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Portrat: boris d hegenbart

1 Alle Zitate stammen aus ei-

nem Gesprich, das die Auto-
rin mit boris d hegenbart am
10. Juni 2006 in Berlin gefiihrt
hat.

Reduktion, Verdnderung, Balance ...

A usgefranste, hallige Téne mit einer Aura

verschiedenster Gerduschanteile, repeti-
tive Gerduschketten, dumpfes Knistern und
Drohnen. Ereignishaftigkeit von Klangen und
kurzgliedrigen Prozessen statt Entwicklung
musikalischer Gestalten. Klangliche Prasenz,
Seinlassen, filigrane Komplexitiat — Gewaltlo-
sigkeit. Hort man die im Juni 2001 beim Label
GROB produzierte CD eis9 von boris d hegen-
bart und dem Kontrabassisten Werner Dafel-
decker wird klar, daf eine Sprache, die solche
Musik einigermafien addquat beschreiben
kann, noch zu entwickeln ist. Alle an traditio-
nellem Komponieren geschulten Sprachlichkei-
ten versagen, will man Wesensziige dieser
fiinf Improvisationen zwischen zwei und zehn
Minuten Dauer zu fassen bekommen.

»Musik ist der Mittelpunkt in meinem Leben,
etwas, in das es sich fiir mich lohnt, Energie,
Phantasie und Zeit zu stecken, weil sie mich
zur Auseinandersetzung reizt und mir viel
zuriickgibt. Sie verursacht Veranderungen und
ermoglicht Begegnungen mit immer wieder
neuen Leuten, Kiinstlern, auch Reisen und
neue Erfahrungen. Musik ist Geben und Neh-
men — ist Leben.«' Als sich jene Generation
von Laptop-Musikern, beginnend an Atari-
Computern, mit Aufnahmegeraten und Kas-
setten, Mitte der neunziger Jahre die techni-
schen und digitalen Entwicklungen des
Computerzeitalters zu Nutze zu machen be-
gann, bedeutete die Verlagerung ihrer kiinstle-
rischen Arbeitsprozesse auf das flexible Note-
book mehr als nur eine Optimierung des
musikalischen Arbeitsprozesses. Mit den neu-
en kiinstlerischen »Produktionsmitteln« ent-
stand ein neuer Typ von Komponist, auf den
keine der traditionellen Kategorien mehr zu-
trifft, damit auch nicht mehr die ureigenen In-
signien kompositorischer Arbeit wie Werk,
Partitur, Inhalt und Form. Musik wurde zu
einer Moglichkeit fiir Austausch und Kommu-
nikation. Entsprechend jener Priorisierung des
Prozessualen vor dem Objekthaften gliedert
boris d hegenbart seine Arbeit auch nicht nach
»Werk«gruppen, sondern unterscheidet sie
nach verschiedenen Formen musikalischer Ta-
tigkeit. Erstens: Die Entwicklung von Musik
am Computer zu Hause, in deren Ergebnis

8 Kompositionen — als Datenfile — entstehen.

Ein hegenbartscher Spezialfall dieses Kompo-
nierens sind »akustische Filme«, die auf der
Basis von inszinierten Gesprachen mit anderen
Menschen und von Feldaufnahmen in Stadten
entstehen. Zweitens: Live-Musizieren, allein
oder mit anderen Kiinstlern: Laptop-Musikern,
Instrumentalisten, Radio- und Klangkiinstlern,
bildenden Kiinstlern ..., dessen Ergebnis Im-
provisationen sind. Drittens: Zusammenarbeit
mit Instrumental-Ensembles, fiir die jeweils ei-
gene Konzepte und Arbeitsmethoden entwik-
kelt werden. »Egal was ich mache: Wichtig ist
immer dieses Zwischenmenschliche: Wie kann
ich mit den anderen agieren, wie kann ich Thnen
etwas von meiner Idee vermitteln, wie reagie-
ren sie darauf.«

Die kiinstlerische Entwicklung von boris d he-
genbart, Jahrgang 1969, aufgewachsen in Ber-
lin, ist insofern untypisch fiir einen Laptop-
Musiker, da er nicht, wie viele seiner Kollegen,
von der Rockmusik zur Neuen Elektronischen
Musik gekommen ist. Seine erste Begegnung
mit elektronischen Musikinstrumenten, ersten
Synthesizern, Sequenzern und Musikcompu-
tern von Atari und Yamaha, war, bereits als
Kind, vielmehr experimentell, spielerisch, da
sein Vater sie — als Hobby — sammelte. Spéter
lernte hegenbart E-Bafi, Gitarre, afrikanische
Trommeln und Geige spielen, doch nichts
konnte die Faszination der elektronischen In-
strumente ersetzen. Ein Initialerlebnis war fiir
den Elfjahrigen die erste Klangkunstausstel-
lung Fiir Augen und Ohren 1980 in der Akade-
mie der Kiinste am Hanseatenplatz. Spéter
begeisterte er sich fiir Brian Eno und David
Byrne (My Life in the Bush of Ghosts, 1981), fiir
Kraftwerk, Tangerie Dream und vor allem fiir
Dub-Music, jene strenge, auf den Bafl fokus-
sierte Heavy-Version des jamaikanischen Reg-
gae. Die Entscheidung, Laptop-Musiker zu
werden fiel nach verschiedenen Praktika in
Tonstudios und nach einer Tischlerlehre Ende
der 90er Jahre. 1999, dreiSigjahrig, erhielt er
die Moglichkeit, als Artist in Residence am
damaligen Podewil in Berlin zu arbeiten und
war an Projekten wie Samplinrage (1998) oder
Wien Berlin — Unter Strom (2000) beteiligt. Von
2000 bis 2003 studierte er schlieflich am Insti-
tut fiir elektronische Musik und experimentel-
le Medien (ELAK) der Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kunst Wien (bei Tamas Un-
gvary Komposition und Wolfgang Musil live-
Elektronik). Am ELAK lernte er, sich sein eige-
nes Software-Instrumentarium im Computer
zu bauen und studierte vor allem die am IR-
CAM entwickelte Software, besonders das
Programmierenvironment MAX/MSP, mit
dem er seitdem arbeitet. Anregende Musiker
und Komponisten waren bei seinem musikali-
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schen Werdegang der jamaikanische Soundin-
genieur King Tubby, der Jazzmusiker Peter
Brotzmann, Morton Feldman und John Cage.
»Ich war sehr beeindruckt, was Cage, vieles
vorausnehmend, gedacht hat und wie radikal
er das umgesetzt hat: nach einem sehr redu-
zierten Konzept klanglich sehr direkt zu arbei-
ten.«

Den Durchbruch in doppeltem Sinne brachte
1997 die erste CD hikuioto, [1/TAU]J: in kleiner
Auflage von fiinfhundert Stiick geprefst, das
Cover liebevoll aus handgeschopftem Papier
hergestellt, von Plattenladen zu Plattenladen
ziehend selbst vertrieben. Sie enthélt eigenwil-
lige »akustische Szenen«, zusammengesetzt
aus elektronischen Klangprozessen von flirren-
den oder knisternden Ténen, aus repetitiver,
manchmal popartiger Rhythmik, unsemanti-
schen, weil fremdsprachigen Wortklangen,
Strafien-, Verkehrsgerdauschen und Stille. Es
sind fein ziselierte Zustande selbstdhnlichen
Dauerns, wie herausgelost aus dem selbstver-
standlichen Kontext des Lebens: unpratentits,
selbstbewuft, alltaglich, heiter. Als eines der
fithrenden Szene-Label, A-Musik in Kdln, die
CD in seinen Vertrieb aufnahm, ergaben sich
nicht nur ungeahnte Moglichkeiten neuer Zu-
sammenarbeit, sondern es fiel auch endgiiltig
die Entscheidung gegen das analytisch stren-
ge Komponistendasein und fiir die junge, nach
verschiedensten Kunstrichtungen hin offene,
experimentierfreudige Szene jener Neuen elek-
tronischen Musik.

Ein Blick in hegenbarts Werkverzeichnis
zeigt, dafl es wohl diese Offenheit war, die ihn
reizte.” So entwickelte er beispielsweise zusam-
men mit Moritz Wermelskirch in einer Trauer-
weide an einem Bootssteg in Berlin eine
Sound&Licht-Installation, arbeitete mit Impro-
visationsmusikern wie Michael Vorfeld, Sascha
Demand, Michael Moser, F. S. Blumm und an-
deren zusammen® wie auch mit dem Elektroni-
ker Markus Popp. Fiir das Ensemble zeitkratzer
und das Kairos-Quartett entstanden Konzepte
flir die Verbindung von instrumentaler und
Laptop-Improvisation und mit Nachtspeicher
eine Radio-Produktion fiir den WDR, zusam-
men mit Felix Kubin. Im Rahmen der EN/OF-
Ausstellung 2003 in der Heeresbéckerei in Ber-
lin-Kreuzberg kam es zu einer Performance mit
der Klangkiinstlerin Christina Kubisch, und
Kunstdrucke von Linda Schwarz am selben
Ortbildeten den Ausgangspunkt fiir die Kom-
position Translation/Transformation.

Aus diesen vielfiltigen Beziehungen hat
boris d hegenbart auf der Grundlage seines
kompositorischen Handwerkszeugs — virtuel-
le Instrumente, Software, Synthesizer, Equip-
ment und als wichtigstes Instrument das
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Mischpult - seinen eigenen Stil entwickelt. We-
sentliche Merkmale sind Reduktion, was das
Material betrifft, und Veranderung hinsichtlich
der musikalischen Prozesse. »Wunderbar ist es,
sich ewig mit solch langen Stiicken zu beschif-
tigen, die sich standig verandern. Festlegungen
reizen mich einfach nicht.« Wichtige Themen
seiner musikalischen Arbeit sind das Herstel-
len von Balancen, der Aufbau von Versuchs-
ketten, die das Material zu nicht voraussehba-
ren klanglichen Reaktionen zwingen, und
Kontrolle seines Instrumentariums. Musika-
lisch bewegt er sich vollig frei zwischen U und
E, bevorzugt allerdings »rostige, schabige
Klange«, deren Oberflache grobkornig ist,
auch »Fundstiicke«, Kldnge, die aufgrund von
Programmier- oder mechanischen Fehlern ent-
stehen. »Ich hatte immer das Bild vom Welt-
raumschrott vor Augen: edles, digitales
Grundmaterial, das so langsam verrottet.«. Er
mochte im zunédchst Ungeordneten das Be-
sondere entdecken und das Klingende im Ge-
rdauschhaften. »Ich arbeite am liebsten mit un-
scheinbaren Klangen, die dann im Miteinander
eine gewisse Stirke entwickeln oder auch Wiir-
de bekommen, etwas Besonderes, das dazu
veranlafit, sich diese unscheinbaren Klange
noch einmal anzuho6ren, um darin dann viel-
leicht auch mehr zu entdecken. Das Schébige
vom Boden, das dann plétzlich Beachtung
findet.« Bei alldem geht es nicht um Message,
Inhalt oder Form, sondern darum, eine je-
weils spezifische Atmosphire, Charakter zu
erzeugen. »Es geht auch darum, die Auf-
merksamkeit, das Gespiir und das Bewuft-
sein fiir bestimmte Sachen zu scharfen, die
sonst untergehen oder sonst nicht so wahrge-
nommen werden. Zum Beispiel die Schonheit
von Unperfektem im musikalisch Verrausch-
ten, Fehlerhaften, fiir etwas, das beginnt zu
glanzen, obwohl es eigentlich matt ist.«

Ho

boris d hegenbart (Foto:
NOMAD)

2 Ein anderes Beispiel: die
Ende 2006 beim Label Staub-
gold erscheinende CD plastic-
box-rebels / [3/TAU], entstan-
den in Zusammenarbeit mit
Vertretern der Neuen Musik,
Improvisierten Musik, Klang-
kunst, Dub Music und von
Liedermachern: Michael Vor-
feld, Fred Frith, Bernhard
Giinter, Marc Weiser, Ed Os-
born, David Grubbs, Georg
Zeitblom, Stephan Mathieu,
Sascha Demand, Martin Sie-
wert, Martin Brandlmyer,
Oren Ambarchi, Christophe
Charles, F.S. Blumm, Felix
Kubin, Boris Hauf, Hanno
Leichtmann & Hannes Strobel.
Eine Huldigung an die frithe
DUB-LP von Lee Perry.

3 Wichtige Arbeiten, die in
solcher Zusammenarbeit mit
boris d hegenbart jeweils am
Computer entstanden sind
blummé&tau mit F. S .Blumm
(Gitarre) sowie 9kHz mit Sa-

scha Demand (Gitarre).



