(Das Gesprach zwischen Stefan
Fricke und Johannes S.
Sistermanns fand am 14. Juni
2000 in KdlIn statt und wurde um
friihere Aussagen Sistermanns’
sowie um Zitate anderer erwei-

tert.)

1 Johannes S. Sistermanns,
Tagebuchnotiz 9.8.1985, Baden-

Baden, aus: Musica est, in: Positio-

nen. Beitrage zur neuen Musik 24/
1995, S. 43.
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Stefan Fricke/Johannes S. Sistermanns

Irritieren

Ubergang von Gewohntem zur nachsten Erfahrung

Stefan Fricke: Das deutsche Verb »irritieren«
ist dem lateinischen »irritare« entlehnt, was
»erregen, reizen, provozieren« bedeutet. So
wurde es bis ins 19. Jahrhundert auch ge-
braucht; dann erhielt es eine neue Bedeutung,
die sich ans mittelhochdeutsche »irren« an-
lehnt. Dal Musik wie Uiberhaupt die Kiinste in
der urspringlichen Wortverwendung nun das
Publikum zu erregen, reizen, gar zu provozie-
ren vermaogen, gehort zu ihrem Wesen. Kann
Musik aber auch irritieren im Sinne von
Wahrnehmungsverschiebung?

Johannes S. Sistermanns: Ja. Meine Raum-
vorstellung, Raumkonzeption zur Zeitist die,
das mag vielleicht ein Irritieren auslésen, dafy
ich an einem Raum musikalisch arbeite, der
sich ausdehnt, zusammenzieht, auffullt und
wieder ausdiinnt und nicht ein Raum, der sich
ausrichtet. Ein Raum, der keine Richtung ver-
folgt, sondern der sich um etwas herum oder
auch um nichts herum, um eine Dichte, in eine
Dichte bewegt. In Erweiterung hierzu noch
das Auffinden von Intensitéaten, etwas anderes
als Dichte. Meine Vorstellungen sind vor allem
die von Zeitverlaufen. Mich interessiert im
Moment nicht das Erarbeiten von Héhepunk-
ten, das Verarbeiten von Klangen mit einem tra-
ditionellen Verstandnis der Klangorganisation.
Was mich ans Arbeiten bringt ist: das innerhalb
eines Kontinuums existenziell Ablaufende fur
einen Moment zu verstarken. Ein Atmen, Zah-
len, eine innere Melodie, ein Rhythmus, Na-
hes, Weites ... Es wiederholen sich Klange,
manche kommen nur einmal, andere haufiger
und es kommen auch Klange am Ende der
Komposition zum ersten Mal. Das Zeitver-
laufen/LuftflieRen/Raumhdren eines Konti-
nuums. Die benutzte Membran-Technik ist
ausschlieBlich das Vehikel hierfur.

S.F.: Beim Aufsuchen Deiner komplett raum-
bezogenen Arbeit Gberschreiten Raum allein bei
den Donaueschinger Musiktagen 1999 betritt
man das dortige Blaue Rathaus wie in seiner
normalen Funktionszeit, hort etwas von ver-
schiedenen Punkten, sieht aber nur das Ge-
wohnte, sucht nach den Quellen, die nicht zu
finden sind, kann nur horen, hort, irritiert. Ist
diese Irritation beabsichtigt?

(Fortsetzung néchste Seite)

»Was passiert mit Klangen nach ihrem Verklin-
gen?

Kommen sie zurtick? Wie klingen sie dann?

Funktioniert dies wie ein Kreislauf?

Wie ist der Weg ihrer Bewegung durch den
Welt/Raum?

Kommen sie zuriick zu uns, zu neuen Oh-
ren, verédnderten Individuen?

Sind die Klange immer da und wir hdren
sie nur abhéngig vom jeweiligen BewuRtsein?

Werden wir durch Schwingungen gestimmt,
die wir dann Musik nennen? Oder wird die
Welt gestimmt durch Schwingungen, fir die
wir Kanal sind und die durch uns horbar ge-
macht werden?«<*

»Karl Friedrich Bollnow war der Ansicht, daf3
nicht nur bedeutsame Orte, das Tor, die Stufen,
der Altar, der Grundstein, die Atmosphare
unseres Daseins, sondern alle Orte, eine Stra-
Renkreuzung, ein Berg, ein Haus eine Zei-
tungsspalte, ein Amt, ihre Bedeutung aus den
Handlungen des Menschen erhalten. Der
Raum des Menschen habe somit seine 6ffent-
lichen und intimen, seine sakralen und seine
profanen Areale, um die sich auch eine jeweili-
ge Atmosphare ausbreite. Die Wahrnehmungs-
psychologie der sechziger und siebziger Jahre
sprach dann von einer atmospharischen T6-
nung des menschlichen Raumes, in welchem
sich die Atmosphéren der verschiedenen Orte
durchdringen, einander bertihren, Giberlagern,
ausldschen oder Ubersteigern wiirden. Heute
beginnen wir, von virtuellen Rdumen und ih-
rer Atmosphére zu reden, von der hybriden
und schopferischen nervésen Atmosphére des
technischen Raumes, der sich grenzenlos ent-
faltet und ganz gewiB auch einen besonderen
Atmos - eine Atmosphare — hervorbringt, in-
dem alle Botschaften und Assoziationen des
Handels, Verkehrs und Informationsflusses
gleichzeitig prasent zu sein scheinen.

Der heilige Ort, der verfluchte Ort, der Ort,
an dem Blut floR, der Ort an dem eine Stadt
gegrundet wurde, der Ort an dem zwei Stra-
Ren sich kreuzen, der Tisch, an dem das Lie-
bespaar sal}, eine Zeitungsredaktion, ein Ort
den wir Uber einen Terminal ansteuern. Von
jedem dieser Orte geht etwas aus, ein Hauch.
Wir leben im Atemkreis der Dinge: Die Atmo-
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J.S.S.: Nein. Was wohl viele Besucher als Irri-
tation erleben, ist mein Denken und Fihlen in
den Worten KlangPlastik, Lautsprecher,
Atmos, raumen, raumhoren, Resonanzen, die
eine Schwingung. Diese Worte tauchen zum
Teil in eigenen Texten und fir mich wichtigen
Texten anderer Autoren nebenstehender Zita-
te auf.

Flr mich steht zur Zeit im Vordergrund,

1. keine Lautsprecher zu benutzen;

2. dalk ich keinen Eingriff in einen vorhan-
denen Raum visueller oder materieller Natur
vornehme mdéchte, ihn als Persdnlichkeit re-
spektiere und

3.daR ich den Raum nicht als ein Teil eines
Gebaudes sehe, sondern grundsatzlich das
immerwahrende Raumwerden befrage — prin-
zipiell als Vorgang, von innen nach auf3en ...
vom Errichten eines inneren leeren Raumes bis
an seine Kraft-Grenze, seine Mauern, .../
Raum-Dichte/spezifischer Raum-Qualitaten/
Ubergénge ... und dann noch in seinen ureige-
nen Materialien, bis hin zum feinen Material
Luft, Raum der Luft.

S.F.: Die AuRerungen erinnern stark an das
weitgespannte Plastik-Konzept von Joseph
Beuys, der ja der Auffassung war, da man
eine Plastik zuerst hort, dann erst ist sie zu
sehen.

J.S.S.: Das stimmt. Mit sieh das Grin realisier-
te ich 1983 meinen ersten Klangraum, Uber die
Begriffe Klanginstallation, Klangskulptur bin
ich nach siebzehn Jahren entsprechend mei-
nem sich wandelnden Wahrnehmen und Den-
ken bei dem Begriff KlangPlastik angekom-
men, in Anlehnung und Erweiterung der
»Sozialen Plastik« von Joseph Beuys — dahin-
ter steht ein weiteres Konzept von Raum, nam-
lich wie man mit geringsten Mitteln einen
Raum klangplastisch erarbeiten kann. Mir ge-
fallt der Aspekt, einem Raum nichts hinzuzu-
flgen, mir gefallt der Aspekt, das Material, auf
das ich stoRe, als Resonanzkdrper zu nutzen
und ich muB nichts Raumfremdes hinein-
tragen. Ich kann mir nichts Intensiveres und
Authentischeres denken, als einen Raum in
seinen eigenen Materialien, in seinem Inte-
rieur in Schwingung zu versetzen, inklusive
der Luft darin.

S.F.: Das heif3t, das, was in den Raum hinein-
getragen wird, sind Klangquellen, und die
Luftim Raum ist die Tragerwelle, wie naturge-
man bei allen akustischen Prozessen, ob nun
horbar oder nicht. Diese extreme Reduktion
der Materialien, das Nichteingreifen in die
sichtbare Architektur ist ein wesentlicher
Aspekt Deiner raumbezogenen Arbeiten.
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sphére eines Raumes ist so etwas wie die Spra-
che seiner Dinge.«2

»Die Monochordsaite schwingt nur, weil ein
Impuls sie aus ihrem Gleichgewicht gebracht
hat. Die Saite schwingt, weil sie nur das eine
Bestreben hat, zurtick ins Gleichgewicht. Nur
auf diesem Wege entsteht ihre Musik, Musik
ist nicht mal/einfach/nur da, sondern lebt in
ihrem Verschwinden. Musik ist Ubergang.«3

»(...): die soziale Plastik, die plastische Bear-

beitung des sozialen Organismus als Lebewe-
4

sen.«

»E.C.: Es geht mir nicht um den mef3baren
Raum und um die mit einer Uhr gemessene
Zeit. Es geht mir um den Augenblick, bei-
spielsweise um das Jetzt, in dem ich lebe und
fuhle. Auch das ist Zeit, wenngleich keine
meRbare. Ich denke, der wahre Wert von
Raum und Zeit als solcher ist viel bedeutsamer
als der empirisch faBbare.

F.M.: Sie meinen Raum und Zeit als Existenz-
bestimmung?

E.C.: Ja, als eine Art Medium. Und wir sind ein
Teil davon. Der Raum ist das Lebendigste von
allem, was uns umgibt. Er ist wie ein Geist.
F.M.: Der Raum ist eine Erfahrung?

E.C.: Ja, aber man kann eigentlich nicht dar-
Uber sprechen oder diskutieren. Diese Art
Raum muR erfiihlt werden, er muf? eine Ent-
sprechung in uns finden.<®

»Neumen hieBen die Handzeichen, die der
\Vorsanger des gregorianischen Chors den Sin-
genden als Dirigent gab. Der Gesang der Mon-
che in den Kathedralen um das Jahr Tausend
bestand, so mussen wir uns vorstellen, aus
wenigen festen Grundténen, die mit Buchsta-
ben bezeichnet wurden. Aus den Handzei-
chen, den Neumen also, wurden die um diese
Grundtdne spielenden Melismen abgelesen
(...). Dajede Kathedrale anders gebaut war, da
die Tonh6hen und die Lédnge des Nachhalls
von Kirchenraum zu Kirchenraum variierte,
muBte aus der Neumenschrift das jeweilige
Lied immer wieder neu erarbeitet und dem
Atmos des Raumes angepalit werden. (...),
daR die atmospharisch mit dem Raum des Ge-
sanges in Verbindung stehende und je eigenar-
tige Melismatik durch die Neumenzeichen nie
exakt zu fixieren war, sie war ein Produkt der
Interpretation des Raumes und seines »Ath-
mos«, der im Gesang erfullt wurde und im
Hall ausschwebte.

Die exakte Notation der Tonhdhen, die Er-
findung der uns bekannten Notenschrift, die
nun eine vom jeweiligen Raum unabhangige
Weitergabe des Melismas, d.h. die exakte No-

2 Reinhard Knodt, Rickfih-
rung. Text zur gleichnamigen
Ausstellung von J. Kitzbihler, R.
Knodet, J. S. Sistermanns, D.
Zurnieden in St. Guido, Speyer,
19.3.2000, S. 3 f.

3 J.S. Sistermanns, Werk-
kommentar zu Der Resonanz-
mensch, in: Programmbuch
Donaueschinger Musiktage 1996,
Saarbrucken 1996.

4 Joseph Beuys talks to Louwrien
Wijers, zit. nach: Dieter
Koepplin, Zeichnerische Bildkrafte
zu begrifflich fundierter Plastik in:
Joseph Beuys, 4 Biicher aus: Pro-
jekt Westmensch 1958, Edition
Schellmann Kéln - New York/
Offentliche Kunstsammlung Ba-
sel 1993, S. 67.

5 Im Gesprach — Eduardo
Chillida mit Friedhelm
Mennekes, in: Chillida im geistli-
chen Raum Kunst-Station St. Pe-
ter, Kéln 1994, S. 13.
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6 Reinhard Knodt, a.a.0., S. 6f.

7 Martin Heidegger, Die Kunst
und der Raum, St. Gallen 1969,
S.8f.

8 Ebda,S. 11

9 Harlan, Rappmann, Schata,
Soziale Plastik - Materialien zu Jo-
seph Beuys, Achberg 1976, S. 83.

10 Martin Heidegger a.a.O.,
S. 13

J.S.S.: Ich wollte das Minimalste finden, den
minimalsten Aufwand, die minimalste Beein-
flussung, mit der sich Klang und Impuls in ei-
nem Raum hérbar machen lassen. Den Raum
selber in seinen Eigenschaften hérbar machen
oder den Raum in sein Eigenes hineinhdren ...

S.F.: Das fuhrt allerdings zu Irritationen beim
Publikum, denn es sucht aus Gewohnheit her-
aus visuelle Klangquellen. Die Ausschlief3lich-
keit von entweder nur Sehen oder nur Héren
ist ein Konstrukt, das sinnesbezogen stets ge-
meinsam funktioniert.

J.S.S.: Ein Segen, dal} die Membrane so klein
und flach sind, daf ich sie verschwinden las-
sen kann. Und ich finde, was so wenig von
meinen Kollegen thematisiert wird, daR sie
den Lautsprecher immer noch als Lautspre-
cher fraglos positionieren. Raum im Raum,
das heift, die Auswahl des Lautsprechers be-
stimmt den Klang auch in diesem Raum.

S.F: Nicht nur das, er bestimmt nicht nur den
Klang des Raumes, sondern ist zugleich auch
visueller Trager, der hineingetragene Laut-
sprecher hat eine zweifache Funktion, er ist
eine Kopplung von Klangquelle und sichtba-
rem Objekt. Du aber benutzt schon langere
Zeit Piezo-Membrane ...

J.S.S.: Ja, ich verzichte auf das Aufstellen von
Lautsprechern, bringe finfmarksttickkleine,
papierflache Plattchen — Piezos — auf Fenster-
glas, Heizungsrohr, Holzverkleidung, Papp-
karton, Bild, Spiegel usw. an, akzentuiere das
Vorhandene, habe grof3e Freude, das Offen-
sichtlichste auszuwahlen — wie immer es auch
klingt, akzeptiere ich. Das Suchen der Besu-
cher wird enttduscht und sie landen bei den
gewdhnlichen Gegenstanden, beim Raum
selbst. So kann ich zur Zeit meine Vorstellung
von Reduktion, Klangtkologie, Aufenthalt im
Ephemeren verwirklichen, indem ich versu-
che, den Klang als Klang zu sich selbst kom-
men zu lassen, ihn sein zu lassen, was er ist.
Der Impuls, den ich musikalisch Gber die
Piezos gebe, ist seine einzige Provokation. Der
Raum verhallt auf seine Weise. Das Verklingen
gibt dem Raum die Zeit.

S.F.: Das erinnert an die japanische Raumauf-
fassung, die mit dem Begriff »Ma« verbunden
ist. Abgesehen von den vielféaltigen Bedeutun-
gen, die »Ma« im Japanischen hat, bezeichnet
er den Zwischenraum, das zwischen zwei Er-
eignissen (Orten) Liegende. Ins europaische
Denken Ubertragen meint das soviel wie Pas-
sage oder Uber-/durchschreiten. Und in die-
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tation der »Melodie« ermoglichte, ist das Ver-
dienst Guido von Arezzos. (...) Mit ihm kam
die Tradition der européischen Musik und die
Emanzipation vom jeweiligen Raum und sei-
nem Atmos. Aber mit ihm verstummte auch
der Raum (...) Die Melismen sind die atmo-
sphérische Kraft des Raumes. (...) Im Flistern
kehren uns die Augenblicke wieder, die uns et-
was bedeuten. Im Schweigen kehrt alles wie-
der — unendlich ...

»(...) Raum? Darin spricht das R&umen. Dies
meint: roden, die Wildnis freimachen. Das
R&umen erbringt das Freie, das Offene flr ein
Siedeln und Wohnen des Menschen. (...) ist
Freigabe der Orte, an denen ein Gott erscheint,
der Orte, aus denen die Gotter entflohen sind,
(...) erbringt die jeweils ein Wohnen bereiten-
de Ortschaft. Profane RAume sind stets die
Privation oft weit zuriickliegender sakraler
R&ume. Raumen ist Freigabe von Orten.«’

»Wir miBten erkennen lernen, daR die Dinge
selbst die Orte sind und nicht nur an einen Ort
gehtjren.«8

»...Plastik hért man (...) bevor man sie sieht.
Das Ohr ist ein Wahrnehmungsorgan fur Pla-
stik. FlieBendes Wasser in Réhren, Blut in den
Adern, in jedem Fluf? kann man die Spirale
sehen, nicht etwa als Symbol, sondern als so
verlaufende dynamische Form, Strudel in flus-
siger Substanz.«’

»Die Plastik — die Verkdrperungen der Wahrheit
des Seins in ihrem Orte stiftenden Werk.«*°

»KlangPlastik

Klangkunst geht fastimmer an Originalorte
(Kanalisation, Kirche, Orangerie, Industrie-
bauten etc.). Jeder Raum kann ihr Instrument
werden. Im Originalort schwingt Urspriing-
lichkeit, Anfanglichkeit mit.

Originalitat ist mithin eine den Ort charak-
terisierende Qualitat.

KlangPlastik ist fir mich einerseits die die-
sen ausgewahlten Ort bestimmende Qualitat
seiner Originalitat und andererseits die von
ihm abgelesene architektonische, geologische,
visuelle, atmospharische, akustische und spi-
rituelle Gegebenheit (Situation) tberfihrt in
eine musikalische Dimension.

Die Suche nach einem Wort, welches die um-
fassendste Situation einer integralen Erfah-
rung und Wahrnehmung spiegelt, ist ftr mich
heute nur im Begriff »KlangPlastik« zu finden.

Integral meint das Ineins von Licht, Luft,
Mensch, Atmosphaére, Farben, Tageszeit, voller
oder leerer Raum. Es ist ein Raum-Ort, der ein
lebendiger Organismus ist, sich aus standigen
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gangspunkt war, dann nichts anderes als der
Ubergang von Gewohntem zur néchsten Er-
fahrung.

J.S.S.: Ja, mich haben die bisherigen zwei Auf-
enthalte in Japan zu Fragen, Raumempfin-
dungen und Selbstwahrnehmungen gefiihrt,
die ich so noch nie hatte, speziell nach einem
neuntdgigen Aufenthalt im zen-buddhisti-
schen Tenryuji-Kloster in Kyoto mit seinem
Steingarten aus dem 12. Jahrhundert. Zwi-
schen 4.30 Uhr morgens und 9.00 Uhr abends
blieb Zeit, eine Komposition zu arbeiten. Mein
Wunsch war es, mich in einem normalen, all-
taglichen, spirituellen Ort, in diesem Energie-
feld aufzuhalten, ohne fremdes Programm,
mich dem Klosterleben anzuschlielen und
hierin eine Erfahrung zu machen. Als ich das
Kloster verlieR, war mir fast alles zu viel, zu
heftig, zu eingreifend. Mich tUberwaltigte der
StralRenverkehr, die standige Anspannung bei
der Bewaltigung des 6ffentlichen Raumes,
dauernde Signale, Farben, tberfillter Klang-
strom. Ich war mit weniger sehr gut, vielleicht
sogar besser ausgekommen, konzentrierter,
energiegewinnender. Nach diesen Japan-Auf-
enthalten 1997 und 1998 begann das Suchen
nach einer technischen Lésung fir eine Klang-
Plastik, die keine Lautsprecher mehr braucht
und wo ich jeglichen Klang auf die raum-
eigenen Materialien Ubertragen und somit zum
Resonanzkdérper machen kann. Ich schilderte
dies Frank Trost, einem Audiotechniker, und
wir begannen gemeinsam zu experimentieren.

Ich hatte jetzt endlich das Geftihl, an einem
lebendigen, erfahrbaren Klangraum arbeiten
zu kdnnen. Ich muf? mich fur den Raum auf-
schliefen und er sich fur mich; dann, und nur
dann, kann geschehen, dal? der Raum durch
mich hindurchgeht, und ich durch ihn. Das ist
ein sehr einsames, stilles Moment, daR ich
immer brauche. Erst wenn der Raum mit mir
etwas gemacht hat, kann ich wieder etwas mit
dem Raum machen.

Mit der Erforschung der unendlichen Még-
lichkeiten, die die Membran-Technik fur mich
materiell und immateriell hat, bin ich beim
Raum selbst angekommen. Mit der Membran-
Technik kann ich meine Vision von Klang-
Plastik realisieren.

Es ist vor allem dies: der Raum ist im Ton.
Hierfur muBte ich keine neue Technik erfinden,
sondern Vorhandenes nur richtig hintereinan-
der stecken und dann fir Ubertragungsmate-
rialien wie Glas, Papier, Metall, Blatter usw.
komponieren. Technik ist hier Instrument, wie
es auch die Sinne und Sinnesorgane sind. Und
mit deren instrumentalem Charakter ist ja noch
kein Inhalt, geistiger Beweggrund bertihrt, dem
ich jedwede Technik unterstelle. |
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Verdnderungen, aus Prasenzen, d. h. gleich-
Zeitigem und gleichGultigem ergibt. Ein
Raum-Ort der atmet, der Menschen hat, einen
Organismus darstellt und in seiner Verande-
rung als lebendig erscheint, der auch als ein
maoglicherweise lange schon verlassener
Raum-Ort noch Gegenwart ausstrahlt, der
Gezeiten und jegliche Zeitlichkeit (Augen-
blick/Ewigkeit) erfahrt, der wachst, daistund
auch wieder vergeht.«11

»In dem Augenblick, da der Mensch denkt, ist
er derjenige, der an einer Schwellensituation
steht und etwas Neues auf die Welt bringt, was
vorher nicht dawar. Dann Uibertragt es sich auf
die Organe und auf die Physis. Wenn der
Mensch spricht, dann bewegt er seinen Kehl-
kopf. Das Sprechen und der Kehlkopf sind fur
mich schon elementare Plastik. Die Sprache
formt ja. Wenn ich spreche, dann kommen
immer — das sehe ich direkt vor mir — Blasen
heraus, jedenfalls Formen, Schallwellen usw.
Wenn ich schreibe, dann geht es Giber meine
Organe insofern, als ich einen Buchstaben hin-
setze, und der Buchstabe ist auch eine Form.«*2

»Das andere zu Realisierende ist der Wunsch
nach Reduktion, nach fliichtiger Existenz im
Klang, weg von der opulenten Klangfille hin
zu ganz wenig, und das Wenige soll sich mi-
schen mit den Klangen des Ortes,

fast unhorbar,

unscheinbar,

einfach und/wie selbstverstandlich,

nur da sein.

Und alles aus der Frage, wieviel muf3 ich ei-
gentlich der Welt noch hinzugewinnen durch
mein Tun, und wieviel und wie voll ist sie be-
reits fur sich und aus sich alleine, daf3 ich mehr
nur ein Hinweiser, Verstarker (Vorbereiter) bin
denn als herkémmlicher Komponist?

Wenn ich vielleicht irgendwann mal mit gar
keinem eigenen Klang mehr arbeiten sollte,
zum Beispiel nur konzeptuell, bin ich dann
auch noch ein Komponist?

Im Westen wird von der Machbarkeit der
Welt gesprochen, im Japanischen wird die an-
dere Seite der Medaille formuliert, wenn sie
vom Ort des Nicht-Tuns sprechen,
wieviel Tun wieviel Lassen,
ist Musik der Ausdruck des Tuns
oder des Lassens?
vielleicht des Tuns und Lassens, der Dualitét,
wie ich es auch im Steingarten erlebt habe, ei-
nerseits die Beruhigung meines Geistes, eine
Entspanntheit, als auch die wachsame Wahr-
nehmung auf den Gedanken, das aktive Ele-
ment hierin, das in Bewegung bringt.«13 |

11 Johannes S. Sistermanns,
KlangPlastik, Tagebuchnotiz
10.1.2000

12 Josef Beuys, mitgeteilt durch:
Rolf-Gunter Dienst, Noch Kunst,
Dusseldorf 1970, S. 35, zit. nach:
Dieter Koepplin, Zeichnerische
Bildkrafte zu begrifflich fundierter
Plastik in: Joseph Beuys, 4 Biicher,
a.a.0.,S. 75.

13 Johannes S. Sistermanns aus:
Bluhende Steine, Brief aus dem
Steingarten des Daitokuji-Tem-
pels, Kyoto an meine Tochter So-
phie, Kyoto 1997.

33





