der Reihe Music We'd Like to
Hear (MWLTH) anzuhéren. Kuratiert werden die
Veranstaltungen von den Komponisten John
Lely, Tim Parkinson und seit einigen Jahren
auch von Markus Trunk. MWLTH ist Londons
wichtigste und am wenigsten extravagante
Reihe fiir Neue Musik. Wahrend Cafe Oto - dem
vielleicht beriihmtesten Auffiihrungsort Neuer
Musik der englischen Hauptstadt - (mit Recht)
groBe Verdienste in Sachen Unterstiitzung der
Avant-Garde und experimentellen Musik an-
meldet, veranstaltet MWLTH seit 2005 in aller
Stille Konzerte mit Musik, die derartig rar auf
den Programmen gesét ist,dass man sie selbst
bei Oto selten zu Gehér bekommt.

Seit vielen Jahren veranstaltet MWLTH im
Laufe des Sommers iiber drei Wochen hinweg
drei Konzerte, kuratiert von drei verschiede-
nen Menschen. Eine simple Idee, doch die
Méglichkeiten sind enorm: Der Titel der Reihe
wird zum Programm: Die Kuratoren planen
Musikein,dieihnen geféllt und lassen aufdiese
Weise subtile musikalische Selbstportrits ent-
stehen: Trunks Programm tendiert zu einem
Schwerpunkt in Sachen Fluxus und prozess-
hafter Musik, Lely bringt verstarkt britische
Post-Cardew-Avantgarde in sein Programm
ein,und Parkinson prasentiert nerdige Geheim-
tipps aus ganz Europa. Gewisse Charaktere
aber scheinen allen dreien wichtig zu sein:
Alvin Lucier, Christopher Fox, Tom Johnson,
Laurence Crane, Christian Wolff und die Kom-
ponist*innen um den Verlag und Label Wandel-
weiser - aber dennoch lasst sich nur schwer
festlegen, wie genau Musik klingt, die typisch
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fur die Reihe ist. Statt sich auf stilistische oder
asthetische Dogmen zu versteifen, reflektie-
ren die Konzerte eher eine unverwechselbare
Attitlide: demiitig, handwerklich, oft zielstrebig,
immer interessant. Musik, die nicht unverdient
Aufmerksamkeit auf sich zieht, sondern leise
(manchmal hartnéckig) eine Idee verfolgt und
so beeindruckende Ergebnisse liefert.

Seit Neustem dehnt die Konzertreihe ihr
Einflussgebiet auch liber die Stadtgrenzen
Londons hinweg aus und findet auch nicht
mehr nur im Sommer, sondern das ganze Jahr
liber statt: Eine zweiteilige Veranstaltung hatte
im April ihre Premiere. Auf dem Programm: der
komplette Zyklus Still/s des britischen Kom-
ponisten Richard Emsley. In zwei Konzerten
im Juni erklang Musik von Alexey Shmurak,
Sarah Hennies, John White, Mark Ellestad und
John Cage.

Richard Emsley (der 2021 seinen 70sten
Geburtstag feierte) arbeitet sich bereits seit
Jahrzehnten an den duBeren Randern der bri-
tischen Avantgarde ab. Sein Ensemble Suo-
raan, das er 1977 gemeinsam mit James Clarke
griindete, bewegte sich in den 70er und 80er
Jahren direkt am Puls der New Complexity.
Emsleys Komposition The Juniper Tree (1981) ist
ein wildes und eindriickliches Zeugnis dieser
Ara. Trotz dieses kiinstlerischen Hohenfluges
verfiel Emsley in den spaten 80ern in ein musi-
kalisches Schweigen, welches er erst Mitte der
90er Jahre in Form von Experimenten mit algo-
rithmischen Kompositionen und der Entwick-
lung eines deutlich kargeren und fragileren
Stils brach. Diese Neuausrichtung lasst sich
anhand der sich noch in Fortsetzung befinden-
den Serie for piano (1997-) und der 24 Stiicke
fiir finf Instrumente Still/s (2002-19) nachvoll-
ziehen. Die Werke Still/s 4, 5 und 6, die von
MWLTH in Auftrag gegeben wurden, hérte
ich Ubrigens zum ersten Mal in einem denk-
wiirdigen Konzert im Jahr 2008. Der gesamte
vom Ensemble Apartment House gespielte Zyk-
lus dauert knappe vier Stunden und wurde in
zwei Halften - ein Konzert am Nachmittag und
eines am Abend des 23. Aprils - aufgeteilt. Das
Programm war ein echter MWLTH-Klassiker:
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herausfordernd, manchmal gar frustrierend,
doch auch begliickend - wenn man sich dem
eigenartigen Formalismus der Musik hingab.
Die Komposition ist in vier Gruppen a sechs
Stiicke aufgeteilt, wobei jede Gruppe von
einem anderen Instrument (Fl6te, Klarinette,
Violine, Cello - nicht jedoch dem Klavier) an-
gefiihrt wird. Jenes Instrument eréffnet das
jeweilige Stiick ebenfalls solistisch. Im Laufe
des Zyklus rearrangiert sich das Ensemble
immer wieder in alle moglichen Solo-, Duo-,
Trio- und Quartettformationen. (Eine vollstan-
dige Quintettbesetzung wird allerdings nicht
erreicht.) Wahrend dieser Rotationen verwei-
len alle fiinf Musiker*innen auf der Biihne,
wobei jedoch den gerade nicht spielenden
Akteur*innen eine &dhnliche Bedeutsamkeit,
wie den spielenden innewohnt. Dieser Effekt
wird besonders offenbar, wenn sich die Solo-
instrumente in der zweiten Halfte der jeweils
sechs Stiicke umfassenden Gruppen musi-
kalisch zuriickziehen. Eine gewisse Verbissen-
heit - und auch das ist durchaus typisch fiir
MWLTH - liegt in der Luft, wenn sich die Pat-
tern des Werkes im Laufe der verstreichenden
Stunden langsam ergédnzen und komplettieren.
Und dennoch: die unerwarteten Realisierun-
gen jedes dieser Stadien machen die enorme
Faszination dieser Musik aus.

Die Musik, die fiir das Konzert am 21. Oktober
ausgewahlt wurde, war zwar abwechslungs-
reicher, aber dennoch charakteristisch fiir die
Reihe: ein friihes Klavierwerk von Wolfgang
Rihm (Léndler), das von Parkinson selbst in
seinem liblichen transparenten Duktus inter-
pretiert wurde; vier den Komponisten Laurence
Crane, Alvin Lucier, Kunsu Shim und Michael
Parons gewidmeten Vignettes von Markus
Trunk, die von Mira Benjamin und Amalia Young
auf der Violine und Bridget Carey auf der Viola
gespielt wurden; und das lange Klaviersolo
Harbour, komponiert von der kanadischen
Komponistin Anna Héstman und brillant um-
gesetzt von Cheryl Duvall - einer echten
Konnerin und Kennerin Hostmans Musik.

Jeder der drei Beitrage des Konzertes war
auf seine Art faszinierend: Rihms nur selten
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gespielter Ldndler wurde von Parkinson als ein
Werkvorgestellt,das ervor 30 Jahren einmal im
Radio gehort und es seit dem nicht mehr ver-
gessen hatte. Warum dem so ist, wird schnell
klar: eine liberaus sonderbare Mélange aus
Schubert-Anleihen macht das Werk in jedem
Moment vollstandig zugénglich, zeitgleich
jedoch absolut unvorhersehbar.Dies geschieht
in einer Art und Weise, die an bestimmte
Klangeindriicke erinnert, die gelegentlich in
Parkinsons Musik, aber auch in einer Serie von
Werken Chris Newmans wahrnehmbarsind, die
Parkinson bereits in einer friiheren Ausgabe
der Reihe spielte - dem bisher ratselhaftesten
Konzerterlebnis meines ganzen Lebens. Die
vier Vignettes von Trunk waren da deutlich
verstandlicher, bedienten sich aber des Kniffs
die Stile der Widmungstrager durch Trunks
eigene musikalische Sprache hindurch zu fil-
tern. Aufféllig hier: (Soetwas gibt es nur bei
MWLTH!) wie derartige (mancher wiirde gar
sagen: perversen) Kompositionsexperimente
mit kollegialer N@he, Freundschaft und gegen-
seitigem Respektverbunden werden.

Duvalls Auffiihrung des Stiicks Harbour war
ein Gliicksfall: Gerade mit einer Tour durch
GroBbritannien fertig, war sie als Interpretin
Hoéstmans Werkes verfiigbar. lhre Musik passt
gut in die Reihe: die Interpretin Mira Benjamin
ist wie auch Héstman Kanadierin - ein bei
MWLTH haufig reprasentiertes Land - und auch
die Musikvonihren Landsleuten Martin Arnold,
Cassandra Miller und Chiyoko Szlavnics wird
oft und gern bei MWLTH gespielt. Harbour ist
ein linear angelegtes Werk: Amorphe Struk-
turen und tonale Referenzen teilt es mit Rihms
Léndler. Das Stiick ist jedoch anfillig fiir pl6tz-
liche Wirbel und plétzlichen Tiefenverande-
rungen. Wie Duvall bereits beschrieben hat,
verhélt sich die Musik wie das Wasserin einem
Hafenbecken - bewegt sich mit dem Strom,
touchiert andere Objekte. Harbour kann
ibrigens (wie auch andere Werke Héstmans)
auf Duvalls gleichnamigen Album gefunden
werden. In der Liveaufnahme nimmt Duvall
das Tempo deutlich zligiger, was es vermag,
einige der Konturen zu scharfen, aber auch
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hervorhebt, wie resistent die Musik gegeniiber
formalen Strukturen ist.

Die Erfahrungen, die man bei MWLTH macht,
beschranken sich aber keineswegs auf das
rein Musikalische: Die Konzerte finden in Kir-
chen im Stadtgebiets London statt - preiswert
zu habende Auffiihrungsorte, die sich zum
Lebenselixier der lokalen Neue-Musik-Szene
gemausert haben. Seit 2013 finden die Veran-
staltungen in der Kirche St Mary at Hill statt -
einem Ort, der von Sir Christopher Wren nach
dem groBBen Feuer von London umgestaltet
wurde. (Pudding Lane, die StraBe, in der der
Brand ausbrach, liegt direkt um die Ecke.) Die
Kirche ist eines der am schonsten proportio-
nierten Gebaude Londons und ein herrlich
flexibler Auffiihrungsort mit einer vollen, reso-
nanten Akustik und einem mehr als passablen
Flugel.

Behutsam liber den Zeitraum von 17 Jahren
gewachsen, ist das MWLTH-Publikum eines
der geduldigsten, aufmerksamsten und dank-
barsten,das manin der ganzen Welt wird finden
kénnen. Fast immer trifft die Veranstaltung
einen Ton, der hier auf Zuspruch st6B8t. Und
sollte dies einmal nicht der Fall sein, glanzt
dieses Publikum durch offene Toleranz fiir an-
ndhernd jedes Klangexperiment. Die gesamte
Veranstaltung wird durch eine konstruktive
Do-It-Yourself-Mentalitat am Leben erhalten -
durchviele Freiwillige, durch die GroBziigigkeit
der Performer*innen und eine kleine externe
Finanzierungsspritze. Oft wird so der anpack-
ende Geist, der in den 60er Jahren in der Aura
des Scratch Orchestra geherrscht haben muss,
eingefangen, nur, dass die damals hilfreiche
politische Unterstiitzung durch eine freundlich-
distanzierte, selbstironische Umarmung
ersetzt wurde.

Anhand dieses Bildes wird die Resilienz
deutlich, die die experimentelle Musikszene
hier umgibt. Hier steht so wenig auf dem Spiel,
dass tatsachlich alles méglich ist. In der Abwe-
senheit von Livekonzerten im Jahr 2020 produ-
zierte MWLTH eine Podcastserie (abrufbar auf
Bandcamp), um ein kleines Einkommen fiir die
Komponist*innen und Performer*innen, die
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urspriinglich fir die Veranstaltungen einge-
plantwaren, zu generieren. In einer Zeit, in der -
zumindestim Vereinigten Kénigreich — nursehr
wenig als besténdig gelten darf, wird Music
We'd Like to Hear so zu einem wohltuenden
Funken der Stabilitat, des guten Willens und
der Hoffnung.
Tim Rutherford-Johnson

Aus dem Englischen Uibersetzt von
Susanne Westenfelder

Cambridge
lements

Heiner Goebbels
and Curatorial
Composing

o

Ed McHeon

i,'i |‘
B U C H
Ed McKeon

Heiner Goebbels
and Curatorial Composing
after Cage

Cambridge University Press

Die kuratorische Wende in der Musik bedeutet
nicht nurden Anstieg des Interesses von Kiinst-
ler*innen an den Produktions- und Rezeptions-
bedingungen, sondern auch das Aufkommen
neuer wissenschaftlicher Biicher, die eine ku-
ratorische Perspektive in das Musikstudium
einbringen. Nach der duBerst interessanten
Arbeit von Brandon Farnsworth (von mir in
Positionen #126 rezensiert) erschien gerade
ein weiterer interessanter Beitrag. In der Reihe
Cambridge Elements. Music since 1945 wurde
ein umfassender Aufsatz (inklusive Referenzen
76 Seiten) mit dem Titel Heiner Goebbels and
Curatorial Composing after Cage veroffent-
licht. Der Autor Ed McKeon ist ein britischer



POSITIONEN 134

Musikforscher und Kurator, Co-Direktor von
der Konzert- und Symposium-Reihe Third Ear
Music mit liber 20 Jahren Erfahrung in der Pro-
duktion von Veranstaltungen an der Schnitt-
stelle von zeitgendssischer Musik und Kunst.
Interessanterweise vereint er die Kompetenzen
eines Theoretikers und Praktikers in sich.

Wie der Titel andeutet, sind die Protagonisten
des EssaysJohn Cage und Heiner Goebbels, aber
das Aufgreifen des Themas des kuratorischen
Komponierens ist aufgrund von Wandlungen
in der zeitgendssischen Musik motiviert: »nThe
turn by many practitioners in recent decades
away from making works for preformed modes
of presentation and reception - concerts, exhib-
itions, theatre, and so on - and towards staging
events, disciplined improvisation, creating new
public rituals, collaborative practices, partici-
patory and social aesthetics, is indicative of an
impatience with the institutionalisation of the
work-concept and its related cultural normsx«.
McKeons Ziel scheint es zu sein, Instrumente
fiir die Rezeption und das Verstehen solcher
Praktiken zu entwickeln. Diesem Ziel dient der
von ihm gepragte Begriff des kuratorischen
Komponierens, dessen Urspriinge in John Cages
spaterer Praxis von 00 00 (1962) bis Musicircus
und Rolywholyover zu finden sind, in denen
sich der Amerikaner mit der Komposition von
Begegnungssituationen befasste. Das kurato-
rische Komponieren bedeutet also die Musi-
kalisierung von Ereignissen, von denen die
Musik nur ein Teil sein kann. Cage verlagertden
Schwerpunkt vom Kunstwerk auf das Ereignis,
das dennoch nach musikalischen Prinzipien
organisiert ist. McKeon polemisiert schlieB3lich
mit Lydia Goehr, die in ihrem beriihmten Buch
The Imaginary Museum of Musical Works trotz
ihrer Analyse der Musik von Cage den Begriff
des Werks nicht endgiiltig begraben hat - er
geht noch weiter: »The paradigm shift that| am
arguing for, signaled by Cage’s late work, there-
fore involves not simply composing events as if
they are works, but a reconfiguration of music’s
rinternal« and »external« relations, its essence
and autonomy, as constitutive of claims to
musical valuec.
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Cage ist natiirlich weder der Begriinder der
Idee des kuratorischen Komponierens noch
der einzige Komponist, der auf diese Weise
arbeitet (McKeon erwahnt auch Jani Christou).
Interessanterweise argumentiert der Autor,
dass Cages radikaler Gestus eine eiserne Kon-
sequenz und das Ziehen logischer Schliisse
offenbart, etwas, das Cage von Arnold Schon-
berg gelernt haben soll. McKeon schreibt somit
das kuratorische Komponieren in die Logik der
Entwicklung der Musik als solcher ein und defi-
niert das Phanomen alsimmanent musikalisch,
par excellence kiinstlerisch. Auf diese Weise
fligt er dem Phianomen »des Kuratorischen«
(the curatorial) eine musikalische Perspektive
hinzu. Im Gegensatz zum Begriff »des Kura-
tierens« (curating), der weniger kiinstlerische
als institutionelle Praktiken beschreibt und
mehr mit Auswahl oder Reprasentation zu tun
hat, taucht das kuratorische Komponieren aus
der Dynamik des Musikfeldes selbst auf. Dies
unterscheidet McKeons Ansatzvon dem Farns-
worths, der dazu neigte, die Musik aus der in-
stitutionellen Ferne, auBerhalb ihrer Sprache,
zu analysieren.

Aus dieserPerspektive analysiert Ed McKeon
die Arbeit von Heiner Goebbels, insbesondere
die des Festivals Ruhrtriennale, die er zwischen
2012 und 2014 leitete. Er zeigt, wie Goebbels’
kiinstlerische Interessen an z.B. unscharfer
oder geteilter Autor*innenschaft, kollektive
Improvisation, die Asthetik des Samples und
der Aneignung fremden Materials, Transdiszi-
plinaritat, die Arbeit mit Kontext und Ort sowie
das Konzept des leeren Zentrums auf einer
Makroebene in Form eines groBen Festivals
realisiert wurden. Goebbels wandte bei seiner
Aufgabe kompositorische Kriterien und Metho-
den an, wobei es ihm, wie McKeon schreibt,
nicht darum ging, sich als Metakiinstler zu
positionieren, der sich die Arbeit anderer aneig-
net, oder einfach als Programmierer, sondern
darum, eine Festivalform zu komponieren, die
die Frage der Autor*innenschaftden 6ffentlichen
Begegnungen unterordnet, die sie ermoglicht.
Wie der Autor betont, hatte die Ruhrtriennale
nicht einmal ein Motto, um jeden Versuch zu
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vermeiden, Erzdhlungen zu lenken und dem
Publikum Denkweisen aufzuzwingen. Dieser
Ansatz, der Cage so nahesteht, ist selten und
unterscheidet sich von den meisten kuratori-
schen Praktiken, die die kuratorische (Mit-)
Autorenschaft betonen.

In Anlehnung an Goebbels, der einmal sagte,
dass »der Vermittlungsprozess selbst zum The-
ma der Kunst werden muBg, greift Ed McKeon
interessante Aspekte aus dem Werk zeitge-
nossischer Klassiker auf und macht deutlich,
dass kuratorisches Komponieren keineswegs
ein neues Thema ist, wie es auf den ers-
ten Blick scheinen mag. Der Untertitel des
Aufsatzes lautet »From Staging Works to
Musicalising Encounters« - der Begriff des
kuratorischen Komponierens mag aber auch
auf andere Strategien angewandt werden, die
nicht notwendigerweise mit kompositorischen
Begegnungen zusammenhdngen, wie zum
Beispiel zuletzt »archival impuls« in der Musik.
Der Begriff selbst ist sinnvoll und umfangreich
und hat die Chance sich durchzusetzen.

Monika Pasiecznik

F E S T I VvV A L

Frequenz_Festival
5-10. Mai 2022, Kiel

Was genau ist ein Grenzgebiet - ein Niemands-
land oder ein Ort der Begegnung? Was die
neue Musik-Szene in Kiel betrifft, ist die Ant-
wort noch in der Formulierung. Eine Person,
die aktiv versucht, die kulturellen Koordinaten
Kiels zu definieren, ist Sherif El Razzaz, der das
Frequenz_Festival in Kiel gegriindet hat und
leitet. Und woher der Wind in die holsteinische
Kiistenstadt weht, das ist klar - aus dem Norden.

Kiinstlerische Kulturgeografien kénnenimmer
neu verhandelt werden. Die Nordic Music Days
(siehe Rezension auf Seite 117) bereitet sich fiir
die Integration Schottlands in die nordische
Gemeinschaft vor. Das Frequenz_Festival wie-
derum erlebt man als Besucher*in nicht mehr
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deutsch, als vielmehr international und nor-
disch - mit einem Programm, das besonders
auf Schweden, Island und Finnland setzt. Die
bilaterale Zusammenarbeit fiir die kommen-
den Auflagen wurde bereits vertieft, bei der
es sicherlich auch darum geht, woher das Geld
flieBt. Das ist aber kein Vorwurf. So funktioniert
es liberall. Vielmehr relevant ist die Frage,
ob es sich um ein gut kuratiertes Festival mit
eigenem Profil handelt.

Zu den eingeladenen Ensembles gehorten
das finnische Defunensemble und das islén-
dische Komponistenkollektiv S.L.A.T.U.R..
Ersteres prasentierte ein schones und an-
spruchsvolles Programm mit Werken finni-
scher und deutscher Komponist*innen, wobei
die 4 hyperrealistic songs des Danen Christian
Winther-Christensen mit ihren Anklangen an
die Kunstmusikgeschichte den Hoéhepunkt
bildeten. S.L.AT.U.R. besteht aus einigen der
interessantesten islandischen Komponist*in-
nen der Generation der 35- bis 45-Jahrigen.
Zusammen inszenieren sie hochst eigenwillige
»Shows«im Grenzbereich zwischen Musik und
absurdem Theater, mit ebenso fortgeschrit-
tener als auch billiger Technik. Wie wenig
Andere verstehen sie, das Publikum in die
Kunstwerke einzubeziehen. Diesmal wurde es
eingeladen, einem Paar motorisierter Bélle zu
folgen, die durch den Saal roliten. Die Grenze
zwischen raktivc und >passiv« sein I6ste sich
auf, als wir uns plétzlich Teil einer kollektiven
Aktivitat fanden, und dabei fast vergaBBen, dass
es sich um ein Konzert handelte. Eine dhnliche
Situation ergab sich, als diinne weiche Plastik-
rohre mit Ventilatoren aufgeblasen wurden,
und in Richtung des Publikums abgeschossen
wurden. Alles natiirlich mit einem besonderen
Klang - das bemerkte man, auch wenn alle oft
mitanderen Dingen beschéftigt waren. Eine gut
durchdachte Dramaturgie, scheinbar schlichte
Durchfiihrung, ein bisschen Licht, Nebel und
Klang fiir die besondere Stimmung. Kurz aus-
gedriickt, brillant!

Aus dem recht umfangreichen Klangkunst-
programm fiel die in Mainz lebende koreani-
sche Kiinstlerin Hyunju Oh auf. In Form eines
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Briefs driickte das Text-Sound-Werk Wie ist
es jetzt wohl dort? Gefiihle wie Vermissen,
Entfernung und Erinnerung aus, was mit dem
Blick auf die Hafeneinfahrt durch das groB3e
Panoramafenster der kleinen Galerie Seeburg
korrespondierte. Umso klaustrophobischer,
wenn auch auf eine groBere Ausstellungs-
flache verteilt, war Breathe, eine »immersive
Intermedia-Installation« in einem verfallenen
Industrieraum voll mit Schutt, heruntergefal-
lenem Mortel, Kabel und Staub. Hier wurde
eine andere Art von Abwesenheit, eine post-
industrielle Verlassenheit, sublim mittels der
eingesetzten Lautsprecher und Bildschirmen
vermittelt, die leise und diffuse ahnungsvolle
Drones ausstrahlten.

AuBerdem konnte man am Kai mit Kopfho-
rern in die Unterwasser-Klangwelt der future
memories von Meike Schlemmer und Vinicius
Giusti eintauchen. Von der Form her war es
nichts Neues, aber es war gut ausgefiihrt und
lag strategisch glinstig an der Promenade, die
viele neugierige Besucher*innen anlockte.

Das Frequenz_Festival zeichnet sich durch
eine gewisse visiondre Stimmung aus und tritt
nicht in die Spuren der groBeren und etablier-
ten Festivals. Es besticht durch eine kluge Aus-
wahl der Kiinstler*innen und Projekte und das
hebt sie von anderen, auch renommierten ab.

Andreas Engstrom

AUSSTELLUNG

Sound Art in Public Spaces

27.April-1. Mai 2022,
Spor Festival, Arhus

Istman schonironisch, wenn man nurfeststellt,
dass die eindeutigen Themen der Ausstellung
Sound Art in Public Spaces die Umwelt, die
Zerstorung der Natur, das Frauenbild und
Diversity sind? Vielleicht, und wenn ja, weil
die Ausstellung so zeitgemas ist, dass sie all
die Themen aufgreift, die die meisten anderen
Ausstellungen heute auch aufgreifen.

m

FESTIVAL/AUSSTELLUNG

Die Ausstellung ist Teil von Sounds Now!,
einer Plattform mehrerer européischer Musik-
festivals und Musikzentren, die sich mittels
Werkauftrdagen, Seminaren und Workshops fiir
eine groBere Vielfalt in der zeitgendssischen
Musik einsetzt. Die portugiesische Kuratorin
Raquel Castro gewann eine dieser Ausschrei-
bungen und kuratierte fiir Sounds Now! diese
Ausstellung, die dann uber fiinf Festivals
des Netzwerks tourte. Ich besuchte das Spor-
festivalin Arhus.

Bei einerfriiheren Podiumsdiskussionaufder
November Music in 's-Hertogenbosch (eben-
falls eines der fiinf Festivals) stellte Castro
Sound Art in Public Spaces vor und definierte
Vielfalt so, dass »jeder vorbeikommen und das
Werk genieBen kann, weil es sich im 6ffentli-
chen Raum befindet«. Die Tatsache, dass sie
die Definition des Begriffs »6ffentlicher Raumc¢
recht weit gefasst hat und auch normale Aus-
stellungsrdume umfasst, ist eine Sache. Etwas
merkwiirdiger ist, dass sie sich nicht bewusst
dariiber zu sein scheint, dass Klangkunst im
Prinzip gerade im 6ffentlichen Raum entstan-
denist,wo die Verbindungvon Klang zu der orts-
spezifischen Umgebung eben betont wurde.
Diese Ausstellung mag zeitgemaB sein, aber
fiir die genannte Ironie sind die Macher*innen
selbstverantwortlich, weil sie eben selbst stolz
das Rad neuerfunden haben.

Zur Umsetzung gibt es nichts anzumerken -
doch muss man zugeben, dass Kathy Hinde auf
ausgetretenen Pfaden fahrt. In Listening Horns
kanndie Besucher*in die von Hydrophonen auf-
gezeichnete subaquatische Klanglandschaft
erkunden, die von visuell ansprechenden Hoch-
tonlautsprechern wiedergegeben wird, die sich
zart im Griinen entlang des Fliisschens Arhus
einpflegen. Wie man sich von der schottischen
Klangkiinstlerin erwarten konnte, ist das in
gewisser Weise zeitlos. Aber das ist nicht nur
ein Vorteil, denn es basiert auf einem Rezept
von Soundwalks, das in den letztenJahrzehnten
in solchen Kontexten immer wieder auftaucht.

Das Problem war ansonsten die Diskrepanz
zwischen Konzept und Ausfiihrung. Inihrer Insta-
llation Sirene Sang macht die D&nin Ragnhild
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May darauf aufmerksam, dass die Frauen, die
in Form von Statuen im o6ffentlichen Raum
dargestellt wurden, oft mythologische Figuren
sind. Diese Tatsache regt zum Nachdenken
an, aber die Ausfiihrung ist mit dem makabren
Frauenkopf,deraus dem Flussragt, fragwiirdig.
Die feine, traumerische Klangspur, die teilweise
auf Volksmelodien basiert, erhoht das Erleb-
nis. Die Slowenin Sasa Spacals, deren Skulptur
Surrogacyvon der Zerstérung derVanillesamen
durch die Umwelt handelt, hatte ebenfalls Pro-
bleme, ihre Idee mit einer Gestaltung zusam-
menzubringen - in der Ausstellungshalle war
ein ziemlich generisches Stiick Hintergrund-
Musik zu horen. Auch der griechisch-britische
Mikhail Karikis stellte ein interessantes Konzept
vor, in dem er demonstrierte, wie Kldnge und
verschiedene Instrumente historisch verwen-
det wurden,um das Wetter darzustellen.Leider
vermittelte We Are The Weather mit den Bild-
schirmen, auf denen Musiker*innen verschie-
dene Gerate traktieren, sowie einem Kinder-
chor, der bei einem Konzert Wetterphdnomene
nachahmt, eher eine solide Recherche im
Dienste der Umweltpolitik als ein kiinstlerisch
ansprechendes Werk.

Glass and Air der englischen Klangkiinstle-
rin Dawn Scarfe war umso gelungener. Obwohl
das Thema so prosaisch wie die alltdglichen
Gerausche der Stadt war, lag der Schwerpunkt
auf dem physischen Material, dem Klang und
der physischen Untersuchung der Resonanz
mit Glasbehaltern als Raum und Membran,
die wiederum in einem kleinen Glasgebaude
beherbergt wurde und das eine zweite akus-
tische Hiille bildete.

Das beeindruckendste Werk, das gleich-
zeitig auch die Probleme bei einem so stark
politischen Thema aufzeigte, war Listen to my
World der englischen Klangkiinstlerin Claudia
Molitor. Vor fast zehn Jahren hatte ich das Ver-
gnuigen, das kleine Kammerstiick Remember
me einige Male zu erleben, unter anderem
beim Sporfestival 2013. Die Biihne bestand aus
einem kleinen weiBen Schreibtisch, der einst
Molitors GroBmutter gehorte. Mit kleinen
Objekten aufdem Tisch undin den Schubladen
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erforschte Molitor mittels Kldngen die Bezie-
hung zu ihrer eigenen Familie und gleichzeitig
die Beziehung zwischen Mann und Frau sowie
die Stimme der Frau in der Geschichte. Dieses
graziose Pendeln zwischen dem Personli-
chen und dem Politischen taucht auch wieder
in der neuen Installation Listen to my World
auf. Aber jetzt ist es 2022 und die zeitgemaBe
Politisierung und eben Kommerzialisierung
zeigt sich in der Art und Weise, wie Molitor den
Fokus auf ein spekulatives »Storytelling« ver-
schoben hat, indem sie die Lebensgeschichten
verschiedener Menschen, oft mit Migrations-
hintergrund, zu Wort kommen lasst. Kein Fehler
perse.Aber so sehrich Molitors filigrane Klang-
weltund die subtilen Details ihrer Zeichnungen
schéatze, so problematisch finde ich diese
Prototypen eines Projektantrags, bei dem es
darum geht, bestimmte Kastchen anzuklicken.
Auf diese Weise ist die Arbeit reprasentativ fiir
eine Ausstellung, die nicht schlecht war, die
aber ohne Scheu vor dem Politischen besser
mit dem Material und der Gestaltung hatte
arbeiten miissen, und damit viel besser hatte
sein kdnnen.
Andreas Engstréom

F E S T I V A L

Brickenmusik 27
19.-28. August 2022, Deutzer Blicke, KdIn

Es ist ein dreigeteilter Hohlraum mit Beton-
wanden, -boden und -decke, liber vierhundert
Meter lang, circa 4 Meter hoch. Die Deutzer
Briicke in KoIn wird wegen ihrer einzigartigen
Bauart haufig fir Klanginstallationen genutzt.
Seit 1994 stellen dort jedes Jahr unterschied-
liche Kiinstler*innen Klanginstallationen aus.
Mit ihrer Bauart, dem Eigenhall und den Umge-
bungsgerauschen wie Verkehrsldarm gibt die
Briicke viele Klangelemente vor, die manche
Kiinstler*innen bewusst in ihre Werke mit ein-
bezogen haben. Peter Kiefer schreibtin seinem
Text »Klangrdume - Denkrdume« davon, den
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Raum als gestaltbaren Parameter zu verstehen.
Und gerade Kiefer hat schon 2004, zum zehn-
jahrigen Bestehen der Briickenmusik, den
Eigenklang der Deutzer Briicke in seine Arbeit
Traverse Frequenz mit einbezogen. Er schufaus
den Grundfrequenzen der drei Rdume eine Art
Dreiklang.

Bei einer sich jedes Jahr wiederholenden
Reihe stellt sich die Frage, ob ein und derselbe
Raum nachdenalljahrlichen Installationen neue
und spannende Aspekte zeigen kann. Auch
Ain Bailey, die Kiinstlerin der 27. Briickenmusik,
hat klangliche Narrative der Deutzer Briicke
genutzt. Ihr Stiick Trioesque ist von der Zahl
3 und Jazztrios inspiriert. Sie hat Aufnahmen
aus dem Inneren der Briicke bearbeitet und
eine Klaviermelodie hinzugefiigt. Der circa 20-
miniitige Track ist eine Stimme von Trioesque
und fligt sich gut in die Briickenklénge ein. Die
tiefen Klavierfrequenzen und transformierten
Gerausche des Stiicks ergeben mit den realen
Gerauschen, dem Hall und Verkehr, ein rundes
Klangerlebnis. Welche Gerausche der Briicke
die fehlenden Stimmen von Trioesque ergeben,
miissen sich die Zuhérer*innen selbstvorstellen.

Baileys Gedanken zu den maBgebenden
Parametern beim Horen wie dem Hérerlebnis
und Horgedéachtnis passen gut zu einer be-
wussten Auseinandersetzung an einem Ort
wie der Deutzer Briicke. lhr Bau hat eine lange
Geschichte. Der Verkehr auf ihr verursacht in
ihrem Inneren einen Hall, der nie ganz verklingt.
Die Briicke wirkt durch diese Klangkulisse
und ihre Bauart im Innern so prasent, dass sie
schon ohne zusétzliche Installation einen tie-
fen Eindruck hinterlasst. Baileys Fokus auf den
Unterschied zwischen listening« und »hearing«
bekommt an so einem alltaglichen Verkehrsort
schon allein durch gezieltes Hinh6ren Bedeu-
tung.Als DJ interessiert sich Bailey fiir Ein- und
Ausblendungen und libertragt das auf den Hall.
Auch physisch sieht sie Uberblendungenin den
Durchgéngen zwischen den Rdumen der Briicke.

Wie schon gesagtist Bailey nichtdie erste, die
Briickengerausche fiir ihre Klanginstallationen
genutzt hat. Dennoch hat ihr Konzept zu einem
personlichen Werk gefiihrt. Bei der 27. Briicken-
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musik gab es zusatzlich eine musikalische
Fiihrung durch die Briicke mit dem MNwooa-
Chor(Glossa-Chor) als Hommage an Peter Beh-
rendsen, dem Griinder der Briickenmusik, der
2021 starb. Die Fiihrung findet als bewegliches
Narrativ statt, wenn Chor und Zuhorer*innen
durch den Raum laufen und auf interessante
Weise mitder menschlichen Stimme undihrem
Ausdrucksspektrum spielen.
Martina Jacobi

Stellan Veloce

Stellan Veloce's Complesso
Spettro

Laurie Tompkins

Sharp Love Slow Faint
Hyperdelia

Der Name des 2016 in Berlin gegriindeten
Labels Hyperdelia spielt an auf Ideen des
Autors Kodwo Eshun, der damit ein intensivier-
tes Schallempfinden bezeichnet, das durch
die Maximierung der Moglichkeiten des Klang-
raums entsteht. Malte Kobel und Andreas
Dzialocha interessiert die Dynamik, die im
Experimentieren mit Parametern der Studio-
produktion und der Musikaufnahme steckt,
ohne dass dieses Interesse sie auf ein bestim-
mtes Genre festlegen wiirde.

Entsprechend vielféltig ist der bisherige
Label-Output - etwa eine Platte erscheint pro
Jahr, gerne auch auf Vinyl. Viele Entscheidun-
gen, von der Gestaltung des Artworks bis zum
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Mastering, beldsst maninKiinstler:innen-Hand,
andere, die Produktion betreffende, werdenim
engen Austausch besprochen und entwickelt.
2022 legte man noch einen Gang zu: Das Label
prasentierte gleich zwei neue Alben, die im
Ergebnis so unterschiedlich klingen, dass sie
andieser Stelle Wiirdigung verdienen.

Derin Berlin lebende Stellan Veloce zelebriert
mit einem neunkdpfigen Ensemble den Zau-
ber des »komplexen Spektrums« und referiert
in den Titeln der beiden Mehr-als-15-Miniiter
Brackish und Briny auf Mischverhéltnisse von
SiB-und Salzwasser, dieim libertragenen Sinn
Fragen nach Anreicherung, Sattigung, auch
Unreinheitvon Material aufwerfen.

Das Material fiir Brackish stammt aus mit-
geschnittenen Improvisationen, die lose auf
Veloces grafischen Partituren basieren. Der
Komponist setzte die Aufnahmen zu einer Col-
lage zusammen und ergédnzte sie nachtrag-
lich mit weiteren Schlagzeug-, Gitarren- und
Saxofon-Spuren befreundeter Musiker:innen.

SchlagzeugerEarl Harvin holtaus zuvonden
Tindersticks bekannten Signature Moves und
lasst dem Instrument eine fast schon konven-
tionelle Jazz-ldiomatik angedeihen. Die Tro-
ckenheit der Aufnahme kommt bei ihm beson-
ders gut zum Tragen. Harvin ist ein Wanderer,
den wir beim Durchstreifen einer vielgestal-
tigen Klanglandschaft begleiten, wie seine
Mitmusiker:innen sie im Voriibergehen erschaf-
fen: Atmosphare, Weitsicht, Raum - aber auch
einige Stolpersteine liegen am Wegesrand.

Melodie, gar Hymnen werden gemeinsam
zelebriert, um in punktuelle Ereignisse zu zer-
fallen oder in Gleichzeitigkeit zu zerstauben.
Besonders herausgestellt sei an dieser Stelle
Julia Reidys Gitarrenspiel, das mit seinen safti-
gen,offenen Anschléagen an Peter Buckund die
bei R.E.M. kultivierten Einflliisse erinnert, nur
in einer weitaus dunkleren, samtigen Variante.
Nicht von Splitter und Echtzeit, sondern von
R.E.M.s E-Bow The Letterfiihrt der Weg hierher.

In Briny hingegen kommt alle Bewegung
zum Halt, Statik wird genossen. Es geht nicht
mehr nachvorne, sondernin die Tiefe. Zu einer
Gruppe aus Cello, Bass und Horn gesellen sich

14

LP

weitere Blaser, gemeinsam grabt man sich in
erdige Klangschichten. Neben dem Harmo-
nium sorgt die von Carlo Spiga aka Makika
gespielte Launeddas (das traditionelle sardi-
nische Blasinstrument, ein Hinweis aufVeloces
Waurzeln) fiirbesondere Farbe. Farbfeldmalerei
im besten Sinne des Wortes.

Der Salzgehalt dieser Musik ist meisterlich
abgeschmeckt: Nichts wirkt fade und iiber-
fliissig, nichts zu scharf und aufgesetzt, alles
ist von flockiger Leichtigkeit durchzogen. Das
war mit Blick auf die das Plattencover zierende
Lovecraft-Szenerie nicht unbedingt zu erwarten.

Sharp Love Slow Faint, das neue Album des
in Sheffield beheimateten Laurie Tompkins, teilt
mit Complesso Spettro mehr als das Label. Wie
Veloces Ensemble haben sich auch Tompkins
Mitstreiterinnen Eliza McCarthey (Tasten) und
Ashley Paul (Gitarre, Saxofon) von schriftlichen
Ideen, sogenannten »postcard scores«, zu
Improvisationen inspirieren lassen. Und wie
Veloce hat Tompkins diese Aufnahmen nach-
tréglich einer Bearbeitung unterzogen und
weitere Spuren - seinen freitonalen Gesang -
dariibergelegt.

Die Intros aus glasern schimmernden
Synthie-Sounds rufen Erinnerungen an die
groBten Schmuseballaden der 80er- und 90er-
Jahre wach, ja man siehtvordem inneren Auge
Whitney Houston oder Mariah Carey vor dem
Vorhang ans Mikrofon treten. Verstarkt wird
diese Assoziation noch durch den Schmelz
des Saxofons.Umso heftiger dann die Irritation,
wenn Tompkins als »hyperrealer Crooner« mit
seinem Einsatz beginnt. Auf Tracks wie »Loom«
finden die drei zu einem »Careless Whisper«
fur Gremlins zusammen - es sind die besten
Momente des Albums.

Statt unterschiedlichen Ausdruck in die
Stimme zu legen, interessiert Tompkins sich vor
allem fiir deren unterschiedliche technische
Behandlung: Mal vervielfacht er seine Vocals
zu einem polyphonen Teppich (Radioheads Kid
A lasst griiBen), mal jagt er sie durch Verzerrer
oder Halleffekte, wéahrend McCarthey und Paul -
auf einer anderen Zeitebene, ungeriihrt von
all dem Drama - mit ihrem Spiel fortfahren.
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So geht es in hohem Tempo voran, geschiirt
durch immer kiirzer werdende Tracks, bis man
mit »Pump fake« aus dem expressiven Grusel-
kabinett entlassen wird.

Die Platte macht Lust, Tompkins Stimm-
spiele live zu erleben, wenn er mit einem seiner
Projekte wieder auf dem Kontinent gastiert.
Méglich allerdings, dass man dabei von der
Stuhlkante nicht mehr runterkommt.

Fabian Schwinger

Stockhausen - Der Mann,
der vom Sirius kam
Thomas von Steinaecker &

David von Bassewitz
CarlsenVerlag

»GroBe Emotionen! Erschiitterndes Drama!
Eine Reise an die Grenzen der Musik!« steht in
schwarz gezeichneten Lettern auf dem linken
Teil der groBformatigen Doppelseite; rechts da-
neben fliegt ein Mann mit fokussiertem Blickund
ausgebreiteten Armen weg von der blau leuch-
tenden Erdkugel: nicht Superman, sondern Karl-
heinz Stockhausen auf seinem Weg zum Sirius.
Es ist mindestens erstaunlich, dass ein Ver-
treter der experimentellen ernsten« Musik im
popkulturellen Format eines Comics verewigt
wird. Andererseits sind Karlheinz Stockhausen
gewisse Pop-Qualitaten nicht abzustreiten -
man denke an seine Verehrung durch Musiker
wie Miles Davis (»Forget Beethoven. You got
Stockhausen now«) und die Beatles, die ihn auf
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dem Cover ihres Albums Sgt. Pepper verewig-
ten; schlieBlich wird erimmer wieder als »Papa
Techno« tituliert, weil er als erster die bis dato
runerhortenc elektroakustischen Klangwelten
vermessen hat, die oft genug die Soundkulisse
von Science-Fiction bilden; und tatsachlich
Iasst sich auch dieser Comic im Genre inter-
stellarer Superhelden-Epen verorten.

Uber Musik zu schreiben, ist schwer genug;
wie aber lassen sich Klange zeichnen? SchlieB-
lich bilden Musik (das Auditive), Bild (das Visuelle)
und Text (das Diskursive) unterschiedliche, ja
kontrare Spharen. Autor Thomas von Stein-
aecker und lllustrator David von Bassewitz
gehendie Aufgabe kollaborativund multimodal
an - herausgekommen ist ein unfassbar tolles
Buch, das iiberirdische Klange in eindriickliche
Bilder gieBt: Stockhausen. Der Mann, der vom
Sirius kam.

Formal hat die Graphic Novel zwei Ebenen:
Den Rahmen und roten Faden bildet die auto-
biographische Verbindung Steinaeckers mit
Stockhausen.Indiesemerstenvon zweiBéanden
steht die Faszination des bayerischen Jungen
an dem Koélner Komponisten im Mittelpunkt -
bis zur personlichen Begegnung, die zu einer
ungewohnlichen Freundschaft fiihrt, das Sujet
der voraussichtlich in vier Jahren erscheinen-
den Fortsetzung.

Die Liebe zu Pop und Science-Fiction, wohl
auch die kindlichen Horweisen jenseits klas-
sisch geformter Hérgewohnheiten, bilden den
Humus, die den jungen Steinaecker empféang-
lich machen fiir die Klangwelten Stockhausens.
Eine CD mit dem Gesang der Jiinglinge, ein
Geschenk seines Vaters, machte den Jungen
zum Fanboy, durch dessen Augen wir in die Bio-
grafie des Komponisten eintauchen: Angefan-
gen bei Stockhausens traumatischer Jugend
im Nazideutschland, das ihm Mutter und Vater
nahm; das Ende des Kriegs erlebte er als ju-
gendlicher Sanitatshelfer in den Ruinen seiner
Kélner Heimat. Und doch bildete gerade der
kulturelle Kahlschlag das Fundament nicht nur
seiner Musikerkarriere, sondern der Neuen
Musik an sich: »Vergesse man aber nicht, dass
selten eine Komponistengeneration so viele
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Chancen hatte und zu solch gliicklichem
Augenblick geboren wurde, wie die jetzige: Die
Stadte sind radiert - und man kann von Grund
auf neu anfangen, ohne Riicksicht auf Ruinen
und geschmacklose Uberreste.« (»Zur Situation
des Metiers«von 1953)

Es macht also Sinn, dass der Comic diesen
friihen Jahren vor der eigentlichen Komponis-
tenkarriere einen breiten Platz einraumt: Nicht
nur forderten die Alliierten unbelastete, vor-
mals» entartete« Musik eines Arnold Schénberg
oder Olivier Messiaen, mit denen Stockhausen
als Student der Schulmusik und Teilnehmer
der ersten Darmstéadter Ferienkurse in Beriih-
rung kam; auch bildeten die technischen Inno-
vationen des Kriegs die Medienbasis fiir die
Entwicklung der elektronischen Musik. Im
Atomkeller des WDR baute Stockhausen aus
ausrangiertem Heeresgerat der Funkertruppen
das bekanntlich weltweit erste Studio fiir elek-
tronische Musik. Die heute ikonischen Foto-
grafien des jungen Experimentalkomponisten
vor Tonbandgeraten, Sinus- und Rauschgene-
ratoren bilden die Vorlage fiir die Zeichnungen
von David von Bassewitz; Instrumente, auf
denen 1955/56 der Gesang der Jiinglinge ent-
stand - ein erster Meilenstein friiher Lautspre-
chermusik und der erste von vielen Skandalen,
dendiejunerhorte«Eklatanz der elektronischen
Musik provozierte.

Auch die Buh-Stiirme finden in pointierten
Sprechblasen und atmosphéarischen Bildern
Eingang in den Comic; genauso wie Stockhau-
sens Begegnungen mit den komponierenden
Zeitgenossen, seine Reisen um und die Suche
nach Musik fiir eine bessere Welt, seine poly-
amorosen Verflechtungen — und nicht zuletzt
die Entstehung seiner kompositorischen Mei-
lensteine: Von seinem Opus 1Kontra-Punkte bis
zum Opus Magnum L/CHT, den Endpunkt des
ersten- und Cliffhanger zum zweiten Band: Aus-
druck von GroBenwahn und (audio-)visionarer
Griff nach den Sternen dieses musikalischen
Superhelden, den Bassewitz passenderweise
im Stil eines Marvel-Heroen portraitiert.

Anna Schiirmer

116

COMIC/BUCH

B UCH

Free Music Production.
FMP - The Living Music
Markus Mdller (Hrsg.)
Wolke Verlag

Ich traf Verleger Peter Mischung bei einer
Tagung. Er fragte mich, ob ich das Buch gleich
im Zug mitnehmen koénnte, das Porto nach
Osterreich sei ziemlich teuer. Wieder zu Hau-
se hange ich das Buch an meine Kofferwaage,
mit der ich normalerweise die Rucksacke mei-
ner Wandergaste fiir Alpeniiberquerungen
und andere Hiittentouren wiege. Stattliche
2,39kg zeigt das handliche Gerat. Noch ein
paar scheinbar auBerliche Fakten: 397 Seiten.
24 x 33,5 cm, nicht ganz 4 cm dick. Ein Kon-
volut - und das im doppelten Sinne. Denn der
Inhalt dieses Bandes hat ebenfalls Gewicht.
Autor Markus Miiller hat die Geschicke der
FMP, der Free Music Production, seit Jahr-
zehnten begleitet. Vom Fan zum Fachkundigen.
Unzahlige Interviews hat er tiber die Jahre u.a.
fur die Zeitschriften JAZZTHETIK und Jazzthing
gefiihrt. Und nicht zuletzt zwei umfangreiche
und reich bebilderte Ausstellungen in Miinchen
(2016/17) und Berlin (2017/18) gestaltet. Das
Buch umfasst Artikel zu verschiedenen Themen,
Statements von Musikerlnnen und wichtigen
Begleitern der FMP sowie ein langeres Inter-
view, das Markus Miiller 1992 mit dem orga-
nisatorischen Kopf der FMP, mit Jost Gebers,
gefiihrt hat. Ein Aufsatz iiber Cecil Taylor, der
einer der wichtigen FMP-Musiker aus den USA
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war, verfasstvon Diedrich Diederichsen, sowie
zahlreiche Fotos der beiden Ausstellungen
folgen. Dazwischen: Immer wieder zahireiche
Dokumente, Plakate, Vertrdge, Programme,
Fotos iliber Fotos. Dagmar Gebers hat (iber
die vielen Jahre und Jahrzehnte jedes Konzert
fotographisch festgehalten. Nicht nur beim
Betrachten dieservisuellen Dokumente scheint
man sich auf eine Zeitreise zu begeben. Auch
die zahlreichen Zitate tragen zur Lebendigkeit
der Texte bei - ebenso die teilweise »Schnodd-
rigkeit,, wie von den zahlreichen Protagonist-
Inneniberdie Zeitund das Geschehen berichtet
wird. Markus Miiller hat eine Art Zeitzeugen-
buch geschrieben, kein Fachbuch aus musik-
wissenschaftlicher Sicht.

FMP-waswardieseFree Music Production«?
Wie ist sie entstanden, wie kam es zu den zahl-
reichen Kooperationen bzw. Konzerten mit
Musikerlnnen der DDR? All dies erfahrt man bei
der Lektiire. FMP, gegriindet 1966, zunéachst von
Peter Brotzmann und Jost Gebers. Schon bald
fiir ein paar Jahre als Kooperative gefiihrt, was
aufgrund der Meinungsverschiedenheiten, wer
eingeladen, welche Platte produziert werden
sollte etc., bald wieder aufgegeben wurde. Ab
1976 vertratJost Gebers die FMP alleinig. Erwar
mithin fiir die Auswahl der Platten- und spéter
CD-Produktionen verantwortlich. Erwares, der
umtriebig Kontakte in die DDR einfadelte und
pflegte und zahlreiche Musikerlnnen zum Total
Music Meeting und zum Workshop Freie Musik
nach Westberlin eingeladen hatte.

FMP - ihre Aufgaben: »Produktion, Verkauf
und Vertrieb von Schallplatten; Promotion fiir
die Schallplatten; Planung und Organisation
von Konzerten, Workshops, Tourneen; Offent-
lichkeitsarbeit.« (S.27) Die Free Music Production
war zunachst, wie andere Musikergefiihrte
Labels und Organisationen in den USA, eine
Art Musikerselbsthilfegruppe des in Europa
gerade beginnenden Free Jazz. Dass immerhin
liberviele Jahre finanzielle Unterstiitzung mog-
lich war, schreibt Markus Miiller der Insellage
Westberlins und den damaligen politischen
Verhaltnissen zu. Wie es zur Griindung kam, die
weitere Entwicklung der FMP, all dies istin den
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Kapiteln nachzulesen. Zum Workshop Freie
Music, der gut gefordert, Spielfeld fiir Experi-
mente war, zum Total Music Meeting, das mehr
auf bekannte Namen setzte, um Publikum zu

akquirieren,dasin den erstenJahrzehnten zahl-
reich erschienen war. Zu Kinderprojekten und

Tontragerproduktionen.Zu grenziiberschreiten-
den Projekten, aber auch zum Verhaltnis der
FMP zu Frauen. Einige wenige waren von Anbe-
ginn an bedeutend: Nele Hertling als groBe

Unterstiitzerin, Donata Hoffner als Pianistin

in den Anfangszeiten, dann Iréne Schweizer,
Maggie Nicols und spaterJoélle Léandre. Meist

jedoch findet sich (h6chstens) ein weiblicher
Name in den Programmen. Man merkt hier ein

wenig, dass sich der Autor ein wenig schwer
tut mit der Tatsache, dass Frauen es schlicht

schwer hatten, zitiert aber zumindest Iréne

Schweizer und verschweigt nicht, dass Prota-
gonisten der FMP sich liber die Performances

der FIG, der Feminist Improvising Group lustig

machten, wahrend sie Klamauk aller Art von

ihren hollandischen oder britischen Musiker-
kollegen wertschatzten.

Free Music Production. FMP - The Living
Music gibt einen sehr interessanten Einblick
und Uberblick in dieses wertvolle historische
Konvolutvoller Zeitzeugenaussagen des begin-
nenden Free Jazz in Deutschland und die Wirk-
machtigkeit der FMP international. Ein Buch,
das jede Person, die sich fiir die historischen
Phasen des Free Jazz und die Verbindungen
zu zeitgenossischen Stilen, Tendenzen und
Genres wie die sogenannte freie Improvisation
oder Echtzeitmusik interessiert, sicher span-
nend finden wird.

Nina Polaschegg
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Trans & Nonbinary
Voices, Vol. 1

Aiden K. Feltkamp (Kurator)
NewMusicShelf

Die Stimme ist in unserer Gesellschaft einer
der wichtigsten Marker fiir Geschlecht. lhre
geschlechtliche Zuordnung wird in unserer
cisnormativ organisierten Gesellschaft auf
ahnliche Weise bestimmt wie etwa das Erschei-
nungsbild einer Person: Bestimmte Merkmale
werden in Hinblick auf ihre Zugehdérigkeit zur
binaren Unterscheidung der Geschlechter ge-
lesen und eingeordnet. Die Gesangsstimme
nicht auf solche Vorstellungen zu reduzieren, ist
einer der Anspriiche des Bandes Trans & Non-
binary Voices: Vol. 1, der 21 Stiicke fiir Gesang
und Klavier von vornehmlich trans- und nicht-
bindren Komponist:innen aus englischsprachi-
gen Léndern versammelt. So verweist Myles
McLean im Vorwort des Bandes auf den freien
Umgang der Stiicke mit den Grenzen von
Stimmféachern und auf die Moglichkeit, einige
der Stiicke auch in transponierter Fassung
beim Verlag zu erhalten. Damit soll sowohl den
individuellen Anforderungen mdoglicher Inter-
pretiinnen begegnet werden als auch ein Raum
geschaffen werden fiir eine durch stimmliche
Vielfalt vermittelte Community, wie McLean
schreibt: »The unique multiplicity of our voices
is perhaps one of the greatest strengths of our
trans community«. Neben dieser Ausrichtung
auf die Spielbarkeit der Stiicke ist auch ihre
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Auswahl durch Aiden K. Feltkamp als Ausdruck
von Vielfaltintendiert,was sichunteranderemin
ihrer Zugehorigkeit zu unterschiedlichen Gattun-
gen und verschiedenen Thematiken zeigen soll.

Zu den Stiicken, die sich mit Sexualitat
beschéftigen, zahlt L) Whites Labor Day (2012),
dessen textliche Grundlage mit wenigen Wor-
ten die amerikanischen Siidstaaten evoziert.
Die Beziehung des Ichs zur angesprochenen
Person ist dabei von der landlichen Atmosphére
bestimmt, wie das Gedicht bereits eingangs zu
erkennen gibt: »The way we sleep together is
locational«. Beschrieben wird damit der gesell-
schaftliche Einfluss auf die intimsten Bereiche
des Lebens, zu denen Geschlecht und Sexuali-
tat gehort. Diese Einflussnahme des AuBeren
auf das Innere kommt auch musikalisch zum
Ausdruck: Motivische Imitation spielt hier zu-
sammen mit dem plétzlichen Zusammenfallen
disparater Momente. Hingegen setzt sich 7o
my mother’s closet (2017) von Dana Kaufman
direkt mit Geschlecht auseinander. Auf Grund-
lage eines beschriankten Tonvorrats werden
AuBerungen der Medienpersonlichkeit Caitlyn
Jenner vertont, in denen die Erfahrung mit
Crossdressing in derJugend als authentisches
Moment in einem fiir die Massenmedien stili-
sierten Leben beschrieben wird. Die Einfach-
heitdes musikalischen Geschehens entspricht
dabei der Offensichtlichkeit der riickblickenden
Lebenserklarung. Auch brin solomons Stiick
And Still the Last Abandoned Angel Sings
(2021) nutzt ein reduziertes Material als Mittel
des Ausdrucks. Die Vertonung von Textstellen
aus dem Hallel verweist auf die Performativi-
tat des Lobpreisens, das sich durch die Aus-
sprache selbst erfiillt. Hergestellt wird dadurch
eine liberraschende Parallele zwischen der
Performativitat von judischer Liturgie einer-
seits und Geschlecht andererseits. AuBerdem
zu erwahnen ist With Such Teeth (2007) von
Isaac Schankler, eine Moritat, die einen freien,
expressiven Gesangsstil mit musicalartigen
Melodien verbindet, die eine feministische
Rachefantasie ironisieren.

AuBerhalb einiger herausstechender Stii-
ckeist jedoch anzumerken, dass der Band die
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angestrebte musikalische Vielfalt nichterreicht.
Vielmehr entsteht durch den konservativen
Gebrauch von Tonalitdt in fast allen Stiicken
und einer damit einhergehenden konventio-
nellen Phrasierung der Eindruck von Homoge-
nitdat. Auch der weitestgehende Verzicht auf
erweiterte Gesangstechniken fallt aufin einem
Band, der sich mit der Stimme in ihrer Vielfal-
tigkeit beschaftigen moéchte. Ob eine andere
Auswabhl nichtvielleicht eher die Mdglichkeiten
der Stimme dargelegt und dem theoretischen
Rahmen besser entsprochen hatte, bleibt als
offene Frage zuriick.
Adrian Fihler

F E S T I V A L

Nordic Music Days
11.-15. Oktober, Reykjavik

Ist es ein Armutszeichen, dass die diesjahrigen

Nordic Music Days in Reykjavik nicht im groB-
artigen Konzerthaus Harpa, sondern in kleine-
ren Venues stattfand? Auf jeden Fall gab es

Unterschiede zu den letzten zwei isldndischen

Festivalausgabenin 2011und 2016, bei dem die

Konzerte im Harpa, einer der groBten Attraktio-
nen der Hauptstadt, the p/ace to be, tatsdchlich

sehr gut besucht waren. Auch wenn das Festi-
val diesmal nicht unbedingt wenige Besucher
hatte, schien die Mehrheit derer, die ihren Weg

trotz mangelnder Festivalbeschilderung, ohne

Programmbuch und nur mit einer wenig infor-
mativen Website als Informations- und Diskurs-
quelle ausgestattet zu den Konzerten schaffte,
mehrheitlich aus Beteiligten des Festivals zu

bestehen.Vielleicht hitte es ein bisschen mehr
Marketing gebraucht? Das Thema Marketing

stand tatsachlich auf der Agenda...

Fir dieses Jahr hatten sich die Organisa-
tor:innen der NMD mitden in Skandinavien iibli-
chen Music Export-Biiros der jeweiligen Lédnder
zusammengetan. Das sind staatlich geférderte
Anlaufstellen, die dabei helfen sollen, Musik -
und zwar jegliche Genres von Heavy Metal,
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K-Pop bis neue Musik - zu »exportieren«. Ein
ganzer Thementag drehte sich um die Frage,
wie sich die Gemeinschaft nordischer Staaten
zusammentun kann, um im Ausland besser ...
nun ja, was eigentlich? Musik als Ware zu ver-
kaufen? Es blieb offen, wie gerade zeitgends-
sische Musik als Exportgut gehandelt werden
kann, und wie dabei die Diversitat der Genres
eine Rolle spielen kénnte, und welches Risiko
besteht, wenn man Kunst anhand der Export-
tauglichkeit kategorisiert.

Urspriinglich hatte das Seminar einen brei-
ten Ansatz und gegenwartige Themen wie
Identitat (z.B. die Frage nach dem Nordischenq),
Dekolonialisierung und genreméBige Vielfalt
auf der Agenda, die aber leider nicht viel
diskutiert wurden. Ein Thema, das zu einer
interessanten Grundsatzdiskussion hatte fiih-
ren kdnnen, war ein Beitrag der Berliner Galerie
SAVVY Contemporary, der mit einer Einspie-
lung von kolumbianischem Folkpop endete.
Der einzige, indirekte Kommentar dazu kam
spater von einem mit Orchester- und Kammer-
musikwerken erfolgreichen, nordischen Kom-
ponisten um die 60 Jahre, der die Meinung
vertrat, dass die jungen Komponist*innen, die
erkenne, sich iiberhaupt nicht um Genres kiim-
mern wiirden. Der Kommentar stehtin starkem
Kontrast zu dem ziemlich traditionellen Pro-
gramm der NMD mit klar definierten Genres.
Eine vielleicht bisschen naive Verhandlung
eines Themas - dennin der Theorie ist es leicht,
offen und freizligig zu sein. Aber in einer hypo-
thetischen Zukunft mit SAVVY als Gastkurator
der NMD wiirden dann keine Orchesterwerke
mehrerklingen.

Nachdem bei den letzten NMD 2016 in
Island das Festival zu groBen Teilen von der
beauftragten Kuratorin Gudny Gudmundsdottir
programmiert wurde, stellten diesmal allein
verschiedene nordische Komponistenvereine
die Auswahl der Werke zusammen - was eine
Tendenzin Richtung von Showcases bedeutete.
Es gabauch einen Schwerpunkt auf Ensembles
und Werke des Gastgeberlandes, was sowohl
Vor- als auch Nachteile in sich birgt. Zu den
Vorteilen gehort das Konzert mit dem Caput
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Ensemble, in dem sich besonders die Werke
der beiden Schweden Jenny Hettne (A swarm
came in from the dark) und Ansgar Beste (New-
born) hervorgetan haben. Einer der musikali-
schen Hohepunkte des ganzen Festivals war
die Ur-auffiihrung des Berliner deutsch-islan-
dischen Ensemble Adapter The Clavis Metrica
von Gudmundur Steinn Gunnarsson. Ein leises,
filigranes Stiick von etwa einer Stunde Lénge,
das sich um die Virtuositat des Metrums islan-
discher Gedichte aufbaut.

Das norwegische Trio Pinquins der drei Per-
kussionistinnen Jennifer Torrence, Ane Marthe
Sgrlien Holen und Sigrun Rogstad Gomnaes
spielten zwei Konzerte, eines eher auf Perfor-
mance und als Gesamtwerk gedachtes, mit auf-
einanderfolgenden Stiicken von hauptséchlich
norwegischen Komponist:innen. Danach gab
es eine wuchtige Performance der dénisch-
brasilianischen Marcela Lucatelli, die mit tou-
pierten Haaren und Regenbogenleggins und
einem irrsinnig vielféltigen Stimmspektrum
eine herrliche Version eines Popstars in der
Neuen Musik auffiihrte. Die Performance stand
auf jeden Fall im starken Kontrast zu den zwei
Streichquartettkonzerten - Siggi aus Island
und Aldubaran von den Farder-Inseln - mit
hauptsédchlich uninspirierten Programmen
inklusive einer melodischen, neo-klassischen
Asthetik.

Bei dem Orchesterkonzert mitdem Icelandic
Symphony Orchestra in Harpa wurden gleich
fiinf nacheinander folgende »Ouvertiiren« auf-
gefiihrt. Aus Sicht einer Konzertdramaturgie
schien das vielleicht etwas Besonderes, aber
einzeln betrachtet waren alle Stiicke sehr
bewegend. Nennenswert sind insbesondere
Idin Samimi Mofhakams (lran, wohnhaft in
Norwegen) opulentes Zurvan und lJesper
Nordin (Schweden),derin Arreine gute Balance
zwischen Spannung, Erwartung und Veran-
derung kreierte.

Nachstes Jahr werden die Nordic Music
Days aussetzen, um geniigend Zeit zu haben,
die organisatorische und finanzielle Struktur
des Festivals neu aufzustellen. Das nachste
Festival in 2024 wird dann in Schottland statt-
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finden - Schottland wird also ganz bald in die
'Nordische Gemeinschaft« eintreten. Eine
schottische Delegation stellte sich schon in
diesem Jahr vor und steuerte ein kleines, aber
feines Konzert bei: Das Duo Money Dopey mit
Tuba und Euphonium, die in erster Linie folk-
loristische Lieder und Weisen aus dem Nord-
westen Schottlands zeitgendssisch verfeiner-
ten. Jedes Lied wurde charmant angekiindigt
und es gelang den beiden, einen gelungenen
Bogen zwischen musikalischen Traditionen
und interessanten Geschichten zu schlagen.

Neben dem musikalischen Programm gab
es auch eine Ausstellung zu neu entwickelten
Instrumenten sowie Paneldiskussionen zu
alternativen Kooperationsformen zwischen
Komponist:innen und Musiker:innen. Diskutiert
wurde, inwieweit neue digitale Software das
kreative Schaffen in eine eher demokratische
Richtung veréndern kénnte. Von einigen Musi-
ker:innen wurden berechtige Einwénde gegen
die Vorstellung erhoben, dass die Rolle der heu-
tigen Interpret:innen nur darin bestiinde, die
Wiinsche der omnipotenten Komponist:innen
zu verwirklichen. Die Diskussion warf zweifel-
los ein Licht auf das eigene Festival, bei dem
bestehende Hierarchien nicht in Frage gestellt
werden, sondern dessen Programm haupt-
sachlich aus Musiker:innen besteht, die damit
beauftragt wurden, ausgewdahlte Werke auf-
zufiihren.

Insbesondere angesichts eines so spérlich
besuchten Festivals bleibt nach dem Ende des
Festivals die Frage bestehen, wie in einer Stadt
wie Reykjavik, die sich doch so gern mit einer
breiten intellektuellen und experimentellen
Musikwelt schmiickt, das Interesse fiir neue
Musik gestérkt und generell Kunstinteressierte
angezogen werden kénnen. Nichtsdestoweni-
gerumfasste das Festival ein reiches Spektrum
von Orchester- und Kammermusikwerken bis
hin zu elektronischer Musik und Performances.
Und damit lasst sich ein Bogen zum anfangs
genannten Eréffnungsseminar schlagen: The-
men rund um »die nordische kiinstlerische
Identitat« und ihren Gattungen wurden beriihrt,
aber keine Stimme hat sich gemeldet, um
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irgendwelche Prazisierungen einer Definition
zu diskutieren, was Kunstmusik in den einzel-
nen nordischen Landern eigentlich sei oder
bedeutet. Man blieb vielmehr bei einem unbe-
kiimmerten: »Na, wir sind natiirlich offen fiiralle
maoglichen Genres!«

Andreas Engstrom und Katja Heldt

F E S T I V A L

Donaueschinger Musiktage
13.-16. Oktober 2022, Donaueschingen

»Wo die Sprache aufhort, fangt die Musik an« -
es gibt einige schnorkelige Zitate dieser Art,
und doch steckt in ihnen auch fiir die Donaue-
schinger Musiktage 2022 ein Fiinkchen Wahr-
heit. Zwar war der Programmfokus auf dem
Vokalen iiber das Festivalwochenende hinweg
ohnehin nicht immer erkennbar, die span-
nendsten Urauffiihrungen waren aber gerade
solche, die Stimme und Text aussparten und
es schafften, einen erzdhlenden Charakter mit
rein instrumentalen Mitteln zu erschaffen.
Nach einem ausgefallenenJahrgang 2020 und
dem Jubildumsjahr 2021 mit »nDonaueschingen
Global« - dem Versuch, Komponist*innen und
Formationen aus aller Welt einzubeziehen - war
die Erwartung an den ersten wieder regularen
Festivaljahrgang groB: welche Spuren hat
»Donaueschingen Global« in der Programm-
gestaltung hinterlassen? Obwohl dieses For-
mat 2021 auch sehr kritisiert wurde (vgl. z.B.
die Rezension in Positionen #130), ist die Ant-
wortenttduschend: quasikeine.Daszumletzten
Malvon Bjorn Gottstein kuratierte, aber bereits
unter der kiinstlerischen Leitung von Lydia
Rilling stehende Programm wirkte nicht nur
wie ein eher schwerpunktloses Ubergangs-
programm, sondern ist auch still und heimlich
in eurozentristische Bahnen zuriickgefallen
und hat neben einigen Ersteinladungen viele
bereits in Donaueschingen bekannte Kompo-
nist*innen erneut eingeladen. Der asthetische
Fokus ist sicher auch dem Format als Rund-
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funkfestival mit bestimmten Klangkérpern im
Vordergrund geschuldet - die Besetzung
schrankt das Experiment ein. Auffallend war
aber, dass viele Stiicke von &hnlicher Klang-
asthetik mit wenigen seltsam tonalen Ausnah-
men kontrastiert wurden - wie den Stiicken
von Alexander Goehr (Double Chaconne with
Gaps) und Thomas Meadowcroft (Forever
Turnarounds). Sind das etwa Gegenbeispiele
einer stilistischen Norm? Solange man die
asthetische Breite des Festivals nicht mit dem
Versuch eines Rundumschlags verwechselte,
fand sich tiefer in den Werken jedenfalls den-
noch eine groBe kreative Vielfalt.

Der bei vielen Komponist*innen etwas
fehlende Mut zu Neuem zeigte sich in einem
eindrucksvollen Gegenbeispiel gleich beim
Eréffnungskonzert, als das Werk von Clara lan-
notta krankheitsbedingt ausfallen musste und
das Posaunen-Duo RAGE Thormbones statt
dessen ein Duett aus eigener Feder spielte:
dréohnende Subbasse, pulsierendes Flattern,im
wahrsten Sinn des Wortes unglaubliche Klange
auf zwei Posaunen und eine véllig andere Ton-
sprache als die verbleibenden Orchesterwerke
des Abends - von denen Agata Zubels Outside
the Realm of Time spater den Orchesterpreis
gewinnen sollte. Die Komponistin selbst
schwebte hier mit der im Vorhinein aufgenom-
menen Vokalpartie als Hologramm iiber dem
Orchester und sang in polnischer Sprache. Die
klanglichen Nuancen der Stimme mit all ihren
energetischen Konsonanten waren gerade
fiir Fremdsprachler spannend. Zubel bewies
ein feines Gesplir fiir energetisches Timing
zwischen Hologramm und Orchester, aber der
selbst verfasste Text rutschte ein wenig ins
Klischeehafte, und das Orchester als solches
wurde unter der riesigen Stimme eher neben-
séchlich.

Ein dhnlicher Effekt stellte sich bei Bernhard
Langs Cheap Opera #3 »May« mit Texten einer
Parkinson-Patientin ein. Mit den in charmanter
low-quality produzierten Cheap Operas macht
Lang das Format Oper zuganglicher, hier aber
in erster Linie durch die bedriickende Thematik,
wodurch musikalische Aspekte wieder starkin
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den Hintergrund riickten. Dass es auch anders
geht, bewies Iris ter Schiphorst mit HYPER-
DUB im ohnehin vielseitigen Konzert des Talea
Ensemble. Dervon Tocotronic-Sanger Dirk von
Lowtzow subtil vorgetragene Text - unver-
kennbar persoénliche Erinnerungen an einen
Abendim Berlinder80erJahre - wurde, dreimal
wiederholt, vom Ensemble in verschiedene
Lichter geriickt: erst rasant, dann verhalten,
schlieBlich superlaut. Die Rock-Einfliisse wa-
ren hier sowohl berechtigt als auch gelungen
umgesetzt, erinnerten aber an die heiB3 disku-
tierte Frage der Aneignung, die im Festival
zum Beispiel bei Malte Giesens Stiick fiir das
energetische Ensemble Kwadrofonik relevant
wurde: die eigentlich reizvolle Idee der stock
footage piece 2: type beats, mitvorgefertigtem
Material zu arbeiten, wurde hier streckenweise
zurreinen Hiphop-Imitation.

Mit Worten kann man einfacher eine Ge-
schichte erzahlen als mit Musik, und so blieben
nachdriicklich zwei grundverschiedene Stiicke
im Kopf, die es schafften, auf rein instrumenta-
ler Ebene eine starke Narrativitat zu entfalten:
Hannah Kendalls shouting forever into the
receiver fiir das Ensemble Modern, in dem die
unverstandlichen Funkspriiche der Schlag-
zeuger aufzweiWalkie-Talkies, die klimpernden
Spieluhren mit Beethoven und Mozart und die
gedankenverlorenen Sinusténe auf Mund-
harmonikas sich zu einer eindriicklich nahen
und dennoch abstrakten Erzahlung verwoben.
Und in Martin Schiittlers j wd leave leaf & dance
spielten sich das SWR-Sinfonieorchester und
kurze elektronische Samples die Bélle zu, die
selbst haufig verfremdete Orchesterklédnge
enthielten. Das Stiick faszinierte gerade da-
durch, keinen typisch europédischen Entwick-
lungsgedanken zu verfolgen, und erschuf mit
seinerrasanten Collagen-Asthetik eine ebenso
starke Plastizitédt im Instrumentalen wie Kendall.
Elektronik wurde hier wie auch iiber das Festival
hinweg einfach, aber wirkungsvoll eingesetzt.
Highlights waren Nigel Osbornes Experimente
mit dem Ensemble Kwadrofonik (A Short His-
tory of Polish Philosophy), die Musik mit der
Gehirnaktivitat der Spieler*innen zu modulieren,
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und Arnulf Herrmanns (Ein Kinderlied (Ddmo-
nen)) geheimnisvolles Knistern einer Schall-
platte, wiedergegeben iiber sich drehende
Lautsprecherbeim Abschlusskonzert.In diesem
letzten Konzert konnte auch Lula Romeros
Parallax eine ahnliche, durch drei im Raum ver-
teilte Orchestergruppen erreichte raumliche
Plastizitat des Instrumentalen entfalten.
Donaueschingen ist ein traditionelles Rund-
funkfestival mit hierarchischem Programm und
Fokus auf Orchester und hat damit nicht die
Chance, sich selbst so radikal zu erneuern wie
zum Beispiel die MaerzMusik. Wenn auch das
kuratorische Konzept von »Stimme« nicht ganz
aufgegangen ist, zeigte das Festival dennoch
eine groBe kreative Bandbreite, bei der gerade
die instrumentalen Urauffiihrungen mit inner-
musikalischen Narrativen Giberzeugen konnten.
In Zukunft kénnte der Mut zum Experiment
sicher noch gréBer sein. Wir werden sehen, in
welche Bahnen die neue Leiterin Lydia Rilling
das Festival ab dem nachsten Jahr lenken wird.
Jakob Bottcher

AUSSTELLUNG

Katarzyna Krakowiak-Batka

Where does any Miracle start?

7.November 2022-30. April 2023,
Jeu de Paume, Paris

Herbst und Winter sind die Zeiten, in denen
die Natur schlaft. Die Stimmen der Végel und
Insekten verstummen, und man hort nur noch
das diistere Krachzen der Krahen. Und gerade
im November fand in der Pariser Galerie Jeu
de Paume die Premiere des Projekts statt, das
sich mit dem geheimen Leben der winzigen
Lebewesen in den stadtischen Garten befasst,
um dieses Leben lauter und horbarer zu ma-
chen. Aber vielleicht sehnen wir uns im Herbst
und Winter am meisten nach diesem siiBen
Summen, das uns im Sommer oft unertraglich
aufdringlich erscheint?
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Where does any Miracle start? der polnischen
Kiinstlerin Katarzyna Krakowiak-Batka ist ein
nprotean project«, das aus einer Klanginstal-
lation, einer Website, einem Konzert und einer
Schallplatte besteht. Im Mittelpunkt dieser
Arbeit stehen die Kldnge der Natur in vielen
Formen und Gestalten, wahrend das Galerie-
gebdude als Verstarker fiir die unhérbaren
Klange des Lebens nicht-menschlicher Wesen
behandelt wurde.

Er6ffnet wurde das Projekt am 8. November
mit einem Konzert von Ute Wassermann,
Audrey Chen und Isabelle Duthoit. Aus den im
FoyerJeude Paumeinstallierten Lautsprechern,
unter anderem an den Scheiben der groBen
Fenster, ertonte Musik, bestehend aus Dut-
zenden von Aufnahmen von Naturgerauschen
sowie den imitierenden Stimmen der Sénge-
rinnen. Sie wurden durch eine Partitur in Form
einer buchstabengetreuen Transkription der
aufgenommenen Gerausche unterstiitzt.

Wahrend sich das Publikum in der Galerie
aufhielt, blieben die Sangerinnen drauBen im
Tuileriengarten rund um das Jeu de Paume.
Unbemerkt ndherten sie sich diskret den
Fenstern, lehnten sich hinter den beleuchteten
Saulen hervor, traten vor das Publikum und
verschwanden in der Dunkelheit. Das Ergeb-
nis war eine stimmungsvolle Komposition, die
durch einen naturalistischen Klang voller unge-
wohnlicher botanischer Gerausche und deren
Imitationen verfiihrt. Ein Vinyl-Album miteinem
Mitschnitt des Konzerts und den Insekten-
aufnahmen selbst wird nachstes Jahr erschei-
nen. Und noch bis zum 30. April 2023 werden
Ausschnitte des Konzerts als Klanginstallation
im Jeu de Paume selbst zu horen sein.

Das letzte Element des Projekts ist eine
Website (wheredoesanymiraclestart.eu), die
einen virtuellen Rundgang durch das Jeu de
Paume und Visualisierungen der akustischen
Modelle bietet, die Krakowiak-Batka fiir ihre
Arbeit erstellt hat, um die Akustik des Jeu de
Paume zu verschiedenen historischen Zeit-
punkten zu untersuchen. Die Website istjedoch
keine Dokumentation; man erfahrt weder, wie
diese Modelle entstanden sind, noch, wie sich
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die Platzierung der Lautsprecher zu den vorge-
stellten akustischen Modellen verhalten, kurz:
welche Beziehung zwischen dem Sound und
Architektur besteht. Die Botschaft ist eher poe-
tisch: Der Titel des Werks bezieht sich auf das
Gedicht »Romantik« von Adam Mickiewicz (in
der Ubersetzung von W.H. Auden), wahrend die
Installation selbst im Rahmen des vom Adam-
Mickiewicz-Institut organisierten Jahres der
polnischen Romantik entstanden ist. Das Ver-
schweigen der technischen Seite des Projekts
lasst sich mit der romantischen Aufforderung
erklaren, das »Augenglas« aufzugeben und in
sich selbst zu schauen. Der Verzicht auf kog-
nitive Mittel wird durch die sinnliche Wirkung
derArbeitvon Katarzyna Krakowiak-Batka kom-
pensiert, die sich vor allem mit dem Klang von
Insektengerduschen beschiftigt.
Monika Pasiecznik

F E S T |

Kontakte

16. & 22.-25. September 2022,
Akademie der Kiinste Berlin

V A L

Im September 2022 fand nach einer langeren
Pause zum vierten Mal das Kontakte-Festival
fiir Elektroakustische Musik und Klangkunst
statt. Erstmalig wurde es von Malte Giesen
kuratiert, der seit 2021 das Studio fiir Elektro-
akustische Musik der Akademie der Kiinste
leitet. Unter dem Motto »Reset«, das eigentlich
das Zuriicksetzen eines elektronischen Gerats
auf seinen Ausgangszustand meint, standen
vor allem Werke im Fokus, die in der pandemie-
bedingten Umbruch- und Neuorientierungs-
phase entstanden sind. Denn fiir Kulturschaf-
fende eroffnete das unverhoffte Innehalten
durch Lockdowns und Veranstaltungsabsagen
bei allen Schwierigkeiten, die damit einher-
gingen, auch einen neuen kreativen Raum.
So manche*r Kiinstler*in entdeckte Interessen
neu, fir die im laufenden Betrieb nie genug
Zeitblieb.
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Der KomponistJohannes Kreidler zum Beispiel
wandte sich vermehrt der Bildenden Kunst zu,
wenn auch an der Schnittstelle von Klang und
Bild. Kreidlers Hauptmaterial bei der Ausstel-
lung waren namlich Waveformen, also die Hiill-
kurven, die in Soundbearbeitungssoftware
Schallereignisse visualisieren. Ahnlich wie bei
Kreidlers Kompositionen spielt das Konzep-
tuelle in seinen Arbeiten eine entscheidende
Rolle. Zum Beispiel, wenn der 3D-Druck der
Hiillkurve des Wortes »no¢« auf einer Euro-
palette angebracht ist: das Abbild der Ver-
neinung als Symbol des Widerstands. Andere
Werke nehmen mit Waveformen Bezug auf
aktuelle politische Ereignisse, zum Beispiel
als Abbild von AuBerungen des ukrainischen
Prasidenten Selenskyjzum Krieg in der Ukraine
oder aufdie Musikerin Maryja Kalesnikawa, die
lkone des Widerstands in Belarus, die bis heute
dortinhaftiertist.In Kreidlers Graphiken, Skulp-
turen und Bildern werden die Hiillkurven da-
mit zu Zeichen fiir das Abwesende und fiir die
Zuspitzung, Zerbrechlichkeit und Unwider-
bringlichkeit eines bestimmten Augenblicks.

Dariiber, wie Technik die flieBende, direkte
Energie zwischen Menschen wegfiltern kann,
Iasst die Urauffiihrung von ACHK: ACHK DREI
von Maximilian Marcoll nachdenken. Den
Hauptaufbau machen hier zwei Wénde voller
Marshall-Verstarker aus, die beide Seiten der
Biihne ausfiillen. In der Mitte ist ein groBes
Mischpult. Zwei Gitarristen spielen auf ihren
E-Gitarren. Die Klénge, die sie spielen, sind
abernichtdirekthorbar,sondern werdenindas
Mischpult geleitet und erst vom Komponisten
gefiltert und transformiert, bevor sie zu den
Verstarkern gelangen.Vor dem Veranstaltungs-
raum wird vor der Lautstédrke gewarnt, das Pub-
likum wird aber auch dazu eingeladen, selbst
auf die Biihne zu kommen, um die Wirkung der
Klédnge auf den Korper zu erfahren. Das GroBe,
von dem die Verstarker kiinden, wird dann aber
gar nicht ausgenutzt. Obwohl sich das, was da
letztlich aus den Marshalltiirmen kommt, selt-
sam unterdriickt anhort, gedampft und nach
ungenutztem Potential, erhalten die drei Musi-
keram Ende viel Applaus.
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Neben den Live-Setups gab es beim Kontakte-
Festival auch klassische Tape-Auffiihrungen

elektronischer Musik,zum Beispiel beim Jahres-
konzert der DEGEM, der Deutschen Gesell-
schaft fiir Elektronische Musik. Dabei stachen

die Stiicke besonders hervor, die auf die Be-
sonderheit konkreter Kldnge setzten. Zum Bei-
spiel Second floor von Antje Vowinckel, das

zwar im zweiten Stock einer Miihle aufgenom-
men wurde, durch den Titel und die Art der
Komposition aber vor allem an Renovierungs-
arbeiten im Haus denken lieB und so eine ganz
eigene Komik entfaltete. Zu dieser Thematik
passte auch das Stiick des 2022-Preistragers
des Thomas-Seelig-Fixed-Media-Preises Jonty
Harrison mit dem Titel Kammermusik. Harri-
son hatte dafiir die Elemente einer -Kammery,
also eines Zimmers, zum Klingen gebracht -
das Quietschen von Glas, das Streichen tber
Wande, das Gerdusch einer Tiir, der Sound

eines Flugzeugs, der durch das Fenster dringt.

Die abwesende Stimme, die mit Hilfe elektro-
nischer Mittel rekonstruiert wird, steht im Zen-
trum von Martin Schiittlers Verstreute Lieder.
Eine post-individuelle Aneignung, die einzeln
in das Programm des Trios Pony Says einge-
baut sind. Schiittler nimmt sich allzu bekannte
Lieder von Franz Schubert vor. Wahrend die
Klavierbegleitung in seiner Neufassung unver-
andert bleibt, wird die gewohnte Stimme eines
Gesangsvirtuosen durch eine computergene-
rierte Stimme ersetzt, die vom Schlagzeuger
des Trios via Midi-Keyboard gesteuert wird.
Einerseits klingt das wie ein unzureichender
Ersatz fiir die Gesangsstimme, andererseits
offenbart sich darin irgendwo an der Grenze
zwischen Trauerund Lacherlichkeit eine eigene,
wunderliche Asthetik, die sich von Lied zu Lied
mehrerschlieBt.

Die Abwesenheit des Korpersistdas Thema
von Radio Choreography: Hereafter der Cho-
reographin und Soundkiinstlerin Netta Weiser.
Sie erkundet in ihrem Projekt, ob und wie
sich eine Tanzperformance, die in der Vergan-
genheit stattgefunden hat, allein mit Hilfe
einer Soundaufnahme erfahrbar machen lasst.
Die Aufnahmen der tanzenden, atmenden
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Korper und Stimmen bewegen sich um das
Publikum herum durch den Raum. Etwas davon,
was da geschehen ist, transportiert sich auf
diesem Weg - wenngleich die Liicke, die da
offen bleibt,umso deutlicher spiirbar wird.

Dass ihr Projekt so gut zu den Zeiten des Lock-
downs, der Video-Konferenzen und der Pande-
mie passt,in dergemeinsames Tanzenin einem
Auffiihrungsraum nicht mehr so ohne weiteres
moglich ist, war eher Zufall, erzahlt Netta
Weiser bei einer Podiumsdiskussion im Rah-
men des Festivals. In dem Gesprach wird deut-
lich: Umbriiche, Zuriickgeworfen-Sein auf sich
selbst, Neustarts in unbekanntes Terrain sind
immer notwendiger Bestandteil des kiinstle-
rischen Schaffens. Fast scheint es in dem
Gespréch, als sei der Einschnitt,den Lockdown
und Pandemie bedeuteten, langst wieder vom
Trubel des Neuen tiberdeckt.

Friederike Kenneweg

E Vv E N T

Verortung
Eine zeremonielle Ubergabe

des kgnm-Archivs

22.November 2022,
Historisches Archiv Koln

Besonders an der Archiviibergabe der Kélner
Gesellschaft fiir Neue Musik, kgnm, an das
Historische Archiv Koln war die kiinstlerische
Aufarbeitung. Die »Verortung«des Archivs fand
nicht nur als Auffiihrung im Foyer des Histori-
schen Archivs statt, sondern auch metapho-
risch durch die Wortkomposition RAUM der
Kiinstlerin und Autorin Maike Graf im Kopf-
RAUM des Publikums, in der sie den Prozess
des Archivierens verbal durchleuchtete. Das
Wort »RAUM« wurde fortgeschrieben in »rub-
Rizieren«, »An Erinnerung orten«, Umsortier-
tes« und »meMoriereng, inspiriert von der
Mesostichon-Methode, die auch John Cage
anwendete und mittels derer senkrechte Buch-
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stabenreihen wieder neue Worter ergeben. Graf
verwendete fiir das Stiick die aufgearbeiteten
Archivbestéande von 1981 bis 2011 und fiihrte
so durch die Geschichte der kgnm. Die Zahlen
1 bis 41 unterteilten das Stiick in Kapitel und
gaben gleichzeitig eine Liste der zitierten Pro-
grammhefte an.

Die Wortkomposition war das performativ
verbindende Element der zusétzlich aufgefiihr-
ten Archivstiicke (Musik von Nebenan von
Dominik Susteck, Schattenbild von Song-On
Cho) und der Klanginstallation Verortung der
Kiinstlerinnen Dorothee Haddenbruch (Ver-
einsmitglied), Verena Barié (Vorstand) und
Angelika Sheridan (Vorstand), die gemeinsam
mit Irmgard Himstedt performativ durch den
Abend fiihrten.

Im iiberreichten Archivbestand der kgnm
befinden sich Programmmaterialien der von
demVereinveranstalteten Auffiihrungenseitder
dritten Neugriindung im Jahr 1981. Das gesam-
melte Material wurde nun endlich gesichtetund
katalogisiert, wie das auch in anderen Musik-
archiven passiert. Prominentestes Beispiel fiir
eine solche Archivaufarbeitung ist das Inter-
nationale Musikinstitut Darmstadt, IMD, das
in einem Digitalisierungsprojekt die Archiv-
bestande einem breiten Publikum zugénglich
macht.

Die Archiviibergabe der kgnm begann mit kur-
zen Ansprachen von Archivar Max Plassmann,
dem Koélner Musik-Referenten Dr.Hermann-
Christoph Miiller und Vorstandsmitglied Barié.
Die Performance fiihrte durch das Foyer des
Historischen Archivs und die dortige Aus-
stellung »Colonian Rhapsody - Spuren einer
Musikstadt im Wandel der Zeit«, die KoIn als
Musikstadt nach dem Zweiten Weltkrieg be-
trachtet. Zwischen den Ausstellungsobjekten
lag ein groBes Banner mit dem Manifest der
kgnm, das in die Performance eingebunden
wurde, indem ein Objekt innerhalb des Stiickes
Schattenbild dariiber gezogen wurde. In dem
Manifest, das von derdritten Griindung stammt,
formuliertderVereinseine Aufgabe —-nédmlichzu
planen, zu veranstalten und zu dokumentieren,
besonders als Instanz in der Szene der Neuen
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Musik: »[...] weil die Neue Musikim Vergleich zur
Bildenden Kunst, vom Theater ganz zu schwei-
gen, zu wenig Resonanz in der Offentlichkeit
hat und entsprechend zu wenig 6ffentliche
Forderung.«

Beendet wurde die zeremonielle Ubergabe
im Vortragssaal mit der erwahnten Klangins-
tallation Verortung von Barié, Haddenbruch
und Sheridan. Archivkisten stellten am Boden
kartographisch wichtige Orte der Kéiner Neue
Musik Szene dar, zum Beispiel die Alte Feuer-
wache, den Kélnischen Kunstverein oder das
Atelier von Mary Bauermeister, von der die Ins-
tallationen untermalende Sprachaufnahmen
abgespieltwurden.

Der Titel Verortung der Veranstaltung ist
auf verschiedenen Ebenen passend fiir eine
Archivaufbereitung: Auf einer Archivliste sind
kiinstlerische Werke verortet und katalogisiert,
jedeVeranstaltung verortet sich an bestimmten
Lokalitaten und jedes neu entstehende Stiick
verortetsich aus alten und neuen Inspirationen
und Ideen. Und fiir Inspiration sind Archivalien
ein wichtiger Ausgangspunkt. Die kiinstleri-
sche Aufarbeitung der kgnm-Archiviibergabe
war smart und erfolgreich. Zum anschlieBen-
den Beisammensein stand ein Tisch mit Sekt
und O-Saft bereit. Viel spannender war der
Nebentisch mit gestapelten Archivschatzen der
kgnm zum Mitnehmen fiir das Publikum.

Martina Jacobi

F E S T |1

Atonal

18.-20. November 2022,
Kraftwerk Mitte, Berlin

V A L

»X100: A festival Festival in the spirit of lannis
Xenakis« war der Titel der 2022er Version des
Atonal Festivals im Kraftwerk Berlin. Die Einbe-
ziehung einer so prominenten Figur der Neuen
Musik in den unerwarteten Rahmen eines pop-
kulturellen Festivals bringt eine Reihe von
Paradoxien und Widerspriichen mit sich. Wie
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kann man die Musik, die dort aufgefiihrt wird,
beurteilen? Welche Art von Publikum zieht sie
an? Was waren die Kriterien fiir die Auswahl,
wenn es liberhaupt welche gab? Und hat es
funktioniert - kam Xenakis Oeuvre oder das
Programm in allgemein damit in ein neues
Licht?

Die Einbeziehung von Xenakis’ Stiicken wirkte
fast wie ein opportunistisches Marketingins-
trument, um dem Festival einen »seriéserenc
Anstrich zu verleihen. Das breite Spektrum an
Auffiihrungen und Stiicken lieB mich jedoch im
Unklaren dariiber, ob es sich bei dem, was ich
erlebte, um ein Festival zu Ehren von Xenakis
handelte, bei dem auch anderes als seine
Musik aufgefiihrt wurde, oder nur um eine nor-
male Ausgabe des Atonal-Festivals, die zufal-
lig einige Stiicke von Xenakis enthielt. Das
dreitdgige Festival erforderte ein ziemlich
schwieriges Hin und Her zwischen den Kon-
ventionen des klassischen Musikbetriebs und
dem sorglosen Hedonismus eines populdren
Musikfestivals.

Generell denke ich, dass Auffiihrungen zeit-
gendssischer Musik in einem populareren
Rahmen immer zu begriiBen sind. Jedoch
wurden einige der kiinstlerischen und kurato-
rischen Bediirfnisse in Bezug auf Akustik und
Programmdramaturgie libersehen. Die Nuan-
ceneiniger Darbietungen gingenin einem nicht
gerade idealen akustischen Umfeld mit langen
Nachhallzeiten und den sténdigen sozialen
Interaktionen der Gaste vollig unter. Die Kla-
vierauffiihrungen von Mists und Evryalivon Pro-
dromos Symeonidis am Freitagabend zeigten
etwa, dass die Bedingungen des Festivals fiir
Kammermusikungeeignetsind.Angesichts des
hohen Niveaus der Virtuositat und der dynami-
schen Feinheiten der Stiicke erscheint es unfair,
dass einige der Gaste mehr daran interessiert
schienen, Freunde zu treffen und etwas zu trin-
ken, als dem Interpreten zuzuhéren.

Die Probleme des bunten Programms traten
am Samstag noch deutlicher zutage, wo der
Wechsel zwischen den von den Zuhérer*innen
geforderten Horhaltungen am stéarksten war.
Die Streicherstiicke /ttidra, Kottos, Mikka und
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Mikka S leiteten den Abend in eine gute
Richtung. Doch zwischen den eher physischen
elektroakustischen Stiicken wie La Légende
d’Eer und der aufschlussreichen UPIC-Diffu-
sionssession von Haswell und Hecker prasen-
tierten JJJJJerome Ellis ein chilliges Hip-Hop-
Saxophon-Set, das sich vdllig deplatziert
anfiihlte, und anschlieBend prasentierten
Dreamcrusher ein energetisches Industrial-
Noise-Set, das einige Zuhérer*innen zum
Crowdsurfen brachte. Den Abschluss des
Abends bildete eine interdisziplinare, experi-
mentelle Performance des Kollektivs LABOUR
mit Tanzer*innen, Prozessionen und Gesang
rund umdie Biihne.

Xenakis’ Stiicke scheinen perfekt in den
architektonischen Raum des Kraftwerks zu
passen, wenn man das Interesse und die
Leidenschaft des Komponisten fiir Architek-
tur bedenkt. Seine rohe, brutalistische und
industrielle Asthetik verleiht ihm eine objektiv
coole Aura fiir ein experimentelles Musikfesti-
val. Fiir viele ist es attraktiv, an einem solchen
Ort zu sein - und nicht der Musik wegen. Und
doch blieb der architektonische Raum des
Kraftwerks so gut wie unerforscht. Nur die
wunderbare Auffiihrung der Pléiades durch die
Christian Benning Percussion Group im Erd-
geschoss gab dem Publikum die Mdglichkeit,
eine Vogelperspektive einzunehmen, die das
Verstdndnis des musikalischen Materials ver-
anderte. Derin zwei gegeniiberliegende Biihnen
aufgeteilte Hauptbereich wurde auch durch die
Prasenz der Mischpultbiihne im Sweet-Spot
des achtkanaligen Hauptsystems eingegrenzt,
das als Diffusionsbiihne fiir den gesamten
elektroakustischen Katalog von Xenakis diente.
Sergio Luques Diffusionsperformances wa-
ren auf den Punkt, aber seine Figur auf dem
erhéhten Podium hitte auchden Eindruckeines
Denkmals erwecken kénnen, eines rein histori-
schen Uberbleibsels der performativen Prak-
tiken der elektroakustischen Musik, die damals
vor allem den Sinn hatten, von konservativeren
Musikkreisen ernst genommen zu werden.
Mittlerweile wirkt diesehistorisch informierte«
Diffusion jedoch formalistisch, da das heutige
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Publikum an die Auffihrung voraufgezeich-
neter Musik gewdhntist.

DerEindruckeines Pro-forma-Akademismus
wurde auch durch die Podiumsdiskussion
am Freitag verstarkt. Hier hatte man sich
doch eine griindlichere Kontextualisierung
der Stiicke und des Festivals gewiinscht. So
wie es prasentiert wurde, wirkte es wie eine
unndotige VorsichtsmaBnahme gegeniiber den
etablierten Praktiken der Neuen Musik. Der
Oberflachlichkeit, mit der akademische Konven-
tionen gestreiftwurden, gesellten sich verpasste
Gelegenheiten hinzu, Xenakis’ Musik in einer
noch radikaleren und innovativeren Veranstal-
tungzuprasentieren.Herauskameinlauwarmes
Potpourri experimenteller Musikpraktiken. Ge-
wagtere audiovisuelle Erfahrungen, die auf
Xenakis’ Zeichnungen und Partituren basie-
ren, oder experimentelle Neuinterpretationen
einiger Xenakis-Stiicke, die die musikalischen
Sprachen in neue Richtungen gefiihrt hatten,
blieben unerfiillte Wiinsche.

Zwischen dem Streben nach einer Demo-
kratisierung experimenteller Musikpraktiken
und dem Beharren auf alten Praktiken bewegte
sich das Festival auf einem bequemen Mittel-
weg und versuchte so, den vermeintlich wider-
spriichlichen Anforderungen der verschiedenen
Publikumsgruppen, die es anzog, gerecht zu
werden.

Nico Daleman

F E S T I V A L

Wien Modern 35
29. Oktober-30. November 2022, Wien

»Momente hdchster Komplexitéat«, die »schlicht
wunderschon sind«, versprach das Programm-
heft der 35. Auflage von Wien Modern. Uber
90 Konzerte, Gesprache, Empfange und Partys
gab esindiesemJahrzwischen dem 29. Oktober
und 30. November, bei denen neue Musik von
zahlreichen Ensembles und an den verschie-
densten, manchmal auch ungewd6hnlichen
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Veranstaltungsorten erfahrbar wurden. Eine
Auswahl zu treffen, féllt dann leicht, wenn man
selbst nur eine Woche in der 6sterreichischen
Hauptstadt ist und so viel wie mdglich mit-
nimmt.

Am 7.November im Musikverein geht es
schwindelerregende drei Etagen in den Keller
zum Black Page Orchestra, das unter der Lei-
tung von Yalda Zamani Hommagen und ein
Portraitkonzert fiir den anwesenden Mark
Andre gibt. Dessen Ug eréffnet das Konzert,
aber fiir die Akustik dieses Konzertorts ist es
nicht geschrieben und so geht das leise Sduseln
dieser Musik unter, noch bevor es die ersten
Zuschauerreihen erreicht: Ganz und gar auf
Intimitat aus ist sogar der Glaserne Saal des
Musikvereins noch nicht intim genug, um
dem Meeresrauschen und den wispernden
Stimmen vom Band ihren Raum zu geben. Wie
so haufig bei Andre laboriert Ug an der Grenze
zum Hoérbaren - kiinstlerisch droht Andre aber
mittlerweile, damit in die Selbstwiederholung
abzudriften. Umso verwunderter reibt man
sich die Ohren, wenn die Urauffiihrung von
Svetlana Mara$ unmittelbar folgendem Stiick
Wigmaker Andre portraitiert, indem es ein blo-
Ber Abklatsch davon ist: Was bei Andre ein ewi-
ges Geraune, ist bei Maras eine schleichend
langsame Klangdramaturgie von Naturgerau-
schen hinzu einer plarrenden Maschinenmusik.
Kiinstlerisch eigensinnig wird es erst mit der
Osterreichischen Erstauffiihrung von Raphaél
Cendos Klavierquartett namens Berlin toccata
und Hugo Morales Murguias Vortices genera-
ted in fluids such as air, bei dem Trompeter mit
Staubsaugermotorenin Rucksacken rasselnde
Atemgerausche von sich geben, wéahrend sie
gut einstudierte, ritualhafte Drehungen und
Wendungen mit ihren Kérpern und Instrumen-
ten vollfiihren. Macht Fausto Romitellis Profes-
sor Bad Trip Lesson Il durch seine Arbeit mit
Atemgerauschen viel Wind um nichts, endet
der, bei dreieinhalb Stunden viel zu lange
Abend, immerhin mit Bara Gisladoéttirs Music
to accompany your sweet splatter dreams -
und hier findet das Black Page Orchestra ganz
zu sich, wenn es nur so kracht und knallt.
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Gleich am nachsten Tag geht es in den Wiener
Prater weiter. Heraus tritt man in das Foyer des
Planetariums, wo umrahmt von einem Dis-
kursprogramm mit Vortrdgen das Oratorium
Kabbala. Und es war in der Mitte der Nacht des
Komponisten René Clemencic aufgefiihrt wird,
der Anfang 2022 verstorben ist. Nun sind Ora-
torien eigentlich vor der Kontrastfolie der Oper
als Gattung zu verstehen, bei der die Zuhoren-
den im Geiste vervollstandigen miissen, was
ihnen mangels Biihne und dramatischer Aktion
visuell fehlt. Clemencics 70-miniitiges Werk,
das immerhin schon 30 Jahre auf dem Buckel
hat, wird aber mit astronomischen Projektio-
nen gegeben, die aus dem groBen Zeiss-Ei in
der Mitte des Raumes an die Kuppel geworfen
werden. Geht das Konzept auf? Clemencics
Musik ist bei aller Liebe viel zu stumpfsinnig
monoton auf Kabbala-Rezitationen ausgelegt
und die angeblich eigens programmierte Vi-
deobegleitung entpuppt sich als Reinfall: Es
wird die tibliche Vorstellung des Planetariums
abgespielt, Klang und Sprecherstimme sind
ausgeschaltet, Clemencics Komposition ver-
kommt zum Soundtrack - und dass okkultes
Geheimwissen der Kabbala mit modernster
Astrophysik zusammenfinden soll, bleibt ein
Wunschtraum des Programmhefts.

Zur wirklichen Attraktion wird deshalb
Sebastian Jobsts und Anna Reschs Produktion
Brauchen mit dem ensemble]h[iatus. Urauf-
gefiihrt am 11. November im Reaktor besteht
dieser »performative Konzertabend« aus Kom-
positionen von Carola Bauckholt, Marco Détt-
linger, Peter Jakober und Alexander Martinz.
Choreographiert von Thomas Hérl und Peter
Kozek wird man schon beim Einlass in den
Wiener Reaktor von Ensemblemitgliedern be-
griiBt, deren Kostiime BDSM-Elemente mit
liberspitzten Neuinterpretationen von siidost-
europaischen Trachten kombinieren. Alle drei
Raume des Reaktors werden abwechselnd
bespielt, die Ensemblemitglieder sitzen iiber
den ganzen Veranstaltungsortverteilt. Mal wird
man von koboldhaft verkleideten Schauspie-
lern in einem Einkaufswagen unsanft Richtung
Filmvorfiilhrung gedrangt, mal hort man die
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Sopranistin Géraldine Keller, deren packende
Stimme einen Kehlkopfgesang anstimmt, bei
dem man sich gleich in jene graue Vorzeit
der Folklore zuriickversetzt fiihlt, die das
Produktionsteam von Konektom hier herauf-
beschworen will. Ob damit aber jene »gemein-
schaftliche Horerfahrung« erreicht, von der es
im Programmbheft heiBt, sie umfasse »ebenso
Kleidung, Geste und Attribute in Form eigens
geformter Objekte«, bleibt fraglich.

Patrick Becker-Naydenov

F E S T I V A L

Klangwerkstatt
4.-13. November 2022, Berlin

Krieg gegen die Ukraine, Proteste im Iran, Klima-
und Energiekrise... Das Jahr 2022 war beson-
ders unschon. Und ausgerechnet in dieser
Krisenzeit prasentierte die Klangwerkstatt
Berlin - Festival fiir Neue Musik an zehn No-
vembertagen im Kunstquartier Bethanien in
Berlin Kreuzberg ihre 32. Ausgabe mit dem
Titel Schonheit. Auf den ersten Blick klingt das
Festivalmotto ziemlich stérend — mit der Etiket-
tierung »Neue Musik« sogar provozierend. Aber
mit so einer Reaktion hatte die Festival-Redak-
tion schon gerechnet. Sie macht es sprachlich
und kuratorisch deutlich, dass das Festival mit
diesem Motto »keine Weltflucht« vor aktuellen
Problemen versucht, sondern genau das Ge-
genteil, »die Wahrnehmung dorthin auszurich-
ten«. Das Editorial erklart weiter: »Denn Schon-
heit und Wahrhaftigkeit bedingen einander«.

In der Tat erinnerte die Klangwerkstatt an
vielen Stellen die Festivalbesucher*innen an
den Krieg in der Ukraine: Im Er6ffnungskonzert
gab es die Urauffithrung von Helmut Oehrings
[imferno] (aus: MAPPA) Contrapasso I-V (an:
Wiadimir Putin/Sergej Lawrow), dem Auftrags-
werk des Festivals, das auf Reden des russi-
schen Prasidenten und AuBenministers zur
Kriegserkladrung basiert. Und am zweiten und
dritten Festivaltag erklang ein musikalisches
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Gedenken an die Kriegsopfer, Verstimme Dein
Instrument deutlich des Festivalleiters Stefan
Streich. Dariiber hinaus zeigte das Festival
seine Solidaritat mit der Ukraine,indem es dem
Berliner Publikum die ukrainische zeitgendssi-
sche Musik vorstellte: Bei der »Tafelmusik«, der
fiinftagigen Konzertreihe mit Musik und Essen
aus einem anderen Land wie etwa Siidkorea
oder Finnland, prasentierte das Duo Sonoro
aus Kiew als Prolog zu den Landesportrits
jeweils eine Komposition von ukrainischen
Komponist*innen.

Auch im Festival zu horen waren Werke, die
verschiedene Fille von Machtmissbrauch the-
matisieren: Niederschlagung der Solidarnos¢é-
Bewegung in Polen bei Luigi Nonos Quando
stanno morendo. Diario polacco no.2; NS-
Konzentrationslager bei The Sixth Command-
ment von Elzbieta Sikora (das Konzert wurde
in Positionen #132 rezensiert); und Massakerin
Sidkorea bei Schwarzes Gras (Erinnerung
an den Vorfall in Yeosu) von Rainer Feldmann.
In diesem Zusammenhang stehend, aber auf
eine andere Weise, setzte das Konzert »Double
View« den Faden fort, in dessen Zentrum das
Auftragswerk Janus der in Berlin lebenden chi-
nesischen Komponistin Ying Wang und das
Klarinettenquartett ihres Vaters Xilin Wang
standen. Hier hat das Konzertkonzept an sich -
zumindest scheinbar - wenig mit Politik zu tun.
Aber das verborgene Leitthema des Festivals
Machtmissbrauch tauchte plotzlich auf, als
der nchinesische Schostakowitsch« Xilin Wang
im Gesprich mithilfe der Ubersetzung seiner
Tochter von seiner Erfahrung politischer Verfol-
gung erzahlte und dabei seine Stimme immer
emotionaler wurde.

Ein sehr gelungenes monografisches Kon-
zert war »Man in the Box, in dem das ensemble
mosaik und der Percussionist Roberto Maque-
da zwei Werke des spanischen Komponisten
Manuel Rodriguez Valenzuela auffiihrten. In
seinem multimedialen instrumentalen Theater
time. cage, das 2021 bei der pandemiebeding-
ten Onlineausgabe der Maerzmusik als Konzert-
film uraufgefiihrt wurde, wurde der Solo-Schlag-
zeuger in einem verschleierten kleinen Raum
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mit vielen selbstgebauten Instrumenten iso-
liert. Wasindiesem kéfigartigen Raum passierte,
konnte man nur passiv durch die in Echtzeit
aufgenommenen - und spéter in verschiede-
nen Geschwindigkeiten wiedergegebenen -
Videos auf Leinwand erfahren. Mit diesem Werk
stelltder Komponistdie Frage, ob ndas mensch-
liche Gehirn mit der Menge an Informationen
und der Geschwindigkeit von digitalen Tech-
nologien umgehen« kann. So eine zeitgemaBe
Frage beziiglich neuer Technologien konnte
man auch bei der humorvollen transhumanis-
tischen »Elektroperette« Digital Blood von
Annesley Black finden. AuBerdem war das eher
fiir ein Nebenprogramm erwartete Filmkonzert
»On Screen - die lange Filmnacht« eine gliick-
liche Uberraschung der diesjihrigen Ausgabe.
Die durch ein Open-Call-Verfahren ausgewahl-
ten sieben Musikfilme, die meist in der Pande-
mie entstanden sind, zeigten eine neue Mog-
lichkeit dieses Formats auf.

Auch das Programm fiir Kinder und Jugend-
liche bildete eine wichtige Saule des Festivals.
Beispielsweise gestalteten das georg katzer
ensemble Berlin und Marieke Riigert ein inter-
aktives Kinderkonzert, in dem Eunhye Joos
Stiick Rein ins Vergniigen! mithilfe der musi-
kalischen Darstellungen verschiedener Spiel-
platzgeraten wie Karussell und Schaukel ver-
standlich erklart wurde. Moderiert wurden die
Konzerte bei der Klangwerkstatt nicht nur fiir
das kleine Publikum. Bei vielen Konzerten liber-
nahm die Musikjournalistin Leonie Reineke die
Moderatorenrolle. Zwischendurch fiihrte sie
sehr informative und publikumsfreundliche
Gesprache mit Musiker*innen. Aber ein kleiner
Storfaktor war, dass die Gesprache immer vor
derAuffiihrung stattfanden und die (manchmal
libertrieben) geduBerte Intention und Inter-
pretation von Musiker*innen nicht selten eine
unpassende Erwartung aufbauen lieB3.

Im Ganzen hielt die Klangwerkstatt eine sehr
gute Balance zwischen der gesellschaftlichen
Partizipation, der Vermittlung und der musika-
lischen Aktualitat. Vor allem die Werkauswahl
zeigte das breite Spektrum der Generationen
und Positionen. Weniger verstandlich war, dass
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das auf den ersten Blick stérende, genau des-
wegen publikumswirksame Festivalmotto aus-
schlieBlich im Editorial auf der Homepage und
im Pressetext verborgen stand. Trotz der mehr-
maligen Konzertbesuche kam mir das Motto
nirgendwo entgegen und es riet so oft ins
Vergessen.
Moonsun Shin
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Standing on the Corner 24.825.2.23
Lifetones & Charles Bullen 18.&19.3.23
Phew & Nina 21.&22.4.23
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