-

.'i‘; '_-' - e

t. E.;:____‘_;" ez 'y 1 = g i m .;__;

1 a L Erpe F Tmm . 4 B
ko |

ST

Texte zur aktuellen Musik

Klang Kunst Musik



Uraut

Fr. 9. Juni 2023 19.30

Il Te
“Mus

Weitere Vorstellungen

er vo o

dem Roman
. Juni 2023

Im von Pier Paolo Pasolini -

il 2023 20 Uhr Tischlerei

ihlung ,An das Wilde glauben® von Nastassj;
8.1 .sg,.ml 1. Juli 2023

e

Infos und Karm ?
WWW. deutscheg_egrbefm de | 030 343 84 343



Katalin Ladik
000000000-pus
TUNE Performances

@\ Haus der Kunst
3.3.-10.9.23
14.&15.7.23

=)
2
©
S
a
o)
@
°
=
&
k]
&
o
=
s
>
?
L
5
<3
o
o
R
2
2
=
]
3
S
<
<
k<]
3
3
=
b
T
X




/CKETS:
DA RA/I STAEDTER- FER/EN/( URSE.DE




Ostrava Days
Music of Today Festival

inspiration-ava

premieres-orches
electronics-solos
microtones-happening

opportunity newmusicostrava.cz

Osraava Centee For New Musc



HEROINE ey
OF souna'w _-
F ESIIVAL”“ o

- b

EDITION

HEROINES
OF SOUND
FESTIVAL

Black Page Orchestra // N\erche Blasco // N\a_]a Bosmc // Ece Can|| // SO
Ann Cleare // Contagious // Chra // Pascale Criton // Stefanie Egedy // |
Ensemble KNM Berlin // Beatriz Ferreyra // Jasmine Guffond // Ale Hop //|
Electric Indigo // Marina Khorkova // Tine Surel Lange // Catherine Lorent //
Martyna Poznanska // Kirsten Reese // Billy Roisz // Santorsa - Pereyra //
Rojin Sharafi // Maya Shenfeld // Bergrun SnaebJornsdottlr //
Stepha Schweiger // Katherine Young e

Stand 14.4.2023 / Aktuelle Programminformation und Tickes: B .

www.heroines-of-sound.com / www.radialsystem.de |l

- _. KovprpduktionI T _IFBrderer

’ I radialsystem, - . ° musikstiftung




POSITIONEN 130

02/2023 Klang Kunst Musik

6
7

9
10

14

22

30

38

52

61

62

70

77

93

Impressum
Editorial

KLANG KUNST MUSIK

Rant: Spitzengagen fiir das Prekariat

von Sophie Emilie Beha

Die Vergangenheit ist nicht mehr das, was sie einmal war

von Ed McKeon

Kuratorische Klangkunst - Auf dem Weg zu neuen Formen der
kiinstlerischen Zusammenarbeit?

von Julia H. Schroder

Aslightly curving place oder Wie das Personliche im kollektiven
Erzdhlen eine Gemeinschaft formt

von Eunice Fong

Klang Kunst Musik - die Konjunktion dreier Planeten im Jahr 2017
von Andreas Engstrom

Oral Storytelling statt Komposition - Gedanken zur Klangkunst
aufderdocumenta

von Joshua Weitzel

KLANG KUNST MUSIK UND OFFENTLICHE RAUME

»Klang und Raum als grundlegendes Material kiinstlerisch gestalten.« -
Interview mit Carsten Seiffarth

»Das Verhéltnis von Klang und Raum verstehe ich als Choreografie« -
Interview mit Marie-Therese Bruglacher

von Sarah Johanna Theurer

SPECIAL
Strecke Berlin-Bonn

POSITIONEN

Warschauer Herbst; Hororte | Klangraume; Genoél von Lilienstern; Carl &Asa
Unander-Scharin/ Karin Rehnqvist, Stockholm; Andrea Neumann; Die Zukunft
der Kritik; Malakoff Kowalski; klub katarakt, Hamburg; Sound Within Sound -
Opening Our Ears to the 20th Century; Broken Music Vol. Il, Berlin; Take your time,
Amsterdam; Ultraschall Berlin; Musik der DDR? Komponieren im real existierenden
Sozialismus; Brigitta Muntendorf; Eclat Festival, Stuttgart; Acéphale, Koln; Musik
machen - Persénliche Einblicke in die Entstehungsprozesse Zeitgendssischer
Musik; ensemble mosaik: Klanggutkalalog, Berlin; Gudmundur Steinn Gunnarsson/
Aki Asgeirsson; Opera Forward Festival, Amsterdam; Gordon Kampe: Dogville,
Essen; Walter Zimmermann; A bruit secret - Das Horen in der Kunst, Basel; Mathias
Monrad Mgller & Alma Toaspern, Leipzig



POSITIONEN 135

Positionen. Texte zur aktuellen Musik

Gegriindet 1988 von Gisela Nauck und Armin Kéhler
Erscheinungsweise vierteljahrlich - Februar, Mai, August,
November | 36.Jahrgang

Herausgeber + Redaktion

Andreas Engstrom & Bastian Zimmermann

Gestaltung Studio Pandan (Ann Richter, Pia Christmann,
Riccardo Righi) www.pandan.co

Anzeigen marketing@positionen.berlin

Creative Crowd Patrick Becker-Naydenov, Sebastian Hanusa,
Katja Heldt, Patricia Hofmann, Irene Kletschke, Michael Rosen,
Susanne Westenfelder

Korrespondent*innen Philipp Krebs (Hamburg), Nina
Polaschegg (Wien), Monika Voithofer (Graz), Christoph Haffter
(Basel), Monika Pasiecznik (Warschau), Heloisa Amaral
(Brussel), Sven Schlijper-Karssenberg (Amsterdam), Tim
Rutherford-Johnson (London), Anette Vandsg (Arhus), Rita
Tomomi Adachi (Kanazawa), Giuliano Obici (Rio de Janeiro)
Druck Zaktad Poligraficzny Mos i tuczak sp.j., Poznan

6

IMPRESSUM

Redaktionsadresse

Positionen GbR, EdelweiBstraBe 3, 81541 Miinchen
Email redaktion@positionen.berlin
www.positionen.berlin

Positionen print kosten als Einzelheft 10,50 € (+ 2,00 €
Versand), im Jahresabonnement 46 € (inkl. 8 € Versand),
Studierende 38 € (inkl. 8 € Versand), Institutionen 56 €
(inkl. 8 € Versand), Auslandabonnement Normal 58 € &
Institution 68 € (beide inkl. 20 € Versand), Forder-
abonnement 100 €

E-Abonnement Einzelheft 6 €, Jahresabonnement 22 €

ISSN 0941-4711

Positionen ist Mitglied

im Netzwerk Mit freundlicher
Unterstltzung der
g European
Cultural
EURDTINE Foundation

adialsystem.de




POSITIONEN 135

1 InKlangrdume
der Kunst, Peter
Kiefer (Hrsg.), Kehrer
Verlag 2010

7 EDITORIAL

010 hat der Musikwissenschaftler Volker Straebel den jetzt fast

schon klassischen Text »Wom Verschwinden der Klangkunst«'

veroffentlicht. In dem Text argumentiert er dafiir, dass die wissen-

schaftliche Forschung die Geburt der Klangkunst verursacht hat -

und, dass es ein Ende fiir dafiir geben wird: Die Kunst wird weiter
bestehen, aber die Kategorien, die Gattung wird enden. Die Frage ist: Sind wir
heute an diesem Punkt? Oder haben wirihn schon lange passiert?

Diese Frage beriihrten wir schon bereits 2019 in einem Heft mit dem Titel
»Wer ist Klangkunst?«. Wieso wer was tut, in welchem Zusammenhang und
mitwem istimmer grundlegend dafiir, wie etwas wahrgenommen und in Kate-
gorien geordnet wird ...und wo es zu sehen und zu héren ist! Mit diesem Heft
folgen wir weiter diesen Fragen - ohne die Absicht einer Antwort. Was uns
interessiert, ist der Stand der heutigen Klangkunst, Sound Art oder einfach
generell klang- und musikbezogener Kunst. Oder wie wir das auf dem Cover
und in Artikeln im Heft nennen: Klang Kunst Musik.

Wirhaben uns auf die Kunstszenen konzentriert,um zu sehen, wie man sich
dort zu diesem Gebiet, den Kategorien und der neuen Musikszene verhélt. Ed
McKeon geht in seinem Essay davon aus, wie die Geschichtsschreibung sich
stetig verandert: Was einmal Geschichte war, ist es vielleicht nicht mehr - was
konkrete Auswirkungen auf die heutigen Szenen hat,wenn man sich nicht mehr
(oder freier) zur Geschichte verhalten kann oder darf. Julia H. Schréder schaut
ihrerseits wie manche Klangkunstwerke als kuratorische Projekte bezeichnet
werden kdnnten, was auch die Entstehung von Arbeiten im Kollektiv betrifft.
Eunice Fong fiihrt dies weiter aus, indem sie die kollektiven Prozesse einer
Ausstellung der Kuratorin Nida Ghouse von innen heraus darstelit.

Zwei Versuche zu begreifen, wie klangbezogene Werke aus Sicht der bil-
denden Kunst gedacht werden, unternehmen Andreas Engstrém und Joshua
Weitzel. Engstrom fokussiert das Jahr 2017 mit den drei GroBereignissen der
KunstinVenedig, Kassel (inklusive Athen) und Miinster. Weitzel schaut auf die
Geschichte der Musik und Klangkunst auf der documenta seitihren Anfangen,
mit starkem Fokus auf die letztjahrige Ausgabe. Diese GroBausstellungen
haben sich beziiglich ihres Verhaltnisses zu Klang und Musik wahrend der
Jahre verandert. Interessant ist, wie und wo diese Veranderungen entstehen,
wann Kunst- und Musikdiskurse sich treffen - und wann nicht.

Klangkunst warvon Anfang an sehr eng mit 6ffentlichen Raumen und dem
Wandel von Stédten verkniipft. Sarah Johanna Theurer exploriertin zwei Inter-
views mit Carsten Seiffarth und Marie-Therese Bruglacherzwei Generationen
von Kurator*innen und ihre Perspektiven auf Stadtraume, Kunst und Musik.

Das Special greift die Arbeit der beiden Kurator*innen auf und zeigt Foto-
grafien von Arbeiten in den Stadtrdumen von Berlin und Bonn, die eine Fort-
filhrungin derkommenden Ausgabe des Berliner Musik- und Kunstmagazins
20seconds finden werden.

Und wie immerreflektieren die Positionen im dritten Teil des Hefts das zeit-
gendssische Musikschaffen anhand von Biichern, Platten und Events.

Wirwiinschen viel SpaB und Anregung beim Lesen dieses Hefts #135

Bastian Zimmermann & Andreas Engstrom






Kiang Kunst Musik I




POSITIONEN 135

Spitzengagen fuir das Prekariat

10 a3

SOPHIE EMILIE BEHA

ie kann es sein, dass am gleichen Ort Gagen zwischen 100 Euro

und mehreren 1000 Euro gezahlt werden — je nachdem, wer auf-

tritt? Ja, es gibt Spitzengagen auch jenseits von Klassikstars

wie Lang Lang & Co. Und nein, niemand braucht so viel Geld!

Egal wie genial die Komposition oder die Interpretation sein mag,
Idon’t care. Und zu den Mega-Honoraren kommen in der Regel noch geld-
werte Vorteile hinzu: mindestens soundso viele ***** Catering, Shuttles
und so weiter. Knallharte Deals sind das.

Es gibt Kompositionsgehélter, die Wolkenkratzer tiberragen. Schon
und wichtig, wenn das die Ernst von Siemens Musikstiftung finanziert
(Welche Stiftungen gibt es noch? Anderes Thema), aber es ist gleichzeitig
auch blod, weil es tiberall da, wo EvS nicht einspringt, die Preise in die
Hohe treibt.

Die zeitgenossische, neue und aktuelle Musik leidet bekanntermafen
unter Kompositionsauftragsfetischismus oder »premiere porn« wie es eine
Freundin ausdriickt. Und natiirlich miissen die Komponist*innen auch
von irgendetwas leben, aber kann man nicht auch einfach Geld bezahlen
fiir Wiederauffithrungen? Die Werke sind nicht alle so schlecht, dass sie
sich in Eintagsfliegen verwandeln miissen. Bei Mozart und Beethoven
klappt das schlieflich auch und die leben nicht mal mehr.

Dieses ganze Kuddelmuddel, ohne dass irgendjemand wirklich einen
Goldesel im Keller hat, ist ein systemisches Problem. Aber wo kommt das
eigentlich her, wer will solche Strukturen tiberhaupt? »Das sind alles



SOPHIE EMILIE BEHA 11 SPITZENGAGEN FUR DAS PREKARIAT

Uberreste von dem patriarchal-monarchischem Schwanzsystem«, bellt es
mir ein Freund in den Telefonhorer. Ich glaube, eine gehorige Position
davon ist auch Selbstverstindnis. Weil man es sich eben leisten konnen
will und soll — fiir manche Produktionen, Ensembles oder Kompositions-
auftrége so exorbitant hohe Summen zu zahlen.

Mein allergrofBtes Problem dabei: Dieses System ist 6ffentlich gefor-
dert. Dabei reden wir hier von einer Branche, wo den Allermeisten viel zu
wenig bezahlt wird — und es trotzdem diese perversen Ausraster gibt. Die
Leidtragenden begehren nicht dagegen auf, sondern tragen die Strukturen
mit, denn man/frau ist ja immer ersetzbar und sonst spielt eben jemand
anderes fiir 100 Euro. Und auch wenn Forderinstitutionen postulieren,
man solle doch faire Gehélter zahlen, fillt mit einem Blick auf den Kos-
tenfinanzierungsplan eben auch der Satz: »Die einzelnen Posten sind in
Ordnung, aber insgesamt steht da eine zu grofle Summe.«

Bei Subventionen wird oft mit Teilhabe argumentiert, wohingegen
die Leute, die wirklich nicht so viel Geld fiir eine Konzertkarte tibrighaben,
sich wahrscheinlich das Money lieber fiir ein Beyoncé-Ticket aufsparen.
Was krass teuer ist. Und verstiandlich: Die Spielorte der Neuen Musik glei-
chen eher Bunkern als offenen Toren und Tiiren. (Stichwort: Klassismus)

Beim Miézenatentum ist das was anderes, von mir aus sollen die
doch ihr Geld einem wichtigen, weillen, alten Neue-Musik-Komponisten
vor die Fiifle werfen. Aber ganz so einfach ist das nun auch wieder nicht,
denn dann miissen 6ffentliche Veranstalter*innen nachziehen, um im
Rennen zu bleiben.

Auf Landesebene wird gerade mal wieder tiber
Mindesthonorare fiir die Freie Szene diskutiert —
immerhin. Aber wo bleibt eigentlich die Obergrenze?

Letztendlich geht es bei alledem schlussendlich nicht (nur) um Geschmack
und Qualitét, sondern auch um Politik: um die Big Names, den Ruf, und geris-
sene Deals. Und das ausgerechnet in der Kunst — absurd! Und bitte, wenn man
schon viel zu viel zahlt, dann aber auch allen Beteiligten. Denn der Gender
Pay Gap ist sehr real — insbesondere in der Kultur. Es wird noch Jahrzehnte
dauern, bis eine Elena Schwarz genauso viel bekommt wie ein Bas Wiegers.

Letztlich ist das Ganze mal wieder ein Ding von Angebot und Nach-
frage, das man trotzdem nicht auf die Konsument*innen abwélzen darf.
Auf Landesebene wird gerade mal wieder iiber Mindesthonorare fiir die
Freie Szene diskutiert — immerhin. Aber wo bleibt eigentlich die Ober-
grenze? Dann diirften beispielsweise aus 6ffentlichen Topfen finanzierte
Projekte maximal nur soundso hohe Honorare auszahlen. Geht auch beim
Pendant Fufiball, der sich allerdings privat finanziert: Der 1. FC Ko6ln
hat vor kurzem bestétigt, dass es Gehaltsobergrenzen gibt. Ob das wirk-
lich zwei Millionen sein miissen wage ich zu bezweifeln. Natiirlich, wenn
der FC nicht trotzdem mit immer noch hohen Gagen seine Spieler locken
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konnte, wiirde er vermutlich ziemlich schnell aus der Bundesliga fliegen.
Auch da ist der Fehler systemimmanent. Wiirden also auch bestimmte
Player der aktuellen Musik ihre obersten Rédnge mit Maximum-Gehéltern
verlieren? Ganz so leicht ist es nicht, finde ich. Es gibt schlieB3lich so viele
phédnomenale Musiker*innen und der Preis ist in der Kunst kein Aus-
druck von Qualitit.

Und warum koénnen nicht einfach 6ffentlich vergebene
Gelder an eine Transparenzklausel gebunden sein?

Und warum konnen nicht einfach 6ffentlich vergebene Gelder an eine Trans-
parenzklausel gebunden sein? Dass es eben nicht im ddmmrigen Hinter-
zimmer bleibt, wer nun jetzt wirklich wie viel bekommt. Karten auf den
Tisch, von Anfang an. Damit kénnten auch die merkwiirdigen Konkurrenz-
kampfe wie >bestbezahltes Ensemble der Saison« oder >meistverdienende*r
Komponist*in«beiseite gewischt werden.

Oder fehlen fiir das alles die Vorbilder 4 1a Marlene Engelhorn? Wo
bleibt das FairFestival, das Gehaltsobergrenzen einfiihrt und sie offen
kommuniziert, das mit dem Aftermovie auch den endgiiltigen KFP auf die
Website stellt oder wo der Putzmann genauso viel fiir seine Arbeitsstunde
bekommt wie die Intendantin. Immerhin weif3 ich von zwei Neue-Musik-
Festivals, die ihren Kiinstler*innen gleiche Gehélter zahlen. Ein offener,
transparenter und bewusster Umgang mit Geld und seiner Verteilung ist
nicht nur aus sozialen Grinden wiinschenswert. Er wiirde eine extreme
Vertrauensbasis schaffen und nebenbei auch eine Steilvorlage fiir Marke-
tingkampagnen liefern, an Gegenwarts-Diskurse ankniipfen und neues
Publikum locken. Try it. 1

Sophie Emilie Beha tibt sich gerade in verschiedenen Kontexten im Wiitend-Sein. AuBerdem ist
sie Musikjournalistin, Kuratorin und Moderatorin.
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Die Vergangenhett ist nicht
mehr das, was sie einmal war

Zeitgenossische Tendenzen in Klangkunst und Sound Art -
oder wie auch immer man es heute nennen soll

ED MCKEON
Ich stehe in einem Raum, der nicht derselbe zum ersten Mal angewendet wurde. Ich
ist wie der, in dem Sie sich gerade befinden. bin mir auch bewusst, dass es nicht nicht
Ich beobachte jemanden, der seine Sprech- Luciers Stiick ist, trotz der dem Kiinst-

stimme nach einem schriftlichen Skript
auf ein Tonbandgerit aufnimmt. Ich hore

ler zugeschriebenen vagen Behauptung,
»sein Stiick sei nie 6ffentlich aufgefiihrt

zu, wie die Aufnahme in den Raum zuriick- worden«. Ich bin also etwas verwirrt,
gespielt und mit einem weiteren Aufnah- dass es sich bei dieser Auffiithrung von
megerit aufgezeichnet wird. Ich verfolge, ‘ Lucy Ravens Room Tone sowohl um

wie der Performer diesen Vorgang mit I am sitting in a room als auch nicht um
der neuen Aufnahme wiederholt, so dass
der gesprochene Text zu einem klanglichen
Eindruck der Resonanzfrequenzen des Rau-
mes zu verschmelzen beginnt, die durch den
urspriinglichen Sprechakt artikuliert werden.
Ohne es zu wollen, trage ich zu diesem
Prozess bei, da die Gerdusche der Beobach-
ter*innen — ihre Unterhaltungen und das
Scharren ihrer Fifle auf dem Boden —
in den Mix einsickern. Ich bin mir

I am sitting in a room handelt.

Ich erinnere mich an eine Erfahrung, die
ich bei der Gruppenausstellung 12 Rooms
(Museum Folkwang, Essen) im August 2012
gemacht hatte. Und ich schreibe (vorerst) im
Prisens, um sowohl die Betonung der Ver-
ganglichkeit der skulpturalen Live-Kunst
der Ausstellung durch die Kuratoren
(Klaus Biesenbach und Hans Ulrich
Obrist) — als »eine direkte, unmittel-
bewusst, dass dies nicht ganz das- bare Erfahrung fiir den Betrachter« —
selbe ist wie Alvin Luciers I am alsauch die Hinwendung der Galeriekunst zur
sitting in a room (1969), ein berithmtes Performance zu reflektieren, die genau in dem
Werk der Sonic Art, bei dem dieser Prozess Moment stattfindet, in dem die historische
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Zeit, sich ihrer Vergangenheit unsicher und
voller Zweifel in die Zukunft blickend, aufge-
hoben zu sein scheint.

Die Frage ist nicht, ob I am sitting in a
room in eine Galerie, einen Konzertraum
oder in einen anderen Kontext gehort, son-
dern ob es noch moglich ist, die Zugehorig-
keit(en) zu verwandten und wesensfremden
Kunstkategorien zu erzdhlen. Wenn die
Darstellung von Musik als Kunst und die
der >postkonzeptionellen« Galeriekiinste als
Kunst auf unterschiedlichen Geschichten
und theoretischen Modellen beruhen — wobei
letztere heute oft als konstitutiv fiir Kunst
an sich angesehen werden und erstere sich
weitgehend aufgelést haben — welche Impli-
kationen haben dann Stiicke wie Room Tone?

Das Ende der
(Musik-|Geschichte?

Das Erzdhlen und Wiedererzidhlen der
Geschichte der >westlichen<« Musik hat in
gewisser Weise seine zeitliche Vorwértspro-
jektion verloren und sich verrdumlicht. Dies
wird deutlich, wenn wir Luciers Stiick riick-
blickend betrachten. Als es 1969 erschien, war

15
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Musik zu erzihlen,
als vielmehr einen
Insiderbericht iiber |
die Praktiken der
verschiedenen Kom-
ponist*innen zu geben.
Die Vergangenheit ist nicht
mehr das, was sie einmal war.
Ein Grund fiir diesen Wandel
ist, dass das Versténdnis dessen, was Musik
ist, in dem Sinne, dass sie wesentliche Eigen-
schaften hat, die sie von dem unterscheiden,
was sie nicht ist, zusammengebrochen ist.
Music 109 ist ein Zeugnis dieses Prozesses.
Seit den spéten 1970er Jahren sind neue
Kategorien wie Sound Art, Klangkunst und
Performance-Kunst entstanden, die jeweils
ihre eigenen Entstehungs- und Entwick-
lungsgeschichten haben und retrospektiv
>Besitzanspriiche« an I am sitting in a room
erheben. Diese Kategorien sind ihrerseits
instabiler und durchléissiger geworden, sie
iiberschneiden sich nicht nur, sondern ver-
lieren auch die vermeintlich wesentlichen
Merkmale, die sie einmal hatten. In diesem
Prozess sind die asymmetrischen und doch
miteinander verbundenen Aufgaben, ihre
Geschichte zu schreiben und sie in der Zeit
vorwérts zu projizieren — zumindest als

Als Luciers Stiick 1969 erschien, war es — gerade noch — moglich,
es in eine -Musikgeschichte« einzuordnen. Heute wire es vermessen,
eine solche Erzédhlung zu versuchen.

es — gerade noch — moglich, es in eine -Musik-
geschichte« einzuordnen. Heute wéare es ver-
messen, eine solche Erzéhlung zu versuchen.
Wo wiirden die Grenzen gezogen werden?
Der Singular ist zum Plural geworden: nicht
Geschichte, sondern Geschichten, ohne eine
zentrale Darstellung zu privilegieren; nicht
Musik, sondern Musiken (und Klidnge und
Gerausche). Luciers eigenes, sehr lesens-
wertes Buch Music 109 von 2012 versucht
weniger, eine Geschichte der experimentellen

Avantgarde — riskant geworden. Die histori-
sche Originalitét zerfillt in das, was lediglich
in chronologischer Hinsicht neu ist.

Wenn »Geschichte, insbesondere die
Geschichte der Moderne, oft [...] nach dem
Modell des individuellen Subjekts, ja als
Subjekt, konzipiert wird«, wie der Kunst-
theoretiker Hal Foster in The Return of the
Real (1996), seiner Darstellung der Gale-
riekiinste, argumentierte, ist es nun an der
Zeit anzuerkennen, dass auditive Praktiken
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nicht ldnger ein kohédrentes Subjekt (oder
Objekt) konstituieren. Weder Musik noch
Klang, weder Gerdusch noch das Zuhoéren
bieten eine autarke, angemessene oder
privilegierte Position, von der aus eine
Geschichte der auditiven Kiinste erzéhlt
werden kann. Die Musik hat ihr »I am«
verloren, ob sie nun im Konzertsaal oder
anderswo >sitzt«. In der Tat konnen die
Versuche der 1990er Jahre, neu gepréigte
Kategorien von Klangkunst und Sound Art

16
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dem merkwiirdigen Paradox, dass Praktiken,
die zur Erosion der Musik beitrugen — wie die
von Lucier — umbenannt und riicckwirkend in
eine Geschichte der (Galerie-)Kunst integriert
wurden. Mit neuem Namen und neuem Pass
haben Werke wie I am sitting in a room neben
anderen post-medialen und post-konzeptio-
nellen Praktiken ein Aufenthaltsrecht — wenn
auch nicht immer die volle Staatsbiirger-
schaft — in Biennalen und Galerien erhalten.
Es ist zum Beispiel bezeichnend, dass zwei

Der Begriff > Komponist*in< wird oft als zu >-musikalisch«
desavouiert, und die Adaption des Begriffs -Klangkiinstler*in«
oder »>Sound Artist« bleibt ambivalent.

zu theoretisieren, als Strategien verstanden
werden, ein Feld, das ozeanisch und gren-
zenlos wurde und sich in Resonanz!' auf-
l6ste, neu zu binden — zu re-subjektivieren.
Sie sind als Antworten auf eine Identitéts-
krise entstanden, die durch den Verlust der
Essenz ausgelost wurde. »Anything goes,
so formulierte es Cage bereits 1954 und
ldutete damit das Ende der musikalischen
Differenz (und des diskriminierenden Pres-
tiges) als Kunst ein. Dan Lander, Mitheraus-
geber einer der ersten Anthologien, die diese
Wende registrierten (Sound by Artists, 1990),
beschrieb das Problem kurz und biindig so:

»Ifa critical theory of sound (noise)is to de-
velop, the urge toelevate all sound to the
state of music<, will have to be suppressed.«

Das Wort >kritisch« sollte hier in seiner gan-
zen Bedeutung gewiirdigt werden. Abgeleitet
vom griechischen krinein — beur-
. teilen, unterscheiden, trennen —
bedeutete es eine Ablehnung
von >Musik« zugunsten eines
neuen diskursiven Konst-
rukts, einer neuen Identitit
und einer neuen historischen
Narration. Dies fiihrte zu

den wegweisenden Ausstellungen der Sound
Art, Sonic Boom (Hayward Gallery, London)
und Volume: Bed of Sound (MoMA PS1,
New York), die beide im Jahr 2000 von den
experimentellen Musikern David Toop bzw.
Elliott Sharp organisiert wurden. In seiner
Geschichte der Klangkunst von 2007 konsta-
tiert Alan Licht daher mit trockenem Humor
»a tendency to apply the term >sound art« to
any experimental music of the second half of
the twentieth century«.

Der parallel dazu in Deutschland gefiithrte
Diskurs der Klangkunst verfolgte einen &hn-
lichen Ansatz, jedoch mit einem wesentlichen
Unterschied. Anstatt auditive Praktiken in
die historischen und theoretischen Darstel-
lungen der bildenden Kiinste nach ihrem
Bruch mit den Medien Malerei und Skulptur
zu integrieren, wie es die Vertreter der Sound
Art taten, wurde die Klangkunst als eine
transformative Erweiterung der Musik ein-
gefiihrt. Die Namensinderung signalisierte
eine Verlagerung vom auditiven Privileg der
Musik — insbesondere von der ihr wesent-
lichen Identitdt mit dem musikalischen Ton,
wie es der inzwischen archaische Begriff Ton-
kunst andeutete — hin zu Praktiken, die sich
gleichermaflen mit dem Sehen befassen, und
einer Perspektive, die die Artikulation von
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Raum ebenso, wenn nicht sogar noch starker
betont als die Artikulation von Zeit.?

Mein Ziel ist es nicht, diese konkurrieren-

den Konzepte gegeneinander auszuspielen,
sondern ihre Gemeinsamkeiten hervorzuhe-
ben und auf diese Weise ihre Implikationen
fiir die Gegenwart zu betrachten. Klangkunst
und Sound Art sind im Deutschen bzw. im
Englischen vordergriindig derselbe Begriff,
und die Kiinstler, an die sich ihre Dis-
kurse richten — und ihre historisierende
Selbstkonstruktion — weisen erhebliche
Schnittmengen auf. Diese doppelte Identi-
tat — dreifach, wenn man post-experimen-
telle Musik miteinbezieht — verleiht diesen
Praktiken eine >multiple
Personlichkeitsstorung:. | @
Identitéten fragmentie- | S
ren. Historien wuchern.
Dies stort die Identitat der >Gastgeber®in-
nen«-Narrative, in die diese Werke eingefiigt
werden, insbesondere die der Galeriekunst,
die folglich der gleichen Gefahr der Aufls-
sung ausgesetzt ist wie die Musik. So ist es
zum Beispiel unhaltbar geworden, Hor- und
Auffiihrungspraktiken ausschliefllich im
Rahmen einer kritischen >Visualitdt< zu ver-
orten, eine Situation, die mit See This Sound
(Lentos Museum, Linz, 2009) und A House
Full of Music (Mathildenhohe Darmstadt
und Internationale Ferienkurse fiir Neue
Musik, 2012) wirkungsvoll bestétigt wurde.

Wie dies — und Room Tone — zeigt, ist das
Vermogen, eine (singulédre) Geschichte der
Kunst als Subjekt zu sichern, erodiert. In
diesem Prozess werden kiinstlerische Prak-
tiken zunehmend unreguliert, jenseits von
Gesetzen. Dies bietet Chancen fiir diejenigen,
die am stiarksten tiberwacht, ausgeschlos-
sen oder marginalisiert werden, und ist ein
Grund, warum experimentelle Klangarbeit
ein reiches Terrain fiir Frauen, BIPOC, Trans-
gender- und neurodiverse Kiinstler ist, auch
wenn die Prozesse der Kanonisierung durch
ihre Einbeziehung nicht wesentlich veréndert
werden und weitergehen. Auch das kritische
Lexikon hat sich verschoben und fragmentiert.

L .
s

‘5’ finden kann, 16st das Problem nicht.? Es
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Der Begriff s Komponist*in< wird oft als zu
>musikalisch« desavouiert, und die Adaption
des Begriffs >Klangkiinstler*in« oder »Sound
Artist« bleibt ambivalent. Es folgten eine
Reihe von angeblich neutralen Begriffen ohne
Geschichte und ohne Bindung an ein bestimm-
tes Narrativ, wie z.B. >Musik- (oder Klang-)
Macher, sErbauer« (builder) oder »Schopfer-.
Die Inklusivitat ist lobenswert, spricht aber
auch fir den Verlust von Unterscheidungen.

Es muss betont werden, dass diese

J| | dingt eine radikale Gleichstellung

oder einen Relativismus bedeutet. Die
Vermehrung von Identitaten, wie die
5986 Genres, die man derzeit auf Spotify

ist nicht >Jedem Tierchen sein Plésier-
chen« Um noch einmal Cage zu zitieren:
»Anything goes. However, not everything is
attempted.« Und weiter: »Everything is per-
mitted if zero [die Abwesenheit von Essenz,

& von Subjektidentitit] is taken as the basis.

That’s the part that isn’t often understood.«

Leif zurtickgewinnen

Ich habe an anderer Stelle bereits iiber die
Auswirkungen dessen geschrieben, was ich
als »kuratorisches Komponieren« bezeich-
net habe (Heiner Goebbels und kuratorisches
Komponieren nach Cage, rezensiert im Positio-
nenheft #134), aber ich mochte hier tiber drei
weitere aktuelle kuratorische Entwicklungen
nachdenken. Denn wenn nun alles moglich ist,
wie konnen dann Programmgestalter*innen
auswihlen, was sie prisentieren, ohne ein-
fach personliche — und damit willkiirliche —
Vorlieben oder Geschmack zum Ausdruck
zu bringen? Wenn die (Musik-)Geschichte
tatsédchlich in ein kontinuierliches Prédsens —
oder einen Présentismus, wie Francois Har-
tog (2022) argumentiert hat*— >verrdumlicht<
wurde, was verleiht dann einer bestimmten
kiinstlerischen Horpraxis in diesem Moment
Dringlichkeit oder Notwendigkeit?
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Erstens: So wie Galerien und Biennalen zuneh-
mend experimentelle Musik und Klidnge
présentieren — zum Beispiel den Listen-
ing Space auf der documental4 in 2017 —
so prasentieren auch Musikfestivals heute
héufig Werke, bei denen nicht der Klang oder
das Horen im Vordergrund ste-
hen. Ravens Room Tone wurde

im Rahmen der Ruhrtriennale

prasentiert. Die Amsterdamer

Biennale Sonic Acts erdffnete
ihre Ausgabe 2022 mit einer
Ausstellung von fast ausschlie3-
lich nicht-hérbaren Werken. Jack
Sheen, Co-Direktor des London
Contemporary Music Festival
(LCMF), beschrieb die Strategie:
»It’s a festival of time-based art with
contemporary music at its heart
Our presentations of contemporary

dance, performance, video, and other b
| .

arts are not sideshows to the music. Our
job is to present the most interesting new
work, what’s coming next, and to place them
alongside each other. Someone might come
for a Tino Sehgal installation but then come
away inspired by a Lachenmann violin solo.
We love that.«

Anders ausgedriickt: Die Prasentation
der neuesten Werke einer bestimmten histo-
rischen Entwicklungslinie hat an Bedeutung
fiir die Festivalprogrammierung verloren und
wird haufig ersetzt durch eine Betonung der
Aktualitdt, des Aufsehenerregenden eines
zeitgenossischen Themas oder eines Kon-
zepts aus der aktuellen Theoriebildung. So
trug das LCMF 2022 den Untertitel The Big
Sad und bezog sich dabei auf Alex Mazeys
Sad Boy Aesthetics (2021).

Ein zweiter Ansatz verzichtet auf die
Inszenierung eines expliziten Bezugs zu einer
bestimmten Idee von Zeitgenossenschaft und
konzentriert sich stattdessen auf die einzig-
artige Begegnung, die jedes Event bietet. Die
zeitliche Erfahrung wird zu einer Funktion
des Zusammenspiels von kiinstlerischer
Arbeit, Interpret*innen, Raum, Kontext und
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insbesondere des versammelten Publikums.
Peter Meanwell, kiinstlerischer Leiter von
Borealis, einem Festival fiir experimentelle
Musik in Bergen, Norwegen, beschreibt diese
Dynamik so: »It’s more a case of balancing
priorities — of local, national and interna-
tional artists, different artistic disciplines,
the needs of partners, diversity principles —
with finance and the availabil-
ity of other spaces. Production
starts with the question of
what the artist and the work
need whilst recognising that
my role is to think about audien-
ces. ’'m a fan of agonistic spaces,
after Chantal Mouffe, spaces
with a plurality of interests. It’s
a question of shaping the encoun-
ter and of caring for the audience’s
agency in it.«
¥ Diese Methode legt grolen Wert auf den
Aufbau einer Kultur des Vertrauens und
der Offenheit, die zu Erfahrungen einladt,
die sui generis und inhérent risikoreich sind
und ohne Garantie durch eine bestimmte
Tradition oder Konvention auskommen.
Drittens gibt es eine bemerkenswerte Hin-
wendung zu Installationen und Langzeit-
werken, die ein Zeitgefiihl ausdriicken, das
sich einer historischen Definition entzieht.
Denn so wie die Subjektpositionen der Musik,
der Sound Art, der Klangkunst und sogar —
so mochte ich behaupten — der Kunst als
autonome Doméne verschwimmen und sich
auflosen und dabei ihre Historiographien
problematisieren, so haben auch andere Sub-
jektperspektiven, von denen aus >Geschichte«
bisher bestimmt wurde, ihre wesentlichen
Identitdten verloren. Der Schrecken, den
viele verspiiren, wenn sie dieser Entwicklung
ausgesetzt sind, hat natiirlich viele Reaktio-
nen hervorgerufen, insbesondere den Natio-
nalismus des Brexit, »Make America Great
Again, den russischen Panslawismus (und
den ukrainischen extremen Nationalismus)
und die Transphobie. >New-Age«Philoso-
phien —und -Musik — kénnen als eine weitere
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Reaktion angesehen werden, die die >Fluidi-
tat« der Identitdt begriiB3t, diese aber als
>globale Einheit« oder universelle Kondition
neu bindet.’ Es geht nicht nur darum, dass
die Geschichte umstritten ist oder dass die
»Sieger< von Machtkdmpfen das Recht bean-
spruchen, die Geschichte zu diktieren, son-
dern dass die revanchistische Leidenschaft
fir die Geschichte eine Reaktion auf das
potenzielle Fehlen der Art von Bedeutung
ist, die die historische Identitit der zeitli-
chen Erfahrung verleiht (dies ist vielleicht
Hartogs wichtigste Lehre fiir die Gegenwart).
Chronologie ohne Geschichte wird als uner-
traglich empfunden.
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bildende Kiinstler«. Das AV-Festival 2012
(Nordostengland) stand unter dem Motto As
Slow As Possible — mit Video, Performance,
Installation und radikalen Klangereignissen —
inspiriert von Cages gleichnamigem Orgel-
werk. Eine 2001 begonnene Auffithrung
von Organ2/ASLSP in Halberstadt soll im
Jahr 2640 abgeschlossen sein (der ndchste
Notenwechsel ist am 5.Februar 2024 fillig;
der Notenwechsel 5.Februar 2022 wurde in
Positionen #131 besprochen), vielleicht ein
Priazedenzfall fiur die Fortsetzung von La
Monte Youngs und Marian Zazeelas Dream
House, das seit 1969 lauft. Das zeitgleiche
Aufkommen von Free Jazz und freier Impro-

Es gibt eine bemerkenswerte Hinwendung zu Installationen
und Langzeitwerken, die ein Zeitgefiihl ausdriicken, das sich einer
historischen Definition entzieht.

Wie Room Tone impliziert, ist diese Vergan-
genheit, die nicht mehr iiberboten werden
kann, auch nicht mehr das, was sie einmal
war. Sie ist selbst eine Wiederholung oder
vielmehr ein Simulakrum, eine Kopie eines
Originals, das im Grunde genommen nicht
existiert. Sie besetzt eine Gegenwart ohne
Geschichte, eine kontinuierliche Gegen-
wart oder Long Now, um das 30-stiindige
Performance-Programm von Maerzmusik zu
zitieren — ein Marathon, der in seiner Lénge
Terre Thaemlitz’ Soulnessless (2018) eben-
birtig ist. In der Tat sind Langzeitprojekte
aller Art immer weiter verbreitet, von Darm-
stadts Hot and Cool Space (2014), das gerade
einmal 18 Stunden dauerte, bis zu den relativ
kurzen 12 Stunden von Ragnar Kjartans-
sons Bliss (2012), einer Variation von Saties
Vexations — vielfache Wiederholungen eines
musikalischen Fragments tiber eine lange
Dauer, erstmals 1963 unter der Leitung von
Cage offentlich aufgefiihrt — angewandt auf
Mozarts Schlussarie aus Die Hochzeit des
Figaro und in Auftrag gegeben von Performa
(New York), der »Performance-Biennale fiir

visation sowie Praktiken, die auf dem Begriff
der Soundscape basieren (insbesondere von
R. Murray Schafer), implizieren ebenfalls ein
verandertes Verhéltnis zur musikalischen
Zeit mit einer Betonung der kontinuierlichen
Gegenwart. Die Klanginstallation Longplayer
von Jem Finer, die am Silvesterabend 1999
in Greenwich, London, ihren permutativen
Lauf begann und — ohne Wiederholung —
1000 Jahre andauern soll, iibertrifft sie viel-
leicht alle.

In der Zeit sen

Neben Langzeitprojekten ist diese Verschie-
bung der Aufmerksamkeit hin zu einer kon-
tinuierlichen und unaufléslichen Gegenwart
auch in der Fiille von installativen, auf das
Zuhoren ausgerichteten, umweltbezogenen
und ambienten Arbeiten zu spiiren, die jetzt in
den Szenen der neuen Musik und der bilden-
den Kunst und dariiber hinaus prasentiert
werden. Die jingste L:sten:ing Biennial
der Listening Academy (London 2022), die
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Ausfithrende, Wissenschaftler*innen und
Forscher*innen »aus allen Bereichen der
Kunst, der Geisteswissenschaften und der
Gesellschaft« zusammenbringt, ist vielleicht
bezeichnend. Und wie viele Initiativen, die
sich mit diesem Moment befassen, ohne eine
Wiederherstellung der alten Ordnung anzu-
streben oder eine Erneuerung ihrer Essenz
zu imaginieren, vermeidet die Biennale
eine erneute Konzentration auf eine weille,
heterosexuelle, européische ménnliche Per-
spektive, indem sie stattdessen »die Abstim-
mung zwischen menschlichen und mehr-als-
menschlichen Welten, gemeinsames Lernen
und dekoloniale, 6kofeministische Initiati-
ven« betont.

Diese zeitgenossische Beschaftigung mit
der Dauer ist nicht nur Ausdruck unseres
gegenwirtigen (oder >présentistischen<)
Moments, sondern kann auch durch drei
Eigenschaften produktiv angegangen werden.
Erstens wird die Zeit nicht einfach verrdum-
licht und statisch gemacht, sondern sie wird
zu einem Punkt der Aufmerksamkeit. Da sie
unwiederholbar ist und sich iiber einen lén-
geren Zeitraum erstreckt, als die Zuhorer*in-
nen absorbieren konnen, ist das >Ganze« nicht
prisent; es gibt kein Aquivalent fiir eine
synoptische Perspektive, die einem distan-
zierten Auge gewidhrt wird. Vielmehr wer-
den diese Ereignisse immersiv, sie verweilen
gleichsam im Detail des Zeitablaufs. Zwei-
tens wirkt sich dies auf das Wesen dessen
aus, was es bedeutet, Zuhorer*in — und Sub-
jekt — zu sein. Und ein historisches Subjekt
noch dazu. Die vielleicht tiefgreifendste
musikalische Ausarbeitung dieser Aufmerk-
samkeitsdynamik ist Pauline Oliveros Pra-
xis des Deep Listening, die sowohl
eine lebenslange Disziplin ist — &
die ohne Anfang oder Ende ist
und im Traumschlaf fortgesetzt
wird — als auch eine Musikalisie-
rung des Bewusstseins.® In ihren
eigenen Worten aus den Sonic
Meditations, die 2023 neu
aufgelegt wurden:

e
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With continuous work... heightened
states of awareness or expanded con-
sciousness, changes in physiology and
psychology from known and unknown
tensions to relaxations [are possible]
which gradually become permanent.
These changes may represent a tuning
of mind and body... Music is a welcome
by-product of this activity.

Drittens sei daran erinnert, dass Oliveros
ihre Sonic Meditations mit Studierenden und
Freund*innen entwickelte, die vom Vietnam-
krieg entsetzt und von der todlichen Selbst-
verbrennung von George Winne Jr. auf dem
Campus der University of California, San
Diego, im Mai 1970 erschiittert waren. Dar-
aus wurde Deep Listening, eine der Heilung
gewidmete Praxis, die Wege aufzeigte, wie
traumatische Zeiten ohne Verletzungen iiber-
standen werden kénnen. Die weit verbreitete
Hinwendung zu Langzeitprojekten in den
letzten Jahren kann von dieser Position aus
als Sorge um das Verweilen in einem histori-
schen Zeitalter gewertet werden, das fiir viele
prekér und unwirtlich geworden ist.

Die Forschung hat gezeigt, dass die Pan-
demie von vielen als eine Art >Aufhebung der
Zeit« — oder eine >Zeit aullerhalb der Zeit« —
erlebt wurde, die eine desorientierende Wir-
kung hatte; eine unheimliche Zeit, die nicht
dargestellt oder erzidhlt werden konnte.”
Die Zeit schien extrem langsam zu verge-
hen, fiithlte sich aber im Nachhinein >kurz
oder komprimiert« an, als wére sie schnell
oder gar nicht oder fiir jemand anderen
geschehen. Viele hatten ein Gefiihl, als ob
die Zukunft auf einen Prozess sténdiger tig-
licher Wiederholung beschriankt wére, ohne
zeitliche Orientierungspunkte oder Ereig-
nisse, die die Erfahrung priagen. In diesem
Zusammenhang hat die musikalische Zeit —
insbesondere in langen Formaten — dem
Publikum vielleicht zeitliche Erfahrungen
geboten, die bewohnt, geteilt, mitgestaltet
und als menschlich empfunden werden
konnen.
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Die Herausforderung fiir Kinstler*innen und
Kurator*innen besteht heute also nicht darin,
die Geschichte(n) der Kunst zu rekonstruie-
ren oder auf einer wesentlichen Qualitit wie
dem musikalischen Klang oder einfach dem
»Sound« zu bestehen, sondern Erfahrungen
zu schaffen, die 6ffentliche Begegnungen in
der Zeit ermoglichen, die das Gefiihl fiir his-
torische Zeitlichkeit in der Gegenwart nicht
wiederholen, sondern transformieren.

Aus dem Englischen ubersetzt von Michael Steffens

Ed McKeon ist ein kuratorischer Produzent, Forscher
und Autor, der sich mit Musik beschéftigt, die nicht
mehr>nur Musik«ist. Als Mitbegriinder und Direktor
von Third Ear Music arbeitet er mit Kiinstler*innen

in den unregulierten und unbenennbaren Bereichen
von Praxis. Er schreibt weiter Giber Musikalitat und
das Kuratorische.

1 1980 beschrieb Cage in einem Interview musikalische
Moglichkeiten als »a situation that could be likened
to a delta or field or ocean« und nahm damit David
Toops metaphorischen Ocean of Sound (1995) vorweg.

2 Andreas Engstrom, Asa Stjerna, »Sound Art or
Klangkunst? A Reading of the German and English
literature on sound art«, Organised Sound 14/1
(2009),S.11-18

3 Siehe www.everynoise.com

4 Francois Hartog, Chronos: The West Confronts Time,
iibersetzt von S.R. Gilbert, Columbia University
Press 2022

5 Andrea Moore, »Art-Religion for a Global New Age«,
in Twentieth Century Music 16/3 (2019), S.374-393

6 Siehe meinen Artikel fiir APRIA: www.apria.artez.nl/
moving-through-time/

7 Velasco, Perroy, Gurchani, »Lost in pandemic time:

a phenomenological analysis of temporal disorienta-
tion during the Covid-19 crisis«, in: Phenomenology
and the Cognitive Sciences, 2022
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»Was er uns gibt,
ist der reine Klang ...«

Nam June Paks musikalische
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Lisa Bosbach

»Was er uns gibt,

ist der reine Klang ...«
Nam June Paiks musikalische
Kompositionen (1945-1963)
Sommer 2023, etwa 400 Seiten,
zahlreiche farbige Abb., ca. € 42,—
ISBN 978-3-96707-714-8

Das bislang kaum erforschte musi-
kalische Frithwerk von Nam June
Paik (1932-2006) wird in diesem
Buch kunst- und musikwissen-
schaftlich erstmals systematisch
erschlossen. Im Fokus steht der Zeit-
raum 1945-63: Die Arbeiten aus
diesen knapp 20 Jahren zeichnen
sich durch eine fortschreitende Ent-
grenzung der Disziplinen aus. Sie
beginnen mit ersten Kompositions-
versuchen des jugendlichen Paik in
konventioneller Notenschrift, rei-
chen iiber die Einfithrung Elektro-
akustischer Musik und aktionisti-
scher Elemente bis hin zu dem
musikalischen Environment

»EXPosition of Music«.

etk

edition text+kritik - 81673 Miinchen
www.etk-muenchen.de
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Auf dem Weg zu neuen Formen
der kiinstlerischen Zusammenarbeit?

JULIA H.SCHRODER

anet Cardiffs vielleicht bekannteste Arbeit besteht aus der Installa-

tion einer Chorkomposition aus dem 16. Jahrhundert in Museums-

raumen. Ahnlich bestand eine Arbeit von Susan Philipsz aus der

rdaumlichen Verteilung auf zweimal zwolf Lautsprecher der Tone

einer Zwolftonkomposition von Hanns Eisler. Beiden Arbeiten
gemeinsam ist also die Anordnung im Raum einer Komposition eines
anderen Komponisten. In der bildenden Kunst wiirde man hier von einem
kuratorischen Zugang sprechen. Diesen Begriff entlehne ich fiir eine
Reihe von Arbeiten, die ich unter »kuratorische Klangkunst« zusammen-
fasse, obwohl sie aus unterschiedlichen Richtungen stammen. Was sie eint,
ist die Anordnung von Musik oder Klang eines anderen Autors als kiinst-
lerisches Vorgehen.

fremde Klange anordnen

Zuriick zu Janet Cardiffs Anordnung von Thomas Tallis Spem in alium
(1573):* Das Chorstiick ist aufgrund seiner Mehrchorigkeit und insgesamt
vierzig einzelnen Stimmen ungewohnlich. Als Partitur erhalten, kann die
immaterielle Musik aus dem 16. Jahrhundert aufgefiihrt werden. Die Ton-
aufnahme so eines Konzerts kann allerdings beim Wiederabspielen meist
die Rdumlichkeit nicht abbilden und ldsst auch nicht zu, sich die einzelnen
Stimmen genauer anzuhoéren, indem man sich ihnen einzeln annéhert.
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1 Janet Cardiff,
The Forty Part Motet
(2001), 40 loud-
speakers mounted
on stands, placed in
an oval, amplifiers,
playback computer,
14 min. loop with

11 min. of music and
3 min. of intermis-
sion. Thomas Tallis,
Spem in alium (1573);
www.cardiffmiller.
com/installations/
the-forty-part-motet/

2 Susan Philipsz,
Part File Score.
Zwolf Arten Hanns
Eisler zu beschreiben,
24-Kanal Sound
Installation, Ham-
burger Bahnhof
Berlin (2014),
www.musikwerke-
bildender-kuenstler.
de/de/k14.html
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Das erlaubt Janet Cardiffs The Forty Part Motet (2001). Fur diese Instal-
lation wurde jede einzelne der 40 Stimmen separat aufgenommen und in
einem Museumsraum tiber einen separaten Lautsprecher wiedergegeben.
Die acht Gruppen zu je fiinf Stimmen der Motette von Tallis hat Cardiff
gleichberechtigt nebeneinander im Oval mit etwas Abstand zwischen den
einzelnen Gruppen angeordnet. Jeder Lautsprecher reprasentiert so eine
singende Person und gibt eine Stimme der Komposition wieder. Durch die-
ses Abziehen der Korper der Singenden kann sich jede Besucherin belie-
bigen Gesangsstimmen ndhern: sie geht zu einem Lautsprecher, nicht zu
einem Singer. Damit wird die Stimme von ihrer Kérperlichkeit gel6st, was
der geistlichen Komposition angemessen ist. Der komplexe Chorgesang
wird in seiner Rdumlichkeit individuell erfahrbar und seiner musika-
lischen Auffithrungssituation entbunden: Die Besuchenden erleben die
Klanginstallation einzeln und durch die fortwdhrende Wiederholung nicht
als fliichtig im Sinne einer Musikauffithrung.

Eine Variante von Janet Cardiffs The Forty Part Motet im AroS Aarhus Art Museum 2015

In The Forty Part Motet (2001) gibt Janet Cardiff der Komposition von Tallis
also eine neue Form, verindert dessen Erlebnis. In der neuen Rahmung,
dem Wechsel der Institutionen — von der Kirche oder dem Konzertsaal
ins Museum oder den Galerieraum — und Auffithrungsformen liegt dabei
ein entscheidender Anteil. Diese Neukonzeption der Auffithrung eines
Musikstiicks, an der neben dem Komponisten auch die Singenden beteiligt
waren, macht sie zur Autorin der von ihr kuratierten Musik.

Konzeptuell ordnete Susan Philipsz ein priexistentes Musikstiick im
Auffithrungsraum an. In ihrer Arbeit Part File Score. Zwolf Arten Hanns
Eisler zu beschreiben (2014),2 die sie fiir das Berliner Museum Hamburger
Bahnhof entwickelte, dekomponiert sie eine Zwolftonkomposition von
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Eine weitere Variante von Janet Cardiffs The Forty Part Motet in der Johanniterkirche 2005

3 Siehe Volker
Straebel, »Zur
frithen Geschichte
und Typologie der
Klanginstallatione,
in: Musik-Konzepte,
Sonderband Klang-
kunst, hg.von Ulrich

Tadday, text + kritik,

2008, S.24-46

Hanns Eisler, indem sie jeder Tonhohe des Stiicks eine der 24 Siulen der
ehemaligen Bahnhofshalle zuweist. Die Téne werden rdumlich angeordnet.
Dadurch wird das Statistische der Kompositionstechnik betont, das die
Interpretierenden eigentlich iiberwinden méchten, indem sie die Abfolge
der Tone gestisch und melodisch aufladen. Das fillt durch die rdumliche
Sortierung der Tonhéhen unabhéngig von ihrer Abfolge weg, ebenso wie
durch die Aufnahme der einzelnen Tone. Philipsz betont das Fragmen-
tierte, indem sie zusétzlich durch grofliformatige Plakate mit iibereinan-
der collagierten Notenskizzen und Akten aus Eislers Emigrationszeit in
Amerika, wo er unter Kommunismus-Verdacht geriet, eine historische
Dimension einbezieht.

Die Kiinstlerinnen rahmen die Musikstiicke in diesen Arbeiten
neu und gehen sogar auf die herkémmliche Bedeutung des englischen
Begriffs Sound Installation, der zunéchst einmal die Abspielvorrichtung
beschrieb,? bevor er heute als Sound Art Installation oder Klanginstalla-
tion eine Subkategorie von Klangkunst bildet.*

Die Anordnung der priexistenten Musik ist also ein entscheidender
Punkt der kuratorischen Klangkunst. Statt des priexistenten Materials
konnte auch Musik von einem Algorithmus imitiert werden, so wie Kiinst-
liche Intelligenzen heute komponieren«. Statt diesen Gedanken zu ent-
wickeln, méchte ich der Frage der Zusammenarbeit nachgehen — auch in
kuratorischer Kunst ohne Musik, aber mit Klang.

© Markus Tretter
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4 Zu Klangkunst
siehe: Helga de

la Motte-Haber
(Hg.), Klangkunst.
Ténende Objekte
und klingende Riume
(= Handbuch der
Musik im 20. Jahr-
hundert, Bd.12)
Laaber: Laaber, 1999.
Online: Golo Féllmer,
»Klangkunst«, in:
Dieter Daniels und
Sandra Naumann
(Hg.), Enzyklopddie
zu Ton-Bild-Relatio-
nen, hg. vom Ludwig
Boltzmann Institut
Medien.Kunst.For-
schung, Linz 2009,
www.see-this-sound.
at/kompendium/
abstract/40.html
(2009)

5 Karin Sander,
Zeigen (2005),
www.karinsander.de/
en/work/zeigen
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Un-Eigenes beschreiben: Konzept und Referenz

Die bildende Kiinstlerin Karin Sander hat zwischen 2005 und 2018 einige
Ausstellungen ihrer Arbeit Zeigen realisiert.’ Die Besuchenden betreten
dabei mit Audioguide einen leeren Ausstellungsraum, auf dessen Wan-
den die Namen und Titel von lokalen Kiinstlerinnen und Kiinstlern und
deren Werktitel abgetragen sind. Die Arbeiten sind nicht zu sehen. Statt-
dessen hort man eine Beschreibung tiber Kopfhorer. Obwohl hier viele
Kunstschaffende zu der Ausstellung beigetragen haben, in Berlin 2009
waren es 566, hat Karin Sander das Konzept erdacht und umsetzen lassen.
Das Konzept hatte kuratorische Aspekte: andere Kunstschaffende ein-
laden, unter ihrem Namen eine Arbeit beizusteuern, die wenigstens als
Beschreibung und mit einem Werktitel existiert. Die Beschriftungen
im Ausstellungsraum anbringen zu lassen und die Beschreibungen als
Sprachaufnahmen abrufbar zu machen, sind Aufgaben, die normalerweise
die Galerie, das Museum oder eine Kuratorin iibernimmt. Sie sind hier
Teil des kiinstlerischen Konzepts geworden.

Kann man das unter kuratorische Klangkunst
subsumieren? Oder sollte man eher von
einer kuratierten Ausstellung sprechen?

In dieser Hinsicht sind auch die Arbeiten, die ich im engeren Sinne als kura-
torische Klangkunst bezeichne, konzeptuell: Sie arbeiten mit Un-Eigenem,
mit Fremdem im Sinne von Alteritit. Solche Arbeit mit dem préexistenten
Material anderer Autorschaft ist zwar eine Form von Aneignung, die aller-
dings keine direkte Appropriation darstellt, wie sie beispielsweise beim
Sampling zu Urheberrechtsstreitigkeiten fithren kann. Die Namen der
Autorinnen und Autoren der installierten Ausgangswerke werden ndm-
lich immer genannt, weshalb man von einer kuratorischen Form der
Aneignung sprechen kann. In einigen Arbeiten gibt es sogar eine vertiefte

Auseinandersetzung mit der Entstehung der fremden Komposition, wie

bei Susan Philipsz. Die kuratorische Arbeit wird hier zu einer historischen

Recherchearbeit ausgeweitet.

Mitwirkende

In der Ausstellung A Slightly Curving Place (2020) im Haus der Kultu-
ren der Welt Berlin wurden die Musik- und sprachbasierten Horstiicke
fiir eine Lautsprecherkuppel-Anordnung komponiert. Die Stiicke bezo-
gen sich alle auf die Forschung des Klanganthropologen Umashankar
Manthravadi, der auch ein kugelformiges Mikrofon fiir rdumliche Auf-
nahmen entwickelt hat. Die Details der komplexen Ausstellung werden in


http://www.karinsander.de/en/work/zeigen
http://www.karinsander.de/en/work/zeigen
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6 Kuratorenper-
sonlichkeiten wie
Hans Ulrich Obrist
haben verstéarkt
Aufmerksamkeit
auf diese Tétigkeit
gezogen. Theoretisch
fundiert wurde sie
u.a. von Beatrice von
Bismarck. Im Be-
reich der Klangkunst
sind beispielsweise
Carsten Seiffarth
und Markus Steffens
Kuratoren, welche
die Gattung gepréagt
haben.

7 Nandita Kumar,
From Paradigm to
Paradigm, into the
Biomic Time, Berlin:
DAAD-Galerie, 2023.
Berliner Mitwir-
kende: Merche
Blasco, Christian
Kesten, Felicity
Mangan, Alex Nowitz,
Ute Wasserman.
www.berliner-
kuenstlerprogramm.
de/de/events/
from-paradigm-to-
paradigm-into-
the-biomic-time/

8 Fiir die Erldu-
terung danke ich
Christian Kesten.
Das Konzert hatte
noch nicht statt-
gefunden, als ich
diesen Text Anfang
Mirz 2023 verfasste.

9 Fir die (struktu-
rierte) Improvisation
aus dem Umfeld

der Berliner Echt-
zeitmusik-Szene
verwendet Andrea
Neumann den Begriff
»instant composi-
tion«, also Komposi-
tion im Moment der
Auffithrung bzw. des
Hervorbringens der
Musik. Das wertet
die Improvisation
zur Komposition auf.
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diesem Heft im Text von Eunice Fong dargestellt. Mit ihrem Konzept schuf
die Kuratorin, Nida Ghouse, einen Komplex aus miteinander verwobenen
Arbeiten, die alle mehr oder weniger um das Schaffen des Klanganthropo-
logen kreisen — metaphorisch wie klangrdumlich. Der leere Konzertraum
fir die elektroakustischen Kompositionen ist dabei Teil ihres kurato-
rischen Konzepts. Kann man das unter kuratorische Klangkunst subsu-
mieren? Oder sollte man eher von einer kuratierten Ausstellung sprechen?

Zwischen >kuratierter Klangkunst« als durch eine kuratorische
Personlichkeit geprigte Ausstellung und >kuratorischer Klangkunst« als
einer kiinstlerisch-konzeptuellen Arbeit, die das kuratorische Prinzip zur
Strategie eines Kunstwerks macht, gibt es einen Unterschied. Obwohl die
Aufwertung der kuratorischen Arbeit — oder der Kunst des Kuratierens —
und des kuratorischen Konzepts im Kunstbetrieb des 20. Jahrhunderts
eine wichtige Voraussetzung fiir den Zugang bildet,’ ist sie keine kiinst-
lerische Arbeit. Auch wird in einer Ausstellung traditionell auf die indi-
viduelle Autorschaft der einzelnen Kiinstlerinnen und Kiinstler gesetzt.
Thre Arbeit sollte erkennbar und identifizierbar sein. So sind in A Slightly
Curving Place die Beitragenden auf einem Programmzettel genannt,
doch der zentrale Name war der Umashankar Manthravadis, um dessen
Lebenswerk die Kuratorin Nida Ghouse die Ausstellung konzipiert hatte.
Die anderen waren Mitwirkende.

Die Ausstellung wird bei Sander, bei Ghouse und bei Nandita Kumar
zu einem Rahmen oder einer konzeptuellen Klammer, in der andere
Kunstschaffende mitwirken.

Nandita Kumar gestaltete Anfang 2023 eine Einzelausstellung in
Berlin,” in der einerseits eine Spieluhr im Raumzentrum ausgestanzte
Lochstreifen-Symbole aus einem langen laufenden Papierstreifen spielte;
in dazugehorenden Exponaten und einer Projektion des Katalogs wurde die
Arbeit erldutert, die sich medienkiinstlerisch konzeptuell mit Hatespeech
und Fake Facts in den Medien auseinandersetzt. Andererseits war iiber
Lautsprecher experimenteller Klang zu horen, der unter Mitwirkung von
einer Reihe von professionell Musizierenden entstanden war. Die Musizie-
renden hatten einen mafBigeblichen Anteil an der abgespielten Aufnahme,
als Komponistin der Soundscape (Felicity Mangan), in strukturierter
Improvisation (Objekte: Merche Blasco, und vokal: Alex Nowitz, Ute
Wassermann und Christian Kesten) und indem sie bei einem Konzert die
im Raum von der Maschine produzierten Lochstreifen-Drucke als Notatio-
nen interpretierten.® Nandita Kumar setzte hier auf den Einbezug lokaler
musikalischer Akteure, wenn ich den Begriff community-based approach
richtig verstehe. Obwohl man auch von der musikalischen Interpretation
grafisch-experimenteller Notationsformen, die Kumar geschaffen hat,
durch die Improvisierenden sprechen kann, mochte ich Kumars Ausstel-
lung mit Beteiligung von — letztlich kompositorisch® — Mitwirkenden als
kuratorische Klangkunst mit Performance lesen.


https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/de/events/from-paradigm-to-paradigm-into-the-biomic-time/
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10 Tomaés Saraceno,
Aerocene, Galerie
Esther Schipper,
Berlin, 2016
www.estherschipper.
com/exhibitions/
79-aerocene-tomas-
saraceno/, sowie
www.arachnophilia.
net/ und die For-
schung von Jakob
Eriksen: www.
jacoberiksen.dk

11 Saraceno hat
vielfiltige kiinstleri-
sche und Forschungs-
arbeiten aus seiner
Auseinandersetzung
mit Spinnennetzen
entwickelt. Hier geht
es mir aber um die
offenen Terrarien als
Zentrum der Aus-
stellung, in denen
Spinnen ihre Netze
sponnen.

12 Hybrid En-
counters-Podiums-
diskussion mit
Tomads Saraceno

im Konzertsaal der
UdK Berlin (25.Mai
2018). S.a. David
Rothenberg, www.
davidrothenberg.net

13 Hollis Taylor,

Is Birdsong Music?
Outback Encounters
with an Australian
Songbird, Indiana
University Press,
2017. Mit Dank an
Florian Zeisig fiir
Thema und Buchvor-
stellung im Seminar
vor langer Zeit.
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Kunst von Tieren kuratieren

Der Name des bildenden Kiinstlers Toméas Saraceno prangte 2016 iiber
einer Ausstellung'?, in der er Spinnen ihre kunstvollen Netze weben lief3,
in offenen Terrarien vor schwarzem Hintergrund, die gut ausgeleuchtet
wunderschon aussahen. Betétigte sich Saraceno als Kurator der Spin-
nen oder als Konzeptkiinstler, der Spinnen am Galerieort suchte und sie
ihre Arbeit verrichten lief, oder besteht seine kiinstlerische Forschung
darin, neue Formen der Wertschiatzung unserer Mitlebewesen zu unter-
suchen?!! Die Spinne wollte jedenfalls in einer Podiumsdiskussion mit
Saraceno nicht mit dem dafiir eingeladenen David Rothenberg jammen??,
der ihr Klarinettenschwingungen anbot, auf die sie mit der Vibration ihrer
Faden antworten sollte. Rothenberg musiziert erfolgreich mit Nachtigallen,
wobei er deren Sangesort aufsucht, statt sie in den Konzertsaal zu bringen.
Der Hintergrund ist die Frage, ob Vogelgesang Musik ist, um einen Buch-
titel von Hollis Taylor zu iibersetzen.'® Die Zoomusikologie geht davon aus,
dass es Musizieren als Kunstform auch im Tierreich gibt. Folglich wére ein
Fieldrecordist, der Vogelgesang aufnimmt und in einem Kunstkontext wie-
dergibt, eine Art Talent-Scout oder eben ein Kurator. Gleichzeitig &ndern
diese Kiinstlerinnen auch aktiv unsere Idee von Kunst und Musik: wéh-
rend die Rahmung vom Menschen erfolgt, kann das Musizieren auch von
Tieren tibernommen werden, denen nun eine dsthetische Ausdrucksform
jenseits der Reproduktionsmotivation zugesprochen wird. Auch das mochte
ich unter kuratorische Klangkunst fassen, da auch hier etwas Fremdes
(Un-Eigenes) als Klangkunst gerahmt wird. Durch das aktive Musizie-
ren der Mitwirkenden ergibt sich eine Form der Zusammenarbeit, wie sie
bei der Arbeit mit praexistenter Musik bereits verstorbener Komponisten
nicht direkt gegeben ist.

Neue Formen der kunstlerischen
Lusammenarbeit?

Vielleicht zeigt sich unter dem Label »kuratorische Klangkunst«eine Suche
nach neuen Formen der kiinstlerischen Zusammenarbeit. Auf Museums-
wénden ist nicht immer einfach zu erldutern, was ausprobiert wurde. Es
ist mit dem traditionellen Verstdndnis von Autorschaft auch nicht immer
nachvollziehbar. Und gibt >kuratorisch« iiberhaupt den entscheidenden
Hinweis? Ist nicht vielmehr eine Inszenierung von Musik das, was die hier
unter »kuratorische Klangkunst« gefassten Kunstwerke auszeichnet? Das
gilt es weiter zu denken.

In vielen Klanginstallationen geht es zusammenfassend um eine
klangliche Gestaltung von Rdumen. Dann kann der klingende Anteil
durchaus als Komposition betrachtet und analysiert werden, die aller-
dings oft auf eine Dramaturgie im Sinne einer grof3formalen Gestaltung


https://www.estherschipper.com/exhibitions/79-aerocene-tomas-saraceno/
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des Zeitverlaufs verzichtet. In kuratorischer Klangkunst werden hingegen
Kompositionen neu inszeniert oder gerahmt. Der kiinstlerische Eingriff
geschieht als Inszenierung dieser priexistenten oder beauftragten Kom-
position. Die Erweiterung des als kiinstlerisch verstandenen Umgangs mit
préexistenter Musik in ihrer Anordnung im Ausstellungsraum ermoglicht
neue Formen der Zusammenarbeit. Ein kiinstlerischer Akt kann darin
bestehen, andere kiinstlerische Arbeiten zu inszenieren. Insbesondere
Tierlaute und Naturklédnge konnen so zu Kunst umgewertet werden. Eine
weitere Richtung ist eine thematische Gruppenausstellung mit Auftrags-
kompositionen, die unter dem Namen einer einzelnen Person firmiert.
Hier ergeben sich in der Reaktion auf die Vorgaben neue Formen. |

Julia H. Schroder ist Musikwissenschaftlerin mit Forschungsschwerpunkten in Klangkunst,
zeitgendssischer Kunstmusik und Theatergerduschen. Dazu forscht, lehrt und verdéffentlicht sie.
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1 Eine wichtige
Bezugsquelle fiir
die Beschreibung
der Praktiken

des Geschichten-
erzéhlens und

des Konzepts der
>Entwicklungslinie
des Zuhorens« war
folgender Text:
Vinit Agarwal, »The
Book is Drencheds,
in A Slightly
Curving Place,
herausgegeben
von Nida Ghouse,
Archive Books
2022, S.235-236

A slightly curving place

oder Wie das Personliche im kollektiven
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Erzahlen eine Gemeinschaft formt

EUNICE FONG

s gibt eine Entwicklungslinie des Zuhorens, die beginnt, wenn eine

Geschichte vorgetragen, gelernt und nacherzéhlt wird; die Zuhorer*in-

nen werden zu Geschichtenerzihler*innen, die die Geschichte nach

ihrem Geschmack gestalten und verschiedene Perspektiven ausbauen,

die zu ihren eigenen Geschichten werden, wenn der Zyklus des Zuho-
rens und Erzdhlens weitergeht. Eine Geschichte wird zu etwas, das aus vie-
len Teilen besteht, die sich zu einem Netz zusammenfiigen.! In der Ausstel-
lung A Slightly Curving Place verwebt sich der Faden einer personlichen
Geschichte des Zuhorens mit den Geschichten anderer. Dieser Text unter-
sucht, wie kiinstlerische, gestalterische und kuratorische Entscheidungen
die Form dieser Klangausstellung geprégt haben, welche Ansétze gewédhlt
wurden, um einen Ort des gemeinsamen Zuhorens zu schaffen, und wie
das Personliche durch kollektives Erzdhlen eine Gemeinschaft formt.

A Slightly Curving Place wurde von der Kuratorin Nida Ghouse? im
Rahmen eines Gemeinschaftsprojekts mit dem Titel »An Archaeology of
Sound«® entwickelt, das u.a. auch »Coming to Know« (ein zusammen mit
Brooke Holmes geleitetes Diskursprogramm), »A Supplementary Country
Called Cinema« (ein gemeinsam mit Surabhi Sharma organisiertes Film-
programm) und »An Archaeology of Listening« (eine Publikationsreihe
in Zusammenarbeit mit Archive Books) umfasste. Das gesamte Projekt
war eine Antwort auf Fragen zur Aufnahme, Wiedergabe, Auffithrung und
Rezeption von Kldngen aus der Vergangenheit, die durch das Leben und
Werk von Umashankar Manthravadi inspiriert wurden. Die Ausstellung



© Laura Fiorio / HKW

EUNICE FONG

2 Realisiert in
Zusammenarbeit mit
und mit Beitrédgen
von Umashankar
Manthravadi, Archi-
ve Books, Bani Abidi,
Lawrence Abu Ham-
dan, Mojisola Ade-
bayo, Vinit Agarwal,
Athira, Keramat Ali,
Christine Andersen,
Sukhesh Arora,
Anurima Banerji,
Lilia Di Bella, Mous-
humi Bhowmik, Lal
Miah Boyati, Mad-
huri Chattopadyay,
Padmini Chettur,
Arunima Chowdhury,
Emese Csornai,
Padma Damodaran,
Gernot Ernst, Hugo
Esquinca, Jenifer
Evans, Chiara
Figone, Eunice Fong,
Tyler Friedman,
Janardan Ghosh,
Nida Ghouse, Brooke
Holmes, Alexander
Keefe, Arun Ma-
hadevan, Sukanta
Majumdar, Gaia
Martino, Robert
Millis, Nirmalendu
Mitra Thakur, Nitya-
nanda Mitra Thakur,
Sachchidananda
Mitra Thakur, Farah
Mulla, Daniel M.
Neuman, Rita Sonal
Panjatan, Ayaz
Pasha, Sachin Patil,
T. J. Rehmi, RENU,
Uzma Z. Rizvi,

Katie Ryan, Sara,
Yashas Shetty, The
Travelling Archive,
Umashankar and
the Earchaeologists,
Upendra Vaddadi,
Maarten Visser,
Todd Vos, Susanne
Wagner, Oliver
Weeks und anderen
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fand erstmals im Juli 2020 im Haus der Kulturen der Welt (HKW) in
Berlin statt und wurde dann im Marz 2022 im Ausstellungsraum
Concrete in Dubai fortgesetzt, inszeniert von der Alserkal Arts Foundation.
Sie umfasste ein Horspiel, an dem mehrere Autor*innen beteiligt waren,
Ausstellungsvitrinen, eine Videoinstallation und eine audiovisuelle Doku-
mentation? und wurde von Ausstellungstexten und Broschiiren® begleitet.

Ansicht des Setups fiir das Horspiel in der Ausstellungshalle

Das neunzigminiitige Horspiel im HKW wurde als »Ausstellung (in einer
Ausstellung)«® inszeniert, wobei jedes der acht Werke spezifische Uber-
legungen zur rdumlichen Anordnung und Lautstirke, zur Choreogra-
phie der Zuhorer*innen und zur visuellen Prasentation erforderte. Das
Horspiel wurde in einem Loop abgespielt; die Zuhorer*innen sollten in
jedem beliebigen Moment in das Stiick einsteigen konnen. Obwohl jedes
Stiick ein eigenstdndiges Werk war, wurde die Playlist so gestaltet, dass
jeder Zyklus einen Anfang und ein Ende hatte, um einen grof3eren erzih-
lerischen Bogen zu spannen. Diese Linearitdt wurde dann bei der Auffiih-
rung im Concrete unterbrochen; statt mehrerer Sekunden Stille zwischen
den Stiicken, wie es im HKW der Fall war, wurden die Pausen mit Zwi-
schenstiicken von Hugo Esquina gefiillt; kurzen Momenten, die bis zu drei-
Big Sekunden dauerten und in denen eine jeweils unterschiedliche Anzahl
von leicht voneinander abweichenden Unterschallfrequenzen abgespielt
wurden, um Schwebungen zu erzeugen und die Beziehung des Korpers
zum Raum zu betonen. So entstanden zwei parallel verlaufende dramati-
sche Strukturen — eine, die sich durch korperlich fithlbare Vibrationen ent-
wickelte, und eine andere, die eine Reihe von horbaren Elementen umfasste,
darunter Musik, Feldaufnahmen, Voiceover und synthetische Klédnge.

Die kiinstlerischen Teams hinter den Klangwerken arbeiteten auf
unterschiedliche Weise: Einige wurden von langjahrigen Mitarbeiter*innen
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3 Materialien zu
den verschiedenen

Teilen von An Archae-

ology of Sound sind
online zugénglich
auf den Projekt-
Webseiten des HKW
(auf Deutsch und
Englisch) und der
Webseite der Alser-
kal Arts Foundation
(auf Englisch)

4 Die audiovisuelle
Dokumentation
wurde urspriinglich
als Teil der Ausstel-
lung Anarchéologie
présentiert, kura-
tiert von Marcella
Lista im Centre
Pompidou 2017.
Diese Arbeit wurde
nur im Concrete
wieder gezeigt.

5 Indiesem Text
wird die Ausstellung
so beschrieben,

wie sie im HKW
stattfand.

6 Nida Ghouse,
A Slightly Curving
Place: Sound Map,
Haus der Kulturen
der Welt 2020

7 Siehe ebenda
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entwickelt, die von Anfang bis Ende einen Uberblick iiber das gesamte
Werk hatten, wihrend in anderen Fillen die Produktion »einer Reihe von
Relais zwischen Skript und Stimme und Klang und Bewegung«’ glich, die
von jedem Drehbuchautor*in, Gesangsinterpret*in, Musiker*in, Tontech-
niker*in und Sounddesigner*in bis zur Phase der rdumlichen Gestaltung
fiir den Ambisonic Dome interpretiert und neu interpretiert wurden. Die
Kurator*in fungierte als Vermittler*in, indem sie die urspriinglichen kon-
zeptionellen Verbindungen des Werks zu Umashankar aufrechterhielt und
gleichzeitig die Visionen der einzelnen Kiinstler*innen unterstiitzte und
sicherstellte, dass zusétzliche Perspektiven durch weitere Transforma-
tionen des Werks horbar wurden.

Verraumlichung und Ortshestimmung

Der kollaborative Charakter des Arbeitsprozesses erstreckte sich auch
auf die Verrdumlichung der Klangwerke. Durch gemeinsame Hor-Arbeit
wurden der Standort und die Einpassung der Stiicke in den Ausstellungs-
raum bestimmt. Die Werke wurden so arrangiert, dass sie verschiedene
Teile des Horraums nutzten. So waren manche Werke auf bestimmte
Bereiche des Raums beschriankt, wihrend andere mit Hilfe von Hall-
Effekten gestreckt wurden, um den Saal zu fillen und die Klénge tiber die
Winde hinaus auszubreiten. Das obige Diagramm zeigt, dass die Laut-
sprecher in zwei Gruppen angeordnet wurden: eine fiir den wandlosen
Innenbereich unter der Ambisonic-Kuppel (Lautsprecher N1 bis N21) und
eine, die den Auflenbereich der Halle umrandete (Lautsprecher Q1, Q2,
Q4 und Q5).% Auf diese Weise wurde der Kontrast zwischen Vorder- und
Hintergrund verstirkt, und die akustischen Bewegungen zwischen den
beiden Bereichen veranlassten die Zuhorer*innen sich im und durch den
Saal zu bewegen. An bestimmten Stellen des Horspiels wurde auch der
Dodekaeder-Lautsprecher bei D3 aktiviert, um die Zuhérer*innen in den
Auflenbereich zu locken. Diese Bewegung ermoglichte die Erfahrung, dass
man in die Klangwénde, die von der Ambisonic-Kuppel errichtet wurden,
hinein- und wieder hinaus gehen konnte. Bei einigen Stiicken wurden die
natiirlichen Resonanzen der Ausstellungshalle verstirkt, so dass die Halle
als physischer Raum hérbar wurde, was dazu diente, den Raum in einen
sneutralen< Zustand zu versetzen.

Die rdumliche Logik des Panning (rdumliche Verteilung der Klénge)
spielte eine wichtige Rolle, um die Zuho6rer*innen mit dem Ort in den
Audioaufnahmen zu verbinden. In dem Stiick Digging® diente das Panning
sowohl funktionalen als auch dsthetischen Zwecken. Die Arbeit basiert auf
Gesprichen zwischen Mitgliedern der Mitra Thakurs, einer Familie von
Musiker*innen und deren Anhénger*innen, wihrend sie sich frithe Wachs-
zylinderaufnahmen anhoren, die 1933 von den Auffithrungen ihrer Vorfah-
ren gemacht wurden. Die physischen Aufnahmen hatten im Laufe der Zeit
erhebliche Schiden erlitten und ein breitbandiges Rauschen iiberdeckt
einen Grofiteil der urspriinglichen Klénge. Aber weil die Familienmitglieder
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8 Das Ausstellungs-
design entstand mit
Hilfe des Technik-
und Ausstellungs-
design-Teams des
HKW in Zusam-
menarbeit mit dem
Studio Singer und
der Audio Communi-
cation Group an der
Technischen Hoch-
schule Berlin.

9 Digging aus The
Travelling Archive,
2020. Text: Moushumi
Bhowmik; Stimmen:
Moushumi Bhowmik,
Nirmalendu Mitra
Thakur, Nityananda
Mitra Thakur und
andere Beteiligte,
Sanjib Mitra Thakur,
Oliver Weeks; Khol:
Sachchidananda
Mitra Thakur; Auf-
nahme und Klang-
design: Sukanta
Majumdar. Verrdum-
lichung von Tyler
Friedman im HKW
(2020), von Todd

Vos am EMPAC fiir
Concrete (2022)

10 Weitere Informa-
tionen auf www.the-
travellingarchive.org
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die Liicken in den Aufnahmen mit ihrem Wissen tiber Noten und Rhyth-
men fiillen konnten, ermoglicht das gemeinsame Horen dennoch einen
Zugang zu den Klidngen einer Vergangenheit, die nicht mehr gehort
werden kann. Man kann die aufgenommenen Kléinge gewissermalien
als eine archéologische Stéitte betrachten, die man mit dem Gehor aus-
graben kann, wenn man die Geschichte dieses Horens kennt. Bei der
Verrdumlichung wurde das Breitbandrauschen iiber die Ambisonic-
Kuppel verteilt, so dass die Zuhorer*innen der Ausstellung in den Schmutz
der alten Wachszylinders eingeschlossen wurden. Die Aufnahmen der

Die Horgeschichte einer Person mag spezifisch
fiir sie selbst sein, aber das erlebte Leben beinhaltet
eine groflere soziokulturelle Geschichte.

Gespriche der Mitra Thakurs wurden dann auf eine Seite des Ausstel-
lungsraums verlagert, so dass die Ausstellungsbesucher sich als Teil der
Gruppe erlebten und im Akt des Zuhorens mit den Mitra Thakurs einen
anderen Raum in einer anderen Zeit teilen konnten. Auch wenn Teile des
in Bengali gefithrten Gespréchs nicht von allen verstanden werden konn-
ten, ermoglichte die Einbeziehung der Zuhorer*innen ein Wissen durch
Zuhoren, das tiber das Sprachversténdnis hinausgeht. Diese Art der Insze-
nierung wurde durch den Ansatz ermdéglicht, den Moushumi Bhowmik in
ihrem laufenden Projekt The Travelling Archive verfolgt, das Rdume fiir
das gemeinsame Horen von Feldaufnahmen von Liedern, Geschichten und
anderen Klédngen aus den Bengalen?® schafft. Die Verrdumlichung dieses
Stiicks wurde somit eine Erweiterung dieses Denkens tiber Rdume, die
von Klangkulturen geschaffen werden. Klang als immaterielles Element
kann ein Gefiihl fiir einen Ort schaffen und die Architektur strukturieren,
indem er den Ort so transformiert, wie es die Erzdhlung erfordert.!

Der Ort emer Ausstellung

Die visuelle Gestaltung der Bithne und der Struktur der Sitzplédtze ori-
entierte sich zwar an archéologischen Stitten, die Umashankar besucht
und vermessen hatte, um sich inspirieren zu lassen, doch war es nicht die
Absicht des Projekts, diese Rdume zu rekonstruieren. Stattdessen sollte
die Ausstellungshalle als eine Stétte an sich erlebt werden, die viele
andere Orte enthalten konnte. Die Designer*innen Christina Andersen
und Gernot Ernst vom HKW beschrieben den Designprozess als »das Schaf-
fen eines Raums, indem man die feste Materie wegnimmt und so einen Ort
zu einem Nicht-Ort macht, da der eigentliche Raum durch die Klangland-
schaft der mehrkanaligen Audioinstallation und durch die akustischen
Eigenschaften anderer Rdume geformt werden sollte«.!? Anton Schlesinger
und andere stellen in ihrem Artikel'® {iber die technische Realisierung im
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11 Obwohl
Bernhard Leitners
Arbeiten die phy-
sische Wahrnehmung
von Klingen aus-
schlieBllich aus einer
architektonischen
Perspektive betrach-
ten (und daher fiir
den kiinstlerischen
und den Design-
Ansatz des Projekts
keine Rolle spielten),
gibt es viele Gemein-
samkeiten mit
seinem Denken
dariiber, wie Klénge
Réaume konstruieren.
Der Ausdruck >Klang
als immaterielles
Element« ist meine
eigene Referenz an
die Arbeit, die er

in dieser Hinsicht
geleistet hat.

12 Christine
Andersen und Gernot
Ernst, »Staging an
Exhibition«, in A
Slightly Curving
Place, herausgegeben
von Nida Ghouse,
Archive Books 2022,
S.241-249

13 Anton
Schlesinger, Henrich
von Coler, Justus
Berger und Stefan
Weinzierl, The
Transformation of
Archeological Sites
into an Exhibition
Space — Project
Report on an Immer-
sive Installation,

in Immersive and 3D
Audio: from Archi-
tecture to Automotive
(I3DA), Bologna
2021,S.1-8
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HKW fest, dass es aufgrund des Biithnenaufbaus unmdéglich war, die Raum-
akustik vollstdndig zu neutralisieren. Die Tatsache, dass ein Ausstellungs-
raum zwangsldufig bestimmte akustische Eigenschaften hat, insbesondere
im visuellen Kontext eines neutralen weillen Kubus, erinnert daran, dass
Aufnahme- und Tonwiedergabetechnologien immer noch sehr stark von der
Interaktion mit den Oberfldchen ihres physischen Standorts abhingig sind.

Horen durch Visuelles

A SLIGHTLY CURVING PLACE / 20.05.2020

Das Design der Ausstellunghalle. Der Ausschnitt an der Seite ist die Struktur der Sitzplatze
unter der Ambisonic-Kuppel. Das Diagramm wurde vom Technikteam des HKW gezeichnet

© HKW
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14 Sowohl der
Dodekaeder-Laut-
sprecher als auch
das Ambisonic-
Mikrofon waren
wéhrend der Aus-
stellung in Betrieb
und stellten visuelle
Referenzen zu dem
dar, was Umashankar
auf seinen Aufnah-
mereisen gesehen
hatte. Der Dodeka-
eder-Lautsprecher
war eine punktuelle
Klangquelle in dem
Stiick I Hear Her
Master's Voice in
Three Dimensions
(2020) von Yashas
Shetty. Das Mikrofon
speiste eine Live-
Stereoiibertragung
des Klangs aus der
Ausstellungshalle
in Lautsprecher ein,
die in der Nihe des
der Spree zuge-
wandten Eingangs
des HKW platziert
waren, wodurch

der Effekt entstand,
dass die Besu-
cher¥innen in das
Hoérspiel einbezogen
wurden noch bevor
sie die Ausstellungs-
halle betraten.

ASLIGHTLY CURVING PLACE

Ansicht der Ausstellungsvitrinen auBerhalb der Ausstellungshalle

Der Ausstellungsraum war weitgehend leer, abgesehen von einem
Dodekaeder-Lautsprecher und einem Brahma Ambisonic-Mikrofon4,
das Umashankar auf seine Reisen mitgenommen hatte, um die Akustik
archédologischer Stédtten aufzuzeichnen. Das Lichtdesign der Deckenpa-
neele war das einzige dynamische visuelle Element und wurde der Atmo-
sphére der einzelnen Stiicke angepasst. Manchmal erinnerte es an die
Schritte einer Tanzer*in oder einen vorbeifahrenden Zug, aber meistens
basierte es auf Temperatur- und Helligkeitsverinderungen, die den Cha-
rakter des Stiicks widerspiegelten. Wie bei der architektonischen Gestal-
tung bestand das Ziel darin, die Klénge nicht durch Visuelles zu erdriicken,
sondern gerade genug Informationen zu liefern, um optimale Vorausset-
zungen fiir das Zuhoren zu schaffen.

Diesem Gedankengang folgend wurden alle anderen damit zusam-
menhéngenden visuellen Materialien auflerhalb der Ausstellungshalle
platziert, wo Vitrinen Objekte prasentierten, die aus dem Inhalt der Aus-
stellung ausgegraben< wurden. Unterteilt in die vier konzeptionellen
Kategorien Stimmen, Aufnehmen?®, Graben und Klang als Oberfliche
erforschten die Vitrinen neben Klangobjekten, die sich auf Umashankars
Leben bezogen, auch die Sinne des Zuhorens und des Geschichtenerzih-
lens durch andere Medien.

Autor“nenschaft in Gemeinschaftsarberten

Die Ausstellung hat sich auf vielfiltige Weise von Umashankar entfernt
und ist wieder zu ihm zuriickgekehrt — durch verschiedene Medien und die
Perspektiven vieler Mitarbeiter*innen. Die Horgeschichte einer Person
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15 Insbesondere
die Vitrine Auf-
nahme verbindet
geschriebene Texte
und Gemélde mit
der Geschichte der
Tonaufnahme. Uber-
legungen dariiber,
was die Notation
von Klang sein kann
und wie Rezitation
und Auffithrung
durch Textverweise
und Malerei eine
Geschichte mit sich
tragen, werden in
den Publikationen
fortgesetzt. Ins-
besondere der erste
Band befasst sich
mit der Aufzeich-
nung durch Skript
und Partitur und
betrachtet in Anleh-
nung an die Arbeit
von Tim Ingold das
Lesen auch als eine
Funktion der Ohren,
als ein Zuhoren, das
mit der Schrift, die
spricht, einhergeht:
Wahrend sich die
Leser*in durch das
Buch bewegt, ver-
schiebt sich das
Raster der Seite
leicht vom Anfang
zum Ende und erwei-
tert die Bewegung
des Auges zu einer
sich iiber die Zeit
verschiebenden Linie.
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mag spezifisch fiir sie selbst sein, aber das erlebte Leben beinhaltet eine

groflere soziokulturelle Geschichte. Die Menge an Arbeit, die Umashankar
in seine Hor- und Erzéhlpraktiken investiert hat — wihrend seiner Lauf-
bahn vom Hobby-Radiomacher zum Dichter, Journalisten, Tonmann beim
Film, Tontechniker in einem musikwissenschaftlichen Archiv, autodidakti-
schen akustischen Archéologen bis hin zum Entwickler des Brahma Ambi-
sonic-Mikrofons —, webt vielleicht ein Netz von Geschichten, das locker und

grof3 genug ist, um es den Mitarbeiter*innen zu ermoglichen, die Liicken

mit ihren eigenen Geschichten zu fiillen. Dies mag einer der Griinde dafiir
sein, dass sich das Projekt als Arbeit mit Umashankar versteht, anstatt

die Ausstellung aufihn zu konzentrieren, und das mitdenkt, was bei dem

Bemiihen, eine ldngere Geschichte zu priasentieren, unausgesprochen und

unerzéihlt bleibt. Das Geschichtenerzihlen als Format fiir Klangausstel-
lungen konnte eine Methode sein, um neu dariiber nachzudenken, welche

Arten von Wissen durch gemeinschaftliches Zuhoren vermittelt werden,;
es konnte auch neue Moglichkeiten fiir die Prasentation von Erzdhlungen

aus verschiedenen Perspektiven eroffnen. 1

Aus dem Englischen ubersetzt von Michael Steffens

Eunice Fong ist Projektassistentin fiir An Archaeology of Sound und war als eine von vielen
Zuhorer*innen an der Entstehung von A Slightly Curving Place beteiligt. Sie lebt derzeit in Berlin.

Aufnahmesession in Anupu, Nagarjunakonda mit den Musikern Ravikumar Ch., Jayghanta
Upender Ch., Ashok Ch., Anjaneyulu Ch. und den Tontechnikern Sukanta Majumdar, Tyler
Friedman und Umashankar Manthravadi

© Nida Ghouse
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Kiang Kunst Musik - die
Konjunktion dreier Planefen

Ein Versuch der Abstimmung des Verhaltnisses von Musik
und bildender Kunst an den Beispielen Biennale Venedig,
documenta Kassel und Skulptur Projekte Miinster

38 ESSAY

im Jahr 2017

ANDREAS ENGSTROM

ie Performance ist auf 18 Uhr angesetzt und soll eine Stunde dauern.

Der Beginn erfolgt plinktlich, es gibt keinen verspateten Einlass; die

Besucher*innen diirfen den Raum nicht vor dem Ende verlassen. Es

ist Mitte Juli 2017, wir befinden uns in Kassel in der documenta-

Halle auf der documenta 14, um das Werk des baskischen Musi-
kers und Kiinstlers Mattin zu erleben, das im Lauf der Ausstellungszeit
in Athen und Kassel insgesamt 163-mal zur Auffithrung kommt. Es tragt
den Titel Social Dissonance und wird als »durational concert« bezeichnet.
Punkt 18 Uhr ereignet sich Folgendes: »A score is activated«.

Einmal drinnen bekommt unsere Gruppe von etwa 15 Personen die
Anweisung, sich im Raum zu bewegen, ihn einzunehmen, mit anderen
Korpern zu interagieren. Ziel ist es, in Wort und Handlung Phdnomene wie
o6konomische Hierarchien, Unterschiede im Auftreten und die »Dissonanz«,
die bei sozialen und menschlichen Begegnungen entsteht, zu diskutieren
und zu beobachten. Die Leiter*innen der Performance, an der Mattin selbst
nicht beteiligt ist, erkldren, unsere Gesellschaften seien segregiert und wir
Anwesenden zéhlten zu einer Art europiischen Mittelschicht, die Reisen
unternehme, sich reibungslos iiber kulturelle Grenzen hinwegbewege und
flieBend Englisch spreche — was eben auch die hier verwendete Sprache
ist. Nach etwa zehn Minuten werden wir gebeten, eine Linie in der Rei-
henfolge unserer mutmafllichen Einkommenshéhe zu bilden. Alle dréan-
geln sich in der Mitte. Ein Mann stellt sich ein bisschen weiter weg, auf
die »Seite des geringeren Einkommens«. Als man ihn bittet, zu erldutern,

© Andreas Engstrom
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warum er sich just dort hingestellt hat, antwortet er, er verstehe nicht
besonders gut Englisch. Es stellt sich heraus, dass der Mann aus Mali
kommt. Er lebt seit mehreren Jahren in Spanien und fihrt LKW auf
Langstrecke, oft nach Deutschland. Er spricht flieBend Franzossisch, sehr
gut Spanisch und kann auch ein wenig Deutsch, das er aus personlichem
Interesse lernen méochte. Wahrend ein paar freier Tage ist er nun aus Neu-
gierde nach Kassel zur documenta gefahren.

Eine zwischen Franzosisch, Spanisch, Deutsch und auch Italienisch
méandernde Diskussion entspinnt sich, da mehrere Teilnehmer*innen der
Gruppe junge Italiener*innen sind, die sich in der Hoffnung, eine ihrer Aus-
bildung entsprechende Arbeit zu finden, auf lange Sicht in Berlin nieder-
gelassen haben. Niemand spricht Englisch. Die Gruppe erweist sich weder
sprachlich noch kulturell als so homogen wie erwartet, wodurch eine inter-
essante Dynamik entsteht. Ob das dem Werk ein positives Zeugnis ausstellt,
lasse ich dahingestellt. Aber die vorgefassten Meinungen des Anweisungs-
teams, das eine Weile lang ratlos und aus der Diskussion ausgeschlossen
schien, machten auf mich doch einen sehr pathetischen Eindruck.

Am meisten beschiftigt mich aber die Sache mit der Musik. Warum
werden sowohl im Titel als auch im Untertitel musikalische Begriffe ver-
wendet? Warum ist der Werkkommentar mit musikalischen Metaphern
gespickt? Warum ist von einer »Partitur«, die »aktiviert« werden soll
die Rede? Warum darf man die Vorstellung nicht verlassen? Geht es um
einen Transfer der vermeintlichen Ehrfurcht, mit der man der Auffiih-
rung eines Kunstwerks in der Welt der Musik begegnet? Oder liegt es
daran, dass nichts die tatsichliche und nun mal dullerst konkrete Zeit-
gebundenheit eines Erlebnisses so deutlich zu illustrieren vermag wie ein
musikalisches Werk?

Q0o

Social Dissonance ist ein Beispiel fiir eine Tendenz im Bereich der bilden-
den Kunst, in der musikalische Formen, Terminologie und Artefakte der
Musik eine immer gréfere Rolle spielen. Das zeigt sich nicht zuletzt bei
den groB3en Kunstausstellungen, von denen 2017 einige der absolut wich-
tigsten stattfanden: Die Biennale in Venedig, die im 10-Jahres-Turnus
ausgerichteten Skulptur Projekte in Miinster sowie die documenta, die
alle funf Jahre in Kassel stattfindet und diesmal auch — mit teils anderen
Inhalten — zuvor in Athen gezeigt wurde. Social Dissonance war bei wei-
tem nicht das einzige Werk auf der documenta mit musikalischem Ein-
schlag. Und eben darum geht es in diesem Text: Um musikalische Werke
oder Musik oder Klangkunst oder Sound Art im Kontext von bildender
Kunst, oder eben um Klang, der vielleicht gar nicht als Musik oder iiber-
haupt als Kunst betrachtet wird.

Aber beginnen wir mit der Klangkunst. Sie ist in der Kunstwelt
zundchst mal nichts Neues. Je nach Perspektive hat diese Kunstforum
in den letzten Jahrzehnten gleich mehrere Durchbriiche erlebt. In der
deutschsprachigen Kultursphére liasst sich ihre Etablierung auf die
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1 Ein frither Uber-
blicksartikel, der
die Entwicklung der
Kunstform skizziert,
ist der von Helga de
la Motte-Haber fiir
den Katalog zur Aus-
stellung verfasste
Essay »Klangkunst —
eine neue Gattung?«,
einer von zahl-
reichen von ihr zu
diesem Thema.

2 In dhnlicher
Weise zeichnet
David Toop in »Sonic
Boom« die Geschichte
der Klangkunst

im Katalog des von
ihm kuratierten
Festivals gleichen
Namens nach.

3 Vgl. meine
Rezension der Aus-
stellung in Nutida
Musik # 3 2013, S.67

4 Fiir einen Uber-
blick zum Begriff
»Klangkunst« und
seiner Etablierung
im Vergleich zum
Begriff »Sound
Art« siehe Andreas
Engstrom & Asa
Stjerna, »Sound Art
or Klangkunst«, in
Organised Sound,
2009: 14/1,S.11.-18.
Zu seiner Institu-
tionalisierung siehe
u.a. Volker Straebel
»Vom Verschwinden
der Klangkunst.
Der Begriff der
Klangkunst als
wissenschaftsge-
schichtliches Kon-
strukt« S.53.-60.,
in Klangrdume der
Kunst, Peter Kiefer
(Hrsg.), Kehrer
Verlag 2010
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grofle Ausstellung Sonambiente in Berlin 1996 datieren. Fiir den eng-
lischsprachigen Raum war die Ausstellung Sonic Boom in London im Jahr
2000 mafgeblich.? Noch im Jahr 2013 gab die Ausstellung Soundings am
MoMA in New York einigen wenig weitsichtigen East-Coast-Kritiker*in-
nen Anlass, von einem Durchbruch der Klangkunst zu reden.? Wie auch
immer man es betrachtet, die entstandene Literatur, in der deutschen
Musikwissenschaft allen voran Helga de la Motte-Haber, hat nicht blof3
zur Etablierung des Begriffs, sondern auch zur Institutionalisierung die-
ser Kunstrichtung beigetragen.* Doch obwohl die Vertreter*innen der
Klangkunst mit Klang, Raum und Bild arbeiten, bewegen sie sich oft in
anderen Kontexten als denen der bildenden Kunst. Gerade im deutsch-
sprachigen Raum existiert die Klangkunst iiberwiegend im Bereich der
zeitgenossischen Musik.

Die Kunstwelt befasst sich schlicht nicht
mit Klangkunst, auch nicht mit Musik — sondern
mit Klang!?

Dem eingangs genannten Beispiel zum Trotz ist Deutsch eine etablierte
Sprache auf der documenta. Doch die Projekte mit Bezug zur Musik tru-
gen nur in seltenen Fillen die Bezeichnung Klangkunst oder Sound Art.
Haben wir es eventuell mit parallelen Entwicklungslinien von bildender
Kunst und der Musikwelt zu tun? Die Kunstwelt befasst sich schlicht
nicht mit Klangkunst, auch nicht mit Musik — sondern mit Klang!?

Wenn man diese Behauptung belegen méchtet, moge man den Blick
auf die Skulptur Projekte Miinster richten. 2017 wurde die im Jahr 1977
initiierte Skulpturenausstellung zum fiinften Mal ausgerichtet. Von
Anfang an lag ihr Augenmerk auf die Spezifika der Orte sowie jener Art
von Skulptur, die seit den Sechzigern unter dem Begriff >-minimal« fir-
miert. Nach Ende der jeweiligen Ausstellungen wurden mehrere Werke
dauerhaft ausgestellt. Im Lauf der Jahrzehnte hat Minster sich zu einer
regelrechten Skulpturenstadt entwickelt, in der die Kunstwerke mit dem
stadtischen Raum dynamisch in Beziehung treten — einem stadtischen
Raum, der sich in Europa in den letzten Jahrzehnten in puncto Besitz-
verhéiltnisse von Grund auf verdndert hat.

Allerdings war die Klangkunst bislang auffallend spéarlich vertreten.
Im Jahr 2017 ist Harsh citation, Harsh Pastoral, Harsh Miinster des japa-
nischen Kiinstlers Ei Arakawa das einzige Werk, das im engeren Sinn die
Bezeichnung Klangkunst verdient. Sieben Panels auf einer Wiese aufler-
halb der Stadt beziehen sich mittels Licht und Klang auf ebenso viele
Gemailde anderer Kinstler*innen. Bei der vorigen Auflage im Jahr 2007
beteiligte sich Susan Philipsz mit einem Werk, bei dem sie wie so haufig
ihre eigene Stimme einsetzt, um ein Lied (die »Barcarole« aus Offenbachs
Oper Hoffmanns Erzdhlungen) zu singen. Die bekannte Melodie und die
Erzahlung etablieren in der Nidhe des Stausees »eine andere Art von Ortx,
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5 Dies aus der
Perspektive eines
»deutschen Diskur-
ses«, der Klangkunst
ausgehend von einer
Art erweitertem
Skulpturbegriff in
Vereinigung zeitli-
cher und rdumlicher
Konzepte, jedoch
ohne »Narrativ«im
musikalischen Sinn
definiert, wodurch
Philipsz’ Werk
vielleicht zwar nicht
ausgeschlossen, aber
doch als ein gutes
Stiick auBerhalb der
malfigeblichen dsthe-
tischen Stromungen
zentraleuropéischer
Klangkunst zu
betrachten wire.

6 Vgl.meine Rezen-
sion zur letzten Aus-
gabe der Klangstaet-
ten Stadtklaenge

in Braunschweig,
Positionen #114, Feb-
ruar 2017, S.59-60

7 Gerhard Vinken,
»Skulpturen im
Stadtraum: das Ende
der Dialektik«, S.405,
aus dem Katalog

zu den Skulptur
Projekten Miinster
2017, hrsg. von
Kasper Konig, Britta
Peters, Marianne
Wagner und dem
LWL-Museum fiir
Kunst und Kultur,
Spektor Books
Leipzig
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was &dhnlich zu der Kombination von LED-Beleuchtung und Klang bei
Arakawa aufeiner Linie mit dem Konzept einer rdumlich definierten, orts-
spezifischen Klanginstallation® liegt.

Doch insgesamt finden sich nur wenige Beispiele, was mit Blick auf
den Schwerpunkt der Ausstellung ein wenig verwundert. Rufen wir uns in
Erinnerung, dass die Klangkunst im deutschsprachigen Raum zumindest
seit den 90er Jahren stark von Klanginstallationen im 6ffentlichen Raum
geprigt ist. Ein Meilenstein in Berlin war, wie gesagt, die Sonambiente
1996, die 2006 noch ein weiteres Mal ausgerichtet wurde (und wieder mit
einer im Vergleich sehr kleinen Ausgabe in 2022). Die singuhr — hoer-
galerie ist mit Carsten Seiffarth seit ihrer Griindung im Jahr 1996 die
treibende Kraft fiir die Berliner Klangkunst. Zwischen 2010 und 2021
betrieb Seiffarth auch das jahrlich stattfindende Festival bonn hoeren, das
dhnlich der Skulptur Projekte Miinster fiir einen bestimmten Zeitraum
Klangskulpturen und Klanginstallationen zeigt, die teils auch verstetigt
wurden. Dazu kommen mehr oder weniger regelméflige Ausstellungen
in Braunschweig, bei denen es sich ebenfalls im engeren Sinn um Klang-
installationen im 6ffentlichen Raum handelt.®

Lasst sich die relative Abwesenheit der Klangkunst in Miinster mit
der Architektur der Stadt erklaren? Das Stadtzentrum von Miinster wurde
nach dem traditionellen europiischen Modell geplant und hat sowohl den
Krieg als auch die Moderne weitgehend tiberstanden. Der Stadtkern ist
zentriert und dicht nach Blockschema bebaut. Nach dem Krieg machte
sich eine Politik des Wiederaufbaus die Bewahrung des architektonischen
Stadtplans zum Ziel. »Die traditionsbezogene wiederaufgebaute Stadt
mit ihrem Prinzipalmarkt und umrundet von der Promenade entlang der
ehemaligen Stadtbefestigungsgrenzen bot dem Kritischen Potenzial der
Kunst eine zuverlidssige Kontrastfolie...In Munster musste jede zeitge-
nossische Intervention nicht nur als Bruch und Aufbruch wirken, sondern
auch als ein Implantat, als ein kritisches Gegenmodell«, heif}t es in einem
Essay im Katalog zu den letzten Skulptur Projekten.” Daraus spricht ein
Bewusstsein fiir die Topographie und Geschichte des stddtischen Raums
und seine Auswirkung auf die in ihm produzierte 6ffentliche Kunst.

Berlin hat bekanntlich eine andere Entwicklung durchlaufen, bei
der sich architektonischer und sozialer Wandel nicht vom weltgeschicht-
lichen Geschehen trennen lassen. Ein wichtiger Hintergrund fiir die
Bedeutung Berlins fiir ortsspezifische Klangkunst sind, neben den kul-
turpolitischen Entscheidungen und Bemiihungen, jene Flichen und
Gebédude, die darauf >warteten<, mit kiinstlerischen Inhalten gefiillt zu
werden. Jede Stadt hat ihre spezifischen Voraussetzungen. Bei Berlin
lasst sich schwerlich von einem Neu- oder Wiederaufbaukonzept sprechen.
Die neuere Geschichte Berlins ist gleichermaflen vom Verlust des Zen-
trums als auch der Idee des Ortes geprigt. Insofern ist die Stadt wohl
kaum weniger als Miinster fiir eine Kunst im 6ffentlichen Raum geeignet,
die mit Konzepten wie »Bruch und Aufbruch« arbeitet und ein »kritisches
Gegenmodell« darstellt. War nicht eben dies prigend fiir eine Klangkunst,
die just Berlin zum Zentrum hatte?
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Anscheinend haben wir es hier mit parallelen Entwicklungsgeschichten zu
tun. Die Kunst mag Grenzen iiberschreiten, aber die Diskurse gehen ausein-
ander, sofern sie sich iberhaupt je berithrt haben. Mit Sicherheit spielen hier
bestimmte Schliisselpersonen eine wichtige Rolle. Von Beginn der Skulptur
Projekte Miinster im Jahr 1977 an, einer Zeit, als die Rede von einer »neuen
Verbindung zwischen 6ffentlichem Raum und Kunst«® aufkommt, hat Kasper
Konig die Rolle des Hauptkurators inne. Auch wihrend seiner Zeit als
Direktor des Museums Ludwig in Koln spielte er eine wichtige Rolle fiir eine
Reihe von zentralen Kiinstler*innen der Gegenwart. Doch findet sich unter
ihnen keine der bedeutenden, iiberwiegend in Deutschland zum Durchbruch
gelangten Klangkiinstler*innen: Kubisch, Minard, Eller, Leitner, Julius,
Fontana. Auch Carsten Seiffarth war nie in die Skulptur Projekte involviert.

Die Skulptur Projekte verorten sich in der zeitgendssischen bil-
denden Kunst. Ohne sich explizit mit Klangkunst zu beschéftigen, ver-
treten sie gleichwohl dhnliche theoretische Diskurse: Es geht um das
Ortsspezifische, um Interventionen mit der physischen Umgebung und
Kulturgeschichte eines bestimmten Orts, einen erweiterten Medien- und
Materialbegriff. Dazu eine Auseinandersetzung mit dem Aspekt der Zeit.
Am deutlichsten zutage tritt der Unterschied vielleicht in einem Satz aus
dem jiingsten Ausstellungskatalog, in dem Claire Doherty in einem Essay
das Verhaltnis von o6ffentlicher Kunst und Zeit erortert. »Zu beobachten ist
seit einigen Jahren aulerdem ein expliziter Umgang mit Zeit als grundle-
gendem Material bei der Realisierung von Kunst im 6ffentlichen Raum.«®
Auch wenn Doherty vor allem von Werken spricht, deren Realisierung sich
uber extrem lange Zeitrdume erstreckt und bei denen dieser Prozess Teil
der kiinstlerischen Gestaltung ist, beschreibt sie hier das Verhéltnis der
Kunstwelt im Allgemeinen und der Skulptur Projekte Miinster im Beson-
deren zur Zeit als etwas, das der Skulpturenkunst hinzugefiigt wird. Texte
zu Klanginstallationen betonen oft die Konvergenz von Zeit und Raum.
Das Fehlen von Anfang und Ende bedeutet jedoch, dass der Zeitaspekt
entfillt, man hat ihn entfernt. Oft liegt der Klangkunst ein aufgeloster
oder erweiterter Musikbegriff zugrunde, wohingegen die Skulptur — wie
sie in Miinster gezeigt wird — das Thema Musik iiberhaupt nicht beriihrt.
Es handelt sich um verschiedene theoretische Diskurse.

Q0o

Wahrend die Skulptur Projekte in Miinster insofern ein Extremfall sind,
weil sie als weltweites Ereignis der bildenden Kunst fast keinen Bezug
zur Musik oder gar zur Klangkunst haben, ist die Situation bei der docu-
menta und der Biennale in Venedig anders. Wenn man sich die jiingsten
Ausgaben der beiden GrofBlereignisse der bildenden Kunst ansieht, fillt
jedoch nicht so sehr die Anwesenheit von Klangkunst auf, sondern viel-
mehr die Tatsache, dass der Diskurs iiber Musik einen wichtigen Platz
einnimmt, zum einen, weil er an die Geschichte der Avantgarde ankntipft,
zum anderen, weil Klang und Musik oft Bestandteil gréflerer kiinstlerisch-
politischer Projekte sind.
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Hassan Khan, Composition for a Public Park, Biennale Venedig 2017

Anstatt die Klangkunst als eigenes Genre in die Ausstellungen einzube-
ziehen, scheint die Musik als solche als Kunst im Allgemeinen betrachtet
zu werden. Dies betrifft den gesamten Diskurs iiber Musik, Klang, die
Artefakte, Instrumente, aber auch die Theorie und den gesamten Produk-
tions- und Rezeptionsapparat von Musik.

Bei der 2017er Athen-Ausgabe der documenta 14 war das Musik-
konservatorium einer der Ausstellungsorte. In Vitrinen konnten die
Besucher*innen Partituren zeitgenossischer Kompositionen von Kompo-
nist*innen wie Xenakis, Oliveros, Lucier, Cardew, Jakob Ullmann und Jani
Christou betrachten. Im Allgemeinen spiegelt die Auswahl die Asthetik
wider, die sich ab etwa 1960 mit den neuen Notationsformen entwickelte,
bei denen die Partitur sogar als eigenstidndiges Kunstobjekt angesehen
wurde — oder als kompositorischer Fetisch, der Fortschrittlichkeit und
Exklusivitéit signalisierte. Zwei Dinge sind mir beim Besuch der Ausstel-
lung aufgefallen. Zum einen wiirde man diesen Werken bei édhnlichen Fes-
tivals fiir Neue Musik kaum denselben Stellenwert einrdumen. Vielleicht
wiirden sie als Dokumentation gezeigt werden, aber nicht so wie hier zu
Kunstobjekten erhoben. Und als Konsequenz davon geht die Ausstellung
von Musik als Kunst nicht einfach vom kunstmusikalischen Werkbegriff
aus, sondern sie schlief3t, wie gesagt, auch den Produktionsapparat ein —
wie die zu realisierende Partitur. Oder eine Partitur, die aktiviert wird, wie
Mattin es ausdriickt.
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Studio Venezia, Franzdsischer Pavillon, Biennale Venedig 2017

Im selben Raum wurden Tische, Stiihle und anderes Mobiliar wunder-
schon und raffiniert umgestaltet und mit klingenden Applikationen
verziert. Die Kiinstlerin ist die Deutsche Nevin Aladag, die vor allem in
ihren Videoarbeiten mit Themen rund um den Klang arbeitet. Eine Serie
aus Stéddten wie Istanbul und Stuttgart zeigt, wie im Bosporus verschie-
dene manchmal orientalische Instrumente hinter einem Boot im Wasser
hergezogen, eine Steintreppe hinuntergeschoben oder auf einem Spiel-
platz aktiviert werden. Aladag hat an mehreren groflen Kunstbiennalen
wie Venedig und Istanbul teilgenommen. Aber obwohl die Themen ihrer
Arbeiten einen starken musikalischen Bezug haben, tritt sie nur selten in
kunstmusikalischen Zusammenhéngen auf. Sie kommt aus der Kunstwelt
und ist dort institutionell verankert.

Auch in der Kasseler Ausgabe der documenta 14 war die Klangkunst
gut vertreten: In der Neuen Galerie befanden sich Bildcollagen und Klang-
arbeiten der serbischen Kiinstlerin Katalin Ladik entlang eines Ganges,
der sonst Carl Friedrich Echtermeiers klassizistische Skulpturen aus dem
19.Jahrhundert zeigt. Hier konnten die Besucher*innen die Vorlagen, die
Partitur oder das dazugehorige konzeptionelle Bild betrachten, wihrend
die kurzen konzeptionellen Tonbandstiicke in klassischer Collagetechnik
aus den 1970er Jahren aus den Lautsprechern stromten.

Wihrend der Ausstellungszeit konnten die Besucher*innen an spe-
ziellen Horstationen eine Vielzahl an Musik-, Klang- und Radiowerken

© Andreas Engstrém
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anhoren, sowie an einem Konzertprogramm teilnehmen. Zur Eroffnung
der Athener Ausstellung wurde das Stiick Epicycle des griechischen Kom-
ponisten Jani Christou aufgefiihrt. Tatsédchlich waren Christous Ideen
von offenen Strukturen und o6ffentlicher Beteiligung ein Ausgangspunkt
fiir eine Art Motto fiir die gesamte documenta 14. Denn neben den Pra-
sentationen von Musik und musikbezogenen Werken stachen kuratorisch
vor allem die generellen Vorstellungen zur Rolle von Klang und Musik
hervor: Klang kommuniziert, schafft eine unmittelbare Verstindigung im
Kontakt zwischen Individuum, Umfeld und Gesellschaft — Klang wirkt
als sozialer Klebstoff. Dieser Ansatz kommt in der Einleitung des Haupt-
kurators Adam Szymczyk im Ausstellungskatalog zum Ausdruck: »We
see documenta 14, therefore, as exactly the acts that can be carried out
by anyone and everyone as a diverse, ever-changing, transitional, and
anti-identitarian parliament of bodies... unlearning and abandoning the
predominant cultural conditioning...« Um es unverbliimt zu sagen: Klang
ist auf der documenta 14 nicht nur ein Parameter sozialer Interaktion;
Klang ist der Parameter, der in diesem Kontext am deutlichsten davon
abgebracht wurde, tiberhaupt als Kunst betrachtet zu werden. Und wie ich
schon sagte: Musik war in dieser Ausstellung gut vertreten.

Wenn auf der documenta 2012 die Klangkunst einen relativ pro-
minenten Platz einnahm — mit mehreren Installationen in der Kasseler
Karlsaue und anderswo, u.a. Janet Cardiffs und George Bures Millers
als auch Susan Philipsz’ Werke, die sich auf die Geschichte und den
physischen Ort Kassels bezogen —, lag fiinf Jahre spéter, 2017, der Fokus
in Kassel und in Athen auf der Musik, aufihrer konzeptionellen und sozia-
len Seite, als auch der Musik als Artefakt. In 2022, der documenta fifteen,
waren Klidnge nun Bestandteil multi- und intermedialer Werke, in denen
sie eine klare Funktion erfiillten — wo Musik und Klang tatséchlich Teil
einer groBleren Erzdhlung in mehreren politischen Werken und Perfor-
mances wurden.'® Klang ist tatséchlich ein wichtiger Bestandteil der letz-
ten drei documenta-Ausstellungen, auch wenn sich mit der Zeit heraus-
gestellt hat: weniger Klangkunst und mehr Klang im Kontext.

00

Die Biennale Venedig ist, mit einer neuen Kurator*in fiir jede Ausgabe,
anders organisiert als die documenta und die Skulptur Projekte — wobei
die Auswahl und Kuration der nationalen Pavillons in den Giardini, in
Teilen der Arsenale und anderswo in der Stadt separat erfolgt. Einerseits
zeichnet sich die Biennale durch eine kuratorische Aussage aus, die gleich-
zeitig mit dem Bestreben nach einer allgemeinen Ubersicht der Gegen-
wart im Gleichgewicht zu sein scheint. Andererseits wird dies durch die
Vielfalt, die mit den unterschiedlichen Ausrichtungen der Lénderpavillons
einhergeht, aufgebrochen.

Das Verhiltnis der Biennale zur Klangkunst in den letzten zehn
Jahren spiegelt diese unterschiedlichen Ambitionen wider: Klangkunst
und allgemein Musik und Klang findet sich in Venedig viel, es ist bunt und
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vielfaltig. Dies zeigt sich zum Beispiel in der Ausstellung von 2017, in der
es eine Vielfalt von klangbezogenen Werken gab; von der Kassettenskulp-
tur Food for Though der Saudierin Maha Malluhs zu dem dreikanaligen
Musikvideo David des Chinesen Guan Xiao und vielem mehr.

Ein bezeichnendes Beispiel ist die Composition for a Public Park des
Agypters Hassan Khan; eine fast schon klassische Klanginstallation im
offentlichen Raum. Die Besucher*innen sind eingeladen, entlang einer
mehrkanaligen Installation lauter Reihen von Lautsprechern auf Stian-
dern zu flanieren. Das Werk erhielt viel Aufmerksamkeit und wurde 2017
mit dem Silbernen Lowen ausgezeichnet. Khan ist auch Musiker und die
Installation ist in der Tat durch eine musikalische, sogar konzertéhnliche
Form gekennzeichnet, wie das Wort -Komposition< vermuten lasst. Das
Werk besteht aus drei Sédtzen von Text und Musik mit unterschiedlichem
Charakter. Die Form driickt also mehr >-Musik« als >Klanginstallation«
aus. Gleichzeitig gibt es Variationen in jeder Wiederholung der Sétze, die
immer in einer anderen Reihenfolge erscheinen. Die Musik ereignet sich so
nie noch einmal in gleicher Form und bezieht sich durch ihre offene Form
und ihren fast ununterbrochenen Verlauf auf einen Klangkunstdiskurs.

Klang ist der Parameter, der in diesem Kontext
am deutlichsten davon entfernt wurde, tiberhaupt
als Kunst betrachtet zu werden.

Im Rahmen der Ausstellung wurde auch die Skulptur Pars pro Toto der
polnischen Kiinstlerin Alicja Kwade ausgestellt, die aus 13 kugelférmigen
Steinen besteht, welche die Himmelskorper unseres Sonnensystems dar-
stellen. Von diesen Steinen tonen Musikaufnahmen und andere Doku-
mentationen der Menschheit entgegen, die die Voyager von ihrer endlosen
Reise im Jahr 1977 mitbrachte. Wahrend Khans Werk eine Klanginstal-
lation in dem Sinne ist, dass es sich um einen an einem bestimmten Ort
installierten Klang handelt, handelt es sich bei Kwades Werk eher um
eine Klangskulptur, bei der das physisch-materielle Objekt ebenso zum
Charakter des Werks gehort wie der Klang. Aufjeden Fall sind dies beides
Beispiele, die diskursiv in einen Kunstmusikkontext gehoren.

Der franzosische Pavillon wurde in einen musikalischen Raum in
Form eines Musikstudios, dem Studio Venezia, umgebaut. Musiker*innen,
Techniker*innen, Programmierer*innen und Produzent*innen aus der
ganzen Welt und verschiedenen Genres wurden eingeladen wihrend des
Ausstellungszeit dort zu arbeiten. Statt Konzerte zu veranstalten, sollten
die Besucher*innen an den laufenden kreativen Prozessen teilnehmen
konnen, unabhingig davon, in welchem Erfahrungsstadium sie sich mit
der Materie befinden oder was dies performativ bedeutet. Bei meinem
Besuch in Venedig war dies eine der beliebtesten Attraktionen — also ein
konventionelles Musikstudio mit Instrumenten, Mischpulten und Laut-
sprechern, in dem ein paar junge Ménner tiber ihre Laptops gebeugt saf3en.
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Dieser Parkour durch die drei grof3ten und prestigetréachtigsten Kunstaus-
stellungen fing an und endete mit zwei deutlich musikbezogenen Werken,
die nichtdestotrotz fast absurd — doof, langweilig, iiberfliissig!! — in einem
Neue Musik-Kontext erschienen sind. Der Text will aber auch deutlich
machen, dass es viele Beispiele gibt, die auf das Gegenteil hinweisen,
nédmlich dass zeitgenossische Kunst und zeitgenossische Musik viel
gemeinsam haben und sowohl dsthetisch als auch diskursiv in der Arbeit
am Klang einander iiberschneiden. Meine Idee fiir den Text war, eine Art
Analyse des allgemeinen Stellenwerts der Klangkunst in der zeitgenos-
sischen Kunst zu einem bestimmten Zeitpunkt, ndmlich 2017, an dem
alle drei groflen Planeten der Kunst in Konjunktion traten, zu machen.
Ich habe mich zeitlich jedoch sowohl vorwirts als auch rickwiérts bewegt
und mich bei meiner Analyse auch auf meine anderen Besuche der Aus-
stellungen des letzten Jahrzehnts gestiitzt: JOCUMENTA (13) 2012 und
documenta fifteen 2022 sowie die Venedig-Biennalen aus den Jahren 2013,
2015, 2019 und 2022. Letztere Biennale tragt vielleicht nicht weiter dazu
bei, ein klareres Bild von der Stellung der klingenden Kunst in der heu-
tigen Kunstwelt zu zeichnen, auler dass sie ziemlich breit vertreten ist
und moglicherweise immer weniger als Nischenkunstform angesehen wird.

Die Kunst- und Musikkontexte vermischen sich, auch aufinstitutionel-
ler Basis, und Werke bewegen sich manchmal eben raus aus ihren urspriing-
lichen Zusammenhéngen. Die fiir den Nordischen Pavillon 2015 entwickelte
Installation Rapture der amerikanischen und in Oslo wirkenden Kiinstlerin
Camille Norment wurde durch bestimmte Auftragsgeber, ndmlich einige der
wichtigsten norwegischen Institutionen fiir zeitgenossische Musik wie Ny
Musikk, das Ultima Festival und Music Norway, fest in der Kunstmusik ver-
ankert. Diese gutbesuchte Installation, in der verstreute Glasscherben auf
den Klang einer Glasharmonika und Stimmen im Tritonusintervall treffen,
wurde auch mit musikalischen Interventionen wéhrend der laufenden Aus-
stellungszeit belebt. Nach der Ausstellung erschien ein Buch mit Texten zu
den Beziehungen zwischen bildender Kunst und Klang.

Der Goldene Lowe fiir den besten nationalen Pavillon ging 2019 mit
dem Musiktheaterstiick Sun & Sea (Marina) von Rugilé Barzdziukaite,
Vaiva Grainyté und Lina Lapelyté an Litauen. Der grof3e Erfolg dieser
installativen »opera-performance« fithrte schnell dazu, dass Sun & Sea
(Marina) in Kunsthallen, aber auch Konzert- und Opernhédusern welt-
weit aufgefiihrt wurde. Vielleicht ist dieses das in diesem Zusammenhang
konkreteste Beispiel einer direkten Verbindung zwischen den Szenen von
zeitgenossischer Kunst und Musik.

0o

Wie reagiert eigentlich die Theorie darauf? In dem Sammelband Sound
Art versuchen die Herausgeber*innen Sanne Krogh Groth und Holger
Schulze, den Begriff der Klangkunst zu erweitern und zu aktualisieren,
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um die heutigen Arbeiten und Szenen besser zu spiegeln. Klangkunst, so
sagen sie, sei dennoch ein guter Oberbegriff »for anything artistically and
aesthetically done with sound, which can still be called >a work«but no any
longer smusic« or »a composition«:.'? Die vielleicht einzige gdngige Definition
von Klangkunst, wie sie in den 1990er Jahren vor allem von Helga de la
Motte-Haber entwickelt wurde, geht von der Idee einer Synthese von Musik
und bildender Kunst aus. Nach Ansicht der Herausgeber*innen ist dies zu
eurozentrisch, ja sogar germanozentrisch, iibersieht es doch Experimente
in der Populédrkultur und neigt dazu, den wahrnehmungspsychologischen
Aspekt zu iiberbetonen und die politisch-diskursive Seite eines Kunst-
werkes herabzusetzen. Genau diese Méngel, die sich auch in der Forschung
widerspiegeln, versuchen die Herausgeber*innen zu kompensieren.!?

Es ist nicht an der Zeit, Krogh Groth und Schulze dafiir zu kritisieren,
dass sie mit ihren Ambitionen weitere Verwirrung schaffen, denn viele
der Beitrage des Sammelbandes befassen sich mit genau dem, was nicht
beabsichtigt war, ndmlich mit musikalischen Werken. Es ist auch nicht an
der Zeit, Peter Weibel als Herausgeber des umfassenden Sammelbandes
Sound Art — Sound as a Medium of Art zu kritisieren, in dem Weibel in
seiner Geschichtsschreibung mit dem Ziel, »to move beyond the estab-
lished disciplinary divides to open our eyes and ears to the full potential
of sound as a medium of art«'4, Motte-Haber und den Diskurs tiber Klang-
kunst, der sich um ihre Forschung herum entwickelt hat, vollig ignoriert.
Die Ansédtze und Ambitionen dieser neulich herausgegebenen Sammel-
binde vereinen sich jedoch theoretisch mit den Ambitionen und neueren
Aktivitdten der Musik- und Klangbezogenen Kiinste, die wie dargelegt bei
den groBlen Kunstausstellungen prasentiert werden. Dass dies zu einer
Begriffsverwirrung —»Was ist denn nun Klang, Kunst und Musik?«— fiihrt,
ist ebenso natiirlich wie auch unvermeidlich. Es muss eben nicht schlecht
sein, kann es doch auf einige interessante Weiterentwicklungen aufmerk-
sam machen. |

Aus dem Schwedischen libersetzt von Hannes Langenddrfer und Andreas Engstrom
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Komposifion

JOSHUAWEITZEL

m Jahr 2022 schlug die documenta fifteen grof3e Wellen. Ein Antise-

mitismus-Skandal in Kombination mit der komplizierten Organisa-

tionsstruktur der documenta und politischem Tauziehen fiihrte zu

einer Emporungsspirale, in der sich viele Akteur*innen scheinbar

unversohnlich gegeniiberzustehen schienen. Im Zuge dieser selbst fiir
documenta-Verhéiltnisse besonders skandaltrachtigen Ausstellung ist viel
tber politische Inhalte und globale Zusammenhénge gesprochen worden,
was die Diskussion iiber das kiinstlerische Konzept selbst ein wenig in
den Schatten gestellt hat. Das ist eigentlich schade, denn die documenta
fifteen ist trotz aller — auch oftmals berechtigten — Kritik eine wichtige
und einflussreiche Veranstaltung. Im folgenden Text will ich einige Gedan-
ken dariiber formulieren, wie das kiinstlerische Konzept der documenta
fifteen im Bezug auf Musik und Klangkunst gelesen werden kann. Zwei
Aspekte mochte ich dabei besonders hervorheben. Zum einen, inwiefern
die documenta fifteen in Bezug auf Musik und Klang im Kontext von
Global Art verstanden werden kann und zum anderen, in welcher Weise
Oral Storytelling eine Rolle in den Klanginstallationen spielt.

Die documenta und die Musik

Eingangs muss darauf hingewiesen werden, dass sowohl Musik als auch
Klangkunst eine nicht zu kleine Rolle in der documenta-Geschichte
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Die Black Grandmother Clock (Oral Futures Booth) der Gruppe Black Quantum Futurism

gespielt haben.! Bereits in der ersten, wesentlich von Arnold Bode und
seinem Unterstiitzerkreises des Vereins Abendlidndischer Kunst im
XX. Jahrhundert organisierten documenta 1955 war ein grofles Musik-
programm geplant. Aus organisatorischen Grinden — u.a. sehr wenig zeit-
licher Vorlauf und unklare Finanzierungslage — wurde das urspriinglich
umfangreicher geplante Musikprogramm zu einem Gala-Konzert und zu
Vortriagen von Karlheinz Stockhausen und Hermann Scherchen zusam-
mengekiirzt. In den folgenden Jahren kehrte das Musikprogramm nicht
wirklich zuriick, dafiir fanden die ersten Klanginstallationen Einzug in
die documenta III (1964). Die ersten klingenden Kunstwerke in der docu-
menta — unter anderem von Hermann Goepfert, Harry Kramer und Jean
Tinguely — fanden aber nicht den Weg in die documenta iiber ihre Néhe
zur Musik, sondern waren Teil einer Sektion die sich »Licht und Bewe-
gung« zum Thema machte.? Musik kommt erst mit Harald Szeemanns
documenta 5 (1972) zuriick zur documenta, die sich in den darauffol-
genden Jahrzehnten immer wieder zu musikalischen Programmen,
oder Themen rund um Klang positioniert. Dies geschah manchmal ganz
dezidiert, wie z.B. wihrend der documenta 8 im Jahr 1987 mit ihrem
umfangreichen Programm von Sound Performances und ihrer Sektion fiir
Akustische Kunst, oder im Kontext der documenta 14 im Jahr 2017, die die
experimentelle Musik der 50er und 60er Jahre erneut in den Fokus nahm.
In anderen Fillen, wie zum Beispiel der documenta (13), waren einige hoch-
karétige Klanginstallationen im 6ffentlichen Raum vertreten. Das Thema
»Klang«war aber selbst kein inhaltlicher Bezugspunkt der Veranstaltung.
Ahnlich verhélt es sich mit der documenta fifteen, bei der Klang an sich
kein im Katalog verbrieftes Thema sind, bei der es aber trotzdem viel
Klangliches zu entdecken gab. Im Fall der documenta fifteen ist vor allem
herauszustellen, dass es eine grofle Anzahl musikalischer Veranstaltungen
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Zwei der Meydan-Konzerte

gab, sowie eine signifikante Anzahl von klangbasierten Arbeiten in der
Ausstellung und im 6ffentlichen Raum. Dass Medien trotzdem keine
inhaltliche Rolle spielen, entspricht dem Selbstverstindnis des Kollektivs
ruangrupa, die die documenta fifteen im ambivalenten Sinne »verantwor-
tet« haben. In den Worten von ruangrupa-Mitglied Farid Rakun heif3t es:

Sometimes we get asked where the visual art is in what we do. For us,
that’s the wrong question because it’s foreign to us to make distinc-
tions between visual and sound art, design and architecture.?

Wichtiger fiir ruangrupa ist die Praxis im Kontext und die Arbeit um The-
men wie Gemeinschaft und Okonomie. Entsprechend waren inhaltliche
Fragen im gesamten Verlauf der documenta wichtiger als die sogenannte
autonome Kunst. Das zeigt sich auch darin, dass Prozesse wichtiger sind
als Kunstwerke. Kunst als Prozess ist auch in Europa und im Kontext
der documenta keine Neuheit. Bei der documenta fifteen kam es jedoch
zu einer Situation, in der zwischen Biithnen- und Ausstellungssituation
oftmals nicht mehr dezidiert unterschieden werden konnte. Da passt es,
dass die meisten Mitglieder von ruangrupa praktizierende Musiker*innen
sind, sei es als DdJs oder in Bands.* Und interessanterweise ist diese docu-
menta auf musikalischer Ebene auch diejenige, die DJs und Bands in das
Ausstellungs- und Veranstaltungsprogramm integriert hat.

Das alles hilft dabei das kuratorische Modell der documenta zu ver-
stehen, das teilweise mit dem in der documenta etablierten Versténdnis
des Kurators bricht. Dieses Verstdndnis entsteht mit Harald Szeemann
und seiner documenta 5 im Jahre 1972. Wahrend die ersten drei Ausga-
ben von documenta-Griinder Arnold Bode geleitet wurden und die vierte
iiber einen documenta-Rat und Arbeitsgruppen geplant wurde, beginnt
die documenta in der fiinften Edition mit ihrem Leitungsmodell, das sich
bis heute etabliert hat und auch das Versténdnis des zeitgenossischen
Kuratierens prégt. Szeemann gilt als einer der Begriinder des Kurators
als Autor® und ist eine priagende Figur fiir das Aufkommen thematisch-
orientierter Gruppenausstellungen®. Die documenta fifteen setzt diesem
Modell der kuratorischen Autorschaft iiber alle Bereiche ein Modell der
kiinstlerischen (Teil-)Selbstverwaltung entgegen. Der thematische Uber-
bau bleibt erhalten, aber anstatt die Autor*innenschaft iiber die Selektion

© Nils Klinger / Martha Friedel
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der Inhalte der Ausstellung zu iibernehmen, iberldsst ruangrupa dies zu
einem Grofiteil den teilnehmenden Kollektiven. Anstatt der daraus resul-
tierenden Kontrolle tiber die teilnehmenden Kiinstler*innen ist hier ein
Modell in Kraft getreten, bei der die Teilhabe an der documenta und die
konkrete Gestaltung von Ausstellung und Programm in die Hénde der
Kiinstler*innen selbst fillt. Entsprechend umfangreich wurde das Ver-
anstaltungsprogramm, da die einzelnen Kollektive wieder an die eigene
lokale Kulturszene ankniipften oder weitere befreundete Kiinstler*innen
einluden. Anstelle einer Entscheidungsgewalt der Direktion stand also
eine Dezentralisierung des Programms.

In diesem Veranstaltungsprogramm waren Musikveranstaltungen
mit auBBerordentlich hoher Zahl vertreten. Musikalische Programmpunkte
fanden documenta-typisch entweder in der Ausstellung oder in der Peri-
pherie der Ausstellung statt. Hinzu kamen die Meydan-Festivals als
Format mit besonderer Bedeutung. Das Meydan-Festival war ein einmal
monatlich wochenends an wechselnden Orten stattfindendes Festival, bei
dem die documenta mit lokalen Kulturinstitutionen zusammenarbeitete.

»Da es auf der documenta fifteen von lumbung member und lum-
bung-Kiinstler*innen wimmeln wird, erschien es uns nicht sinnvoll, ein
klassisches Begleitprogramm zur Ausstellung zu machen. Wir beschlossen,
uns stattdessen an vorhandene o6ffentliche Rdume in Kassel anzudocken.«”

Die Meydan-Musikfestivals waren dabei Teil des Meydan-Wochenen-
des, bei dem durchgehend ein umfassendes Veranstaltungsprogramm inner-
halb und aulerhalb der Ausstellung gezeigt wurde. Hierbei wurde Musik
verschiedener Genres aufgefithrt Im Rahmen der Festivals konnte man
unter anderem die japanische Punkband Otoboke Beaver, Musiker*innen
wie Dirar Kalash und Sarah Persico, das israelisch-palédstinensische Duo
Dugri, aber auch lokale Bands und Gruppen verschiedener Genres zu horen.

Eines der Meydan-Konzerte, hier mit Erick Beltran



POSITIONEN 135

56 ESSAY

Hier zeigt sich bereits ein weiterer Bruch mit der documenta-Tradition.
Musikalische Programme orientierten sich bislang immer an einem Ver-
stdndnis der Zugehorigkeit zur Avantgarde oder zur Ndhe zu den kiinstle-
rischen Zeitfragen. Das trifft auf das Gala-Konzert der documenta 1 (1955)
ebenso zu wie auf die Programme von zeitgenossischer Rockmusik der
documenta 7 (1982), Sound Performance bei der documenta 8 (1987), sowie
auf das Jazzprogramm der documenta 9 (1992) und die experimentelle
Musik der documenta 14. Selbst im Programm experimenteller Musik der
documenta 14 — u.a. mit Cornelius Cardew, Pauline Oliveros, Frederic
Rzewski — zeigt sich dieser Ansatz. Da die documenta eigentlich den An-
spruch hat, Kunstgeschichte abzubilden, wird hier auch das Musikpro-

Aber woran, wenn nicht an der Herkunft der
Kiinstler*innen lief3e sich Globale Klangkunst
ausmachen und was waren Charakteristika,
die fiir Globale Klangkunst sprechen?

gramm als Teil der Kunstgeschichte prasentiert und spielt sich im Rah-
men des biirgerlichen Konzerterlebnisses ab. Die Rdume, in denen diese
Erlebnisse priasentiert wurden, sind distinguierte Kulturrdume: Konzert-
hallen, Ausstellungshduser, Theater. Spielten sich im Kontext der docu-
menta Musik-Festivals als Unterpunkte des Programms ab, dann fanden
diese zumeist auch innerhalb eines solchen, die européiische biirgerliche
Kultur geprigten Rahmens statt. Hier setzte die documenta fifteen mit
dem Meydan-Festival und dem weiteren Musikprogramm Veranstaltun-
gen entgegen, in denen auch DdJs auflegten, Bands zum Tanz aufspielten
und Imbissbuden Essen feilboten. »Alltagskultur«16ste also »Hochkultur«
ab, aber ohne diese auszuschlieflen.

Die grofBiten Parallelen dazu in der documenta-Geschichte zeigen
sich bei der documenta 9. Das von Jan Hoet mit dem Motto »Jazz, Base-
ball, Boxen« versehene offizielle Rahmenprogramm beinhaltete neben
Sportveranstaltungen auch die Kooperation mit einer Diskothek und ein
»Konigsplatzfest« auf dem zentralen Platz in Kassel, bei dem lokale Bands
spielten. Damit wagte sich die documenta 9 schon in viele Bereiche vor,
in denen die Kultur des Alltags und der Freizeit in den Fokus riickt. Die
documenta fifteen aber fiihrte diesen Aspekt konsequent bis zum Ende
aus, indem sie die Kultur der Freizeit nicht mehr von der Avantgarde
trennte. Wahrend die documenta 9 ein vielseitiges Rahmenprogramm bot,
so wird es der documenta fifteen eigentlich schon nicht gerecht, tiberhaupt
von einem Rahmenprogramm in der Dualitdt von Ausstellung und Ver-
anstaltungen zu denken.
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documenta fifteen und Global Art

Viele Aspekte der documenta fifteen lassen sich im Kontext der Idee von
Global Art besser verstehen. Der Begriff »Global Art« geht mafgeblich
auf den jingst verstorbenen Hans Belting zuriick, der 2009 in seinem
Text »Contemporary Art as Global Art«® einen Wandel im Kunstbetrieb
beschreibt. Dieser globalisiert sich und es kommt zu einer gréBeren
Teilhabe von Akteur*innen auflerhalb Europas in Europa, wobei es
gleichzeitig zu einer Abkehr von der in der Moderne propagierten Idee
einer universalen Kunstgeschichte kommt. Dabei listet Belting einige
Charakteristika fir Global Art auf, die auch auf die documenta fifteen
zutreffen. So schreibt Belting etwa dariiber, dass zeitgendssische Kunst
die Grenzen zwischen westlicher und »ethnographischer« Praxis genauso
verschmelzt wie die zwischen Populér- und Mainstreamkunst.® Weiterhin
sieht Belting einen Trend darin, dass die Performance des Selbst wich-
tiger ist als Selbstexpression iiber ein Kunstwerk.® Im Prinzip geht es
darum, dass Teile der Welt eine Teilhabe am westlichen Kunstbetrieb ein-
fordern, dessen Teil sie lange nicht gewesen sind. Dies fiihrt unweigerlich
zu Verstandnisproblemen dort, wo westliche Sicht- und Ausstellungswei-
sen noch der Standard sind. Sanne Krog Groth wendet Beltings Theorie
dezidiert auf Sound Art an und schldgt vor, die Geschichte von Sound Art
aus globaler Perspektive neu zu schreiben, also einen »Global Turn« in
Sound Art zu vollziehen.!! Dass wir nach allen Dekolonialisierungsver-
suchen im Kulturbetrieb noch lange nicht an dem Punkt sind, an dem ein
Global Turn vollzogen ist, zeigt sich auch darin, wie die documenta fifteen
manchmal als Angriff auf das westliche Kunstverstindnis interpretiert
wird, etwa wenn Bazon Brock ausfiihrt, dass das westliche Prinzip auto-
nomer Kunst zerstort wiirde.!?

Die Globalisierung der Kunst passiert aber nicht erst seit der docu-
menta fifteen und Fragestellungen der Teilhabe des »Globalen Siidens«
finden sich tiberall im Kunstbetrieb. Okwui Enwezors Documentall aus
dem Jahr 2002 wird oft dafiir gewiirdigt, als erste documenta einen post-
kolonialen Ansatz verfolgt zu haben. Zwischen ihr und der documenta
fifteen liegen aber weitere zwanzig Jahre Globalisierung der Kunst.!® Ich
glaube weder, dass das kiinstlerische Abendland von Arnold Bode aus
dem Jahr 1955 verteidigt werden muss, noch, dass die Erben Harald Szee-
manns um ihre Stellen fiirchten miissen. Vielmehr sollten wir einen Global
Turn in der Kunst als Chance dafiir sehen, unsere eigene Kunstgeschichts-
schreibung in Frage zu stellen. Das betrifft natiirlich auch die Geschichts-
schreibung von Musik und die Klangkunst. Aber woran, wenn nicht an der
Herkunft der Kinstler*innen liefle sich Globale Klangkunst ausmachen
und was wiren Charakteristika, die fiir Globale Klangkunst sprechen? Wo
die Selbst-Performance und Selbst-Expression tiberwiegt und die Kunst
maximal relational und sozial verstanden wird, dort erhilt auch das Ver-
mitteln dieser Kontexte eine gesteigerte Bedeutung. Im Rahmen der docu-
menta ldsst sich hierbei ein Trend zum Geschichtenerzdhlen ausmachen.
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Oral Storytelling anstatt Komposition

Die Idee des Storytellings wurde als Methode der Ver-
mittlung bei der documenta fifteen stark hervorgeho-
ben. So heifit es beispielsweise iiber die sobat-sobat
genannten Kunstvermittler*innen:

»Im Dialog und iiber die Praxis des Storytel-
lings entfalten sie dabei die Kosmologie von lumbung-
Wissen. Anhand grofer und kleiner Erzéhlungen ver-
binden die sobat-sobat Orte, Menschen, Bedingungen
und Erfahrungen miteinander und begleiten durch die
Ausstellungen der documenta fifteen.«'*

Auch jenseits einer begleitenden Vermittlungs-
situation lasst sich dieses Prinzip als Strategie der
kiinstlerischen Vermittlung von Inhalten erkennen.
Etwa in der Kunst von Agus Nur Amal Pmtoh, einem
Geschichtenerzihler aus Sumatra, dessen Arbeit im
Kontext der documenta fifteen in der Grimmwelt zu

The Walls have Ears von Khalid Albaih sehen war. Storytelling als kiinstlerische Methode
in einer Unterfiihrung am Platz der iiber verschiedene Mediengestalten. In Agus Nur

Deutschen Einheit

14 www.documenta-
fifteen.de/walks-and-
stories/

Amal Pmtohs Arbeit bildeten die Erzéhlungen als
Video-Installationen eine Einheit mit Objekten und Skulpturen, wurden
aber auch performt, etwa bei der feierlichen Eréffnungsveranstaltung der
documenta fifteen. In Bezug auf einige prominent gesetzten Klangkunst-
Arbeiten wird das Prinzip des Storytellings besonders deutlich. Und Story-
telling meint in einigen Fillen konkret das Erzédhlen von Geschichten
uber Sprache, also Oral Storytelling. In diesen Arbeiten tritt der Klang
als kiinstlerisch zu gestaltendes oder zu explorierendes Material in den
Hintergrund und die Erzahlstruktur tritt an die Stelle der Struktur einer
Klangkomposition. Ich méchte hier auf einige Arbeiten nidher eingehen,
die sich dieses Prinzip zunutze machen.

So geht es in der Arbeit The Walls have Ears von Khalid Albaih
um die Lebensgeschichten Gefliichteter. In einer Unterfithrung am Ver-
kehrsknotenpunkt Platz der Deutschen Einheit waren acht Lautsprecher
angebracht, die durch Holzplatten verdeckt und so bemalt waren, dass
sie sich nahtlos in die Grafitti vor Ort einfiigten. Als klangliches Mate-
rial dienten die betroffenen Personen selbst, die ihre Geschichte erzihl-
ten. Dieser Geschichte zu lauschen war allerdings nur moglich, indem
sich die Besucher*innen direkt vor einen der Lautsprecher stellten. In
der Unterfithrung selbst war durch die Gleichzeitigkeit der acht Kanile
nur ein Sprachgewirr auszumachen. Der Klang selbst als kiinstlerisches
und formbares Material ist aber fir die Arbeit nachrangig, weil die Ver-
mittlung des Inhalts im Vordergrund steht. Beim Betreten der Unterfiih-
rung fithrte das Stimmengewirr zu einem Gefiihl der Desorientierung und
forderte das Publikum zu selektiver Fokussierung auf: Wir miissen uns
fiir eine Geschichte entscheiden und kénnen dieser dann in ihrer vollen

© Nicolas Wefers
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Léange zuhoren. Wohl kaum jemand wird sich alle acht Geschichten ange-
hort haben. Aber gerade so nutzt die Arbeit das kiinstlerische Potenzial
von Sprache als Mittel einer Klanginstallation aus. Ortsspezifische Klang-
installationen spielen mit Aufmerksamkeit und hier wird ein hohes Maf}
an Aufmerksamkeit bei denjenigen generiert, die zuféllig durch die Unter-
fithrung gehen. Und auch wenn die Erfahrung des Stimmengewirrs wenig
interessante Klidnge zu bieten hat, so konditioniert gerade das Durchein-
ander die Zuhorer*innen, indem sie dazu angehalten werden, sich auf die
Lautsprecher zuzubewegen und aus der Nédhe zuzuhoren. In Kombination
mit dem Ort ergibt sich dadurch auch ein interessanter Bezug zur Szeno-
graphie der Ausstellung: Die Unterfithrung schloss direkt an den Platz an,
der bei der documenta fifteen der offizielle Parkplatz fiir diejenigen war,
die mit dem Auto angereist sind. Es ist also davon auszugehen, dass fiir
einen nicht unerheblichen Teil der Besucher*innen diese Arbeit der erste
Kontakt mit der documenta war. Die Arbeit stimmte dadurch program-
matisch auf die Ausstellung ein: Ebenso wie die Arbeit von Albaih konnte
die documenta fifteen als Ganzes leicht als chaotisches Stimmenwirrwarr
aufgefasst werden, wobei sie gleichzeitig dazu auf- und eingefordert hat,
sich selektiv mit einzelnen Positionen aus der Nihe zu befassen.®

Einen dhnlichen Effekt machte sich die Arbeit And this is what my
mother did von Anna Sherbany in der Hafenstral3e 76 zunutze. Wahrend
Albaih auf Einladung des dénischen Kollektivs Trampolin House zur
documenta kam, ist es bei Sherbany die Einladung durch die Kiinstlerin
Jumana Emil Abboud. Die Arbeit bestand aus vier durchsichtigen Planen,
die einen quaderférmigen Raum bilden und auf denen arabischen Frauen
aus London abgebildet sind. An den Ecken befinden sich Lautsprecher.
Das klangliche Material der Arbeit sind Interviews mit den abgebildeten
Frauen. Aus der Entfernung alle Stimmen gleichzeitig zu horen, hat einen
dhnlichen Effekt wie in der Arbeit von Albaih, wenngleich der Klangraum
einen viel begrenzteren Umfang hat. Auch hier miissen die Zuhorer*innen
ihre Sinne fokussieren, um sicherzustellen, dass das Individuum nicht im
Kollektiv untergeht. In unmittelbarer Néhe dazu befindet sich mit der
Arbeit Red Carpet 2022 von Anwar al Atrash eine weitere Position, die
mit Sprache operiert. Die Arbeit kommt wieder aus einer anderen Aus-
stellung-in-der-Ausstellung, ndmlich als Teil des Kollektivs *foundation-
Class*. Auch hier lauschen wir einer Geschichte, die mit Flucht und Mig-
ration zu tun hat, und die auf einen klangkompositorischen Umgang des
Materials verzichtet. Im Vergleich zu Albaih und Sherbany jedoch ist der
Klanganteil der Arbeit hier viel geringer und nicht fundamental zum Ver-
stdndnis der Arbeit notwendig. Eine weitere Arbeit von *foundationClass*,
Kassel_Uber_Kreuzungen entstand gemeinsam mit dem Personentrans-
port unternehmen Minicar — seit der Griindung ein Unternehmen, das
unter migrantischer Leitung ist und dessen Angestellte auch mehrheit-
lich einen Migrationshintergrund haben. Die Audio-Arbeit wurde iiber
die Radios der Minicars abgespielt und war nur in diesen zu erleben. Die
Tracks sind Zusammenschnitte aus Interviews, die *foundationClass*
mit den Fahrer*innen gefiihrt hat. Dabei werden die Gespriche nicht in
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ihrer Linge présentiert, sondern nach Themen geord-
net. Die Beitrdge werden erginzt durch Musik und
Hintergrundgeriusche. In der Struktur erinnert es an
journalistische Radiobeitrige und erinnert an Kirill
Preobraschenskis Arbeit Tram 4 Inner Voice Radio
zur documenta 12 im Jahr 2007.1¢ Was diese Arbeiten
gemeinsam haben, ist, dass die erzéhlenden Personen
allesamt Migrant*innen sind. Die Kunst wird also auch
zu einem Mittel, Erzéhlungen derjeniger zu vermitteln,
die ansonsten immer noch unterreprésentiert sind.

Was bleibt?

Die oben genannten Arbeiten sind nur eine Auswahl

der Klanginstallationen. Insbesondere unter den

Klanginstallationen im 6ffentlichen Raum finden sich

auch noch andere Ansitze des Geschichtenerzihlens.
Die ebenfalls in einer Unterfiihrung prisentierte

Arbeit Black Grandmother Clock (Oral Futures Booth)

der Gruppe Black Quantum Futurism etwa setzte das

Konzept des Oral Storytelling ganz anders um. Die

Besucher*innen konnten einer Maschine Geschichten erzihlen, die dann

neben figurativen Synthesizer-Figuren klanglich ihren Einzug in die

Installation finden konnten. Obwohl es hier grof3e thematische Parallelen

gibt, war die Arbeit im Klang musikalisch strukturiert. Andere Klang-
arbeiten der documenta fifteen kamen v6llig ohne gesprochene Worter aus,
wie etwa die Arbeiten von Nguyen Trinh Thi, M4s Arte Mdas Accién oder
auch jene von Henrike Naumann und Bastian Hagedorn. Und dennoch
erzidhlen auch diese Arbeiten, die sich viel mehr als Klangkunst im »klas-
sischen« Sinne verstehen lassen, Geschichten.

Wichtig ist, dass die meisten der hier besprochenen Werke ohne Aus-
stellungsticket zuginglich waren und dass man mit den Klang- und Multi-
media-Installationen problemlos einen Tag lang ohne Ticket verbringen
konnte. Durch ihre Zugénglichkeit wurden sie so zu Instrumenten der Ver-
mittlung der Ausstellung und haben daher eine dhnliche Rolle wie andere
grofle documenta-Arbeiten im 6ffentlichen Raum. Es dauert immer einige
Jahre, bis sich die Bedeutung einer documenta zeigt. Ob die documenta
fifteen in der Zukunft als wichtige Veranstaltung fiir die Global Sound Art
betrachtet werden kann, wird sich also noch zeigen. In jedem Fall lohnt es
sich, den Geschichten zuzuhoren. 1

Joshua Weitzel arbeitet an der Schnittstelle von zeitgendssischer Kunst, Musik, und ihrer
Vermittlung. Aktuell promoviert er an der University of Edinburgh liber die Geschichte von
Klang und Musik auf der documenta.
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Klang Kunst Musik
und offentliche Raume

Die beiden folgenden von der Kuratorin Sarah Johanna Theurer
gefiihrten Interviews mit Carsten Seiffarth und Marie-Therese
Bruglacher stehen fiir etwas: Es sind Interviews mit zwei
Personen, die klangbezogene Arbeiten im 6ffentlichen Raum
kuratieren und produzieren und die aber mit den Jahrgangen
1963 und 1991 auch zwei Generationen reprasentieren, wie liber
Raume und Klang gedacht wird. Seiffarth, von der Musik kom-
mend, hat in den 90ern den Klangkunstbegriff stark mitgepragt.
Bruglacher, von der Kunst kommend, kann die Inszenierung
von Raumen ohne Klang kaum denken; der Begriff der Klang-
kunst féllt hier jedoch nie. Weiter stehen sie mit ihren beiden
groBten Projekten, bonn hoeren seitens Seiffarths und Disap-
pearing Berlin seitens Bruglachers, fiir einen wichtigen Teil
alter und neuer Geschichte der Bundesrepublik Deutschlands:
Die Strecke Berlin-Bonn.

Im Special des Hefts zeigen wir daher Fotos der vielfaltigen
Arbeiten in den 6ffentlichen Rdumen und Orten beider Stadte.
bonn hoeren prasentiert seit 2010 Klanginstallationen im
Stadtbild von Bonn, die zumeist fiir einige Jahre fest installiert
bleiben. Auffallend ist, dass die Nichtsichtbarkeit (aber Hor-
barkeit) in den Bildern der kiinstlerischen Arbeiten auch kon-
zeptuell eine tragende Idee der Klangkunst aus den 90er
Jahrenist. In Disappearing Berlin wiederum werden Ort, die
im Stadtbild zu verschwinden drohen, bespielt. Die Arbeiten
sind im Umgang mit dem Raumen viel starker visueller, obgleich
der Klang, meist von Live-Musiker*innen gespielt und als
einmalige Show produziert, ein maBgeblicher Teil der Raum-
erfahrung ist. Die Fotostrecke zu Disappearing Berlin wird
schlieBlich im sechsten Heft des Berliner 20seconds-Magazin
in Kiirze erscheinen. Wir empfehlen ein Blick dort hinein!

Die Redaktion
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rundlegendes Material
linstlerisch gestalten.c

Sarah Johanna Theurerim Gesprach mit dem Produzenten
und Kurator Carsten Seiffarth liber Berlin als die
geheime Hauptstadt der Klangkunst und Freiraume
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Klang und Raum als

zwischen Kunst und Musik in der Stadt.

SARAH JOHANNA THEURER Carsten, wann findet denn endlich der Sonic
Turn statt?

CARSTEN SEIFFARTH Naja — wir sind visuell natiirlich vollig iiber-turned
und auch Klang als Material — Stichwort Muzak — hat sich tiberall breit
gemacht, aber in der Kunst ist Klang als gestaltetes Material noch liangst
nicht ausgereizt! Dadurch, dass es heutzutage im soundtechnischen
Bereich so leicht ist — oder besser: so leicht erscheint — mit Klang zu arbei-
ten, heifit das noch langst nicht, dass in kiinstlerischer Arbeit das Material
Klang auch wirklich dsthetisch reflektiert wird. Mit der entsprechenden
Software kannst du natiirlich theoretisch fast alles machen, aber das al-
lein reicht nicht. Nur weil wir alle irgendwann einen digitalen Fotoappa-
rat hatten, heif3t das ja auch nicht, dass wir alle kiinstlerische Fotograf*in-
nen geworden sind.

sJT  Aber du hast schon mehr als 200 Ausstellungen mit Kiinstler*innen
gemacht, deren wichtigstes Medium oder Material Klang ist. Erzdhl doch
mal von deinem privaten Sonic Turn? Wie bist du dazu gekommen?

cs Zu Beginn kamen meine Interessen wirklich sehr aus der musika-
lischen Richtung. Ich bin in Ostberlin aufgewachsen und habe in Weimar
zweil Jahre Orchestermusik/Posaune studiert. Nach meinem Vordiplom
habe ich mich exmatrikulieren lassen und war erstmal Gasthérer an
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der Humboldt-Universitidt und habe zeitweise alles studiert, was man in
den Geisteswissenschaften dort studieren konnte. Dann kam die Wen-
de und ich habe mich sofort 1990 fiir Musikwissenschaft bei Helga de la
Motte-Haber und fiir Soziologie an der TU Berlin eingeschrieben. Nach
dem Grundstudium begann ich mehr und mehr Musikprojekte zu betreuen
und zu realisieren, und da habe ich dann mein Hauptstudium gewisser-
maflen ausfaden lassen. 1996 kam es dann zur Griindung der singuhr —
hoergalerie in parochial in Berlin. Neben der akademischen Bildung gibt
es eine weitere, fast wichtigere: sehr viel Unterwegssein, um viele Aus-
stellungen leibhaftig zu erleben.

sJT  Zu dieser Zeit wurde auch der Begriff sKlangkunst« gepréagt. Wie
stark hingt dieses Genre mit der Stadt Berlin zusammen?

cs Der Begriff selbst taucht ja eigentlich erstmals in der DDR auf. Es
fanden z.B. Mitte der 1960er Jahre zwei Symposien »Elektronische Klang-
kunst« tiber elektroakustische Musik an der Akademie der Kiinste in Ost-
Berlin statt. Aber das hatte natiirlich nichts mit der Idee von Klangkunst
zu tun, fiir die Helga de la Motte-Haber in den 1990er Jahren dann diesen
Begriff pragte. Berlin galt bereits vorher, schon seit den 1980er Jahren, als
die »geheime<« Hauptstadt der Klangkunst.

sJT  Klangkunst ist doch eher ein akademischer Diskurs, inwiefern war
die Auseinandersetzung damit geheim?

cs In Berlin waren es Institutionen wie die Galerie von René Block, der
spater auch als Leiter des Kiinstlerprogramms des DAAD dafiir verant-
wortlich war, dass viele, vor allem US-amerikanische Klangkiinstler*in-
nen nach Berlin kamen und zum Teil blieben. Und da war bis 1988 Rolf
Langebartels’ Galerie Giannozzo und das Musikfestival Inventionen. Auch
die 1996 gegriindete singuhr — hoergalerie gehort dazu.

Warum >geheime< Hauptstadt? Natiirlich gingen alle davon aus, dass
New York eher das Zentrum intermedialer Kiinste ist. Aber in Westberlin
und dann noch mehr seit 1990 lebten und arbeiteten viele freie Kunst-
schaffende in der Stadt, da Berlin ungewohnliche Freirdume bot — viel-
leicht auch, weil ihre kiinstlerische Tatigkeit im Gegensatz zu Amerika
zum Teil hier subventioniert wurde. Auflerdem gibt es in Berlin die Tra-
dition, dass Klangkunst mehr aus der Musikperspektive heraus interpre-
tiert und entsprechend gefordert wird — als ein >Dazwischen< von Musik
und bildender Kunst. Klangkunst ist daher auch im Kultursenat der Stadt
schon immer beim Musikreferat angesiedelt. Aus meiner Perspektive sehe
ich ihre Urspriinge u.a. bei Erik Satie, John Cage, Allan Kaprows Environ-
ments, den Happenings der Fluxus-Artists, kinetischen und Installations-
kiinstler*innen oder bei den >Long duration« Konzerten z.B. von La Monte
Young. Nur wenige Klangkiinstler*innen waren allerdings ausgebildete
Musiker*innen, wie z. B. Max Neuhaus, der ja urspriinglich ein sehr guter
Schlagzeugsolist war.
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sJT dJa, es gab ja so eine Bewegung von Kiinstler*innen, vielleicht auch
inspiriert von Fluxus, die den White Cube oder die Blackbox verlassen
haben. Also konnte man sagen Klangkunst ist eigentlich weder im Kon-
zertsaal noch im Ausstellungsraum zu Hause. Ich denke zum Beispiel an
die Drive-In Music von Max Neuhaus aus dem Jahr 1967, die sich aus-
driicklich auf den 6ffentlichen Raum bezieht oder um ein neueres Beispiel
zu bringen: Mario de Vegas Installation Dolmen von 2015, die sich direkt
mit unserer Umwelt beschéftigt. Wie verhilt sich Klangkunst zum 6ffent-
lichen Raum?

cs Die Drive-In Music wurde erst spiter als Klanginstallation bezeich-
net! Bevor es diese Begriffe iiberhaupt gab, verlieflen viele Kiinstler*innen
in den 1960er Jahren die traditionellen und die kiinstlerische Freiheit ein-
engenden Konzert- und Museumsridume. Klang war ein Material, mit dem
man zu dieser Zeit einfach nicht im Museumsraum arbeiten konnte. Die
Kiinstler*innen mussten >raus< Und >drauflen< war der Alltag, die Stadt
oder die Landschaft. Und Sound — Klang und Gerdusch — ist eben ein-
fach Teil des Alltags. Max Neuhaus permanente Klanginstallation Times
Square — seit 1977, mit einer zehnjahrigen Unterbrechung — ist meiner
Meinung nach immer noch eine der faszinierendsten Klangarbeiten, trotz
der sich stetig verdndernden Umgebungsbedingungen des Platzes. Denn
es geht bei Klangkunst im 6ffentlichen Raum nicht einfach um eine Be-
schallung von Aullenrdumen, sondern um deren dsthetisch-atmosphari-
sche Gestaltung mit dem Material Klang.

Allein in Deutschland gibt es fiinf Kunsthochschulen,
an denen im weitesten Sinne Klangkunst gelehrt
wird, dazu noch diverse Medienkunst-Ausbildungen
mit dem Schwerpunkt Sound.

sJT  Das theoretische Geriist von Klangkunst kommt in Deutschland vor
allem aus der Musikwissenschaft. Aber waren nicht viele dieser gerade
genannten Kiinstler*innen auch auf der Flucht vor Klassifizierung?

cs Ja, viele der ersten Klangkiinstler*innen betonen gerade, dass sie
Kiinstler*innen sind und nicht Klangkiinstler*innen. Aber es ist gut, wenn
man Begriffe hat, die viel zulassen und trotzdem gewissermalfen klassi-
fizieren. Denn wenn man sich z.B. als Kiinstler*in oder Kurator*in ver-
sucht zu etablieren und z.B. Foérdergelder beantragt, dann muss man sich
natiirlich in diesen Diskurs einordnen. In Berlin gibt es beispielsweise
fiir die Stipendien im Bereich bildende Kunst vermutlich jahrlich 3.000
Antragsteller*innen; im Bereich zeitgenossische Musik und Klangkunst
sind es wahrscheinlich gerade mal 300. Da kann man sich ausmalen, wie
hoch die Chancen jeweils sind! So ist es also nur gut fir Klangkiinstler*in-
nen, dass sie in Berlin im Musikbereich geférdert werden.
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sJT Wie ist das heute?

cs Heute gibt es natirlich viel
mehr Kiinstler*innen, die mit Klang
arbeiten, als 1990. Allein in Deutsch-
land gibt es fiinf Kunsthochschu-
len, an denen im weitesten Sinne
Klangkunst gelehrt wird, dazu
noch diverse Medienkunst-Ausbild-
ungen mit dem Schwerpunkt Sound.
Und Klang ist auch in der bilden-
den Kunst ein Material, mit dem
viel selbstverstandlicher gearbeitet
wird als noch vor 30 Jahren.

Ich selbst habe mich von dem
Begriff Klangkunst dagegen schon
Der Produzent und Kurator Carsten Seiffarth vor einiger Zeit verabschiedet, denn

heutzutage ist ja irgendwie jede
Popmusik gute Klangkunst. Wenn du friither in den Zeitungen nach Klang-
kunst gesucht hast, gab es da nicht viel zu lesen — aber jetzt findet man
den Begriff iiberall. Das ist wie mit Kurator*innen —da wird bei RTL eine
Fernsehserie kuratiert oder in einem guten Restaurant die Meniifolge.
Also sowohl der Begriff Kurator®in als auch der Begriff Klangkunst sind
fiir mich eigentlich passé.

Ich verstehe mich heute mehr als Produzent fiir kiinstlerische Ideen
und Kiinstler*innen der installativen Klangkunst. Und der Begriff Klang-
installationskunst beschreibt noch am besten den Bereich, in dem ich seit
1996 arbeite. Hier geht es um Klanginstallation oder Klangskulpturen, die
eine rdumliche Wirkung entfalten. Klang ist Raum. Und das ist es, was
mich am meisten interessiert. Das gibt es zwar auch in der erweiterten
Musikpraxis, aber ich finde die interessantesten Arbeiten kommen doch
oft von bildenden Kiinstler*innen.

sJT Klanginstallation ist also ein Hybrid, eine Art von Kunst, die gesehen
und gehort werden soll. Wie unterscheidet sich das jetzt von Lautsprecher-
musik oder woran erkenne ich, dass etwas eine Klanginstallation ist und
nicht eine Installation, die auch klingt? Und es gibt ja auch Klangkunst,
die ganz still ist, wie Mieko Shiomis Water Music von 1965.

cs Es gibt viele unterschiedliche Ansétze, aber fiir mich ist ein Raum
ohne Klang eigentlich nicht denkbar. Und selbst wenn es keinen extra
erzeugten Klang darin gibt, klingt er. In dem Moment, wo du dich darin
bewegst, erzeugst du auch Klang. Allein schon durch die Luftstromungen,
die du erzeugst. Klang ist ja nichts weiter als bewegte Luft. Aber es braucht
halt den Raum fiir die bewegte Luft. Raum und Sound gehoren einfach
zusammen. Und dann kommen natiirlich noch viele andere Aspekte,
die dann sowohl den Klang als auch den Raum selbst beeinflussen. Das
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ist neben sichtbaren Objekten auch Temperatur, Luftfeuchtigkeit, Licht,
Sonneneinstrahlung... was mich wirklich interessiert, sind Arbeiten, die
den Klang und Raum nicht nur als beildufiges Phidnomen, sondern als
grundlegendes Material kiinstlerisch gestaltet wird.

sJT  Das hort sich fiir mich nach Field Recordings an? Es gibt auch neuer-
dings immer mehr Listening Rooms wie z.B. das Kviar am Maybachufer
in Berlin...

cs Listening Rooms oder auch Soundwalks, das hat alles fiir mich tiber-
haupt nichts mit installativer Klangkunst zu tun. Aber das heif3t ja nicht,
dass es nicht interessant ist — nur wiirde ich das eben nicht im klang-
kiinstlerischen Bereich verorten: denn hier ist fiir mich immer die gestal-
tende Arbeit mit realen Raumen und Klédngen entscheidend.

Wenn jemand einfach nur Lautsprecher in jede Ecke des Raumes stellt,
da fehlt mir dann doch die rdumliche Gestaltung. Das sind meistens Audio-
installationen auf musikalischer Grundlage. Ich finde auch diese Tendenz
zum Abspielen von reinen Field Recordings eher schwierig. Ich verstehe
einfach nicht, wieso Leute eine Platte kaufen, wo nichts weiter drauf zu
horen ist als eine Zugfahrt. Warum soll ich jetzt fiir 20 € eine Platte mit einer
Zugfahrt kaufen? Mit den 20 € fahre ich doch lieber selbst Zug und: hore.

sJT  Wie wichtig ist denn der Live-Aspekt, also selbst im Hier und Jetzt
die Klanginstallation zu erfahren? Wenn Klanginstallationen u. a. aus den
Happenings entstanden ist, siehst du auch Uberschneidungen mit der
Performancekunst?

Es wére auch absolut widerspriichlich, jetzt
ein Klangkunst-Museum fiir diese ephemere
Kunst zu bauen.

cs Alsoein Live-Erlebnis ist ja erstmal unabhéngig davon, ob da jemand
ist oder nicht. Es gibt den Aspekt von live als einen Moment, den Kiinst-
ler*innen oder Interpret*innen herstellen. Dazu haben wir letztes Jahr
mit singuhr — projekte in Berlin mit dem Format Konzertinstallation
experimentiert. Aber generell ist natirlich live, dass du als Besucher*in
dich mit deiner eigenen Wahrnehmung im Raum bewegst. Das heifit das
Performative liegt hier auf Seiten der Besucher*innen.

Es geht mir generell um eine Raumerfahrung, die mit Klang eine sehr
spezifische Ausformung erfihrt. Klang braucht ein Reflexionsmedium, einen
realen Raum. Meiner Meinung nach kannst du diesen realen Raum nicht
replizieren, auch nicht mit Wellenfeldsynthese oder 4D-Soundsystemen.

sJT Barbara Barthelmes, die als Musikredakteurin bei den Berliner
Festspielen arbeitet, hat in einem &lteren Positionen-Heft (#120, 2019)
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den Begriff >Immersion« als direkten Nachfolger zu dem immer weniger
genutzten Begriff der Klangkunst vorgeschlagen. Was denkst du dariiber?

cs Immersion — so stelle ich mir Isolationshaft vor! Ich kann der Idee
von Barbara Barthelmes in ihrem Text in dieser Hinsicht nicht folgen:
denn Klanginstallationskunst ist das genaue Gegenteil von immersiver
Kunst. Wahrend mich Immersion gerade in den neueren Total-Installatio-
nen in eine tiberfordernde Ausweglosigkeit —in dem der Raum der Kunst
verschwindet — einsperrt, kann ich mich als Rezipient*in in einer Klang-
kunstinstallation frei in den kiinstlerischen Setzungen bewegen. Denn
das ist ja das Schone am Klang, dass er dich 6ffnet und bewegt. Du kannst
den Raum erkunden, du kannst die Kldnge und Rdume erleben, die sich
dndern, je nachdem, wo du dich im Moment befindest. Und du darfst selbst
entscheiden, ob und wann du den Kunstort verldf3t. Horen ist mehr als ein
blof3es Zuhoren, es ist ein ganzheitliches Phdnomen, gerade weil du den
Raum siehst und spiirst.

Es hangt also nicht so sehr von der Grofle einer
Stadt ab, sondern eher von der Bereitschaft und vom
Aufwand, um Klanginstallationen langfristig und
sicher im 6ffentlichen Raum zu prasentieren.

sJT Mit der Galerie singuhr habt ihr seit 1996 Ausstellungen, erst in der
Parochialkirche in Berlin-Mitte, und ab 2007 in Wasserturmspeichern in
Prenzlauer Berg gemacht. Jetzt agiert ihr nomadisch. Wie hat sich das
ausgewirkt?

cs singuhr — projekte ist aus der singuhr — hoergalerie entstanden, als
wir 2014 aus den Wasserspeichern raus mussten. Wir haben dann gedacht,
wir brauchen keinen festen Ort, weil wir genauso ephemer agieren wie die
Kunst, die wir ausstellen und produzieren. Es ist auch total interessant
in neue Rdume zu gehen, wie z.B. die Halle am Berghain. Aber natiirlich
vermisst unser Publikum, das sich tiber die 18 Jahre hoergalerie aufge-
baut hatte, die Regelméfligkeit. Es fehlt so ein bisschen das Zentrum und
deshalb sind wir immer wieder mal auf der Suche nach einem fixen Ort.

sJT Und Installationen wie eleven songs von Sam Auinger und Hannes
Strobl (tamtam) waren auch sehr gut besucht, oder? Hat sich euer Publi-
kum dadurch veréandert?

cs Ja,klar. Das war wohl die publikumsméafig erfolgreichste Ausstellung
ever. Und das obwohl sie nur zwei Wochen lang lief! Aber wir wollen nicht
nur Sachen machen, die gut laufen, ganz im Gegenteil. Unsere Arbeit ist
sehr experimentell! Aber ich denke, dass es nun auch eine viel grofiere
Offenheit dem Thema gegeniiber gibt, im Theater, aber auch in den Tem-
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peln der bildenden Kunst, wie ich letzten Sommer z.B. in Miinchen im
Lenbachhaus mit der Klanginstallation Spatial Jitter feststellen konnte.

sJT  Ja! Das sind ja sicher auch die Friichte deiner Arbeit. Ist die Klang-
installation jetzt institutionalisiert? Ist sie im Museum, weil sie tot ist?
Oder belebt Klang das Museum wieder?

cs Naja... Eigentlich ist das vor allem das Ergebnis der Arbeit der Klang-
kiinstler*innen, die sich nicht eingrenzen lassen wollen und ihre Arbeit
trotz vieler Widerstidnde ins Offene vorantreiben. Und Museen konnen
heutzutage nicht mehr am Klang vorbei ausstellen, da wéren sie aullen
vor. Aktuell arbeiten wir z.B. mit Mouse on Mars an einer neuen mehr-
teiligen Klanginstallation fiir das Silent Green in Berlin. Es wiirde mich
auch tiberhaupt nicht interessieren, ihre bereits bestehende Miinchener
Arbeit Spatial Jitter einfach nur noch mal in Berlin zu zeigen. Wir sind ja
eben kein Museum, das einfach nur fertige Arbeiten in eine andere Stadt
holt. Die singuhr ist ein Produktions- und Présentationsprojekt! Und es
wére auch absolut widerspriichlich, jetzt ein Klangkunst-Museum fiir die-
se ephemere Kunst zu bauen. Das ist iiberhaupt nicht in meinem Sinne,
gar nicht. Obwohl — manchmal tridume ich schon von sicheren Rdumen
und Budgets fiir installative Klangkunst ...

sJT ...und diese Rdume miissen ja nicht immer >traditionelle« Ausstel-
lungsrdaume sein. Dass Berlin in den 80er und dann verstarkt in den 90er-
Jahren zur >Hauptstadt der Klangkunst< wurde, lag sicher auch an den vie-
len Freirdumen in der Stadt, die jetzt vielleicht nicht mehr so da sind? Hat
sich die Kunst vielleicht auch im Zusammenspiel mit der Stadt gewandelt?

cs Esgabin Berlin unglaublich viele leerstehende freie Raume, die nicht
nur von der Techno-Szene, sondern eben auch von Klangkiinstler*innen
und Institutionen bespielt wurden. Diese Rdume wurden nach und nach
immer weniger — sicherlich auch ein Grund, warum Berlin nun nicht mehr
den anfangs beschriebenen Status innehat. Die Klangkunst ist viel dezen-
traler aufgestellt als noch vor 30 Jahren. In vielen Stddten und auch auf
dem Land ist sie heutzutage zu erleben. Ich denke da z.B. an Bonn, wo ich
seit 2010 zusammen mit der Beethovenstiftung jahrlich Klanginstallatio-
nen im Stadtraum produziere und prisentiere.

sJT  Zwischen 2010 und 2021 hast du das Stadtklangkunst-Projekt bonn
hoeren geleitet. Wie unterschiedet sich die Arbeit mit Klang(kunst) im
6ffentlichen Raum in Berlin und Bonn?

cs Von 2010 bis 2019 konnte ich jahrlich eine*n Bonner Stadtklang-
kiinstler*in einladen, wihrend einer Residenz die Stadt zu erforschen
und verschiedene Projekte zu realisieren — und am Ende jedes Aufent-
halts entstand eine grof3ere neue Klanginstallation im 6ffentlichen Raum.
Im Gegensatz zu Berlin ist Bonn natiirlich eine kleine Stadt, hat aber
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iiber die Jahre als Bundeshauptstadt mehrere prototypische Grof3stadt-
infrastrukturen bekommen, sodass man sich an manchen Ort wie in einer
Grofstadt fiihlt. Auch daran konnten sich die eingeladenen Stadtklang-
kiinstler*innen reiben bzw. sich sozusagen mit >Grof3stadt-Architektur«
auseinandersetzen. Qualitativ viel besser als in Berlin funktioniert die
Zusammenarbeit mit kulturellen und stédtischen Institutionen in Bonn,
denn die Stadt ist einfach iiberschaubarer. Nicht zu vergessen die rheini-
sche Offenheit der Bonner und natiirlich die finanzielle Basis seitens der
Beethovenstiftung Bonn fiir solche aufwendigen Projekte. Mit der singuhr
konnten wir dagegen vergleichsweise nur wenige Arbeiten im 6ffentlichen
Raum prisentieren. Ich denke, dass es mit den vorhandenen stidtischen
Fordermitteln in Berlin einfach keine Méglichkeiten fiir grofle Klangkunst-
Arbeiten im Stadtraum geben kann, und wenn, dann hichstens bei >Kunst
am Bau«Projekten. Es hingt also nicht so sehr von der Gréfle einer Stadt
ab, sondern eher von der Bereitschaft und vom Aufwand, um Klanginstal-
lationen langfristig und sicher im 6ffentlichen Raum zu prasentieren. 1

Carsten Seiffarth ist Produzent und Kurator fiir Klangkunst und Musik sowie Buchheraus-
geber. Kuratierte zahlreiche Einzel- und Gruppenausstellungen im In- und Ausland und
leitet u.a. seit 1996 die singuhr - hoergalerie und seit 2014 singuhr - projekte sowie bonn
hoeren - stadtklangkunst (2010-2021), seit 2022 echoes - soundforum bonn.

»
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»Das erhattnis von Klan
und Raum verstehe ich als

Sarah Johanna Theurer im Gesprach mit der Kuratorin
Marie-Therese Bruglacher zur Stadt als Organismus
und welche Bedeutung kiinstlerische Interventionen
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Choreogratie:

darin haben konnen.

SARAH JOHANNA THEURER Obwohl die vom Schinkel Pavillon veranstaltete
Reihe Disappearing Berlin eigentlich vom Verschwinden handelt, fiigt es
doch stdndig neue Orte auf die kulturelle Landkarte Berlins hinzu. Ich
selbst entdecke zum Beispiel immer wieder Orte wie das ehemalige Post-
bank-Hochhaus an der Méckernbriicke, wo ich als Kind mein erstes Spar-
konto erdffnet habe. Zwanzig Jahre spéter fithrte mich Disappearing Berlin
wieder dorthin: An der gleichen Adresse war durch die kiinstlerische Inter-
vention ein v6llig anderer Ort entstanden. Das war auch fiir mich eine sehr
transformative Erfahrung.

MARIE-THERESE BRUGLACHER Alles, was wir tun, jeder kiinstlerische Aus-
druck, jedes Gesprich, jede Begegnung schafft neue Rdume und Kons-
tellationen. Ich wiirde auch hier gerne erwidhnen, dass ich >-Wir«sage und
damit sehr viele Menschen meine, aber im Besonderen meine Kolleginnen
Franziska Zahl (2019-20) und Anja Lindner (2021-22), die die Projekte
produziert und mit geleitet haben. Durch Disappearing Berlin spannen
sich neue Rdume auf: der tatsiachliche Raum der Architektur, der Raum
der kiinstlerischen Setzung, sowie der Raum, den das Publikum bildet.
Es sind genau diese Anekdoten wie deine, die dieses Projekt so besonders
gemacht haben. Mich interessiert die Stadt als Organismus, mit all ihren
Narrativen, Geschichten und Menschen.

sJT  Wie bist du darauf gekommen, die Stadt als Organismus zu begreifen?



SARAH JOHANNA THEURER 7 I MARIE-THERESE BRUGLACHER

mTB 2017 bin ich aus London nach Berlin zuriickgekommen. Ich hatte in
London meinen Master in Contemporary Art Theory an der Goldsmiths
University gemacht, wo ich mich schon intensiv mit Stadtsoziologie
beschiftigt habe und dabei insbesondere mit der Frage, welchen Einfluss
Architektur, also gebaute Umgebung, auf unser soziales Umfeld, Verhal-
ten und Miteinander hat. Dieses Recherchethema ist mit mir sozusagen
zuriick nach Berlin gekommen.

sJT Es geht also um Stadtwandel?

mTB Disappearing Berlin will den Wandel der Stadt als einen immer-
wiahrenden Prozess kiinstlerisch iibersetzen. Es geht uns darum, eine
Ubersetzung dieser Wandlung, zum Beispiel den der Gentrifizierung, in
einem Dialogfeld zwischen Publikum, Architektur, Musik und Perfor-
mance zu schaffen.

Gerade in Berlin sind viele der Orte, von denen
wir heute >erzdhlen«in Verbindung mit Musik
entstanden. Das haben wir mit Disappearing Berlin
versucht aufzugreifen.

sJT In welche kiinstlerische oder vielleicht sogar kuratorische Tradition
schreibt sich das ein? Ich denke immer noch an die Komponistin Maya
Shenfeld, die mit einem Ensemble aus 16 Gitarristinnen Julius Eastmans
Gay Guerrilla im Postbank-Hochhaus auffithrte, wihrend iiber Berlin
die Sonne unterging. Seit diesem Auftakt 2019 gab es zwei Ausgaben, in
denen ihr in den Performances immer mehr mit Sound gearbeitet habt.
War das eine bewusste Setzung?

mTB  Das war keine bewusste kuratorische Setzung. Disappearing Berlin
war immer als Performance- und Musikreihe konzipiert, aber wir kamen
eher von der Performance. Es ist durch die Gespréiche mit Kiinstler*in-
nen und den Veranstaltungsorten, durch Learning-by-doing entstanden.
Aber auch durch ein grofBes Interesse und das Potential an der Beziehung
zwischen Sound und Raum bzw. Architektur.

sJT  Inwiefern geht es bei Disappearing Berlin um Hoéren oder Zuhoren?

mTB Die Kinstler*innen, mit denen wir gearbeitet haben, haben sich
individuell sehr viel mit den verschiedenen Rdumen beschéaftigt. Der Ort
wird dadurch immer zum temporédren Raum der Kiinstler*innen. Bis auf
die teils vorkommende Anfangsschwierigkeit fiir manche, in direkten
Dialog mit dem Ort zu treten und einen temporéaren Raum zu 6ffnen, war
es immer ein toller Prozess.
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sJT Disappearing Berlin als Reihe ist genreunabhéingig. Gibt es Krite-
rien, nach denen du die Kiinstler*innen oder Orte auswéahlst?

mMTB dJa, wenn iiberhaupt wiirde ich es vielleicht als Raumkunst einord-
nen, wobei eben jede dieser Sdulen — Architektur, Raum, Publikum und
auch die kiinstlerische Darbietung — einen eigenen performativen Teil in
dieser Konstellation erhilt. Wir wollen nicht einfach in Rdume reingehen
und dort bereits etablierte Strukturen reproduzieren. Es geht uns um das,
was in den Rdumen bereits vorhanden ist: der geschichtliche Hintergrund,
die Raumbeschaffenheit, der soziale und der kulturelle Kontext. Die Frage
ist vielleicht: Wie kriegen wir den Ort selbst zum Klingen? Damit waren
wir dann beim Raumklang anstelle von Klangkunst.

Wir brauchen Orte, um mit Kiinstler*innen
zusammenzuarbeiten, und wenn wir diese immer
prekédrer machen, dann funktioniert es nicht mehr.

sJT Das ist eine interessante Metapher. Welche Rolle spielt Klang — oder
Klangkunst? — in diesem Spannungsfeld von Kunst und Raum?

mTB  Klang hingt immer mit Raum zusammen. Klangkunst hat insofern
fiir mich Bedeutung, dass es um Resonanzen zwischen Raum, Bewegung,
Zeit und Korpern geht. Letztlich um Beziehungen und deren Ubersetzung.
Gerade in Berlin sind viele der Orte, von denen wir heute >erzéhlen<in Ver-
bindung mit Musik entstanden. Das haben wir mit Disappearing Berlin
versucht aufzugreifen. Der Begriff Klangkunst ist fiir mich vor allem im
institutionellen Rahmen der Musik oder auch in der Neuen Musik veran-
kert und hat dort sicher seine Berechtigung. Mein Ansatz kommt vielmehr
aus einer rdumlichen Praxis. Dazu agiert Disappearing Berlin im nicht-
institutionellen Raum. Ich wiirde sagen, wir arbeiten an der Schnittstelle
zwischen bildender Kunst, Musik und Performance und der Raum wird
zur Klammer der Performance.

sJT  Klangkunst ist ja auch aus dem Wunsch heraus entstanden rauszu-
gehen aus den repréasentativen Konzertsidlen und den Museumsrdaumen.
Wie wichtig ist es, dass der performative Teil live passiert? Zum Beispiel
im Gegensatz zu Skulpturen im 6ffentlichen Raum, die ja auch versuchen
eine Art von Ort zu kreieren?

mTB Das Verhiltnis von Klang und Raum verstehe ich als Choreografie.
Fir mich ist die Gleichzeitigkeit besonders wichtig. Was hallt an diesen
Orten nach, welche Geschichte, welche Erinnerungen? Was war und ist
ihre (architektonische, soziale, kulturelle und politische) Funktion heute
oder was konnte sie sein? Und andererseits, was macht Orte tiberhaupt
zu Orten? Also was lasst uns Orten tberhaupt Bedeutung beimessen?
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Das hat unterschiedlichste Beweg-
griinde und hier kommen wir ganz
schnell zum Thema Stadtsoziologie.
Mich interessiert also einerseits der
gebaute Ort und dann das, was die
Menschen oder die Umgebung mit
ihm machen. Das ist ein komplexes
Dickicht, das jedes Mal ein neues
unglaublich spannendes Universum
ist, in das man eintauchen kann.

Es ist sehr wichtig fiur Disap-
pearing Berlin fortwdhrend in
unregelméfligen Abstidnden (und
nicht als kompaktes Festival) und
an komplett unterschiedlichen
Orten diese Gegenmomente her-
zustellen — ein Gegenmoment zum
Stadtwandel. Ubrigens auch ein
Vorgang, der live passiert und den
wir kreieren. Die Veranstaltungen
sind einmalig und verschwinden
wieder. So verschrinken sich die
Komponenten temporar und ortlich.
Fir kurze Zeit ist mit den Kinst-
ler*innen, dem Publikum und dem
Ort ein rdumlicher Moment ent-
standen.

- sJT  Denkt ihr die »Disappearings«
. ~ als Events? Oder als temporére
~ . Skulpturen oder Installationen?

Die Kuratorin Marie-Therese Bruglacher

mTB  Es geht immer um den Raum
und die Frage, wie ein neuer Raum durch kiinstlerische Aktion entstehen
kann. Im Verlauf der Serie hat sich ein Stammpublikum gebildet und da-
mit natiirlich auch ein Erwartungs-Raum. Mir ist es aber wichtig kein
fertiges Set in den Raum zu setzen und den Raum nur als Biithne fir die
kiinstlerische Darbietung zu nutzen. Der Raum soll seine Autoritét be-
halten bzw. stehen Kunst und Raum auf gleicher Ebene.

sJT  Und manchmal geht es auch um imaginidre Rdume. Ich erinnere
mich auch an eine Soundinstallation im Garten und auf den Toiletten des
://labout blank — das war 2021, wihrend der Corona-Pandemie, als viele
Clubs mehr oder weniger kreativ umgenutzt werden mussten. Verschie-
dene Sprecher*innen haben hier kollektive und individuelle Erfahrungen
und persoénliche Bediirfnisse miteinander verwoben und von queeren Réu-
men in Berlin erzihlt.
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mTB Ja, das Projekt mit POLIGONAL war das einzige Mal, dass wir wirk-
lich eine Installation gemacht haben und etwas zuriickgelassen haben.
Die lief auch nach Disappearing Berlin fiir einen Monat weiter. Das war
aber wirklich das einzige Mal, dass wir eine Arbeit fiir einen spezifischen
Raum in Auftrag gegeben haben. In Berlin gibt es ein Uberangebot an
solchen Formaten, die unterschiedlich mit Raum, Klang und Narrativen
in der Stadt arbeiten. Auch gibt es viele tolle Programme, die zum Thema
Stadtpolitik arbeiten. Daher war es uns besonders wichtig, ein Format
mit Alleinstellungsmerkmal zu entwerfen und nicht zu wiederholen, was
andere schon oder sogar viel besser machen.

sJT Wie unterscheiden sich diese verschiedenen Angebote? Ich habe das
Gefiihl Disappearing Berlin ist besonders, weil es erlaubt, in temporére
Réume einzutauchen. Das funktioniert sehr stark iiber die Inszenierung
von Atmosphéren. Darf ich die Gretchenfrage stellen: Wie stehst du zur
Immersion?

mTB Ich mache einen groflen Bogen um das Wort, da ich nicht mag, was
damit verbunden wird. Ich empfinde kiinstlerische Kategorisierungen im
Allgemeinen als sehr einschréankend. Was mich reizt und interessiert sind
offene Rdume, iiber die ich letztendlich auch keine Deutungshoheit habe. Es
ist nicht zu leugnen das Disappearing Berlin auch immersive Aspekte hat,
aber ich wiirde das Projekt nicht als immersiv kategorisieren. Denn fiir mich
ist Immersion ein in sich geschlossener Kunstraum, der sich durch eine
kuratorische Setzung kennzeichnet. In meiner Arbeit 16se ich diesen klas-
sischen Kurationsbegriff vollig auf: Der Ursprung eines Projekts ist nicht
meine Setzung, sondern offenes Dialogfeld. Es ist ein ganz anderes Arbeiten
als in einem White-Cube-Kontext und seinen rdumlichen Begrenzungen.

sJT Disappearing Berlin lebt von der Dynamik in der Stadt. Lief3e sich
das Konzept auch auf andere Stadte tibertragen? Und was sind eure Pléne
fiir die nachste Iteration?

mTB  Wenn wir die Entwicklung in Berlin betrachten, gibt es ein Riesen-
katalog an Orten, die verschwunden und nicht mehr da sind — was dazu
gehort, da auch neue Orte entstehen. Genauso wie der Begriff der Klang-
kunst heute vielleicht nicht mehr aktuell ist, war auch ein Ort an einem
gewissen Punkt mal da und ist irgendwann tberspielt worden. Trotzdem
stellt sich mir gerade die Frage, ob Berlin sich gerade in einer Phase der
Konsolidierung befindet, wo vieles glattgebiigelt wurde und gerade wenig
Raum besteht, dass Neues wichst. Dabei geht das kaputt, was eine Stadt
lebendig macht — sozusagen der Organismus. Insofern riickt die dringen-
de Frage in den Vordergrund, wie wir kulturelle Orte neu erschaffen und
erhalten. Wir brauchen Orte, um mit Kiinstler*innen zusammenzuarbei-
ten, und wenn wir diese immer prekédrer machen, dann funktioniert es
nicht mehr. Das ist ein Zukunftsaspekt, der in jeder einzelnen Perfor-
mance und an jedem Ort mitschwingt.
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Ein zweiter Outlook: Disappearing Berlin ist ein kinstlerisches Pro-
gramm. Das kiinstlerische Choreografieren von Kldngen und Orten ist
genauso wie Performance ein Grundprinzip, um mit Raum umzugehen, es
ist keine politische Kampagne. Es hat einen stadtpolitischen und -sozio-
logischen Hintergrund und definitiv einen politischen, subversiven Cha-
rakter. Aber: wir agieren aus der Kunst heraus und auf der anderen Seite
agieren Politik und Wirtschaft. Im Bestfall schaffen wir die angesproche-
nen Gegenmomente und damit kontinuierlich eine Gegendéffentlichkeit,
die auf Politik und Wirtschaft einwirken kann. |

Marie-Therese Bruglacher arbeitet als freie Kuratorin an der Schnittstelle von Performance,
Musik und Stadt. Im Fokus ihrer Arbeit steht das kritische Potential von Live-Performance,
um gebaute und etablierte Strukturen in neue Erfahrungsraume zu lbersetzen.

Sarah Johanna Theurer ist Kuratorin mit Schwerpunkt auf zeitbasierten Kunstpraktiken und
techno-sozialen Verflechtungen. Sie arbeitet am Haus der Kunst Miinchen, wo sie neben
Retrospektiven auch neue Produktionen, Live-Events und Symposien realisiert.

Dank geht an Malene Hagen fiir die Vor- und Nachbereitung des Interviews.
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Blick auf den Rhein © Andreas Engstrom
Edwin van der Heide, schwingungen - schwebungen, Sound Installation (bonn hoeren 2015-2016) © Simon Vogel
Sam Auinger, grundklang bonn, Soundinstallation (bonn hoeren 2010-2016) © Andreas Langen
Stefan Rummel, nah ~ fern, linksrheinisch, Soundinstallation (bonn hoeren 2014) © Stefan Rummel
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Akio Suzuki, Observatory of Spirits, Soundinstallation (bonn hoeren 2018) © Simon Vogel
Akio Suzuki, ko da ma, Soundinstallation (bonn hoeren 2018) © Simon Vogel
Erwin Stache, 5,3 kilo meter pro stunde, Soundinstallation (bonn hoeren 2012-2013) © Andreas Langen
Sam Auinger, grundklang bonn, Soundinstallation (bonn hoeren 2010-2016) © Andreas Engstrom
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9 Michael Moser, resonant cuts, in der singuhr — hoergalerie im Kleinen Wasserspeicher 2008 © Roman Marz

10 Erwin Stache, klangkasten, erste Ausstellung in der singuhr — hoergalerie in parochial 1996 © Wolf Wachner

" Maia Urstad, Meanwhile, in Shanghai... (berlin), in der singuhr — hoergalerie @ Meinblau Projektraum 2012 © cyan

12 Die letzte Ausstellung der singuhr — hoergalerie in parochial: Maryanne Amacher, Gravity — Music for Sound Joined
Rooms Series, Klanginstallation im Turm der Parochialkirche 2006 © Roman Marz
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Young Boy Dancing Group, Baustelle am Salzufer, Charlottenburg, Disappearing Berlin © Julija Goyd
Gay Guerrilla Girls, Postbankhochhaus, Disappearing Berlin © Eike Walkenhorst
piety mitJosh Johnson, Patrick Belaga, Thilo Garus, Cyril Baldy, Graziano Capitta & Nicole Walker,
Baerwaldbad, Disappearing Berlin © Julija Goyd
Young Boy Dancing Group, Baustelle am Salzufer, Charlottenburg, Disappearing Berlin © Julija Goyd
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Florentina Holzinger, Alte Gallus Druckerei, Disappearing Berlin © Silke Breier
Wojtek Blecharz & Bendik Giske, ://about blank, Disappearing Berlin © Hyesoo Chung
Young Boy Dancing Group, Baustelle am Salzufer, Charlottenburg, Disappearing Berlin © Julija Goyd
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20 Billy Bultheel & Viviana Abelsbon, Wellenbad am Spreewaldplatz, Disappearing Berlin © Silke Briel
21 piety mitJosh Johnson, Patrick Belaga, Thilo Garus, Cyril Baldy, Graziano Capitta & Nicole Walker,
Baerwaldbad, Disappearing Berlin © Julija Goyd
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22 Disappearing Berlin x Reference Festival, Bierpinsel © Thorsten Gall
23 Young Boy Dancing Group, Baustelle am Salzufer, Charlottenburg, Disappearing Berlin © Julija Goyd
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Warschauer Herbst
16.-24. September 2022

Das Erste, was mir bei der 65. Auflage des Festi-
vals Warschauer Herbst auffallt, ist die schein-
bare traditionelle Haltung. Ein vages Festival-
thema -»Connections« - wirdvon einemdicken
Programmbuch begleitet, das nicht mit maan-
dernden Essays zum Festivalkonzept gefiilltist,
sondern mit Werkkommentaren und Biografien.
Mit dem polnischen Komponistenverband als
Auftraggeber kann man gewisse Verpflichtun-
gen ahnen und einen nationalen Schwerpunkt
vermuten. Dies ist jedoch nur teilweise richtig.
Das Festival hat eine autonome Position gegen-
tiber dem oben genannten Verband. Dass die
Veranstalter besondere Kenntnisse von der
lokalen Szene haben, ist selbstverstandlich, aber
die polnische Szene ist, obwohl gut vertreten,
am Ende nicht wichtiger als die internationale.
Der Warschauer Herbst ist tatsachlich interna-
tional verankertund steht doch fest auf eigenen
FiiBen und damit etwas abseits des Karussells, in
dem Werke zwischen den Festivals wandern und
Konzepte in gemeinsamen européaischen Projek-
ten entwickelt werden.Vieles, wie zum Beispiel
das umfangreiche Kinderprogramm, wird vom
Festival entwickelt, und wenn nicht, dann auf
jeden Fall sorgfaltig ausgewahlt. Olga Neuwirths
Musikzum Stummfilm Die Stadt ohne Juden aus
demJahr1924,dervor einigen Jahren wiederent-
deckt wurde, mitdem norwegischen Ensemble
BIT 20 in Warschau zu horen, ist unbestreitbar
ein Privileg. Zugleich ist es ein Sinnbild fiir ein
Festival, bei dem die Gegenwart auf die eigene
Geschichte trifft,und bei dem genreiibergreifen-
dekinstlerische Projekte in den gegenwartigen
Herausforderungen einer Stadt verwurzelt sind.
Ein Beispiel dafiir war das Konzert mit drei
verschiedenen Positionen, dem Chor Match
Match, dem kiinstlerisch und sozial experimen-
tellen Perkussionsensemble Radical Polish
Arkestra, und Theatre of the Homeless, einem
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Theaterkollektiv, das sich aus Obdachlosen
und sozial AusgestoBenen zusammensetzt. Die
Auffiihrung von David Langs the little match girl
passion mitdem Chorwurde von zweilebhaften
Interpretationen der»Paragraphen«2 und 7 aus
Cornelius Cardews The Great Learning flan-
kiert, die sich dynamisch in die Folksammlung
einfiigten. Das breite kiinstlerische und soziale
Engagement der Gruppen spiegelt sich wohl
auch in dem groBen Besucher*innen-Zustrom
und der Generationsbreite wider. Das gilt {ibri-
gens auch fiir das Festival im Allgemeinen.
Variation« war beim Warschau-Herbst ein
Schliisselwort, das zwei Seiten hatte: eine inte-
ressante Vielfalt und ein weniger durchdachter
Eklektizismus. Dies wurde bei den Kammer-
musikkonzerten deutlich: Obwohl die einzelnen
Stiicke von hauptsachlich hoher Qualitatwaren,
blieb unklar, was das Warschauer Ensemble
Kwartludium und das NFM-Leopoldinum-
Orchester mit ihrem Programm sagen wollten.
Hier wurden Klangfelder und Masseneffekte in
Aleksander Kosciows Shores of Scath Scamaill
mit einer Art Concerto grosso in Jacek Sotoms-
kis Transinstrumentalism und einer weiteren
Erkundung der Grenzen zwischen Instrumen-
talklang, Praparation und Elektronikin Katarina
Gryvuls Vydykh zusammengebracht.
Ahnliches gilt fiir das Konzert mit dem 6ster-
reichischen Schallfeld Ensemble,dasallerdings
den Vorteil hatte, mit Pierluigi Billones MAAT
ME einen Hohepunkt zu bieten. Billone ist ein
Koénner in der Erforschung eines spezifischen
Instruments. Das Schlagwerk bestand im
Wesentlichen aus einer dicken Eisenschraube
und einer Spanplatte, die der Solist Manuel
Alcaraz Clemente mit Streichen und Streicheln
untersuchte und so im Wechselspiel mit dem
gedampften frikativen Klang des Ensembles
in und aus dem Vordergrund trat. Auch Anna
Korsuns kurzes Stiick Sp/een basiert auf einer
klaren Idee, bei der ein leises Cluster von einfiihl-
samen Musikern subtil gespielt und mit den
Stimmen derInstrumentalist*innen koloriert wird.
Innerhalb dieses gemischten Programms
stach das Ulysses Percussion Ensemble hervor.
Eingerahmtvon einem Paradestiickin der Form
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von Satzen aus Xenakis Pléiades, boten sie die
klassische polnische Moderne mit Kazimierz
Serrockis Continuum aus Mitte der 60er Jahre,
wobei die Vorsilbe rklassisch«im besten Sinne
als zeitlos zu verstehen ist. Ebenso visionar
aber zeitgenossisch warJames A.-McEwans a/
mi(d)st a/noise_and, -[d]is_interference//, das
die Smartphones des Publikums erfolgreich
einbezog und damit eine erweiterte Klang-
Raumatmosphére schuf.

Es ist selten, dass man Orchesterkonzerte
mit ausschlieBlich neu geschriebenen Werken
erlebt, und noch seltener, dass sie interes-
sant, ausgewogen und engagiert sind. Das
Abschlusskonzert mit der Warschauer Phil-
harmonie war sehrlang, aberauch hochklassig.
Francesco Filidei beeindruckte mit seinem Spiel
aus Allusionen und Referenzen in Tre Quadri,
das auch mit einem Sinn fiir Dramatik exquisit
instrumentiert war. Dies ist der Versuch einer
objektiven Aussage, weil ich mir gleichzeitig
schwer tue, mit dieser altmodischen Art fiir
Orchester zu schreiben, bei der das Ziel etwas
so GroBartiges zu sein scheint, dass man es,
egal was man sonstdenkt, gar nichterstverges-
sen sollte.Umso fesselnder waren die anderen
Werke des Programms: Sam Plutas verfiihreri-
sche Gegenliberstellung von Sci-Fi-Elektronik
und rhythmischem Schwung in Seeker; Alla
Zagaykevychs Prostory Svitla mit seiner feinen
Kombination aus Orchesterklang und Elektronik.
Und dann Rafat Ryterskis Totentanz, eine Col-
lage, in der der genderiiberschreitende Coun-
tertenor Michat Staweckiin einertheatralischen
Performance ungeniert zwischen Stilen, Genres
und Epochen springt und aus dem klassischen
Repertoire zitiert. Jennifer Walshe ist eine offen-
bare Referenz, auch wenn seine Performance
weit over the top war. Ich bin mir nicht ganz
sicher, was ich davon halte, aber es ist zweifel-
los ein dringend erforderliches Element fiir ein
jedes Orchesterkonzert - so wie es bei einem
Festival eben ist, das seine Geschichte kennt,
einen Auftrag hat und gleichzeitig weiB, dass
der Grad der Dringlichkeit oder Notwendigkeit
letztlichvon der Neugier und dem Mut abhéngt.

Andreas Engstrom
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HORORTE | KLANGRAUME
Eine ate

B U C H

Bernhard Gal
Hororte | Klangraume. Eine
transdisziplinare Topografie

installativer Klangkunst
Wolke Verlag

Bernhard Gal stellt in seinem Buch der Einlei-
tung eine kurze Schilderung eigener Erfahrung
von Klangkunst im 6ffentlichen Raum voran.
Dort beschreibt er, an welchem Ort das Kunst-
werk prasentiert wird, welchen urbanen, sozia-
len und akustischen Kontext er vorfindet und
wie ervergeblich versucht die Klanginstallation
selbstin diesem Kontext zu orten. So reflektiert
erdie Irritation seines Horeindrucks und hinter-
fragt seine Erwartungshaltung.

Es mag diese Art der Wahrnehmungser-
fahrung von installativer Klangkunst (laut Gal
beinhaltet das Klanginstallationen und Klang-
skulpturen) gewesen sein, mehr noch eine kri-
tische Reflexion seiner eigenen kiinstlerischen
Praxis als Klangkiinstler, die ihn dazu bewogen
haben das Metier zu wechseln und sich der
akribischen wissenschaftlichen Erforschung
eines Gefliges zu widmen, das installative
Klangkunst ausmacht: Namlich der Ort, an
dem sie prasentiert wird; dessen raumliche
und akustische Verfasstheit und der sozio-
kulturelle Kontext, in den sie interveniert; dann
die klangkiinstlerische Reaktion und Formung;
und zuletztdie Wirkung von solcher Klangkunst
in der Offentlichkeit und auf das Horverhalten
der Besucher*innen. In seiner Untersuchung
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geht Gal von der Pramisse aus, dass diese
Konstituenten in einem wechselseitigen, sich
beeinflussenden Verhéltnis stehen. Um diese
These zu verifizieren, wahlt er sieben installa-
tive Klangkunst-Projekte aus, die sich nicht nur
durch die jeweilige kiinstlerische Handschrift
unterscheiden, sondern auch in ihren Forma-
ten (Einzelprésentationen und Gruppenpréasen-
tationen) - durch unterschiedlich gewichtetes
interdisziplindres Vorgehen (mal mehr von der
Musik ausgehend, mal mehr in der Bildenden
Kunstverortet) und an unterschiedlichen Orten
(von der Galerie liber Orte im 6ffentlichen Raum
bis zum Museum) stattfindend.

Um herauszufinden, auf welche Weise der
Prasentationsortund seine klangkiinstlerische
Gestaltung in die Offentlichkeit hineinwirkt
und wahrgenommen wird, untersucht er jedes
dieser sieben Projekte nicht im Sinne einer
werkimmanenten Analyse, sondern vor Ort
mit den Mitteln der empirischen Forschung
bzw. der ethnologischen Feldforschung. Sein
Portefeuille an Methoden ist sehr breit auf-
gestellt und reicht von den Befragungen der
Besucher*innen, der Kiinstler*innen wie der
Kurator*innen bis zur teilnehmenden Beob-
achtung. Letztere stiitzt sich dabei sowohl auf
die subjektiven Eindriicke der Beobachter*in
wie auf Videodokumentationen oder Tonauf-
nahmen. Dabei schert er nichtalle Projekte liber
einen Kamm, sondern versucht der Individuali-
tat eines jeden einzelnen Projekts gerecht zu
werden, indem er seine Forschungswerkzeuge
immer wieder kritisch hinterfragt und dem
jeweiligen Projekt anpasst.

Auch wenn sein Forschungsinteresse auf
den »Vergleich ortsbezogener klangraumlicher
Prasentationen sowie der daraus resultieren-
den Rezeptionsaspekte« (S.372) aus ist, ist das
Ergebnis keine vereinheitlichende Skalierung
oder gar Wertung der sieben Projekte. Im
Gegenteil: Was herauskommtist eine gréBtmaog-
liche Ausdifferenzierung der Projekte. Fiir jedes
einzelne gewinnt er ein individuelles Profil die-
ses oben genannten Beziehungsgefiiges. Das
erlaubt beispielsweise eine genaue Beschrei-
bung der Auswirkungen, die ein bestimmtes
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Prasentationsformat, ein bestimmter sozio-
kultureller Kontext wie die rdumlich-klangliche
Situation auf das Horverhalten haben kénnen.

Genau dieses permanente Hinterfragen und
Anpassen der methodischen Werkzeuge und
der Wunsch nach groBtmaoglicher Adaquat-
heit der Mittel, das heiBt der Wunsch, dem
Forschungsgegenstand moglichst nahe zu
kommen, ohne ihn zu verfalschen, macht aus
diesem Buch kein leichtlesbares Kompendium.
Leser*innen sollten sich dem wissenschaft-
lichen Duktus gegeniiber frei verhalten und
sich nicht durch den liberaus umfangreichen
FuBnotenapparat abschrecken lassen. Das
Buch beinhaltet eine umfassende Darstellung
des Forschungsstandes zu Klangkunst. Fragen
der Definition und Terminologie werden aus-
giebig und sehr kenntnisreich wie spannend
diskutiert. Dariiber hinaus findet man zu jeder
einzelnen Klangkiinstler*in umfangreiche
Informationen inklusive O-Tone. Der Band
verfiigt tiber einen umfangreichen Anhang, in
dem man die Gesprache, Frageboégen, und
vieles andere mehr, die den Kern der Untersu-
chungausmachen, nachlesen kann.Wenn man
mochte, kann man des Weiteren das Medien-
archiv konsultieren, das Gal fiir ausgewahlte
Video- und Audiomitschnitte angelegt hat.

Da sich Bernhard Gal einer personlichen
asthetischen Wertung weitestgehend enthilt,
obliegt es den unterschiedlichen Leser*innen
aus seinen Ergebnissen weitere Konsequenzen
zu ziehen - und darin liegt ein gewisser Spreng-
stoff. Denn der Klangkunst-Diskurs wird mit
dieser Arbeit vom Kopf auf die FiiBe gestellt,
das heiBt von den »H6hen« der dsthetischen
Reflexionen in die »Niederungen« der Empirie.

Barbara Barthelmes
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genoél von lillenutarn

Genoél von Lilienstern

Couture
WERGO / Edition zeitgendssische Musik

Als ein virtuoser Jongleur im Umgang mit Zita-
ten prasentiert sich der Komponist Genoél von

Liliensternin deraktuell neu erschienenen,ihm

gewidmeten Portrait-CD der Edition zeitgends-
sische Musik des Deutschen Musikrats. Auf

dieser finden sich vier Kompositionen, die in

denJahren zwischen 2013 und 2019 entstanden

und indenenvon Lilienstern, als verbindendem

Element der Stiicke, mit vorgefundenem Klang-
material unterschiedlichster Art arbeitet, sei

es in Form von Zitaten aus Popmusik und Wer-
bung oder auch einfach mit dem mitgeschnit-
tenen akustischen Rauschen des Internets, wie

im Fall von Big Picture. Dieses flinfsatzige Stiick

fiir Stimme und Ensemble entstand 2019 als

Auftragsarbeit der Villa Aurora in Los Angeles,
wo von Lilienstern ein Jahr zuvor als Stipendiat

gelebt und gearbeitet hatte - und wo er am

20.Juli 2018 eine Stunde lang den Audiostream

seines wilden Zappens durch verschiedene

Webradio-Kanéle aufgenommen hatte. Aus die-
sem Mitschnitt extrahierte er die Materialbasis

fiir die fiinf kurzen Charakterstiicke, in denen er
virtuos Samples mit Passagen kombiniert, in de-
nendie Séngerin und Instrumentalist*innen - auf

derCD sind es Soetkin Elbers und das Ensemble

Garage - live agieren, teils mit neu komponier-
tenKlangen, teilsindem sie kurze Abschnitte des

Radiostreams verbliiffend gut kopieren.

97

CD

Wahrend Big Picture sich in fiinfvom Charakter
herunterschiedliche, klar gegeneinander abge-
setzte Einzelséatze gliedert, ist Voz Commercial
aus dem Jahr 2017 ein kompaktes, einséatziges
Werkvon sechs Minuten Dauer. Es folgtjedoch
einem &ahnlichen Kompositionsprinzip. Auch
hier basiert das Stiick auf einer Collage aus
kurzen Samples, die in diesem Fall ausnahms-
los Rundfunkwerbung entnommen sind, die
von Lilienstern wahrend Reisen durch Mexiko,
Ecuador und Peru mitgeschnitten hat. Auch hier
sind Samples und live gespieltes und gesunge-
nes virtuos ineinander verzahnt, auch hier ist
die Einspielung des Ensemble Garage auf der
Aufnahme ebenso punktgenau prazise, wie
SopranistinJohannaVargas in der Imitation der
einzelnen Samples und deren rasantem Wech-
sel verschiedenster Stile, Klangfarben und Aus-
druckswerte auf engsten Raum beeindruckt.

Beide Stiicke prasentieren sich als auskom-
ponierte, durch den Zugriff des Komponisten
verdichtete und klangdramaturgisch gestal-
tete Momentaufnahmen uns umgebender
akustischer Wirklichkeiten. Und zugleich
liberzeugen sie durch eine gekonnte Balance
zwischen Vorgefundenem und Gestaltetem,
zwischen dem Kontext, aus dem die Zitate
stammen und der vom Komponisten gestalte-
ten musikalischen Form.

Auch in den beiden anderen Stiicken der
Portrait-CD arbeitet von Lilienstern mit Zitaten,
die hier jedoch einem konkreten historischen
Zusammenhang entstammen: der Popmusik
der 80er Jahren und ihrem emblematischen
Sound. Diesen erzeugen im Doppelkonzert
Couture fir zwei Synthesizersolisten und
Orchester - hier eingespielt von Benjamin
Kobler und Lars Jonsson sowie dem SWR-
SymphonieorchesterunterllanVolkov-,Vintage-
Synthies wie der Yamaha DX7,der D-50 und der
Juno 106 von Roland und der Oberheim OB-Xa.
Im Ensemblestiick Top sind es verschiedene
Samples etwa von Drums mit dem fiir die 80er
so typischen Gated Reverb-Effekt. Letztere
stehen am Anfang des Ensemblestiick 7op, um
spater, auch hier in einer virtuosen Verschmel-
zung von zugespielten und live gespielten,
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akustischen Instrumentalkldngen, die Hoérer*in

mit auf eine Reise zu nehmen, die sich im Span-
nungsfeld einer nostalgischen Beschwérung

des Vergangenen und einer komponierten

Untersuchung der vorgefundenen Klange hin-
sichtlich ihrer akustischen wie zeichenhaften

Qualitaten verlauft - frei nach dem Motte eines

hier zitierten Samples: »Seit jeher versucht der
Mensch, die Musik, die er geschaffen hat, zu

bewahren und wiederzugeben.«

Das hierbei entstehende Spannungsfeld, die
hieraus entstehende musikalische Formistjene
signifikante Qualitat von Top, die zugleich nicht
vermissen lasst, dass von Lilienstern zu einer
zentralen, sich aufdrangenden Frage keine Hal-
tung bezieht: Warum Popmusik der 80er-Jahre?
Die Antwort hierauf bleibt er schuldig - wenn
man einmal davon absieht, dass es sicher eine
Faszination fiir bestimmte Klange jener Zeit
geben mag, die zugleich Kindheits- und friihe
Jugenderinnerungen des 1979 geborenen
Komponisten sind und die jenem Jahrzehnt
entstammen, das ohnehininderzitierfreudigen
Popkultur unserer Tage besonders angesagt
ist. Doch vielleicht ist es gerade der Mangel an
Haltung, derfiirden Mainstreampop jener Zeit -
gerade im Vergleich zu den vorangegangenen
Jahrzehnten - so signifikant war, der hier wiede-
rum das Faszinosum ausmacht.

Diese Fragen stellen sich zumindest beim
Horen des Synthesizer-Konzerts Couture, dem,
anders als Top, an jener beschriebenen, formal-
inhaltlichen Binnenspannung mangelt. Dies ist
umso erstaunlicher, als auch hier die Klange
der Synthesizer mit denen des Orchesters ver-
bliiffende Verbindungen eingehen,indenen die
elektronischen und akustischen Klangquellen
kaum mehr zu unterscheiden sind. Doch leider
verliert sich beim Horen des Stiickes schnell
die anfangs aus dieser Konstellation heraus
entstehende Binnenspannung und das hier-
von gespeiste Interesse, so dass mit Couture
das ldngste und titelgebende Stiick auf dieser
Portrait-CD zugleich das formal schwéchsteist -
neben drei liberaus hérenswerten, wirkungs-
starken und origindren Kompositionen.

Sebastian Hanusa
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The Tale of the Great
Computing Machine

Carl & Asa Unander-Scharin

1. Dezember 2022, Reaktorhallen,
Stockholm

Strandad
Karin Rehnqvist &

Kerstin Perski

19. November 2022, Kungliga Operan,
Stockholm

Im Verhaltnis zur LandesgroBe wird in Schwe-
den relativ viel Musiktheater komponiert.
Allerdings handelt es sich dabei selten um
die Situation, dass Neue Musik-Ensembles
mit Komponist*innen zusammenarbeiten, um
Werke im Rahmen einer erweiterten Definition
von Musiktheater zu kreieren. Meist gehtesum
Operimtraditionellen Sinne, die oftim Rahmen
der etablierten Operninstitutionen aufgefiihrt
werden. Spat im Herbst letzten Jahres wurden
in Stockholm zwei neue Opern uraufgefiihrt,
die zusammen ein recht reprasentatives Bild
der schwedischen Opernlandschaft zeichnen.
The Tale of the Great Computing Machine
des Kiinstlerpaars Carl (Komposition) und
Asa Unander-Scharin (Choreografie) ist eine
einstiindige Kammeroper, die eng mit ihrem
Schauplatz verbunden ist: den Reaktorhallen
der Koniglichen Technologischen Hochschule
(KTH), dem ersten schwedischen Forschungs-
reaktor fiir Kernenergie, der 1947 in Betrieb
genommen und 1970 stillgelegt wurde. Das
Laboratorium liegt 25 Meter tiefim Felsgestein
unter der KTH und dient seit ein paar Jahrzehn-
ten als eine Biihne fiir verschiedene Kunst-
projekte, oftin der Begegnung mit Technologie
und Wissenschaft. Der Physiker Hannes Alfvén,
einer der Wissenschaftler hinter der schwe-
dischen Kernenergieentwicklung und bisher
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einziger Nobelpreistrager der KTH, schrieb ein
Buch, das urspriinglich als Kinderbuch gedacht
war, sich aber eher zu einem Essay lber die
Beziehung zwischen Mensch, Natur und Tech-
nik entwickelte. Der groB3e schwedische »Welt-
raumdramatiker« Karl-Birger Blomdahl wollte
seinem Weltraumepos Aniara eine neue Oper
folgen lassen, doch nach seinem plé6tzlichen
Tod im Jahr 1968 wurde die Idee auf Eis gelegt.

Ein halbes Jahrhundert spater wird Alfvéns
Geschichte der groBen Computermaschine
wiederbelebt,und angesichts derlangjéhrigen
Erfahrung des Kiinstlerpaars Unander-Scharin
im Bereich Oper und avancierter Technik fiihlt
es sich an, als sei dies ihre Heimat. Die The-
matik ladt geradezu ein, tief in die Arbeit mit
der Opernform und der modernen Technologie
einzutauchen: Sédnger*innen und Tanzer*innen
steuern in Echtzeit generierte Bildprojektionen
und interaktive Instrumente, wie eine selbst-
spielende Orgel und einen Lautsprecherchor;
die Sanger aktivieren ihre eigene musikalische
Begleitung durch das Ziehen an Seilen, die
von der Decke bis zum Boden reichen. Auch
ein Roboter ist an der Entwicklung der Hand-
lung beteiligt. Paradoxerweise klingt es weder
besonders zeitgemaB noch retrofuturistisch.
Der Komponist, selbst Opernsanger, veran-
kert die Vokalstimmen treu im hochmodernen
Expressionismus, wahrend das kleine Ensem-
ble mit unter anderem Blockfléte und Viola
da Gamba in linearer Stimmfiihrung zu einer
Barockreferenz beitragt.

Ein etwas kurioses und zugleich aufschluss-
reiches Detail ist, dass sowohl im Programm-
blatt als auch vor Beginn der Auffiihrung die
Besucher*innen liber die spezifischen techni-
schen Anwendungen instruiert werden: Was
gibt es und worauf sollte man besonders ach-
ten. Warum? Die Antwort ist wahrscheinlich,
dass es sonst nicht verstanden werden wiirde,
dass es z.B.durch Bewegung gesteuerte
Klénge gibt. Zu einem gewissen Grad zeigt das
eine gesunde Beziehung zur Technologie - sie
ist da, aber man sieht sie nicht. Gleichzeitig ist
es ein wenig parodistisch, dass die interaktive
Technologie, die hier zwar Gegenstand und
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Mittel ist, flirdas,was wirsehenund horen, nicht
wirklich notwendig ist. Damit tappt die Pro-
duktion in die klassische Falle der Technologie
um der Technologie willen. Es ist aber moglich,
es zu libersehen, denn Choreografie, Musik,
Raumgestaltung und das sparsame Libretto
(Unander-Scharin in Zusammenarbeit mit Nils
Spangenberg) bilden ein gelungenes Ganzes,
das sowohl die Visionen als auch die Angste
vermittelt, die man einst fiir ein zukiinftiges
Computerzeitalter hegte.

Karin Rehnqvist, die wohl beriihmteste
schwedische Komponist*in der Gegenwart,
mischt auf einer ganz anderen Ebene die Kar-
ten. lhre fiir die Hauptbiihne der Koéniglichen
Oper mit Orchester und Chor komponierte
Oper Strandad (Gestrandet) lehnt sich ganz
an die Formen und Konventionen des klas-
sischen Musikdramas an. Die Handlung fin-
det an einem konkreten Ort, einem Strand in
einem Touristenparadies statt,an dem sich ein
schwerer Unfall ereignet. Wie bei The Tale geht
es um allgemeine, menschliche Themen wie
Verlust, Trauer, Sehnsucht und Schuld. Doch
damit enden die Ahnlichkeiten auch schon.
Im Gegensatz zu Unander-Scharins spiele-
rischem und geschmackvollem Eklektizismus,
in dem der Text in Fragmenten vermittelt, was
es bedeutet, Mensch bzw. Maschine zu sein,
ist dieses Drama in der Grauzone zwischen
blassem Symbolismus und der liberrealisti-
schen Strandball-Prosa der Librettistin Kerstin
Perski)gestrandet«. Damit keine Mdglichkeit zur
Fehlinterpretation aufkommen kann, wird dies
durch eine iliberdeutliche Tonmalerei unter-
strichen: eine unheilvolle Er6ffnung mit tiefen,
dissonant mdandernden Holzbldserstimmen;
das Lied eines unschuldigen kleinen Madchens,
begleitet von zwitschernden Querfloten und
neckischen Geigen; das »Gewissen¢ in Form
einer schwarz gekleideten, Zigaretten rau-
chenden, hexenartigen Gestalt, die ihre visuelle
Erscheinung mit Kulning (eine Gesangstech-
nik, die auf skandinavischen Almen genutzt
wurde) statt mit klassischer Gesangstech-
nik versinnbildlicht. Der erste Akt endet
empfindsam mit einer minimal orchestrierten
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Gitarrenserenade, die von einem zuriickhal-
tenden, expressionistischen Chorsatz gefolgt
wird. Diese schone Stelle ist leider eine Aus-
nahme zu einer gréBtenteils freitonalen, kon-
ventionell instrumentierten Klanglandschaft
mit Gesangsolist*innen, die die Melodielinien
im realistischen Parlando und angespanntem
Expressionismus ausstoBen.

Mit seinem schwedisch-wissenschaftsge-
schichtlichenThemableibt The Taletrotzseines
englischsprachigen Textes wahrscheinlich eine
schwedische Angelegenheit. Wie Strandad
in eine andere Sprache libersetzt ausfallen
wiirde, daran wage ich gar nicht zu denken.
Wie gesagt, die beiden Abende zeigen ein
reprasentatives Bild davon, was schwedisches
zeitgendssisches Musiktheaterausmacht.Was
letztere Produktion betrifft, ist es wahrschein-
lich besser,zuhause zu bleiben.

Andreas Engstréom

K O N Z E R T

Andrea Neumann
Tossed Sounds: Three pieces

foran absent inner piano

11.&12. November 2022,
Ballhaus Ost, Berlin

Andrea Neumann gehtim Konzertabend Tossed
Sounds der Frage nach, was vom Ausdruck der
Musikerin bleibt, wenn man ihr das Musikinst-
rument entzieht. Sie wahlt dabei drei Zugénge,
zwei sind als Kompositionen/Choreogra-
fien von Antonia Baehr (/Inside the Piano) und
Fernanda Farah (what draws are the eyes)
gestaltet, einer erfolgt aus ihrer eigenen Pers-
pektive (ip6).

Der Entzug des Instruments fiir eine Compo-
ser-Performerin ist ein durchaus radikaler Akt,
doch zugleich eine bewahrte kiinstlerische
Praxis, um den Blick auf scheinbar Nebenséch-
liches zu richten oder um Aspekte des sonst
verborgenen kiinstlerischen Prozesses zu ent-
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falten.Neumann setzt mitder spannungsvollen
Abwesenheit des Instruments ein Experiment
fort, das sie mit anderen Composer-Perfor-
mer*innen 2016 im Kontext von Labor Sonor
bereits zum Gegenstand gemacht hat.

Sehrinteressant zu beobachtenist,dass das
Spiel mitderAsthetik der Abwesenheit zu einer
Offnung zu anderen Kunstformen fiihrt: zur Ins-
tallation, zum Tanz, und mit der Befragung von
Sicht- und Hoérbarkeit, von lllusion und Wahr-
haftigkeit auch zum Theater. Die ironischen
Brechungen und Verschiebungen in Bezug
darauf, was wir als Publikum glauben zu héren,
zu sehen, zu verstehen sind durchaus radikal,
provokativ, transzendierend.

Neumanns Instrument, das Inside-Piano,
ist ein sehrindividuelles Instrument, das in der
Linie der Dekonstruktion des Klaviers steht.
Neumanns Inside-Piano bestand in der Ver-
gangenheit zunachst aus dem Rahmen und
den Saiten eines alten Klaviers, das sie elektro-
nisch verstérkt als prapariertes Klavier spielte.
Diese Konstruktion lieB sie spéter in kleinerem
Format nachkonstruieren - ein Instrument, das
am Konzertabend in der Bar des Ballhaus Ost
trotzdem zu sehen ist, denn, wie die Musikerin
erklart, macht sich an diesem Abend auch das
Instrument selbstandig.

Die drei Stiicke des Abends bauen sehrklug
aufeinander auf und entfiihren in die sinnliche
Realitat der oft abstrakten elektronischen
Musik. Immer wieder begegnen wir neuen
installativen Ubersetzungen des Instruments.
Kabel werden ausgelegt und aktive Lautspre-
cher in eine Installation eingebaut, elektro-
nisch-magnetische Stoérsignale werden durch
die Anndherung magnetischer Gegenstinde
ausgel6st. Was sehr technisch klingt, wird mit
einiger Ironie in Szene gesetzt: Im Stiick von
Antonia Baehr, Inside the Piano, sind die Laut-
sprecher und Kabel zu einer bauméahnlichen
Struktur angeordnet, und der Co-Performer
schiittelt zuweilen einen groBen Ast und spielt
eine Vogelpfeife, die sich in die elektronischen
Klange mischt und sich ihnen klanglich anna-
hert. Metallene Spiilschwdmme erzeugen
in diesem und Neumanns eigenem Stiick
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Storsignale, wenn sie in Ndhe von Lautspre-
chern und Kabeln geworfen werden - sie ver-
kérpernironisch die tossed sounds.

In derInteraktion zwischen der Komponistin,
dem Klang, dem Raum und dem (abwesenden)
Instrument ermdglicht der Tanz als Kunstform
die Reflektion von Anwesendem und Abwe-
sendem, er halt Aufscheinendes und Erklin-
gendes in der Fliichtigkeit der Bewegung fest
und libersetzt damit musikalische Prozesse in
sichtbare Bewegung.

Im Stiick von Fernanda Farah, what draws
are the eyes, wird diese Dimension besonders
angespielt - das Klavier wird diesmal von
einemTisch symbolisiertund die Beziehung der
Performerin zu ihm in grotesker Weise durch-
gespielt: beginnend mit dem KopfaufdemTisch
lehnend, als hatte sie ihn in Frustration darauf
geschlagen, spéter in die Tischkante beiBend -
um sich schlieBlich loszureiBen und in einem
discoartigen Tanz auszubrechen - doch letzt-
endlich liegt die Performerin im Schlussbild
auf dem Tisch/Klavier, von einem wei3en Tuch
bedeckt und einertraurigen Vase beschwert.

Das Motiv des Ausbrechens in den Tanz wird
imdritten Stiick, Neumanns jp6, genauso wieder
aufgenommen wie die Interferenzen und Kabel-
bdume, die jede Performance elektronischer
Musik begleiten. In der Reflektion der Musik-
praxis geht Neumann einen Schritt weiter,indem
sie mit den Erwartungen und Ambivalenzen der
live-elektronischen Musik spielt: wahrend man-
che Interferenzen und Klangflachen wirklich
durch Aktionen aufderBiihne ausgeléstwerden,
stellt sich bei manchen nach kurzer Zeit heraus,
dass sie doch vorproduziert sind und Bewegun-
gen und Aktionen nur sehr klug synchron cho-
reographiert sind. In dieser Spannung lebt die
zweite Halfte des letzten Stiicks: Neumann zeigt
die Verkniipfung von Sounds und Bewegung, in
der sie als Performerin etwa roboteréhnliche
Bewegungen macht und auch die Asthetik
des Grotesken nutzt, die sich im Feld zwischen
Lebendigen und Automatischen ergibt.

Es lasst sich anhand der Kompositionen
eine Kritik an dertraditionellen Vorstellung von
Performer*innen ablesen, die nur die Emotio-
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nen und musikalischen Einfdlle anderer umset-
zen sollen. Auch ein ironisierender Kommentar
auf geschlechtlich codierte Einschrankungen,
Bewegungsidealen von Performer*innen wird
wahrnehmbar. Das Spiel mit der monstrésen
Periicke in Farahs Stiick Iasst sich ebenfalls in
diese Richtung lesen, da sie fast die gesamte
Zeit das Gesicht der Performerin verbirgt und
damitdie Frage von Schein und Sein,von Abwe-
sendem und Anwesendem mit der Frage nach
derldentitat der Musikerin verbindet. Diese zeigt
eine durchaus ambivalente Beziehung zu ihrem
Instrument - und mit Spannung lasst sich erwar-
ten,wie sichihre Experimente weiterentwickeln.

Irene Lehmann

K O NG R E S S

Die Zukunft der Kritik

18.-19. (Bundeskunsthalle, Bonn) &
24.-26.(Akademie der Kiinste, Berlin)
November 2022

Wieso scheint es im Bereich der zeitgends-
sischen Musik keine nennenswerte Kritik zu
geben? Na, das hat damit zu tun, dass Musik so
schwierig zu verstehen ist, und dass es ein Pro-
blem ist, sich dariiber in Worte zu fassen.

So, leicht vereinfacht, lasst sich eine Frage
des Autors Kolja Reichert und die Antwort des
Komponisten und Kompositionsprofessors
Martin Schiittler zusammenfassen. Reichert
war einer der Organisatoren der Kritikkonferenz
und Schiittler nahm an einer Podiumsdiskus-
sionteil, bei der es umdie »Orte und Okonomien
der Kritik« ging. Vielleicht gerade deshalb, weil
die viele Teilnehmer*innen nicht wirklich Kriti-
ker*innenwaren, ging es eher um die Okonomie
der Kiinstler*innen. Mit der falschen Antwort
auf eine falsch formulierte Fragestellung und
dem Abweichen vom eigentlichen Thema, war
diese Podiumsdiskussion reprasentativ dafiir,
wie sich die Gesprache und andere Prasenta-
tionen wahrend des Kongresses Die Zukunft
der Kritik entwickelten.
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Dennoch kann man sich weder iiber den Ehr-
geiz noch uUber den Umfang des fiinftéagigen
Kongresses der Bundeskunsthalle sowie der
Akademie der Kiinste beklagen, der in Bonn
(zwei Tage) und Berlin (drei Tage) stattfand. Das
dichte Programm bestand hauptséachlich aus
Podiumsdiskussionen mit geladenen Géasten
aus verschiedenen Kunstbereichen und Dis-
ziplinen, die auch online verfiigbar gemacht
wurden. Es wurden zudem Workshops zur Kritik
mit separaten Gruppen fiir Film, bildende Kunst
und zeitgendssische Musik angeboten.

Soweit ich das korrekt verstanden habe,
sollten die Teilnehmer*innen in diese Work-
shops aktiveinbezogen werden.Was den Musik-
workshop anging, an dem ich teiigenommen
habe, war das liberhaupt nicht der Fall. Obwohl
weder schlecht gemacht noch uninteressant,
haben die Radioredakteure Carolin Naujocks
und Florian Neuner einfach nicht ihre Auf-
gabe verstanden, als sie im Top-Down-Prinzip
Unterricht gegeben haben, liber etwas, das
eigentlich nicht mit Musikkritik zu tun hatte:
Ausgehend von einem Analysemodell aus den
friihen 90er Jahren von Naujocks Mann, dem
Komponisten Mathias Spahlinger, ging es um
eineArtEinfiihrungin die Werkanalyse. Dass die
Teilnehmer*innen aus einer Gruppe sehr erfah-
rener Musikkritiker*innen und Redakteur*in-
nen fiir etablierte Zeitschriften bestand, wurde
nicht beachtet - denn die Rollen hatten auch
getauscht werden kénnen. Etwas durch Absur-
ditaterfrischend war Neunerslange Darstellung
eines Stiicks von Hans G.Helms aus den 1960er
Jahren. Das Werk ist ein Beispiel dafiir, wie text-
bezogene Klangwerke von der Musikkritik aber
nichtvonderLiteraturkritik aufgegriffen wurden.
Die Schlussfolgerung war die selten geduBerte,
aberdennoch zutreffende Feststellung,dass die
Literaturkritik trotz ihres hohen Stellenwerts oft
altmodisch und zuriickgeblieben ist.

Die Idee des Platzes der Musikkritikam unte-
ren Ende der Hierarchie der Kiinste wurde beim
Kongress bestatigt, als immer wieder diverse,
als Kunsthipster anmutende Menschen ver-
schiedener Generationen die Podien betraten;
die eingeladenen Redner*innen kamen haupt-
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sachlich aus der bildenden Kunst und manch-
mal fiihlte man sich wie auf der Pressewoche
der Venedig Kunstbiennale. Auf jeden Fall
gab es einige interessante Diskussionen oder
zumindest Ansétze dazu. So die Diskussionen
tiber die Kunstkritik und Kunst als Kritik, die
Elke Bippus,Jimmy Roberts und Anh-Linh Ngo
fiihrten.

Die wenig représentierte Perspektive auf
Musik galt bei dieser Konferenz fiir die meisten
musikalischen Genres.Wasin den Gesprachen
ebenfalls zu kurzkam, war die Stellung und Rolle
von Kulturzeitschriften im kulturellen Diskurs,
was sowohl seltsam als auch traurig ist. In einer
Zeit, in der die Kritik in der Tagespresse immer
mehranden Rand gedréangtwird, halten sich die
Kulturzeitschriften relativ gut. lhre Bedeutung
istin Relation gesehen dahervielleicht wichtiger
denn je. In gewisser Weise haben sich die Kul-
turzeitschriften besseran die Umstrukturierung
der Medienlandschaft angepasst, die aber bei
den Tageszeitungen zu sinkenden Einnahmen
gefiihrt hat. Was die Zeitschriften fiirneue Musik
anbelangt, so sind sie im Vergleich zu denen
der anderen Kunstformen relativ unabhéngig.
Dies wurde, wenn auch nur beildufig, erwéhnt,
und die Frage, was dies im Hinblick auf ein frei-
eres - kritisches - Publizieren bedeutet, wurde
ausgelassen. Sich so sehr auf die ewige Frage
nach der Krise der Kritik« in der Tagespresse
und im 6ffentlichen Rundfunk zu versteifen und
die Spekulationen iiber die Zukunft in vagem
Gerede liber die Blogs¢, dass »die Monopole
der Kritik gefallen sindcund das in der heutigen
Medienlandschaft gédngige »Heute ist jede eine
Kritiker*in« weiterzufiihren, ist eine direkte Ver-
hoéhnung der seridsen Kritik, die professionell,
wenn auch mit sehr begrenzten finanziellen
Mitteln betrieben wird. Leider deutet das darauf
hin, dass die Organisator*innen schlecht liber
die Vielfalt der Kritik und das Thema, das sie
beleuchten wollten, informiert sind.

Ein wohlwollender Ansatz den Kongress
zu beschreiben, ware, dass sich in erster Linie
nicht auf die Kunstkritik fokussiert wurde, son-
dern auf die Kritik, die die Kunst ausiibt. Aber
wenn wir mit einer Idee von Kritik aufwarten,
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die dariiber sprechen will, wie sie von einer Kul-
turfachzeitschrift wie z.B.den Positionen aus-
geubt wird, und auch wie sie von Leser*innen
empfangen und wahrgenommen und diskutiert
wird, dann wird nach dem Kongress, aber wirk-
lich auch nur nach diesem Kongress, klar: Die
Zukunft der Kritik sieht dunkel aus.
Andreas Engstrom
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Malakoff Kowalski

Piano Aphorisms
MPS

Man konnte an dieser Stelle das ganz groBe
Fass aufmachen und in eine lange Diskussion
liber Epochenbegriffe einsteigen, aber das
tiberspringen wir hier. In den 33:35 Minuten,
die Malakoff Kowalskis Werk und Album Piano
Aphorisms dauert, changiert alles. Auf der CD
findet sich nur dieser eine Track. Aber dieser
eine Track leuchtet in tausend Farben, prasen-
tiert diverse Formideen und Stilistiken.

Das Stiick gleicht Musik gewordener Erin-
nerung.Fiirdie Harry-Potter-Fans unteruns: es
ist ein Denkarium der Musikgeschichte fiir Kla-
vier solo. Der Pianist und Komponist Malakoff
Kowalski sinnt all dem nach, was er bereits auf
derNotenablage seinesFliigelsvor seiner Nase
stehen hatte: Erinnerungen an Mozartvielleicht,
Beethoven, Brahms, Liszt, Wagner, besonders
Debussy breitet seine Fliigel aus, Satie, Schon-
berg, Jazz natiirlich, und ein wenig Neoklassik.
Durch all diese Stilistiken scheint Kowalski
riicksinnend zu wandern: hier ein sich auflésen-
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der,verminderter Akkord, der einer Beethoven-
Sonate entschwebt sein kénnte, dort ein paar
getupfte Ganzton-Wattebausche, die einst viel-
leicht Debussy erdachte. (Die Inspiration durch
Debussys Des pas sur la neige ist librigens die
einzige Inspiration, die Kowalski im Booklet
klar benennt.) Und auch mit den Formideen
verfahrt der Musiker @hnlich: mal folgt man
strengen Materialbeziigen mit klar erkennbar
herausgearbeiteten Variationen, ein anderes
Mal stellt einen ein Nebeneinanderstellen von
Unterschiedlichem vor Ratsel. Mal sind zwei
satzartige Formabschnitte klar voneinander
abgegrenzt, mal werden sie durch eine der
haufig anzutreffenden, improvisatorisch wir-
kenden und nur einstimmig erklingenden Uber-
leitungsgirlanden verbunden. Das Video zu
dem Werk schlieBt an jene Erinnerungsraume
an: es ist der Experimentalfilm Symphonie
Diagonale aus dem Berlin der zwanziger Jahre
des schwedischen Kiinstlers Viking Eggeling.

Wer Béses dabei denkt, schimpft dies »Klim-
pern«. Aber es ist viel mehr als das und darin
liegt der groBe Reiz dieser Musik: Es ist intim.
Kowalski ladt uns ein, einen Blick in sein urei-
genes Gedachtnis zu werfen. Und manchmal -
wenn ihm danach ist, oder sich ein Formab-
schnitt dem Ende neigt - scheint sich Kowalski
seine Zeit auf dem Klavierhocker mit Laufen
und Skalen auslangstim Hintergrund unscharf
gewordenen Etiiden zu vertreiben, wahrend er
auf das Erscheinen des nachsten Bildes war-
tet. Kowalski erlaubt uns mitzuerleben, wie er
diesen Impulsen folgt. Und das ist spannend.
Dass dies nicht auf Kosten der Form geht, ist
dagegen ein Kunststiick. Reprisenmomente
strukturieren die Piano Aphorisms und Kowal-
skis musikalische Intuition wird beispielsweise
dann offenbar, wenn eine solche musikalische
Wiederkehr fast punktgenau den goldenen
Schnitt seines Werks, er spricht im Booklet tat-
sichlich von einer »Sonate«, markiert.

Und was ist das jetzt? Nun wird es doch kurz
aufgemacht: das Fass der Epochen. Ist das
postmodern? Vielleicht. Aber Piano Aphorisms
istweit entfernt,von dem oft angestrebten Witz,
dem durchscheinenden Zynismus oder der
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gelangweilten Ironie des typisch postmoder-
nen Duktus. Hierist nichtsironisch. Statt cooler
Distanz oder einem zusammengewiirfelten
)Kessel Buntes« zeigt uns Kowalski Ausdrucks-
wille und Offenheit fiir musikalische Impulse -
sei es in Form der klassischen Auflosung der
thematischen und mit wummernden Akkorden
in tiefer Lage neblig verdunkelten Vorhaltsfi-
gur oder in Gestalt des atonalen Aneinander-
reihens von Klangen. Dieser Ansatz bringt
bei Kowalski eine duBerst zeitgeméBe, durch
die improvisatorischen Anteile im doppelten
Sinne im Jetzt verhaftete Musik hervor. Die
beriihmte postmoderne Allverfiigbarkeit wird
hier - anders als oft gehért - zu einer Musik,
die eben nicht um jeden Preis gefallen will: Der
sprichwortliche Fahrstuhl-Jazzist weit entfernt.
Und so gelingt der schone, am Ende doch iro-
nisch-dialektische Twist, dass man Kowalskis
Musik aus der Perspektive der adornitisch-
korrekten Avant-Garde (manverzeihe mirdiesen
Alt-Herren-Terminus) genau das - Gefalligkeit -
vorwerfen kénnte aber eben keinesfalls muss.
Was nun offenbleibt ist jene Diskussion liber
die Epochenbegriffe. Wem nach dieser Frage-
stellung zumute ist, dem sei als Gesprachs-
einstieg und -anlass dieses (auch wenn ich es
zauberhaft finde, vielleicht die Geister schei-
dende) aphoristische Album empfohlen.
Susanne Westenfelder

F E S T I VvV A L

klub katarakt
18.-21.Januar 2023 Kampnagel Hamburg

Es knackt, raschelt und schabt energisch aus
den im Raum verteilten Lautsprechern. Fiir
die Performance von John Cages Branches
versammelt sich das Publikum um sparlich
beleuchtete Holztische, die mit einer Varia-
tion von Kakteen, Samenschoten, Holzstlick-
chen oder getrockneten Blattern gefiillt sind.
Behutsam bespielen die Performer*innen
die Pflanzenteile nah an den bereitgestellten
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Mikrofonen und erfiillen den Raum selbst
durch ihre minimalen Aktionen mit lebendi-
gem, verstarktem Knistern. Im Hintergrund be-
gleitet eine groBformatige Videoprojektion das
Geschehen.Langsam blendet ein Scheinwerfer
auf, die Besucher*innen wandern zur nachsten
Station - klub katarakt 2023 hat begonnen.

In dieser audiovisuellen Konzertinstalla-
tion fiir wanderndes Publikum verschrankt
die Festivaler6ffnung zehn Arbeiten von
notierter Musik, tiber Improvisationen, bis hin
zu Klang- und Videoinstallationen zu einem
knapp 90-miniitigen Wandelkonzert. Ausge-
hend von Cages Branches als thematischem
Anker entspinnt sich ein dramaturgisch durch-
inszenierter Abend, der auch seine rdumliche
Dimension konsequent entfaltet. Wandert das
Publikum zunachst noch linear von Raum zu
Raum, soverzweigtdas Geschehen schon bald
parcoursartig auf mehrere Orte und miindet
zum Finale schlieBlich in eine simultane Impro-
visation in allen drei Hallen des Westfoyers
auf dem Hamburger Kampnagel. Mit einem
enormen personellen und logistischen Auf-
wand realisiert das Musiker*innen-Team um
Jan Feddersen und Robert Engelbrecht diesen
wohlig liberfrachteten, dabei aber gleichzeitig
angenehm kurzweiligen Abend.

Als Festival mit expliziter Themensetzung
auf raumbezogene Musik hat das Eréffnungs-
format eines begehbaren Konzertes bei klub
katarakt Tradition. Dieses liber die Jahre in
Variationen erprobte und herangereifte Kon-
zeptkann 2023 das erste Mal seit Ausbruch der
Pandemie wieder in vollem Umfang realisiert
werden, liberhauptkehrt das Festival in diesem
Jahr zum ersten Mal wieder zu seinem vollwerti-
gen,viertagigen Programm zurtick. Auch in der
achtzehnten Ausgabe steht die gleichberech-
tigte Auseinandersetzung mit Vergangenem
und Gegenwartigem im Fokus der Programm-
gestaltung. Dass Musik von John Cage oder
Eliane Radigue auf diverse gegenwirtige Posi-
tionen wie improvisierte Musik des Ensembles
Boseblick oder Kompositionen der Paranormal
Clarinet Society trifft, gehortzum gewachsenen
Selbstverstandnis von klub katarakt dazu.
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Eine Neuerung in diesem Jahr ist die Entschei-
dung fiir ein Ensemble in Residence anstelle
eines bisher iiblicherweise praktizierten Com-
poser in Residence-Formats. Hier konnte das
Montrealer Streichquartett Quatuor Bozzini
gewonnen werden, das in insgesamt vier Ver-
anstaltungen des Programms eingebunden
ist. Diese Verschiebung des Fokus in Rich-
tung Instrumentalmusik weg von der Portra-
tierung einer komponierenden Einzelperson
erweist sich als bereichernde Wahl, denn die
diversen Ur- und Erstauffiihrungen von inter-
nationalen Komponist*innen im Gepéack des
Ensembles bringen eine erfrischende Vielfalt
ins Programm. Seine hohe kiinstlerische Qua-
litét stellt das Quatuor Bozzini mehrfach unter
Beweis, nicht selten sind die Interpret*innenin
Doppelrollen gefordert. In Niels Lyhne Lgkke-
gaards Colliding Bubbles (surface tension
and release) erganzen sich lange Haltetone
auf den Streichinstrumenten mit vier paral-
lel gespielten Mundharmonikas. In der halb-
stiindigen Komposition ndhern sich prazise
intonierte Harmonika-Tone und gestrichene
Saiten in hoher Lage immer wieder aufs Neue
an, verschmelzen filigran miteinander und tre-
ten schlieBlich in reibende Wechselwirkung.
James O’Callaghan kombiniert in Pre-echo
(after empties) hingegen spieltechnisch virtu-
ose, gerauschhafte Passagen mit dem perkus-
siven Einsatz von verstarkten Alltagsobjekten.

Am Ende der vier Tage lieBe sich eigentlich
eine positive Bilanz ziehen. Die vom Publikum
gut angenommenen, stilistisch diversen Kon-
zerte beweisen eindrucksvoll den Stellenwert
von klub katarakt als feste Institution der expe-
rimentellen Musikszene in Hamburg. Dass
die Realitdt diesem Umstand gegenwartig
allerdings einen Strich durch die Rechnung
macht, darf an dieser Stelle nicht unerwahnt
bleiben, denn der Fortbestand des Festivals ist
in der Kulturmetropole Hamburg aktuell nicht
selbstverstandlich. Eigentlich kénnte sich die
Stadt gliicklich schéatzen, denn die Bandbreite
von Festivals, die musikalische Positionen
anbieten, die man sonst nicht héren wiirde,
ist beeindruckend. Jedoch ist auch solch ein
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groBes, von Musikschaffenden produziertes
Kiinstlerfestival fiir das Folgejahr durch erheb-
liche Kiirzungen des Etats durch die Hamburger
Behorde fiir Kultur betroffen. Problematisch ist
in diesem Zusammenhang der Modus der Ver-
teilungvon Fordergeldern: Veranstaltungen der
experimentellen Musik miissen im Auswahl-
verfahren direkt mit popularen Musiksparten
konkurrieren und gehen bei derVergabe erheb-
lich gekiirzt oder leer aus - das Ergebnis ist die
Zuspitzung einer ohnehin bereits prekédren
Situation. Ohne einen eigenen Fordertopf fiir
die experimentelle Musikszene kdnnte klub
katarakt im kommenden Jahr in dieser Form
nicht mehr stattfinden. Dass die Arbeit an der
Vergangenheit und Gegenwart der experimen-
tellen Musik in Hamburg seit jeher durch die
freie Szene entscheidend gepragt wird und
solch wichtige Positionen auch in Zukunft vor
allem abseits der groBen Konzerthauser pra-
sentiert werden miissen, markieren Festivals
wie klub katarakt mit Nachdruck.
Philipp Krebs
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Kate Molleson
Sound Within Sound - Opening

Our Ears to the 20th Century
FaberVerlag

EE

Man kénnte meinen, dass im Jahr 2022 Fragen
nach einem diverseren Kanon und der Forde-
rung einer intersektionalen Historiographie
zeitgendssischer Musik vermeintlich langst in
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aller Munde sind, dennoch lie3 ein Buch wie
Sound Within Sound der schottischen Autorin
Kate Molleson bisher auf sich warten.

Wie so viele Geschichten liber zeitgendssi-
sche Musik begann die Entstehung des Buchs
mit einem Gesprach in Darmstadt. Genauer
gesagt im Sommer 2018 am Friihstiickstisch
eines Hotels mit George Lewis, der selbst fiirein
Projekt liber Diversitat, Gendergerechtigkeit
und Kuration zu den Ferienkursen eingeladen
war, und der die Musikjournalistin ermutigte
sich einerlangstiiberfalligen Musikgeschichte
zu widmen, die den Blickwinkel {iber den euro-
zentristischen westlichen Kanon hinaus weitet.

Kaum 4 Jahre spéter liegt das 354 Seiten
dicke Buch in den Buchldden und lockt mitdem
verheiBungsvollen Untertitel: Opening Our
Ears to the 20th Century. Auf dem Cover prangt
bedeutsam die neuseeldndische Komponistin
Annea Lockwood (¥*1939) vor einem brennen-
den Piano - eine Performance ihres Stiicks
Burning Pianos von 1968.

In zehn Kapiteln, odervielmehrin zehn abge-
schlossenen Essays, nimmt Kate Molleson eine
regelrechte Reise durch das Leben und musi-
kalische Schaffen von zehn Komponist:innen
vor,vondenen einige im Kanon derklassischen
Musik bisher bestenfalls als Randnotiz zur
Kenntnis genommen wurden, wobei andere
Namen wie Lockwood, Pade, Radigue oder
Maceda schon langst die Schwelle des Unbe-
kannten liberschritten haben.

Der Streifzug fiihrt von Mexiko {iber Athio-
pien, Brasilien, die Philippinen, Danemark,
Neuseeland, Frankreich, die USA bis nach
Russland. So beschreibt sie die Musik des in
der Schweiz geborenen Komponisten Walter
Smetak (1913-84), der in Brasilien lebte und
dort den Stil Tropicalia pragte und iiber 150 Ins-
trumente erfand sowie dem Mexikaner Julian
Carrillo (1875-1965), einem der ersten Vertreter
der Mikrotonalitat des friihen 20.Jahrhunderts.

Immer wieder ldsst die Autorin die sozio-
politischen Hintergriinde der Lander und Zei-
ten durchschimmern, den bei dieser zeitlichen
und geographischen Bandbreite fiir die meis-
ten Leser:innen von Noten sein wird und lasst

106

BUCH

ab und an den Blick nach Europa oder die USA
wandern, um gekonnt einen historischen Kon-
text einzufadeln, ohne aber den Fokus dabei
vom eigentlichen Abzuwenden: der Musik, die
sie mit wortgewandter und energetischer Art
beschreibt. Weiter zieht sie zum philippini-
schen Komponisten José Maceda (1917-2004),
mit Hauptaugenmerk auf dessen partizipative
Stiicke aus den 1960er Jahren, bei denen 20
Radiostationen und die gesamte Bevdlkerung
Manilas dazu veranlasst wurden, ein einziges
Stiick gleichzeitig auszustrahlen. Haufig kom-
men Musikwissenschaftler:innen, Expert:in-
nen und Nahestehende der Protagonist:innen
zu Wort, die Molleson - sofern die Pandemie
zulieB - auf ihren Recherchereisen getroffen
hatund gebenihre Einblicke und Hintergriinde.

Hier und da blitzen kleine Einblicke in das
eigene Leben derAutorin auf, etwa, wie sie sich
mit der Tochter von Ruth Crawford iiber Kurz-
haarfrisuren, liber ihre eigene Trennung, der
Geburtihres Sohnes oder das Leben mitvielen
Briider unterhalt. Diese Stilistik erinnert an
Donna Haraways Konzept der )situated know-
ledge, bei der die Position, aus welcher Wis-
sen generiert und weitergegeben wird, zeigt,
wie personlich und verwundbar Geschichte
geschrieben werden kann.

Insgesamt wird die personliche Note von
Mollesons Stil gerade durch zahlreiche Tref-
fen mit den noch lebenden Kiinstler:innen
gezeichnet, etwa beim eindrucksvollen Besuch
in Jerusalem am Krankenbett der dthiopischen
Komponistin und Pianistin Emahoy Tsegué-
Mariam Guébru (*1923) oder bei dem eigent-
lichen Hohepunkt des Buches, dem Besuch
bei der damals 83-jahrigen Franzésin Eliane
Radigue (¥*1932) in ihrer Pariser Wohnung, die
mitihrer Suche nach Mikrotonalitdten und Sub-
harmonien von sich langsam entwickelnden
Klangen den Titel des Buches Sound Within
Soundinspiriert.

Generellist auffallig, wie viele Frauenindem
Buch vorkommen. So werden eingdngig die
Schwierigkeiten beschrieben, sich als Kompo-
nistin durchzusetzen, wie etwa bei der aus St.
Petersburg stammenden Galina Ustwolskaja
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(1919-2006) oder den Amerikaner:innen Muhal
Richard Abrams (1930-2017) und Ruth Crawford
Seeger (1901-53). Letztere gab sogar dem Kom-
ponier-Verbot ihres Ehemannes nach, was
Molleson expliziert kritisiert und die tollen
Werke der talentierten Komponistin bedauert,
die dadurch nicht entstanden sind. Nicht sel-
ten schafft die Autorin so einen Raum, in dem
feministische Denkweisen liber Epochen und
geographische Spharen miteinander in Dialog
treten. Weiter reist Molleson zu einem Kopen-
hagenerVergniigungspark auf den Spuren des
ersten Musique concrete-Stiicks Danemarks,
komponiert von Else Marie Pade (1924-2016),
deren elektronische Musik seitden friihen 2000
eine Aufmerksambkeits-Renaissance erlebt.
Sound Within Sound ist weder eine Art Enzy-
klopadie fehlender Stars und Sternchen, noch
eine Aufzahlung mit Anspruch auf Volistandig-
keit und schon gar nicht will die Autorin einen
bestehenden Kanon in Abrede stellen. Sie
vermeidet sogar vehement das Wort alternativ,
auch wenn es noch so sehr im Subtext mit-
schwingt. Nichtsdestotrotz kann sie sich nicht
ganzlich einem gewissen Geniekult entziehen,
der sich in ihren Beschreibungen um die Per-
sonen umspannt,und somitja eigentlich genau
die historiographische Form reproduziert, die
das Buch kritisiert. In jedem Falle will das
Buch dazu einladen, iiber den eigenen Teller-
rand, nun ja, zu héren und kleine Kostproben
zu bekommen, was wo wann und wie noch
komponiert wurde. Mit ihrem geschérften Stil
als Musikjournalistin und Moderatorin beim
BBC-Radio gelingt es ihr nicht nur fesselnde
Geschichten iiber faszinierende Personlich-
keiten zu schreiben und den Figuren Leben
einzuhauchen, sondern vor allem iiberzeugt
sie mit ihrer energetischen und mitreiBenden
Art plastisch iliber die Musik zu schreiben, die
Lust darauf macht, eben das zu tun, worum es
geht: Musik mit allen Zwischenténen zu héren.
Katja Heldt
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Broken Music Vol. Il

17.Dezember 2022 - 14. Mai 2023,
Hamburger Bahnhof, Berlin

Mit Giber 700 Schallplatten in der Ausstellung

Broken Music Vol. Il feiert der Hamburger
Bahnhof die letzten 70 Jahre der ikonischen

Plastikscheibe als vermittelndes Medium im

Austausch von Kunst und Musik. Die tber-
waltigende Sammlung bezieht sich auf Ursula

Blocks Wanderausstellung Broken Music - Ar-
tists’ Recordworks, die 1989 mitunter in der
Berliner DAAD-Galerie gezeigt wurde und de-
ren damals herausgegebener Katalog bis heu-
te als Referenzwerk gilt. Die Neuausgabe der
Ausstellung - also Volume Il - widmet sich auch

Ursula Blocks legenddrem Plattenladen gel-
be MUSIK. Von 1981 bis 2014 war dieser in der
Berliner SchaperstraBe nicht nur Galerie und

Fundort fiir Platten von bildenden Kiinstler*in-
nen - inmitten von anregenden Aufnahmen und

Objekten, die in tiblichen Geschéften selten zu

finden waren - sondern auch Treffpunkt der
Szene.Im Museum erinnert nun der erste Raum

mit einer UbergroBen Fotografie der AuBenfas-
sade an die gelbe MUSIK - zusammen mit Hans

Peter Kuhns Licht- und Klanginstallation gelbe

MUSIK von 1998, welche die Museumsbesu-
cher*innen mit klickenden Gerdauschen begriiBt.
Ausgehend von diesen Verkniipfungen gestal-
teten die Kurator*innen Ingrid Buschmann und

Sven Beckstette eine zweite Ausgabe, die die

bisherige Sammlung mit jiingeren Positionen

von Kiinstler*innen, stets visuelle Kunst und

Musik vereinend, ergénzt.

Wassily Kandinskys Zitat zur Farbe Gelb:
»... beunruhigt den Menschen, sticht, regt ihn
auf...« inspiriert wie damals die gelbe MUSIK
auch den ausgiebigen Parcours durch die neu
gesicherten Rieckhallen und fiihrt - wie Noten-
linien einer Partitur - durch die zehn Kapitel
der Ausstellung. Von improvisierter Musik und
Klangskulpturen iiber Field Recordings und
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Soundtracks zu Popmusik, auch in West- und

Ostdeutschland, widmet sie sich schlieBlich

aktuellen Platten heutiger Kiinstler*innen, ein-
schlieBlich aus der Clubmusik. Nicht zuletzt ver-
halfen mitunterunabhéngige DJs dem einstigen

Massenmedium mit dem Aufkommen von CDs,
elektronischen Datentragern und Streaming-
Diensten die Digitalisierung von Musik zu tiber-
dauern. Die Widerstandsfahigkeit des Vinyls

wiirdigend macht die Ausstellung den Reiz der
Schallplatte als kompaktes dsthetisches Objekt

deutlich,indemsieihre Geschichte nichtineinen

einzigen Erzédhlstrang einordnet, sondern sich

auf ihre Mehrdeutigkeit und kulturelle Flexibili-
tat als Mitspielerin einlasst - wenn auch mehr
Erklarungen der Ausstellungsobjekte hilfreich

waren. Durchweg sind Platten genauso wieihre

kunstvollen Hiillen in jeglicher Erscheinungs-
form zu bewundern - ob in auBergewdéhnlichen

Farben und Formen (z. B.im Augapfel-Look von

The Residents oder als tiirkises Kreissédgeblatt

von Sonic Youths Lee Ranaldo und der Band

Something to Burn) oder als skulpturale Spirale

wie Piotr Nathans »Ein unglaublich langweiliges

Stiick«von1988/89. Es finden sich Arbeiten von

Laurie Anderson, Jean-Michel Basquiat, John

Cage, Ellen Fullman, Ryoji Ikeda, Yoko Ono, Nam

June Paik, Andy Warhol und vielen mehr.

Eine willkommene Abwechslung vom
Plattenformat bieten groBangelegte Klangins-
tallationen. Mit Blick auf die friihe Klangkunst-
Ausstellung Fiir Augen und Ohren. Von der
Spieluhr zum akustischen Environment (1980)
des Galeristen René Block - und Ehemann
Ursula Blocks - fand so Bernhard Leitners
begehbare GROSSE RAUM-WIEGE (1980) in
die Rieckhallen, die eindriickliche Klangbewe-
gungen vermittelt, oder Christina Kubischs The
True & the False (1992), die mit einer vertikalen
bliitenartigen Lautsprecheranordnung, ver-
steckt hinter blaulich-schimmernden Schleif-
papierscheiben, den Raum mit sphérisch
oszillierenden Klangen erfiillt.

Auf ausreichend hoérbares Material achtete
die Ausstellungskonzeption, indem mit einem
Audioguide und an mehreren Hoérstationen -
wie in einem Plattenladen - in Giber 70 Platten
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der Sammlung (z.B. von Annea Lockwood,
Allan Kaprow, La Monte Young) hineingehort
werden kann. Wer hier die sinnliche Erfah-
rung im Umgang mit den Schallplattenobjek-
ten und den Plattenspielern vermisst, kann
bei Carsten Nicolais bausatz noto = mit vier
DJ-Plattenspielern, Kopfhérern und einer gro-
Ben Auswahl an farblich unterschiedlichen
Platten, die je bestimmtem Klangmaterial zuge-
ordnet sind, selbst experimentieren, Klange
mixen und modifizieren.

Ein Verweis zur roriginalen Schallplatten-
musik« und ihrer Bedeutung als Vorlaufer des
Turntablismus erscheint in Broken Music
Vol. Il insgesamt zuriickhaltend. Ursula Block
wabhlte fiir ihre damalige Ausstellung bewusst
den Titel Broken Music, mit dem der tsche-
chische Kiinstler Milan Knizak seine Reihe
von zerbrochenen, zerségten oder in anderer
Form beschéadigten Platten Anfang der 1960er
bezeichnete. Das Abspielen dieser Plattencol-
lagen brachte unerwartete und stérbehaftete
Klange hervor.Inihrer Ausstellung wollte Block
diesen Bruch mit konventionellen Hérgewohn-
heiten aufgreifen und setzte Schliisselwerke
dieser selbstreferentiellen Schallplattenmusik
ins Zentrum. Da dieser Ansatzpunkt auch fiir
eine Ausstellung im Hamburger Bahnhof von
2014 im Rahmen der MaerzMusik und anlass-
lich der Verabschiedung der gelben MUSIK
gewahlt wurde, verwundert die Positionierung
der Kategorie »Schallplatte als Objekt« in der
aktuellen Schau. Objekte aus Knizaks Bro-
ken Music neben Christian Marclays Record
Without a Cover oder Heinrich Gobelsrillenlose
Platte Adalox, Norton mit Sandpapier-Cover
wirken hinter einer Vitrine im Seitengang eines
Raumes etwas verloren und lautlos.

Auch wenn sich das Wechselverhaltnis
zwischen dem Visuellen und Akustischem mit
der Schallplatte weniger im horbaren Bereich
prasentiert, vermittelt die Uberwaltigende und
detaillierte Ausstellung dennoch die Magie der
Plastikscheibe, die ihr einfach nicht abzuspre-
chenistund die fiir die anhaltende Faszination
mitverantwortlich sein diirfte.

Karin Weissenbrunner
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Take Your Time
Werke von Cevdet Erek, Molly
Palmer, Stéphanie Saadé,
Andrei Roiter, Zbigniew

Rogalski

28.Januar - 8. April, Galerie AKINCI,
Amsterdam

Aus den Augenwinkeln sieht man Gléaser, die
auf einem weiBen Tisch an der Seite des Aus-
stellungsraums der Galerie AKINCI stehen.
»Wahrscheinlich fiir die Vernissage, die spater
heute stattfinden soll. Drinks zum AnstoBen.«,
denkt man. Man geht weiter durch den Raum,
vorbei an den konkaven oder konvexen For-
men des Meistermalers Andrei Roiter, dem
personlich-subtilen konzeptionellen Spiel von
Stéphanie Saadé und den wundersamen Spie-
gelungen in Zbigniew Rogalskis blauen Sze-
nen. Allesamt Kunstwerke, die zum Innehalten
auffordern und dann eine Flut von Fragen und
Antworten bieten. Romantische neue Wege,
ungeahnte Geschichten auch: Der Blick wird
auf das glanzende Fenster und die Welt da-
hinter gelenkt, weil Rogalski und Roiter die
Ausstellungsbesucher*innen scharf gemacht
haben. Sonne und Mond werden anders wahr-
genommen, als Urkréfte goldenen Ursprungs.
Und die Glaser, so stellt sich heraus, haben
einen ganzanderen Zweck.

Roiter versetzt die Betrachter*innen in
einen Wartezustand. Bittet sie, sich Zeit zu
nehmen. Um in seine Bilder einzutauchen. Die
Zeit kommt zu ihnen oder féllt von ihnen ab. Ist
sie konkav oder konvex geformt? Kann man so
etwas von der Zeit sagen? Sind die Einblicke in
die Welten anderer Menschen voyeuristisch
oderim Gegenteil Offnungen zu einem Damals,
Jetzt oder Spater? Auchin Saadés Werk spielen
Erinnerungen eine wichtige Rolle. Auf poeti-
sche Weise festgehalten, denn dort, wo man
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ein Stiick Gold sieht, bedecktdas Edelmetall ein

Kindheitsfoto der Kiinstlerin. Eine Gebetskette

zahlt die Zeit bis zum Moment der Herstellung.
Auch hier steht das Gold fiir den Ursprung,
indem buchstéblich die ersten beiden Buchsta-
ben dieses Wortes in Gold dargestellt werden

(chemisches Element OR) [Origine, franzosisch

fiir Ursprungl. Also, die Zeit ergreifen, um nicht

mehr loszulassen. Unter all diesen stummen

Zeugen ragen die Glaser heraus, weil sie not-
wendigerweise zeitbasiert sind. Und dies auf
subtile Weise bezeugen.

Auf dem langgestreckten weiBen Tisch
stehen zwei Gruppen von Glasern. Ein Glas
scheint beschlagen zu sein, aber wenn man
genau hinsieht, kann man erkennen, dass es
sich um verkrustete, ausgetrocknete Reste
eines Joghurt- oder Milchgetrénks handelt. Die
anderen 17 Glaser scheinen keine Glaser zu sein.
Dafiir sind sie zu dick. Wie sollte man seine Lip-
pen an diese Glaser legen? Es handelt sich also
nicht um Glaser, aus denen man trinkt, sondern
um Instrumente aus Glas. Es sind 17 Glocken.
Wie die, die man von den Kiihen oder anderem
Milchvieh auf den Almen kennt, aber mit einem
Stiel, wie ein Weinglas. Man kann sie indie Hand
nehmen und anschlagen oder spielen wie eine
Glasorgel; der Kloppel fehlt. Jetzt stehen sie still,
aber es ist eine Cage‘sche Stille. In dem hohlen
Galerieraum wird selbstder leiseste Seufzer,der
vonden geradenWanden und dem Betonboden
abprallt,zu einem Doppelforte.

Auf dem Tisch stehen zwei Werke des tiirki-
schen Klangkiinstlers Cevdet Erek. Eines tragt
den Titel Jingle, das andere heiBt Cinkot/Jingle.
Klingeln, klimpern, funkeln, das ist das, was
das Werk macht. Singular, weil von den beiden
Werken nur Jingle dazu gedacht ist, Kldnge her-
vorzubringen. Erek bespielt das Weinglas mit
den Resten des Ayran; er macht Musik im Glas,
brichtden Moment zwischen Jetzt, Damals und
Erinnerung auf. Er verschiebt den Konsum des
Milchgetrénks in seine konzeptuelle Ebene,
transponiert Zuschauerund Zuhorer zuriick zur
Molke. Er tut dies, indem er die Glasersamm-
lung benutzt, um spielerisch nach den Glo-
ckenklangen der Kiihe, Schafe oder Ziegen zu
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suchen.Einmal gefunden, beldsst Erek es nicht
bei einem Solo oder Duett. Mit ausgelassener
Energie lasst er die Glocken durch den Raum
wirbeln und Wellen schlagen. Die Glocken
taumeln umeinander, scheinen wie Fackeln in
die Hohe zu schieBen und tropfen in Spiralen
wieder herab.

Erek hat seine Komposition aufeinemiPhone
gespeichert, das in einer der Glocken liegt.
Das Glas schwingt sanft mit. Es bietet einen
geschiitzten Klangraum und steht mit seiner
organischen Form und Leichtigkeit in hartem
und scharfem Kontrast zu der kiihlen High-Tech-
Optik des Smartphones mit seinem schwarzver-
spiegelten Bildschirm.Wie so oftin seinem Werk
spielt Erekin Bild und Ton mitderWahrnehmung
und Erfahrung eines gegebenen Raumes, vor
allem, aber nicht nur, mit einem besonderen
Sinn fiir Rhythmus oder den scheinbaren
Mangel daran in den fast zuféllig trillernden
Glocken, ohne Anfang und Ende. So bringt Erek
die Zuhdrer dazu, eine Abfolge von Hypothesen,
lllusionen und verwunderten MutmaBungen zu
formulieren, zu umarmen, zu widerlegen, zu ver-
werfen oder auszukosten. Das Faszinierendste
an seiner Methode - die in diesen beiden Wer-
ken eisern durchgehalten wird - ist, wie Erek
die instinktive logische Gefiihlswelt und die
rationale architektonische und monumentale
Prasentation seines Werks in eine leichtfiiBige
Wolke auflost, in der lineare Zeit und lokaler
Raum nur noch wenig Bedeutung haben.

Im Jahr 2012 erhielt Cevdet Erek den Nam
June Paik Award. Und wie der Namensgeber
dieses Preises, bewegt sich Erek an der Schnitt-
stelle von materieller Kunst,entmaterialisierten
Arbeiten (mandenke an Lucy Lippards Six Days)
und ephemerer digitaler Medienkunst, gepaart
mit Musik und Klang. Scheinbar losgel6st von
der Zeit und nicht notwendigerweise zeitba-
siert, lasst Ereks Kunstim Allgemeinen und ganz
sicher die Kombination aus dem klingenden
Jingle und dem >stummenc« Cinkost/Jingle (das
nochimmeraufseinen Klang wartet,nochimmer
seinVersprechenin sichtragt) den Betrachterin
seiner eigenen Zeit stillstehen. Und so werden
die detaillierten Konzepte und ihre Ausarbei-

110

AUSSTELLUNG / FESTIVAL

tungen, obwohl alles andere als massives HiFi
(siehe Ereks friihere Arbeit Bergama Stereo mit
seinen riesigen Funktion-One-Lautsprechern,
siehe Positionenheft #129), ergreifend nah und
personlich,wie ein Vanitas-Stilllebenvon, sagen
wir, Floris van Dyck. Wie ein Schatten fiir das
Nichtfortschreiten der Zeit. Stillgelegt in einer
Spieluhr,in der Musik des Weidelands.
Sven Schlijper-Karssenberg

Aus dem Niederlandischen libersetzt von
Michael Steffens

F E S T I V A L

Ultraschall Berlin
18.-22.Januar 2023, Berlin

Das Ultraschall Festival gilt innerhalb der
deutschsprachigen Festivallandschaft schon
eher als das Festival mit den konventionellen
Konzertformaten - Solo, Duos, Trios bis hin zu
Ensembles und Orchestern bieten Musik dar,
die von komponierenden Individuen niederge-
schrieben und in kurzer Probenphase einstu-
diert wurden. (Es ist aber dezidiert auch kein
Urauffiihrungsfestival!) Entsprechend setzt
sich das Publikum auch die alte materialdsthe-
tische Brille auf und beurteilt das Wagnis und
Innovation, die in dieser oder jenen Komposi-
tionen angelegt wurde.Worin kann da noch die
eigentliche Innovation bestehen? Eine Innova-
tion, die auBerhalb der Konvention ihre Situa-
tion begreift und fréhlich bespielt?

Auf dem diesjahrigen Ultraschall Festival
ereignete sich etwas, das im zeitgendssischen
Musikbetrieb nicht so haufig passiert: Das
Publikum wurde ergriffen, verlor Tranen vor
Riihrung (von drei Personen inklusive des
Autors horte man das), bildete eine Pulk um
das Podium nach dem Konzert, bestaunte die
Instrumente - einVibe, eben, gleich einer Band.
Ich spreche von dem Decoder Ensemble -
in Hamburg ansédssig und seit vielen Jahren in
fester 7-kopfiger Besetzung an meist performa-
tiven Konzertformten arbeitend, boten sie im
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Heimathafen Neukdlln den Zyklus Dissociated
Press von ihrem Ensemblemitglied und Zither-
spieler Leopold Hurt dar; ein Konglomerat
verschiedener Solos, Duos und Tuttis im
Zusammenspiel mit Zuspielungen, das zuvor-
derst aus Referenzen der Clubkultur besticht.
Zwischen den Passagen des einleitenden
Schlagzeugsolos erklingt ein zarter, wummern-
derBeat, iberdem sich noch eine Soundschicht
einervollbepackten Barlegte.Wie gut solch ein
Sample, eine Szenerie gesetzt werden kann,
zeigte sich darin,dass es nichtals Zeichen, eine
Reprasentation fiir Clubkultur gelesen werden
muss, sondern aus seiner Materialitat, seiner
weichen, liebevollen Setzung heraus emotio-
nal wird. Es sind vielleicht nahe Erinnerungen
andie Clubnacht, vielleicht sogarin den friihen
Morgenstunden im Bett runterkommend - der
Moment, wenn der Korper denkt, eigentlich
noch im Club anwesend zu sein.

Weiter spannend war die deutsche Erstauf-
flihrung von Stefan Prins‘ inhabit_inhibit im
silentgreenim BerlinerWedding - ein weiteres
Werkin der Reihe seiner Studien mit Feedbacks,
hier groB angelegt fiir das Ensemblekollektiv
Berlin und dem Dirigenten Max Murray. In
vier Gruppen um das Publikum verteilte Musi-
ker*innen, sowie dem Piano und der Zither in
der Mitte von Allem erprobten die Komplexitat,
wenn vielerlei Instrumente mit Resonanzrau-
men sich mit den teils schwer kontrollierbaren
Feedbacks auseinandersetzen miissen. Ich
sage erprobten, da es wie schon haufiger bei
Stefan Prins beobachtet, extrem klug gesetzte
Setups gibt, Konstellationen von Technologien,
Instrumenten und Musiker*innen, aber nar-
rativ geht der Musik dann oft etwas ab. Auch
hier. Eine Stunde dauerte das Stiick - viele
Musiker*innen gleich lange Dauer gleich gro-
Bes Werk? Hier setzten vielleicht zu sehr die
anfangs benannten Konventionen des zeitge-
nossischen Musikbetriebs ein: Vielleicht war
Geld und Wille da fiir ein groBes Werk. Span-
nend war auf jeden Fall die Gleichzeitigkeit der
vielen Feedbacks, Choreografien, die darin
moglich wurden - die aber irgendwann unun-
terscheidbar wurden. Wie eine Insel im Chaos
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derWellen erschien mittig im Stiick eine ruhige
Passage mit Harfe und Feedbacksolo dariiber.

Diskussionswiirdig war die Performance
und Gesprach von und mit der Bratschistin
Muriel Razavi, die Werke von vier iranischen
Komponistinnen szenisch miteinanderverband.
Dafiir nutzte sie symboltrachtige Bildervon dut-
zenden aufder Biihne verteilten roten Apfeln,in
die sie reinbiss, einem kopfiiber aufgehédngten
Baum und traditionell anmutendem Kostiim.
Weiter wurden Videos von Gewalthandlungen
an Frauen im Iran gezeigt, sowie sexuell aufge-
ladene, asthetisch inszenierte Penetrationen
von Friichten mit den Fingern. Eine Kunst, die
verstanden werden will. Uberraschend war
danndas Gesprach hinterher,indemman erfuhr,
dass sie zum Thema des Re-Orientalismus
und dem Aufbrechen von Klischees liber den
Orientin Hamburg forscht.

Bastian Zimmermann
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Musik der DDR? Komponieren
im real existierenden
Sozialismus
Ulrich Tadday (Hrsg.)

edition text+kritik

Darf sich Musikwissenschaft der Musik aus
dem politischen System DDR mit einem
vornehmlich musikwissenschaftlichen Blick
nahern? Muss sie das sogar, iiber 30 Jahre nach
dem Zusammenbruch der DDR, und auf welche
Weise ist das moglich?
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Der neue Band der Reihe »Musik-Konzepte, in
denen »zeitgendssische Komponisten der DDR
[..] bislang nicht vorgekommen sind«, versucht
durch die Auswahl der Beitrdge eine Annahe-
rung an diese Fragestellungen. Herausgeber
Ulrich Tadday fordert, neben gebotener his-
torisch-objektiver Genauigkeit, »die musikali-
schen Werke in ihrer jeweiligen Individualitat
moglichst vorurteilsfrei anzunehmen und in
ihrem asthetischen Eigensinn zu analysieren«
und auf dieser Grundlage ihr »Verhéltnis zu
Staat und Gesellschaft kritisch zu befragen.

Die Beitrdge suchen sich auf dem Weg zur
Beantwortung der Frage, ob es sich bei den
untersuchten Werken um »Musik der DDR?« —
so der Titel des Bandes (nicht etwa Musik aus,
in oder Uber die DDR) - handele, ihren Ansatz
in den verschiedenen Gattungen und Formen.
Genau hier ist das innovative Moment der Aus-
gabe zu verorten: Die Einbeziehung von, aber
das Nicht-Festlegen auf Vertonungen von Tex-
ten oder kammermusikalischen Werken, die in -
freilich quantitativ liberschaubaren - bisheri-
gen musikwissenschaftlichen Studien zu Musik
ausderZeitder DDR bereits genauer untersucht
worden sind, ermdéglicht anhand von Werken
sinfonischer Art oder zweckgebundener Film-
musikdie ErschlieBung neuer Forschungsberei-
che ebenso wie die Erweiterung des bekannten
und erinnerten musikalischen Materials.

Jens Schubbe beleuchtet drei zwischen 1968
und 1975, einer »Phase des Aufbruchs und des
Erkdmpfens von Freirdumen im Bereich der
zeitgendssischen Musik der DDR«, entstan-
dene sinfonische Werke, »Dokumente einer
»Asthetik des Widerstands« von Christfried
Schmidt, Friedrich Schenker und Friedrich
Goldmann. Ellen Hiinigens Beitrag untersucht
mit Christfried Schmidts Markuspassion ein
geistliches Werk aus der DDR, das nicht etwa
Widerstand oder Regimetreue im Musika-
lischen sucht, sondern auf Grundlage des
geistlichen Textes »auBerst differenziert kom-
ponierte Musik zwischen geballter Aktion und
zartestem, kammermusikalischem Gesche-
hen« ermdglicht. Den Einfluss von Schonbergs
Pierrot Lunaire auf die zeitgendssische Musik
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aus der DDR untersucht Burkhard Meischein

erstmalig und zeigt anhand verschiedener
Werke die Eignung surrealistischer Anleihen

zur Schaffung von Distanz und Starkung der
asthetischen Autonomie. Katrin Stéck zeigt
an Stiicken von Friedrich Schenker und Ralf
Hoyer die Hintergriinde und Entwicklung sze-
nischer Kammermusik der DDR auf und legt

dar, inwiefern verschiedene Komponisten iiber
die gesellschaftliche Relevanz ihrer Werke

ihre Schnittmengen fanden. Die umfassende

Auseinandersetzung Paul-Heinz Dittrichs mit
Literatur bildet die Grundlage fiir die komposi-
torischen Prinzipien seiner Instrumentalwerke,
wie Sebastian Stier in seinem Beitrag aufzeigt:

Es wird deutlich, dass vertonter Text, das

ngeschwiegene Wort«, zu einer eigenen Spra-
che werden kann. Das »scheinbar unpolitische

Genre Kinderoper«als »Bekenntnis zu kritischer
Zeitgenossenschaft« untersucht Stefan Drees

anhand Georg Katzers Das Land Bum-Bum und

deckt sogleich die »vielen offenen oder ver-
steckten gesellschaftskritischen Tendenzen«
auf, die teilsvom Komponisten lange nach dem

Mauerfall selbst als solche deklariert wurden.
Wolfgang Thiel nimmt sich ebenso Georg Kat-
zeran und erforschtin seinem Beitrag mitdem

Titel »Nebenschauplatz Filmmusik« Katzers

Schaffen fiir die DEFA im Sinne einer »zuhérer-
freundlichen Verbindlichkeit und Versténdlich-
keit [dessen] Tonsprache.«

Mit Hermann Keller widmet sich Mathias
Lehmann einem Komponisten, derals klassisch
ausgebildeter Kiinstler sowohl improvisato-
risch als auch kompositorisch auftrat und nach
1989 herbe Enttduschungen - die des geschei-
terten »Dritten Wegs« ebenso wie den Verlust
seines Verlags im Zuge des Weggangs von Edi-
tion Peters aus Leipzig - zu verkraften hatte und
bis zu seinem Tod im Jahr 2018 gegen das Ver-
gessen seiner Kollegen und Lehrer kimpfte.An
eine Reform der DDR glaubte auch Komponistin
Annette Schliinz, die zum Zeitpunkt des Mauer-
falls erst 25 Jahre alt war und der Ute Henseler
ihren Beitrag widmet, unter anderem die wich-
tige Frage thematisierend, wie wahrend und
nach den transformativen Prozessen um 1989
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mit der geforderten dsthetischen nprogramma-
tischen Neuausrichtung« umzugehen sei. Har-
riet Oelers eroffnet mit ihrer Untersuchung zur
Bedeutung der ab 1974 stattfindenden Geraer
Ferienkurse fiir zeitgenéssische Musik fiir die
Entwicklung der elektroakustischen Musik in
der DDR den Blick auf ein erstaunlich produk-
tives Randphanomen.

Dass die Beitrdge im vorliegenden Band alle-
samt doch Gesellschafts-, Sozial- oder Wider-
standsgeschichte abbilden und die Wirkung des
diktatorischen Systems auf die einzelne Kompo-
nist*in erortern, belegt, dass bei aller musikali-
schen Analyse sich die »Umsténde« nicht vom
musikalischen Gegenstandisolieren lassen.

Die Namen der im Mittelpunkt der meis-
ten Beitrage stehenden Komponisten sind
spatestens seit Nina Noeskes umfassender
Studie Musikalische Dekonstruktionen: neue
Instrumentalmusik in der DDR bekannt und
immer wieder Gegenstand der wenigen musik-
wissenschaftlichen Untersuchungen, die sich
um die Musik der DDR drehen: Friedrich Schen-
ker, Reiner Bredemeyer, Christfried Schmidt,
Georg Katzer.Das wirft die Frage auf, ob sich die
Werke dieser Komponisten nun besonders gut
fiir eine Untersuchung eignen, die den Fokus
auf die dsthetische Sinnhaftigkeit der Kompo-
sitionlegen, oder stechen diese heraus, weil sie
asthetisch und formal als so wert- und gehalt-
voll betrachtet werden kénnen und der Analyse
mittels einer politischen, ideologischen oder
soziologischen Folie nicht bediirfen? Vielleicht
brauchte es dafiir vergleichende analytische
Doppelblindstudien.

Maria Ekert

13

BUCH/CD

C D

Brigitta Muntendorf
Trilogie

bastille musique

Die Verganglichkeit ist »ein Phdnomen, fiir das

es in der heutigen Gesellschaft keinen Platz

gibt, obwohl wir tagtéglich damit konfrontiert

sind. Stattdessen werden uns Mechanismen

angeboten, die Verganglichkeit zu ignorieren,
so erklart die Komponistin Brigitta Munten-
dorf das Hauptthema ihrer Komposition Key of
Presence (2014-15) fiir zwei Klaviere, Live-Elek-
tronik und Zuspielung. Eine scharfe Gesell-
schaftskritikistnichtder Fall,abereine Anregung

zum Nachdenken ist das Stiick schon. Denn im

Stiick wirken die Pianisten ndem Verschwinden

mitallihren M6glichkeiten entgegen und gleich-
zeitig sind sie das Verschwinden selbst«. Die

Komponistin griff diese Thematik zweimal er-
neut auf - jeweils ein neues Stiick kam hinzu, bis

es zu dem abendfiillenden Programm Trilogie

fiir zwei Fliigel wurde.Und das GrauSchumacher
Piano Duo, fiir das die Stiicke komponiert wur-
den, veroffentlichte die erste Aufnahme als die

22.Edition von bastille musique.

Die 43-miniitige Trilogie beginnt mit einem
Knall und dessen Nachhall. Darauf folgt ein
Fragment eines Gedichts des spanischen
Autors Javier Salinas: »Something is coming
my friend«. Die Sprache wirkt nicht nur in die-
sem ersten Stiick Key of Presence, sondern
auch in der ganzen Trilogie als eine Art Audio-
guide und verleiht dem Werk ein besonderes
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Narrativ. Aus den préparierten Klavieren sind
metallische und holzerne Kldnge zu héren. Sie
klingen zunachst nur punktuell, aber werden
nach und nach rhythmisch verdichtet. Dabei
stehen im Zentrum die Auffiihrenden Andreas
Grau und Go6tz Schumacher, die sich virtuos
mit Klaviertasten, Holzkdstchen am Boden,
Tischtennisball, Gummihammer und Bodyper-
cussion abmiihen. Aber auch deren Abdruck,
die manipulierten Resonanzen, spielt in die-
sem Stiick eine zentrale Rolle. Das splirt man
im hinteren Teil deutlich, wenn die riickwarts
abgespielte Resonanz und der darauffolgende
Klavierklang an irgendeine Filmszene erinnert,
in der das Geschehen riickwarts ablauft.

Im zweiten Stiick KreisIncrease (2018) ver-
stéarkt sich die horspielartige Assoziation: In
den ersten zwei Minuten sind nur elektroni-
sche und elektronisch klingende Gerausche
und die maschinelle Stimme zu horen, die den
Spielern standig und vergeblich performative
Anweisungen wie »please, accompaniment«
oder »put your fingers on the key« gibt. Endlich
reagieren die Spieler mit Tonwiederholungen
auf die Anweisung, aber sie klingen so emo-
tionslos wie die Sprechstimme der Spieler,
die spater »ohne jegliche Expressivitat« die
Anweisungen vorlesen. All diese kreieren eine
futuristische, dystopisch-transhumanistische
Atmosphare, funktionieren jedoch im Ganzen
gesehen dramaturgisch ahnlich wie der Mittel-
satz eines konventionellen dreisatzigen Werks.
Das ergibt mehr Sinn, wenn man im letzten,
energetischen Stiick Key of Absence (2017) auf
das Vergangene wie Fidelio-Zitate oder Tutti-
Akkorde des Orchesters st6Bt. Diese Zitate aus
derVergangenheit holen immer wieder die Pia-
nisten ein, obwohl sie in spiralartige Patterns
wegrennen, wobei sie gegenseitig die Auffor-
derung »Blattern!« wiederholt rufen.

Diese horspielartigen Konzertstiicke griff
die Komponistin noch einmal - diesmal visuell -
auf. So entstand das Theater des Nachhalls
(2019-20), eine filmische Umsetzungder Trilogie.
In der beiliegenden Blu-Ray-Disk sind drei
Musikvideos zu sehen. In den surrealistischen
Szenen kann man zwar zum Teil erfahren, wie
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die Kldnge erzeugt werden, aber es geht auf
keinen Fall um eine dokumentierende visuelle
Ergédnzung, sondern um ein eigensténdiges
Werkin einer multimedialen Erscheinungsform.
Deswegen ist es schade, dass man leider ohne
weitere Recherche kaum herausfinden kann,
wie diese »Konzertinstallation fiir Mehrkanal-
Video und -Audio« prasentiert wurde.

Mittlerweile bekam das Album den Viertel-
jahrespreis der deutschen Schallplattenkritik.
Die Entscheidung der Juroren ist sehr nach-
vollziehbar. Die erste Skepsis gegeniiber dem
Medium CD, weil die Komponistin besonders
fiir ihre multimedialen Projekte bekannt ist,
verfliegt schnell, als die horspielartige Cha-
rakteristik der Trilogie fiir zwei Fliigel klar wird
und die Videosvon Theater des Nachhalls doch
die Erwartung einigermaBen erfiillen. Und das
informative Beiheft mit Texten von Dirk Wie-
schollek und einem Gesprach mit der Kompo-
nistin und dem GrauSchumacher Piano Duo
bietet eine Verstehenshilfe. Dariiber hinaus
erinnert das Album an die Erkenntnis, dass die
Werke in einer - egal ob physischen oder digita-
len - Albumschachtel gesammelt einen neuen
Sinn bekommen kdnnen, weil sich die im Werk
versuchten »Paradoxien von Anwesenheit,
Abwesenheit und Gegenwartigkeit« auch im
Medium CD finden lassen.

Moonsun Shin

F E S T I V A L
ECLAT

1.-5. Februar 2023, Theaterhaus Stuttgart
&Online

Im gebrochenen Licht einer Discokugel flattert
und tanzt netzartiges Gewebe an unsichtbaren
Faden zu abgehackten elektronischen Klan-
gen iliber die Képfe des Publikums. Es sind die
letzten Momente von Rama Gottfrieds Scenes
from the Plastisphere fur fiinf Performer und
Video-Puppen-Instrument, die an diesem
Abend das Konzert zur Verleihung des 67. Kom-



POSITIONEN 135

positionspreises der Landeshauptstadt Stutt-
gart beschlieBen. Auch die anderen beiden
Preistrager behaupten sich mit einprégsamen
kiinstlerischen Positionen. Wahrend sich And-
rés Nuio de Buen in seinem Gitarrenquartett
Leve auf fragile Schwebungen und Glissandi
konzentriert, die durch die Schwingungen von
Stimmgabeln auf den Saiten hérbar werden,
inszeniert Davor Vincze mit XinSheng ein rigo-
roses Opernfragment mit Videoelementen. Mit
diesem &sthetischen Querschnitt endet das
ECLAT-Festival auf einem Héhepunkt und bleibt
damit auch 2023 seiner selbstdefinierten Maxi-
me treu, diverse interdisziplindre Perspektiven
frei von vorgegebenen Themen und Ideologien
zu entfalten. Wie iiblich resultiert das in einem
umfangreichen Festivalkatalog, der in seiner
Struktur im Vergleich zum Vorjahr weniger
tiberfrachtet wirkt und zwischen den Veranstal-
tungen den ersehnten Raum zum Durchatmen
und Reflektieren zuldsst. Auch das Livestrea-
men und On-Demand-Nachhéren ausgewahl-
ter Konzerte bleibt Teil des Festivalportfolios.
Als loser roter Faden zieht sich in diesem
Jahr die Auseinandersetzung mit Sprache und
Text durch das Programm, was vor allem bei
den téaglichen »Poetry Affairs« offensichtlich
wird. Hier haben sich Komponist*innen und
Lyrikerinnen aus zahlreichen européaischen
Landern zu kiinstlerischen Tandems zusam-
mengeschlossen und in einem einjahrigen
Prozess kurze Performances entwickelt. Die
Ergebnisse dieser Kooperationenwerden unter
Mitwirkung der Neuen Vokalsolisten interpre-
tiert und variieren dabei inhaltlich und asthe-
tisch wesentlich: Severin Dornier und Maria
Barnas entwickeln ein szenisches Konzept,das
unter Einsatz des KI-Chatbots GPT-3 den Brief-
wechsel zwischen Beethoven und der »fernen
Geliebten« fortspinnt; Dariya Maminova kont-
rastiert mit vokalen Miniaturen einen Textvor-
trag der belarussischen Dichterin Vera Burlak
und Bnaya Halperin-Kaddari inszeniert ein Hor-
stiick mit performativer Intervention. Diese for-
mal meist bewusst ergebnisoffenen Ansatze
bilden dabei explizit das Zwischenstadium
eines sich anschlieBenden Projektes, fiir das
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die beteiligten Kiinstler*innen ihre Ergebnisse
zu einem gemeinsamen Format verweben - ob
und wie diese teils sehr unterschiedlichen
Positionen zusammen harmonieren, wird beim
ECLAT-Festival 2024 zu erleben sein.

AuchinGenoélvon Liliensterns Unsupervised
Sounds stehtder Einsatzvon Sprache als zentra-
les Element der Gestaltung im Mittelpunkt: Unter
dem strengen omniprasenten Kommando der
Off-Stimme einer skiinstlichen Intelligenz« agie-
ren die Musiker*innen des Ensemble Garage
als Testsubjekte in einer Versuchsanordnung
und fiihren auf Anweisung Aktionen aus, die im
Laufe verschiedener »Testzyklen« maschinell
unmittelbar reproduziert werden. Im Rahmen
dieser vorgeblichen Echtzeit-Interaktion liefert
das Computersystem maltduschend echte Dou-
bles, mal erratische Glitches. Die Inszenierung
der Laborsituation in stilisierter Laser-Beleuch-
tung ist optisch pragnant, klanglich bleiben
jedoch sowohl der menschliche Input als auch
der technische Output redundant. Das obligato-
rische »Aus dem Ruder laufen« des Systems ist
dramaturgisch ebenso altbekannt wie erwart-
bar. Nach einer knappen Stunde endet dieses
im Ansatz vielversprechende Experiment ohne
neue Erkenntnisse.

»Starke Gesten, Entschlossenheit, Risikobe-
reitschaft« - Von diesem im Ankiindigungstext
zelebrierten Motto lose inspiriert tritt Bernhard
Ganders Scorching Scherzo gleichférmig
auf der Stelle. Rhythmisch und motorisch
anspruchsvoll soll dabei die historische Folie
desKlavierkonzertesrabgebranntcwerden. Mit
Anklangen an Chopin walzen sich Pianist Joo-
nas Ahonen und das SWR Symphonieorchester
liber eine halbe Stunde lang trivial durch end-
lose Ostinati in vorzugsweise tiefen Registern.
Bei aller Virtuositat verpufft die aufgewendete
Energie am Ende im luftleeren Raum.

Stringenter treffen Vergangenheit und
Gegenwart in Here and there von Ricardo
Eizirik aufeinander. Mit groBem Abstand zum
Publikum istdas Ensemble Ascoltain der Sport-
halle des Theaterhauses platziert, zunachst
ohne dessen Mitwirkung entfaltet sich eine
durch Textprojektion kommentierte akustische
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Zeitreise: »We are listening to an old recording
made exactly here, before this building existed.«
Gleichzeitig schreibt Eizirik die mutmaBliche
Entstehungsgeschichte des Projektes selbstin
den Abend mit ein: "Some weeks ago | was ata
clubanditwassoloudthatlcould feelthe sound
in my body. [...] It feels more intimate somehow.
I have been walking around this hall so much
these past days, these sounds have also made
me perceive the space in this hall a bit diffe-
rently.« Diese Reflexionen liber die Sehnsucht
nach unmittelbarer Erfahrung und Intimitat
kehren die Verhéltnisse schlagartig um, wenn
das Publikum schlieBlich explizit eingeladen
wird, die Distanz aufldsen und bis auf wenige
Zentimeter an das Ensemble heranzutreten.
Wahrenddessen entfaltet Ascolta eine durch
hohe Lautstarke getragene Musik aus ostenta-
tiven Drones und rhythmischen Patterns deren
Ziel nicht die Stimulation der Schmerzgrenze,
sondern vielmehr die kérperliche Durchdrin-
gung ist. In unmittelbarer leiblicher Koprasenz
entwickelt sich ein erfrischender Sog, der
nach knapp 20 Minuten schon fast wieder zu
friih aufgelost wird. In diesem eindringlichen
Pladoyer fiir die Wiederentdeckung der Lust
am physischen Erleben verordnet Eizirik das
Distanzierte als Relikt in der Vergangenheit
und lautet damit wohl endgiiltig das »postpan-
demische Zeitalter« in der Festivallandschaft
der zeitgendssischen Musik ein.
Philipp Krebs

B A R

Acéphale
Luxemburger Str. 46,50674 Koln

»Es stehen eh alle drauBBen.«

Vermutlich sollte diesem Text das Gestandnis
vorangehen, dass ich mit groBer Sicherheit die
ungeeignetste Person bin, ihn zu verfassen,
denn ich ignoriere seit vielen Jahren erfolg-
reich das Nachtleben von Kéln. Vielleicht binich
deshalb auch an der Aufgabe gescheitert, den
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Inhaber des Acéphale, Dima Oboukhov, zu fin-
den, der so etwas wie die dezentrale Seele der
Bar ist. Oboukhov kam 1991 gemeinsam mit sei-
ner Familie als sogenannter jiidischer Kontin-
gentfliichtling von Charkiw nach Deutschland
und betreibt die Bar, die sich hinter der schwar-
zen AuBenfassade mit dem weiBen A befindet,
seit 2015. Der Name ist einer Geheimgesell-
schaft von Kiinstler*innen und Intellektuellen
aus dem Paris der 1930er Jahre entlehnt, und
ein bisschen muss man heute halt auch Be-
scheid wissen, damit man sich hinter den Siid-
bahnhofverirrt und am Griff der Holztiir zieht.

Ich war dreimal im Acéphale, aber Dima
Oboukhov nicht.Erwar auch nichtaufInstagram
oder Telegram. Und alle meine windigen Emails,
die ich an diverse Acéphale-Adressen ver-
sendet habe, blieben unbeantwortet. Anfangs
dachte ich, es ware nur sinnvoll, wenn ich Dima
Oboukhov selbstdazu befragen wiirde, was das
Acéphale besonders macht. Aber dann hatte
ich keine Zeit mehrfiireinenvierten Besuchund
setzte mich an diesen Text.Die Sacheist ndmlich
die: Das Acéphale hat nicht ein richtiges Rezept.

Die Jacken stapeln sich auf der Fensterbank,
denn es gibt bei weitem nicht genug Stuhlleh-
nen fiir alle Gast*innen. Der Raum ist voll und
dunkel und nach 22 Uhr immer in Bewegung:
»Du gehst von einer Person zur anderen, dann
gehst du tanzen oder raus. Vielleicht bleibst du
auchdrei Stunden drauBen - wer weiB«, erklart
mir Emina Falji¢, die ich Mina nenne, und die
mit dem mimosa collective Filmscreenings in
Off-Locations veranstaltet und donnerstags
gemeinsam mit Yonca Yildirim das Apéro im
Acéphale kuratiert. Gegen Minieintrittspreise
von 2 bis 4 Euro laden sie ein zu Kurzfilmen,
Lesungen oder Konzerten von Studierenden
der Kunsthochschulen und Newcomer, die
Erfahrungen sammeln wollen auBerhalb des
Hauptprogramms am Wochenende.

Vor fiinf Jahren, erzahlt Mina, wurde sie mit-
genommen in diese Bar, die cool ist, aber nicht
zu cool. Die sie an ihre Stammkneipe aus der
Schulzeit erinnert und mich an die Jugend-
zentrumsbar von friiher. An den Wanden han-
gen alte Veranstaltungsposter, dazwischen
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splittern Putz und Farbe. Das Acéphale hat die
Atmosphaére eines Undergroundclubs, es gibt
Erdniisse und eine Kreidetafel mit Getrankean-
geboten, die bei dem Schummerlicht wirklich
niemand lesen kann.In diesen Raum passen 50
oder150 Leute, die sich alle zu kennen scheinen
und gemeinsam stehen, trinken und tanzen.
Dieser Cheerleader-Effekt, meint Mina, sei
schnell vorbei, wenn man die Leute kennen-
lernt. Dann seien alle sehr nett.lhrhabe damals
Martin Simonis, der die monatliche Reihe Still
You organisiert, einen Crashkurs im Liveauf-
legen gegeben. In der Pandemie spielten sie
gemeinsam fiir eine Crowd mit Tanzverbot,
mittlerweile ist die Bar wieder regular gedffnet.
Mina erzahlt von Mitarbeiter*innen, die Mobel
reparieren, die Freund*innen und Bekannte
einladen, von einem Programmkollektiv und
wie sie im zweiten Coronajahr Barkeeperin im
Acéphale wurde, weil sonst niemand dawar.Ich
muss an den Biologieunterricht denken, an die
semipermeable Membran, also eine Zellwand,
die halbdurchlassig ist und offen fiir gutartige
Substanzen. Die Bar als Biotop, als verzweigter
Kosmos, der keinen Kern hat und von unter-
schiedlichen Seiten aus erzahlt werden kann.
In der Hochzeit der Pandemie blieb das
Acéphale fiir wenige Wochen geschlossen.
Das Team sammelte liber zwolftausend Euro
via Crowdfunding, verkaufte T-Shirts, alte
Poster, DJ- und Cocktail-Workshops. Fiir fiinf
Euro konnte man den eigenen Namen an der
Wand verewigen. Im Méarz letzten Jahres pau-
sierte das Musikprogramm als Reaktion auf
den russischen Angriffskrieg in der Ukraine.
Im Acéphale organisierten sich mehrere
Spendenaktionen, das mimosa collective ver-
anstaltete eine von ihnen. Den Bandcamp Sam-
pler Ukraine Fundraising Compilation, dessen
Einnahmen die Acéphale Musikresident*innen
an die Hilfsorganisationen Blau-Gelbes Kreuz
und kyivangels spenden, istimmer noch online.
Zum Abschluss frage ich Mina, welchen Drink
man an seinem ersten Abend bestellen sollte,
und sie sagt: »Wodka mit Gurkel« Und, dass
man sein Glas nicht drauBen stehen lassen soll.
Svenja Reiner
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B U C H

Musik machen.
Personliche Einblicke in
die Entstehungsprozesse
Zeitgenodssischer Musik
Désirée Meiser, Matthias
Schmidt und Anja Wernicke
(Hrsg.)

Vexer Verlag

Musik machen ist, wie es die Herausgeber*in-
nen eingangs formulieren, ein liberraschend
menschliches »Bilder-Lesebuch« von Kiinst-
ler*innen. Aus der leider immer noch oftmals
falschlichen Annahme heraus, dass Komponie-
rende unnahbar, verkopft und abstrakt agieren,
entstand die Idee, Komponist*innen der Gegen-
wart selbst sprechen und zeigen zu lassen, wie
sie Musik machen. Obwohl das Komponieren
als eine duBerst vielschichtige kiinstlerische
Handlung zu verstehen ist, haben es Heraus-
geber*innen und Kiinstler*innen geschafft,
sich ebendiesem Komplex liber ganz person-
liche, reduzierte Statements zu ndhern -und es
ist ebendieser Ansatz und die bewusst ausge-
sparte Reflexion der Einblicke, die letztlich den
Charakter des Buches bestimmen.

Was bietet nun dieser bunte Strau3 dem/der
Interessierten, wenn die »Miniaturen« (S.5) vor
allem als Anregung und entdeckerisches Ver-
gniigenverstanden werden wollen? Zum einen
geben sie eine Vielzahl von kiinstlerischen
Aphorismen preis, die mal zum Schmunzeln
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und mal zum Denken einladen. Den Bilder-
reichtum dervergniiglichen Expedition durchs
kreative Schaffen fiillen nicht nur die von den
Kiinstler*innen selbst ausgewahlten Bilder
mit Eindriicken »von sich, dem Arbeitsplatz,
einer Komposition oder einem inspirierendem
Ort« (ebd.), sondern dariiber hinaus die vielen
sprachlichen Metaphern in den Titeln und
Statements: Dabei zeichnen sich verschie-
dene Situationen zwischen eher praktischen
Handlungsrdaumen (»Gartnerin von einem
Stiick Erde«, »Kldnge jagen«, »Aufrdumenc)
und vagen psychisch emotionalen Zustands-
beschreibungen (»Ich weiss nicht, warum ich
es mache«, »Je mehr Steine im Weg sind, desto
wohler fiihle ich michg, »Eine Reise ins lch«)
ab. Es diirfte sicherlich ebendieses Wechsel-
spiel aus nahbarer Praktik, die fiir fast jede(n)
Leser*in nachvollziehbar ist oder gar selbst
bereits zu erfahren war, und eher unnahbarer,
jedoch nachzuempfindender psychosozialer
Strukturierung sein, die das Bild vom ver-
kopften, in seinem Elfenbeinturm hockenden
Komponierenden zeitgendéssischer Musik
aufbrechen. Die kiinstlerischen Einblicke las-
sen somit deutlich werden, dass das »Musik
machen« ganz individuelle Zugéange erfordert,
die gleichermaBen von disruptiven als auch
reflexiven Momenten gepréagt sind.
Aufderanderen Seite bietet dieses Potpourri
zeitgenossischer Komponist*innenstatements
eine Moglichkeit fiir eine vergleichende Anna-
herung. An zwei Aspekten zeichnet sich dabei
jedoch gleich eine leicht bittere Note ab: Zum
einenistes ein uniibersehbareurozentristischer
oder noch dezidierter im deutschen Sprach-
raum verankerter Blick auf Komponist*innen
zeitgenossischer Musik, auch wenn sich unter
den Kiinstler*innen eine hier lebende iranische,
israelische und koreanische Komponistin befin-
den.Und zum anderen bildet das Biichlein aber-
mals das auch in der zeitgendssischen Musik
leider immer noch unausgewogene Verhéltnis
von mannlichen und weiblichen Akteur*innen ab.
Nur ein Drittel der hierzu Wortund Bild kommen-
den sind Komponistinnen - was gliicklicher-
weise gleich das zweite Statement unter dem
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Titel »lch bin eine Komponistin« (S.11ff.) reflektiert.
Dieses Kaleidoskop verschiedener Positio-
nen lasst dariiber hinaus einige interessante
Beobachtungen zu. Sondiert man das Feld der
Kiinstler*innen nach Geschlecht und Genera-
tionen (Alter), fallt auf, dass sich der Fokus im
»Musik machen«von den éalteren, vornehmlich
mannlichen Protagonisten hin zu den jiingeren,
vornehmlich weiblichen Protagonistinnenvon
der Werkidee hin zum prozessualen, kooperati-
ven Machenvon Musik verschiebt. Komposito-
rische Interaktion meint hier sowohl das nicht
selten unvorhersehbare Interagieren mit All-
tagsgegenstinden und -situationen. So etwa,
wenn »das Schokoladenpapier oder die Bier-
dose oder der Schneebesen [aus der Kiiche]
direkt in die Komposition ibernommen« wer-
den (S.48) oder alltagliche Klange Spuren im
Wesen und den Erinnerungen einer Komponis-
tin hinterlassen, sodass nbewusst oder unbe-
wusst immer wieder« darauf zuriickgegriffen
wird (S. 88). Die verschiedenen kooperativen
Ansaétze und sozialen Interaktionsformen der
jungeren Generation zeigen sich zudem, wenn
in der musikalischen Zusammenarbeit ein
»GegeniiberVerantwortung iibernehmen kann
und genug Freiheit vorhanden ist« (S.45) oder
die »Einsicht in das persoénliche Universum
von jemand anderem« den »notigen Fokus«
bietet und »sich das Stiick dann daraus« ent-
wickelt (S.140).

Auch wenn sich Musik machen, wie es die
Herausgeber formulieren, als schillerndes
und kurzweiliges Bilder-Lesebiichlein versteht,
eroffnet es doch eine Vielzahl liberraschender
Einblicke inkiinstlerische Denkbewegungen und
Herangehensweisen kompositorischen Schaf-
fens der Gegenwart. Das Buch ist assoziativ,
metaphernreich als auch unvermittelt persén-
lich und gerade Letztes macht es fiir ein breites
Publikum nahbar. Es bleibt zu hoffen, dass sich
durch solche Publikationen eine noch zuriickhal-
tende Horerschaftden Wegin die facettenreiche
Klangwelt der zeitgendssischen Musik bahnt.

Fabian Czolbe
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KONZERTREIHE

ensemble mosaik

KLANGGUTKATALOG
29.Juni 2022-15. Februar 2023

Das ensemble mosaik feierte sein 25-jahri-
ges Bestehen seit der Griindung im Jahr 1997
mit finf Konzerten, die im Zweimonatstakt im
Kesselhaus in der Kulturbrauerei in Berlin statt-
fanden. In dieser Jubildumsreihe »KLANGGUT-
KATALOG« wurde jeweils ein vergangenes Kon-
zertkonzept wieder aufgegriffen. Wer jedoch
eine reine Retrospektive auf die Ensemblege-
schichte, also eine erinnernde Wiederholung
der Werke aus dem Repertoire-Katalog des
Ensembles vermutete, der begegnete schon
im ersten Konzert »nKommentierte Musik / In-
cluding Catherine Lamb« (29. Juni 2022) einem
komplett neuen Konzertprogramm, bei dem
zwei Konzepte der Vergangenheit zu einem
interdisziplindren Portratkonzert der US-ame-
rikanischen Komponistin Catherine Lamb kom-
biniert wurden. Zwischen den nach der chrono-
logischen Reihenfolge aufgefiihrten Werken,
die diesmal fiir die Besetzung des Ensembles
bearbeitet wurden, erganzten zwei Filme des
Kiinstlerduos Distruktur, die als eine visuelle
Reaktion auf die mikrotonale subtile Klangent-
faltung im Schaffen der Komponistin zu verste-
hen waren, den Abend.

Die grenziiberschreitende Zusammenarbeit
und die Experimentierfreudigkeit des Ensem-
bles wurden im Konzert »Sichtbare Musik«
(12. Oktober 2022) noch deutlicher betont.
Zusammen mit dem Dramaturgen Malte Ube-
nauf entwickelte das ensemble mosaik ein
experimentelles Format, in dem das sichtbare,
aber werkunabhangige Geschehen unter der
Biihne parallel mit der Werkauffiihrung auf der
Biihne stattfand: Im Konzert liefen die Musi-
ker*innen, die gerade nicht spielten, durch den
Mittelgang zwischen den Publikumsreihen und
nahmen im Raum unter der Biihne ihren Platz.
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Das Programmbheft erkléart, dass sie »sichtbar
als Zuhorer*innen und menschliche Akteure
jenseits ihrer Biihnenpersonlichkeit« wiirden,
aber wegen ihrer augenfélligen Kostiime und
starren Gesichtsausdriicke erschienen sie in
der Tat mehr in der Doppelrolle und im End-
effekt bei vielen Momenten als groBer Ablen-
kungsfaktor des Abends. Trotz alldem gelang
das Konzept an sich zumindest konzeptuell,
namlich eine kritische Frage zum Inszenieren
von Konzerten aufzuwerfen und gleichzeitig ein
alternatives Formatvorzuschlagen.

Ausgerechnet am selben Abend zeigte sich
das nach dem gleichnamigen Gedicht von
Gerd-Peter Eigner komponierte Stiick Alles fiir
Stimme und Ensemble von Sergej Newski, dass
die Biihne ohne jeglichen Einsatzdes Visuellen
in eine Szene umgewandelt werden kann. »Gib
mir meinen Léffel zuriick.« Mit einer fastabsurd
klingenden Aufforderung beginnt das monolo-
gische Stiick. Aber im Laufe der Dramaturgie,
durch das mehrmalige Scheitern der Auffor-
derung und die kontrapunktisch verstreuten
Instrumentenklédnge, eskaliert der Monolog zu
einem Wutausbruch. Die emotionale Intensitét
blieb konstant, bis der SprecherJakob Diehl, der
schon einmal fiir das 2013 veréffentlichte Port-
ratalbum des Komponisten mit dem ensemble
mosaik das Stilick aufnahm, seufzend wieder-
holte: »Gut, behalt halt alles«.

An den anderen Abenden der Reihe wirkte
das Konzept eherals ein kuratorischer Rahmen,
wie beispielsweise im Konzert »Serien Studien
Etliiden« (31. August 2022), in dem in Serie ent-
standene Werke mit Bezug auf vorgefundenes
musikalisches Material zu héren waren.Im Zen-
trum des Konzerts stand Sara Glojnaric¢s sugar-
coating-Zyklus,vor allem die Urauffiihrung des
Auftragswerks sugarcoating #3. Mal schroff
und mal maschinell klingt ihre Arbeit an der
Neuadaption von Materialbehandlung der Pop-
musik, aber in allen Stiicken gemeinsam sind
die Virtuositat und die partikelartigen Klénge.
Und in Amproprification #9: Schrift/Bild/
Schrift Bernhard Lang von Maximilian Marcoll
erreichte die Behandlung der bestehenden
Musik ihr Extrem: Die Musiker*innen spielten
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Bernhard Langs Ensemblestiick Schrift/Bild/
Schrift unverandert, wobei das Publikum auf
der Empore jedoch durch Lautsprecher fast
nur kurze Momente davon horen konnte, die
Marcoll ausschlieBlich durch Lautstarkemani-
pulation gefiltert oder verfremdet erzeugte.

Den starksten Eindruck der Jubildumsreihe
hinterlieB das Auftragswerk backslash von
Michael Beil im Konzert nAugmented Instru-
ments« (14.Dezember 2022). Im Zentrum der
Biihne war jeweils ein Ensemblemitglied zu
sehen, das eine Sequenz nur gestisch dar-
stellte, wobei die Kldnge von einem anderen
Mitglied an der Seite der Biihne gespielt wur-
den. An der anderen Biihnenseite bedienten
die anderen Musiker*innen die Feedback-
Controller, als wiirden sie ein Othello spielen.
Dies wurde von einer Standkamera und einer
bewegten Handkamera abgefilmt und auf die
groBe Leinwand in der Biihnenmitte projiziert.
Dabei erschienen die von den »Augmented
Instruments« eingefangenen audiovisuellen
Sequenzen im Video als das vollkommene
Ergebnis und das restliche Geschehen auf der
Biihne als offene Produktion dazu. Da heraus
stellte sich die Frage - die sich auch auf Tiktok,
Instagram und Co. beziehen kdénnte: Was ist
die Realitat?

In seiner Jubildaumsreihe prasentierte das
ensemble mosaik liberwiegend Stiicke, die
Elektronik einbeziehen.Doch im letzten Konzert
»Autonome Musik« (15. Februar 2023) schloss
das Ensemble seine Reihe mit einem ganz ins-
trumentalen Stiick ab, und zwar murmurs von
Rebecca Saunders. Fiir diese »rdumliche Col-
lage« - so die Komponistin - verteilten sich die
Musiker*innen iiber den Raum und entfalteten
individuell in fiinf Soli und zwei Duos sieben
Klangflachen, als wiirden sie ins Unendliche
hinausgehen.

Insgesamt funktionierte es gut, dass das
Ensemble fiir seinJubildum an seiner bewahrten
Arbeitsweise, basierend auf einer Konzeption
Konzertreihen zu entwickeln, festhalt - diesmal
in Form einer groB angelegten, sozusagen Reihe
der Reihen, was auch gutzum Anlass passt.

Moonsun Shin
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Guomundur Steinn
Gunnarsson

Landveettirnar fjorar
Carrier Records

Aki Asgeirsson
m’aidez
Radio Bongo

Das islandische Kollektiv S.L.AT.U.R. (»Ver-
einigung kiinstlerisch aufdringlicher Musik-
schaffender rund um Reykjavik«) versammelt
Komponist:iinnen, die, anders als ihre in Holly-
wood relissierenden Landsleute, den Avant-
garde-Begriff hochhalten. Das geht einher mit
eigenwilligem Humor und besonderen Kon-
zertperformances, wie man sie kiirzlich in Kiel
bewundern konnte (siehe Positionen #134).
Zwei Neuverdéffentlichungen geben jetzt Gele-
genheit, Einblick in die @sthetische Bandbreite
des S.L.AT.U.R.-Universums zu nehmen.

In Gudmundur Steinn Gunnarssons Land-
vaettirnar fjorar (»Die vier Landwachter«) arbei-
tet sich das sechskopfige Steinalda Ensemble
an einem islandischen Nationalmythos ab,
der durch die mittelalterliche Heimskringla-
Chronik uberliefert ist. Laut der Sage vertei-
digten vier Wesen - Drache, Adler, Stier und
Riese - die Insel vor der Einnahme durch den
danischen Konig, indem sie seinem als Kund-
schafter gesandten Zauberer den Landgang
verwehrten. Die vier sind bis heute Schildhalter
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des islandischen Wappens und auch auf die
Miinzen der islandischen Krone gepragt. Gun-
narsson widmet jedem Schutzgeist ein Tripty-
chon aus drei Satzen.

Der Kniff ist, dass die vier Nationalsymbole
in einer musikalischen Landschaft auferstehen,
die am Kiichentisch improvisiert wirkt. Die Arte-
povera-Haltung wird im Videomitschnitt einer
friiheren Auffiihrung (zu finden auf YouTube)
besonders deutlich: Handelsiibliche Bier- und
Plastikflaschen werden geblasen, Konserven-
glaser, Suppenteller und Teedosen mit Bleistif-
ten angeschlagen. Der Einsatz von Blockfl6ten,
Pfeifen, Melodicas und bunter Klangstabe
verstréomt einen einladend niederschwelligen
Charme. Abgesehen von der dezidierten Zutei-
lung von Querfldte, Gitarre und Trommel lautet
die Devise: Alle machen ein bisschen alles.

Der Aura des Vorschulkindergartens ist im
Klang der Aufnahme deutlich zu spiiren und
natiirlich dazu da, gebrochen zu werden. Die
Gitarre wird zur Laute, die Nachtbilder aus fer-
nen Zeiten heraufbeschwort: Eulenrufe, Hunde-
bellen, Katzengesang und Wolfsgeheul, Wind
und Wetter,das Rauschen des Meeres,auchdas
Knochenklappern eines Skeletts und Geister-
stohnen. Ein Epos mit reduzierten Mitteln, eine
avantgardistische Auspragung von Programm-
musik? Schon kippt das Ganze wieder ins Jetzt
und man hért nur noch einen Geschirrschrank,
derdurch die U-Bahn zu wackeln beginnt.

In der Behandlung der Blas- und Schlagins-
trumente teilt sich Gunnarssons Vorliebe fiir
freie Rhythmik mit. Wahrend die Musiker:innen
seiner liber die Jahre verfeinerten >animated
notationcam Bildschirm folgen (die vom Prinzip
her einiges mit Beat Saber, einem Virtual rea-
lity-Rhythmusspiel, gemeinsam hat), formen
sich die unterschiedlichsten rhythmischen
Gestalten und Aggregatzustidnde aus, die bei
aller Determiniertheit mitunter so wirken, als
wiirde in einem riesigen Topf mit Klangstdben
geriihrt. Der Verzicht auf ein festes Metrum
trdgt - neben den mimetischen Elementen -
wortwortlich zur Reise in eine andere Zeit bei.

So fantastisch sich das Ganze ausnimmt:
Letztlich bleibt unklar, inwiefern es sich bei
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dem Projekt, das vom isldndischen Kultur- und

Bildungsministerium geférdertwurde,um eine

Hommage an den Nationalmythos oder seine

Dekonstruktion handelt. Der Gegensatz ist in

spannungsvoller Schwebe fruchtbar gemacht.
In einer Gegenwart, in der Appelle an das natio-
nale Wir-Gefiihlk den Ausbau der Kriegsindus-
trie unter Inkaufnahme der Verarmung ganzer
Bevodlkerungsteile legitimieren, kann dieses

Album durch Zuschreibung ideologiekritischer
Untertdone nurgewinnen.

Als Wegbegleiter von Gunnarsson hat auch
Aki Asgeirsson schon in den Nullerjahren mit
verschiedenen Formen der Notation, auch
der»ranimated notation¢, experimentiert. Seine
Werke sind durch die Bank performativ und
medienbezogen, so dass es nicht verwundert,
mit m’aidez (»Hilf mir«) die Debit-LP des Kom-
ponisten in den Handen zu halten. Darauf ver-
bindet sich sein Interesse an elektronischen
Klangen, das er auch als Mitorganisator des
islandischen RAFLOST-Festivals pflegt, mit
seiner Fertigkeit im Trompetenspiel, die er u.a.
auf einer mit Interface ausgeriisteten Sensor-
Trumpet unter Beweis stellt.

Die beiden Titel Starboard (»Steuerbord«)
und Port (»Backbord«) verweisen, wie auch
das auf dem Cover abgebildete Segeltuch, auf
die Schifffahrt. Ist es eine in Seenot geratene
Person, die hier um Hilfe ruft? Der das Album
begleitende Textvon Daniel Porkell Magnusson
istfreivon jeder Dramatik: eine stille Meditation
tiber die Erhabenheit der schneebedeckten
Weiten Gronlands, die sich gegeniiber allen
menschlichen Bestrebungen unbeeindruckt
zeigen. Dazu passt der endlos wandernde Blick
tibereine mitEisschollen liberséate Wasserober-
flache, wie er als Video zum Album préasentiert
wird. Musik, Text und Video bilden eine Einheit.

Obwohl die Betitelungen es anbieten, ent-
hilt sich Asgeirsson der Lautmalerei. Sein Ohr
richtet sich nicht auf den Wellenschlag des
Meeres, allenfalls auf das abstrakte Dunkel
unter der Oberflache. Starboard ist ein Spiel
mit Oszillatoren, Reglern und Radchen. Klange
wandern zwischen den Audiokanélen hin und
her, ein stindiges Surren und Bizzen. Was
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anfangs gemiitlich und sogar ein bisschen ana-
log-possierlich wirkt wie die blinkende Schalt-
zentrale des Bosewichts aus einem James
Bond der 60er Jahre, gewinnt im Lauf der Zeit
an Dynamik, mutiert, zerteilt und liberschlagt
sich, bis alle Bewegung im Knistern verloscht.

In Port hingegen ist die Trompete als musi-
kalische Quelle deutlicher auszumachen. Das
tonlose Spiel erzeugt durch Verstarkung und
digitale Manipulation einen permanenten, real
fiihlbaren Druck. Hier ist sie dann doch noch zu
finden, die Dramatik des m’aidez, das Spiel mit
der Grenze und die Frage »Wie lange kann das
gutgehen?«. Ein auskomponierter Schwellenzu-
stand, der beim Horen tiber Kopfhérer besonde-
ren Eindruckmacht, weil die beiden Audiokanéle
sichaneinander aufzureiben scheinen. Qualend
langsam geht hier jemandem die Luft aus. Die
Generalpause, mitder das Stiickendet, hatauch
einen befreienden Aspekt: Das Leid hatein Ende.
Uberlebende unbekannt.

Fabian Schwinger

F E S T I VvV A L

Opera Forward Festival
3.-12. Marz 2023, Amsterdam

Erst acht Jahre jung ist das Amsterdamer Ope-
ra Forward Festival, das sich seit 2016 jedes
Jahr im Mérz neuen und jungen Zugéngen zu
Musiktheater widmet. DiesesJahrstehen neben
vielen Gesprachsrunden, Workshops und Per-
formances drei Opernpremieren zum Thema
Revolution auf dem vielseitigen Programm.
Bereits die Architektur des Opernhauses in
der Amsterdamer Altstadt demonstriert eine
ungewohnte Offenheit: durch eine Glasfront
blickt man auf die malerischen Grachten und
Schnabelgiebel, eine groBe Freitreppe ermdg-
licht ein libersichtliches Fortkommen ohne
unerwiinschtes Anrempeln.Zur Feierdes Tages
taucht ein improvisierender Saxophonist all
dies in weich-goldene, durch einen Hall-Effekt
atmosphaérisch erweiterte Jazz-Klange. Das
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zahlreich erschienene Publikum passt - dank
eines Geniestreiches der niederldandischen
Kulturpolitik: einer Art monatlicher Flatrate a
20/15 Euro fiir ausgewahlte Veranstaltungen -
hervorragend zu der architektonisch sugge-
rierten Egalitdt und Offenheit des Gebaudes.
Eine solche Diversitit und eine Auslastung
sucht man in deutschen Hausernvergeblich.

Die erste Premiere - Perle Noire: Meditations
for Joséphine - wartet mit einem groBen
Namen auf: Peter Sellars. Mit Fortschreiten
des Abends wird seine Rolle jedoch ratsel-
haft. Was - so kénnte man uberspitzt fragen -
hat der durch seine Zusammenarbeit mit den
Berliner Philharmonikern bekannte Choreo-
graf hier genau beigetragen? Der Abend, der
einen kiinstlerischen Blick auf die Schwarze
Sidngerin und Tanzerin Joséphine Baker wirft,
liber sie rmeditierts, fallt auffallig statisch aus.
Vor dem eisernen Vorhang steht, sitzt, liegt die
Performerin Julia Bullock und gibt - verbunden
durch gesprochene Abschnitte - eine Revue
aus musikalischen Nummern zum Besten.
GroBteils sind diese Nummern vom Komponis-
ten, Pianisten und Percussionisten Tyshawn
Sorey bearbeitete Lieder Bakers, die aber
durch das bewegungsarme Biihnengeschehen
Langen entwickeln. Auch die Musik, die einen
Bogen von Avantgarde, Giber melodiésen Jazz
bis hin zum Musical schldgt,vermag nicht,dem
Abend etwas Zwingendes zu geben. Bullocks
One-Woman-Show (sie gilt zurecht als Aus-
nahmeséngerin und -darstellerin) ist aber trotz
jener dramaturgischen Schwachen bemer-
kenswert und Rebekah Heller (Fagott) sowie
Travis Laplante (Saxophon) gelingen in ihren
hochvirtuosen Parts Gigantisches.

Es bleibt politisch: am folgenden Abend
feiert die Oper Animal Farm (eine Vertonung
des gleichnamigen Romans von George
Orwell) des russischen Komponisten Alexan-
der Raskatov ihre Urauffithrung auf derselben
Biihne. Das Werk und die Inszenierung sind
atemberaubend, es passt einfach alles. Das
Biihnenbild verbindet eine luxuriése Marmor-
halle, in der spéater die vermenschlichten Tiere
dinieren werden mit der kargen Asthetik eines
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Schlachthofes. Die Kostiime runden dieses
Vexierbild ab: halbtransparente Masken
lassen die Sanger*innen zu Tieren werden,
verschwinden aber nach und nach, sobald
die zunachst unschuldig-idealistischen Tiere
gierig und bigott ihre eigens aufgestellte Uto-
pie dem Profit von Wenigen opfern. Die Musik
von Raskatov wirft die Frage auf, warum in
aller Welt dieser Komponist nichtin aller Leute
Munde ist: Die unterschiedlichenim Opernstoff
vorkommenden Tierlaute sind hoch virtuos
mit den effektvoll instrumentierten Klangen
verwoben und wirken darum weder wie nach-
traglich angeschraubte Erweiterungen der
Musik noch wie billige Gags. Raskatov kom-
poniert eine Oper, die auf hochst dsthetische
Weise atonale und experimentelle Kldnge mit
tonalen Anleihen verbindet. Manch einer mag
das eklektisch« nennen - dieses Attribut aller-
dings vermag nicht im Geringsten den musi-
kalischen Kosmos zu beschreiben: Entgegen
des Vorwurfs, der gerade in Deutschland dem
Eklektischen gemacht wird, ist das Werk nie
anbiedernd, nie betont affirmativund dennoch
voller sinnlicher Geniisse und tief bewegender
Klange, die nicht nur spielerische Elemente,
sondern auch die groBen, in Animal Farm alle-
gorisch beschriebenenVerbrechen bewegend,
bedrohlich, schockierend gekonnt ausleuch-
ten. Zum Leben erweckt wird diese Partitur
durch ein spielfreudig-virtuoses Orchester
und Sanger*innen, die sich fiir dieses Werk in
einer Artund Weise ins Zeug legen, wie man es
selten sieht: Hundeknurren, Wiehern, Heulen,
all diese extrem geréauschlastig dargestellten
Laute verlangen den Darsteller*innen tech-
nische Meisterleistungen ab. Die heimliche
Koénigin des Abends ist Holly Flack als naiv-
kokettes Fohlen Mollie: Ihre héchsten Téne
im Pfeifregister lassen jede Konigin der Nacht
erblassen. Die Inszenierung (Regie: Damiano
Michiletto) schafft es auf bewundernswerte
Weise, mit diesen musikalischen Attraktionen
mitzuhalten. Da das Stiick jedoch eine Kopro-
duktion mit den Hausern in Wien, Helsinki und
Palermo ist, wird auch in diesen Stiadten die
Operdemnachstihre Premiere feiern.
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Am dritten Abend schafft das Opernstudio mit
der Stiickerarbeitung Andere die Welt das Un-
glaubliche: Ebenbiirtigkeit mit dem Vorabend.
Das intim inszenierte Pasticcio aus Kompositio-
nen von Eisler, Weill, Schumann u.a. verbindet
ausdrucksstarken Gesang mitbeeindruckenden
Texten, die sich,vorgetragenvon der groBartigen
Stimmkiinstlerin Amara van der Elst, auf eine
schmerzhaft-ehrliche Art an das Publikum wen-
den. Vieles erinnert an Freestyle-Rap: Rhyth-
misch und voller Assonanzen dringt sie damit
bis in den letzten Winkel der Herzen des Publi-
kums vor, gliedert sich ein in die musikalischen
Plateaus und ermdglicht damit den Kunstgriff
eines Pasticcios, das nicht unter den regelmaBi-
gen Spannungsabfillen zwischen den einzelnen
Abschnitten zu leiden hat. Dem Regisseur Mart
van Berckel ist es zu verdanken, dass - was man
nur selten sieht - eine differenzierte Sichtweise
auf das nicht unproblematische Festivalmotto
(Revolution) erfolgt. Die Ambivalenz zwischen
Utopie und Gewaltanwendung ist stets prasent.
Dieser Abend ist - obgleich ernuraufderkleinen
Biihne zu sehen ist - gro und demonstriert in
Perfektion, wie man Musiktheater neu denken
kann, wie man neues Publikum gewinnen kann,
und wie man mit Oper die Welt tatsachlich ein
Stiickchen besser macht.
Susanne Westenfelder

(0 P E R

Dogyville
Gordon Kampe
11. Méarz 2023, Aalto-Musiktheater Essen

Die Adaption des 2003 von dem dénischen
Regisseur Lars von Trier veroffentlichten und
weltweit gefeierten Passion-Films Dogville
durch den Komponisten Gordon Kampe und
dem Regisseur David Hermann ist hinsicht-
lich des Zusammenspiels von Musik, Libretto
und Biihne ein voller Erfolg. Auf der Biihne des
Essener Aalto-Theaters hat der Biihnenbildner
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Jo Schramm den Leidensweg von Grace, im

Film von Nicole Kidman, hier auf der Biihne

von der Sopranistin Lavinia Dames verkorpert,
wortwortlich als Weg inszeniert: Eine 56 Meter
lange Biihnenkonstruktion ldsst sie unentwegt

die ambivalenten Begegnungsraume mit den

Dorfbewohner*innen durchwandern -von links

nachrechts,immer weiter nach oben, nachund

nach schieben sich die Rdume hintereinander
in die Biihne rein, um am Schluss des Stiicks

einmal katastrophal wieder nach unten durch-
fahren zu werden. Das ist auch schon die Hand-
lung, von der Bewegung her: Grace, scheinbar
vor etwas auf der Flucht, wird in einem abgele-
genen Dorf von skeptischen Bewohner*innen

und einem aufgeschlossenen und etwas ver-
liebten Hobbyschriftsteller Tom aufgenommen.
Nach und nach wird klar, dass Grace sich ver-
stecktund selbstin kriminelle Machenschaften

verstrickt ist. Die Menschen des Dorfes nutzen

dies aus und machen sie sich auf vielerlei Wei-
se zur Sklavin. Am Plastischsten wird dies in

mehrfachen Vergewaltigungen. Zu Schluss

trifft die Person, auf der sie vor der Flucht war,
im Dorf ein und holt sie ab: Ihr Vater. Beide téten

und zerstoren das gesamte Dorf.

Das Beeindruckendste ist tatsdchlich das
Zusammenspiel der benannten Raume, die
Grace durchschreitet und durchlebt, die sich
teilweise wiederholen, aberim Laufe der Hand-
lung immer neue, zunehmend libergriffigere
Begegnungsmomente beinhalten. Das Lib-
rettoistunglaublich knackig - drei Stunden Film
wurden auf 105 Minuten Oper produktiv einge-
dampft. Und: Die Musik arbeitet sich famos in
die Dialoge und Raume ein. Der auch aus dem
Pott stammende und jetztin Hamburglehrende
Komponist Gordon Kampe greift dafiir wild in
die Musikgeschichte, zitiertirgendwie die spat-
romantische Oper, aber auch die populéareren
Formate des Musiktheaters, und schafft es,
dass es sich liberhaupt nicht darin erschopft.
Es ist eine im Moment prasente Musik, die
etwas erzahlen will, die sich entwickeltund sich
und ihre Figuren, deren Handlung und was es
eben besonders macht, die bespielten Rdume
ernst nimmt und meint, sich nicht aufspielt,
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aber trotzdem virtuos ist. Kampe erzédhlte im
Nachgesprach, dass der Biihnenbildner ihm
friih ein digitales 3D-Modell der Biihne gab,
anhand dessen er komponiert hat.

Waghalsig und diskussionswiirdig ist die
Wahl des Sujets und des Umgangs damit. Es
wurde in Einfiihrung und Nachgesprach mehr-
fach betont, wie gut der Stoff von Dogville fiir
die Opernbiihne geeignet sei. Und ja, es ist
mal wieder eine schodne Frau, die hier einen
Leidensweg mit Vergewaltigung durchschrei-
tet, wie Daphne einstmals - hier nur eben
mit dem Tarantino-Moment, der Rache zum
Schluss. Was macht den Unterschied, sich
trotz allem auf der Biihne Vergewaltigungen
anschauen zu miissen - zumal die beiden
konkreten physischen Vergewaltigungen auf
der Dogville-Biihne mehr schlecht als recht
einem Opernklischee von Hose runterziehen
und aneinander reiben nachinszeniert wur-
den, frei von jeglicher Psychologie. Viel starker
sind da die spateren Szenen, wenn Grace im
Gemeinschaftsraum hinter einer Wand nach
und nach von den Mannern besucht wird und
die Frauen des Dorfes davor es irgendwie billi-
gen. Bezeichnend wurde im Nachgesprach ein
Moment, den man wahrscheinlich an fast jeder
Oper finden wird: Die Dramaturgin hat keine
Sprache dafiir, liber diese misogynen Inhalte zu
sprechen - jeglicher Diskurs dazu fehlt. Statt-
dessenwird derzum Interview bereitstehenden
Protagonistin mitgeteilt, dass es doch sicher
hart sein muss, diese Rolle zu spielen. Nun ja,
gut ist, dass diese nicht immer Prinzessinnen
spielen will, fair enough. Aber weiter kommt
man damit nicht. Passt der Stoff doch vielleicht
zu gut zur Oper? Was ist Misogynie heute? Der
Film Dogville im Kontext des sonstigen Schaf-
fens von Lars von Trier ist diskussionswiirdig.
Das Frauenbild beivon Trier ist eng, zwar meist
unglaublich reich aufgefachert, aber in Filmen
wie Nymphomaniac an ein unproduktives, weil
in Obsessionverhaftend, Ende gekommen. Hier
stellt sich aus heutiger Sicht, eben wie auch zur
zeitgenossischen Oper, die Frage: Will man
diese Figuren noch erzahlen?

Bastian Zimmermann
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Walter Zimmermann

Chantbook for Lipparella
World Edition

Bereits Walter Zimmermanns 2021 erschiene-
ne Dreifach-CD Voces (Mode Records) kreist
um einen wichtigen Fokus seines Komponie-
rens: den vielschichtigen, das Gesamtwerk
durchdringenden Umgang mit Gesang, mit
Stimmklang, sowie mit einer als Klangrede auf-
zufassenden, instrumentalen Artikulation. Zim-
mermann befreit in seiner Musik nicht nur das
Wort zum Klang, sondern inszeniert gleichwer-
tige VerhaltnismaBigkeiten zwischen instru-
mentalen und vokalen Bestandteilen, wobei die
Musik nichtin erster Linie dazu daist, Gesangin
eineruntergeordneten, bloB dienenden Rolle zu
begleiten. Dariiber hinaus entstehen komplexe
Partnerschaften wechselseitiger Art zwischen
Musik und Text, wobei unter anderem Buchsta-
ben in Tonbuchstaben verwandelt werden.
Ahnlich wie Voces ist auch die unldngst
erfolgte Veroéffentlichung Chantbook for
Lipparella als ein multiperspektivisches
»Gesangbuch« angelegt, das den Umgang des
Komponisten mit Vokalisationen exemplarisch
in zehn Stiicken »aufblattert«. Die Aufnahmen
sind in Zusammenarbeit mit dem schwedi-
schen, 2008 gegriindeten Kammerensemble
Lipparella entstanden, das zeitgendssische
Musik mittels eines Instrumentariums aus der
Barockzeit beziehungsweise der Renaissance
(Fléte, Oboe, Laute, Violine, Viola da Gamba),
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erweitert durch Gesang (Countertenor), rea-
lisiert. Fiir diesen Klangapparat wurden acht
bereits bestehende Kompositionen Zimmer-
manns eingerichtet, und auf der CD mit zwei
weiteren, fir Lipparella neu geschriebenen
Stiicken ergénzt.

Anverwandlungsprozesse liegen dem
Komponisten nicht fern, im Gegenteil. Unter-
schiedliche Modi der Ubertragung spielen bei
ihmseitje hereine Rolle, seien esinstrumentale
Transkriptionen von Gesangsaufnahmen, oder
die Ubersetzung von geschriebener Sprache,
von Worten, Begriffen und Sinnzusammen-
hangen in Musik (vgl. exemplarisch die Kla-
vierkomposition Voces Abandonadas von
2005/2006 (Wergo) auf Basis von Sentenzen
des italienisch-argentinischen Schriftstellers
Antonio Porchia).

Eine zusatzliche jKontaktaufnahme« zwi-
schen Sprache, Literatur und Musik ist das Ein-
beziehen von Rezitation, die etwa bereits in den
Songs ofInnocence and Experience (1996/2004)
begegnet.Diesist auch aufdervorliegenden CD
in zwei Stiicken anzutreffen, bei Cirkel - Kontakt
(2019), wo die danische Dichterin Inger Christen-
sen eigene Lyrik singt, und mit dieser Vortrags-
artbereits die innige Verbindung von Poesie und
Musik dokumentiert, sowie in Ett avldgset Land
- Das abgeschiedene Land (2019), eine Text-Ver-
tonung des schwedischen Dichters Gunnar Eke-
16f, dessen Stimme in dem betreffenden Stiick
ebenfalls zu hérenist.

Typisch fiir Zimmermann geht es dabei nicht
um eine gewollte Verschmelzung oder herbei-
gezwungene Synthese, sondern er stellt der
Dichtung beziehungsweise der Sprachgestal-
tung anderer seine eigenen, nicht selten kon-
zeptuell bestimmten Klangfindungen zur Seite,
um ein Spannungsfeld aufzubauen, das auf sub-
tile Artund Weise eine Begegnung, beziehungs-
weise eine Kommunikation auf>héherer Ebene«
anstoBen kann.

Dertransparent wirkende, prazise,aberauch
warme Klang der Barockinstrumente sowie
das tiefe Verstandnis Lipparellas fiir den kiinst-
lerischen Ansatz des Komponisten ermdglicht
diese Kommunikation auf eine eindriickliche
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und - man kann es ruhig sagen - zauberhafte
Weise. Dies heiBt jedoch nicht, dass Zimmer-
manns Musik von Lipparella in eine ferne,
vormoderne Vergangenheit riickiiberfiihrt
wird, sondern sie gewinnt an aktueller Prasenz
mittels der Befreiung vom spatromantischen
Gewand, in dem die zeitgendssische E-Musik
bis heute instrumentalhistorisch eingekleidet
ist. Dies wird auch bei den Stiicken deutlich,
in denen avantgardistische Techniken zum
Zuge kommen, zum Beispiel dem von dem US-
amerikanischen Maler Brice Marden inspirier-
ten Shadows of Cold Mountains 1(1994), wo drei
mehr oder minder unisono angelegte Stimm-
filhrungenvon drei Renaissance-Blockflotenin
weitausholenden Glissando-Bewegungen aus-
gefiihrt werden, oder dem auf Basis einer gra-
fischen Partitur entstandenen Paraklet (1995),
wo eine ebenso in drei Stimmen aufgefiacherte
Barockvioline diffizile Flageolett-Strukturen
in Form einer nahezu grenzenlos flieBenden
Mikrovariantenbildung auszufiihren hat.
Thomas Groetz

AUSSTELLUNG

A bruit secret. Das Horen in

der Kunst

22.Februar - 14. Mai 2023, Museum
Tinguely Basel

Wenn die Kunst zum Klang greift, verstummt
sie. Sie verzichtet auf das mitteilende Wort, sie
wendet sich ab vom eloquenten Bild, sie mei-
det die Redseligkeit der Kérpersprache. Sich
kiinstlerisch fiir den Klang entscheiden heiBt,
den Umweg zu wahlen. Nicht geradeaus zu sa-
gen und zu zeigen, was zu sagen und zu zeigen
ware. Es heiBt, sich in einer stummen Sprache
auszusprechen.

Nach den Ausstellungen zum Geruch,
GeschmackundTastsinn,istdas Gehordievierte
Ausstellung zum Wahrnehmungssinn, die die
Kuratorin Annja Miiller-Alsbach fiirdas Museum
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Tinguely Basel kuratiert. Jean Tinguely selbst
hat zwar einige spektakuldre Klanginstalla-
tionen geschaffen, er steht aber nicht im Zen-
trum dieser Schau. Sie bietet vielmehr einen
historischen Parcours durch das 20. Jahrhun-
dert, der bei Luigi Russolos Intonarumori und
Kurt Schwitters Ursonate ansetzt, iiber George
Brecht, Robert Rauschenberg, Dieter Roth,
Bill Viola und Isa Genzken die Nachkriegs-
avantgarde durchlauft und mit Arbeiten von
Kader Attia, Ursula Biemann, Christina Kubisch,
Oswaldo Macia, Marcus Maeder, Carsten
Nicolai, Emeka Ogboh, Alexander Tillegreen
und Jorinde Voigt bis in die Gegenwart reicht.
Die Heterogenitat der Exponate ist groB: Video-
installation, klangerzeugende Skulptur, Tafel-
bild, Lautsprechergefiige, Fotografie, Collage,
Kopfhoérerparcours, Zeichnung und Partituren
fligen sichin dieser postmedialen Ausstellungs-
konzeption keiner einheitlichen Fragestellung,ja
auch keiner Entwicklungsgeschichte. Der Rah-
men,dendie Auswahl suggeriert,istdie Prasenz
des Horens in Kunstformen, die keine Musik sind.

Worin ist diese Prasenz des Klangs in den
nicht-musikalischen Kiinsten begriindet?
Marcel Duchamps A bruit secret (1916/64), das
der Ausstellung den Titel gibt, zeigt eine Ant-
wort an: Eine seltsame Metallspindel, in deren
Innern sich, so Duchamp, ein kleines, ihm unbe-
kanntes Objekt verberge, von dem man nur ein
Gerausch verndhme - wenn man die Spindel
denn schiitteln dirfte. Auf der Spindel ein-
graviert ist ein Liickentext, der vielleicht so zu
entschliisseln ware: »Fire, carré, longsea/ Fine
heap lorsque/ Tenu sharp bar ain«. Zwei Merk-
male des Klanglichen stellt Duchamp heraus.
Erstens:Kldnge I6sen sichvonihren Quellen ab.
Sie taugen deshalb schlecht zur Identifikation
von Einzeldingen. Zweitens: Klangfolgen sind
semantisch geladen, wie Wortfolgen. Aber wie
in der Ratselschrift fligen sie sich nicht zu sinn-
vollen Satzen. Der Dreizeiler endet »gehalten,
scharf, Takt« auf »ain« - dem proto-semitischen
Buchstaben, dem Nichts der Kabbala, dem
naseriimpfenden H&?

Die nicht-musikalische Kunst greift zum
Klang, so kdnnte man die Exponate von hier
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aus deuten, um die vermeintliche Klarheit ihrer
Mitteilungen zu durchkreuzen. Auf der einen
Seite stehen die Arbeiten, welche an der Visua-
lisierung von Klang in Sonagrammen ansetzen:
Carsten Nicolais yes/no (2009) verwandelt
solche Klanggraphiken in Edelstahiskulpturen,
welche dem Kunstbetrieb das Begehren nach
Luxuswaren zuriickspiegeln;Jorinde Voigt setzt
die Schallbilder in prezidsen Rhythmus- und
Wellenstudien aus collagiertem Farbpapier-
scherenschnitten um, die einer Bild gewor-
denen Eurhythmie nicht immer fern bleiben;
Marcus Maeder nimmt die Spektrogramme
als filigrane Roboterbleistiftzeichnungen auf,
in denen die Klanglandschaft des Amazonas-
Urwald nachzittern soll. Im Sonagramm feiert
so die bildschaffende Kunst das Bild eines
undeutbaren Naturklangs.

Maeders Arbeit verbindet diese Faszination
fiirs akustische Klangbild mit der anderen Seite
der nicht-musikalischen Klanganeignung: Dem
okologischen Klangaktivismus. Hier fungiert
die Klangaufzeichnung als Moment einer asthe-
tisch-wissenschaftlichen Forschung im Kampf
gegen die Naturzerstérung. Die Installation
Espirito da floresta/Forest spirit Florest (2017-
2020) besteht aus einer kegelférmigen Hiitten-
konstruktion, in deren Innern die Kldnge eines
Urwaldbaums - seines Wurzelgefiiges, seiner
Krone, der Tracheen im Stamm, seiner Klang-
umgebung und einer sonifizierten Messung des
Kohlenstoffdioxidgehalts der Umgebungsluft -
im Wechsel der Tageszeiten erlebbar werden.
In Ursula Biemanns Videoinstallation Acoustic
Ocean (2018) folgt man der schwedisch-sami-
schen Sidngerin und Klimaaktivisitin Sofia
Jannok auf eine Expedition in die Lofoten-Insel-
landschaft. In Bildern, fiir die sich Hochglanz-
Magazine nicht schamen wiirden, sieht man
sie Tiefsee-Mikrofone zu Scheinmessungen in
den Ozean eintauchen, um auf diese Weise die
»Unermesslichkeit der Unterwasserwelt« zu
erforschen und zugleich an ebenso tiefwurzeln-
den Traditionen ihrer Vorfahren anzukniipfen.

In beiden Projekten lauft die Entscheidung
fiir die stumme Sprache des Klangs jedoch
dem aktivistischen Impetus entgegen. Denn
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das hérende Vernehmen des Knackens und
Blubberns, das Achzen und Sauseln sonifi-
zierter Naturvorgédnge ist fiir die Frage, wie
sich die Klimakatastrophe abwenden lasst, so
belanglos wie fiir die Installationen selbst. Die
Klange verschwinden hinter einer asthetisier-
ten Forschungspose, hinter stolz vorgezeigten
Messinstrumenten und Computersimulatio-
nen, die ungewollt zur Wissenschaftsparodie
verkommen.

Vor diesem lacherlichen Ernst zeigt sich
im Rickblick die Wahrheit jener ernsthaften
Lacherlichkeit, in die sich Dieter Roth mit sei-
nen dilettantischen Klangarbeiten der 80er
Jahre begab. Das Fernquartett (1980) besteht
aus einem kindisch bemalten Kasten, in wel-
chen vier Lautsprecher und Tonbandgerate
eingebautsind, iiber die per Knopfdruck jeweils
acht Kassetten zugespielt werden konnen.
Jeder Lautsprecher gibt Aufnahmen von einem
dervier Streichinstrumente wieder,denen Roth
und seine Mitspieler kunstlos Kldnge abringen.
Die Konstellationen sind meist so daneben,
dass es eine Freude ist. Es ist ein Werk ohne
Tiefgang,ohne Einsicht. Der Ratselsprache des
Klangs hélt es die Treue.

Christoph Haffter

TANZTHEATER

Ernst
Mathias Monrad Mgller & Alma

Toaspern
27.Januar 2023, Lofft Leipzig

Ist zu groBer Ernst auf den Biihnen Leipzigs,
wie zum Beispiel im Gewandhaus mit dem et-
was liberpathetisch Spruch »Res Severa Ve-
rum Gaudumc« oft genug Ursache ungewollter
Realsatire, so scheint der Titel des Tanztheater-
stiicks Ernst ein Werk zu versprechen, das zur
Abwechslung mal bewusst eingesetzten iro-
nischen Ernst zur Ursache des Nachdenkens
macht. Mit Vorfreude habe ich mich also auf
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den Weg zur in Leipzigs duBeren Westen gele-
genen Biihne Lofft begeben, um das Tanzthea-
terstiick des danischen Komponisten Mathias
Monrad Mgller und der deutschen Ténzerin
Alma Toaspern zu sehen.

Dargestellt von dem eigenspielten Team ist
der Dressuraffe Ernst, der in einer Art Gefang-
nisbox aus plastiktiitenen Opernvorhdngen -
eine Biihne, die sowohl an Schrodingers
Katze als auch an Isolationszellen erinnert,
wie sie Jeremy Bentham erdacht hat - seinen
80.Geburtstag feiert und dabei verschiedene
Aufgaben besteht, belohnt wird und Kontakt zur
AuBenwelt sucht.

Das Stiick st nicht frei von Ladngen und weif3
das auch gleich am Anfang schon zu demons-
trieren. Dabei sind es nicht die Giberweltlichen
Zeitlosigkeiten groBer Dichtung, wie schon
Goethes Faust ausrief: »Verweile doch! Du bist
so schonl« Es sind eher, ahnlich wie vielleicht
bei einen Lars von Trier-Film, ungemiitliche
und folternde Unendlichkeiten, vor denen wir
lieber fliehen wollen wiirden. Keine Frage: Mit
solchen Langen als Kiinstler*in zu arbeiten
ist immer eine riskante Angelegenheit. Sie
drohen das Stiick auszudiinnen, bis es ganz
seelenlos ist - und dass es dem Duo Monrad
Mobller und Toaspern trotzdem gelingt, ein
organisches Werk zu préasentieren, notigt
Respekt ab.

Das Stiick verzichtet auf eine stringente
Handlung, sondern zeigt stattdessen einen
ritualhaften und sich wiederholenden Alltag.
Seine fesselnde Kraft erhalt es als Strick-
teppich groBter Detailarbeit. Immer wieder
beeindrucken dabei Passagen, in denen Tanz
und Musik sehr eng aneinander gefiihrt wer-
den. Musikalisch wird mit der Vermischung
verschiedener Samples gespielt, besonders
eindrucksvoll Gerdusche des Koérpers und
Gerausche der Dressur (wie Befehle oder
Wertungen): Das Gerausch eines Herzschlags
verwandelt sich in das Gerausch eines groBen
roten Buttons, wie man ihn aus Talentshows
kennt. Oder auch: Gerausche, die sowohl von
einem Maschinengewehr odervon einer lustig
geriihrten Schnarrtrommel stammen kénnten.
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Und immer wieder eindrucksvoll ist die Ver-
wandlungskraft der Téanzerin Alma Toaspern,
die ihren Korper zeigt, dressiert von der Musik,
im Kampfgegen die Musikund schlieBlichinim-
mer neue Wesen verwandelt. Diese Doppeldeu-
tigkeiten stellen die Fragen: Was ist hier Affe?
Was ist hier Mensch? Und: Was ist hier Dressur?

Wie auch von den Kiinstler*innen in einer
anschlieBenden Gesprachsrunde besta-
tigt wurde, durchzieht das Stiick die Idee
des Traums. Ich habe mich an Borges Kurz-
geschichte »Las ruinas circulares« aus den
Ficciones erinnert: Die Tanzerin Toaspern ist
gewissermaBen die Person, die aus ihrer Ima-
gination heraus die Figur Ernst erschafft und
in den Trdumen ihres Homunkulus schlieBlich
sich selbst (d.h. den Menschen) entdeckt, um
somit die Zuschauer*innen mit derselben
Erfahrung zu ergreifen. Die Bewegungen von
Ernst haben dabei etwas Unwirkliches und die
Musik von Monrad Mgiller gibt sich fragmenta-
risch, gleichwie in einem Traum. Dabei tauchen
immer wieder Archetypen oder Bewegungen
menschlicher Symbolik auf (z.B. ein Papst oder
die Entdeckung des Rads). Wer mdchte, sieht
darin einen Diskurs liber die Entstehung der
menschlichen Gesellschaft. Die Kiinstler*innen
verzichten jedoch darauf, sich in dieser Hin-
sicht zu spezifizieren.

Wer sich als aufmerksame Beobachter*in
solcher Details auf die Theaterstiihle setzt,
wird sicherlich sein Vergniigen haben und
eine Fiille oft nur sekundenlanger Anspielun-
gen entdecken. Wer jedoch erwartet von den
Kiinstler*innen durch das Theaterstiick gefiihrt
zu werden, wird frustriert sein von den Langen.
Denn man wird hier alleingelassen im Raum
der Eindriicke, herausgefordert sein eigenes
Gedankennetz zu spinnen und darin sich selbst
und die eigene Erfahrung einzuarbeiten. Ein
Theatererlebnis, zu dem man Mut zur Konfron-
tation mitbringen sollte.

Kyrill Ninov
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