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7 EDITORIAL

ine Woche nach Erscheinen dieses Hefts wird in Niirnberg das Deutsche

Chorfest ausgerichtet: 400 Chore sollen daran teilnehmen- das Sin-

gen in der Gruppe ist offensichtlich beliebt wie eh und je, der Hashtag

heiBt #DeutschlandSingt. Gleichzeitig ist der Abschluss der Arbeit an

der143 mitden Freispriichen von #Sylt zusammengefallen: Chorsingen
verbindet - leider auch die falschen. In der neuen Musik ist es dagegen liber-
raschend stillum den Chor: Es gibt zwarVokalensembles, gemeinsam gesun-
gen wird aber von Vokal-»Solistenc. In einer Zeit, in der das Bediirfnis nach
Zusammengehorigkeit wachst, gleichzeitig aber ihre Formen briichig gewor-
den sind, erfahrt der Chor neue Konjunktur. Doch was ist ein Chor? Ein Werk-
zeug politischer Formation? Oder ein Versprechen, das nicht einlosbar ist?
Benjamin von Bebber und Leo Hofmann haben uns mit ihrem szenischen
Konzert fiir nextrem gemischten Chor« die Anregung fiir den Titel der Positio-
nen #143 gegeben.

Mit dem Muff von tausend Jahren raumt in diesem Heft gleich zu Beginn
Rosa Klee auf und unterzieht das gutbiirgerliche Chorsingen einer derart
radikalen Kritik, dass am Ende Raum fiir Neues entsteht. Das braucht dieses
Thema auch, denn damitist der Weg frei fiir Salomé Voegelin, die im Gesprach
mit Kalas Liebfried versucht, eine zukiinftige Praxis zu entwickeln, in der der
Chor zu einem »Modell fiir das Zusammenleben« wird. Wie das konkret aus-
sehen kdnnte, zeigt der Psychedelic Choir, mit dem wirim Nachgang zu einem
Konzert ein Interview gefiihrt haben. Es sind Mitglieder dieses Chors, die
auf dem Cover dieses Hefts zu sehen sind und von der Fotografin Evgenia
Chetvertkova in Szene gesetzt wurden.

Vielleicht gibt es den Chor der Zukunft aber auch schon heute und diese
Moglichkeit umrahmen die drei Texte in der Mitte unseres Hefts: Ulrike
Hartung schreibt tiber Die Liebhaberinnen, die Musiktheaterinszenierung
eines Jelinek-Stiicks im nordlichsten Opernhaus der Welt, Lena van der
Hoven widmet sich der einzigartigen Chorbewegung Siidafrikas und wie sie
das Thema geschlechtsspezifischer Gewalt verhandelt. Den Blick nach China,
wo Chormusik zwischen Staatspropaganda und Pop-A-Cappella noch ein-
mal in ganz anderen kulturellen Zusammenhéngen steht, richtet schlieBlich
Fabian Peltsch, der dank einer Recherchereise des Goethe Instituts vor Ort
in eine Musikszene eintauchen konnte, die tatsachlich die Millionen erreicht.

In der Gruppe ist auch unser Beitrag fiir die neue Analyse-Sektion entstan-
den, die wirim letzten Heft er6ffnet haben: Das Zafraan Ensemble hat mitdem
Komponisten Frangois Sarhan ein Musikkartenspiel namens Log Book ent-
wickelt, das wir zu sechst gespielt haben. Das Ergebnis ist ein Tischgesprach
mit einer Fallh6he zwischen E-Musik und Ecstasy, dessen Transkript hier zu
lesen - und warum eigentlich nicht mit verteilten Rollen nachzuspielen? - ist.
Genauso eine Einladung ist auch unser diesmaliges Special: Aus Partituren
zusammengestellt hat das Team von Studio Pandan ein SinGeSang-Buch fiir
eine kommende Praxis des chorischen Beisammenseins gestaltet, in dem
jede Note, jede Linie, jede Flache zur Geste wird, die wir gemeinsam mit unse-
ren Miindern zum Ausdruck bringen wollen.

Viel SpaB beim Lesen und gemeinsamen Singen wiinschen

Patrick Becker & Bastian Zimmermann
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Chorgemeinschaft und
Wolksgemeinschat«

Wenn »Deutschland singt«, stimmst du mit ein?
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ROSAKLEE

»Wo man singt, da lass dich ruhig nieder.
hose Menschen haben keine Lieder.

ieses Sprichwort brachten mir meine Grofleltern bei. Es ist eine Ab-
wandlung zweier Zeilen eines Gedichts von Johann Gottfried Seume
aus dem Jahr 1804. Daraus entstand mindestens ein Kanon (des-
sen Melodie ich nicht kenne), der auch im nationalsozialistischen
Deutschland gesungen wurde. Was ist die Aussage? Wer singt, kann
nicht bose sein. Wo gesungen wird, ist es sicher, da kann einem nichts
passieren. Mit diesem Kriterium kann man Gefahren in der Fremde ab-
schitzen. Wo man (gemeinsam) singt, sind die Menschen gut — zumindest
nicht bose. Vielleicht »machen« das Singen sie sogar zu guten Menschen.
Singen und Moral scheinen jedenfalls eng verkniipft zu sein. Auch
deshalb fanden meine Grofleltern es toll, dass ich Musik mache. Als wenn
ich schon allein damit etwas Gutes téte — oder etwas fiir den Frieden. Als
wenn es keine Soldatenlieder und Militdrmérsche gébe. Eine ordentliche
Verdriangungsleistung. Ich hatte beziglich der weillen Weste der Musik
bald so meine Zweifel, spétestens als die NPD Schulhof-CDs verteilte. Und
dass die bose waren, war zumindest um mich herum Konsens. Aber der
»Banalitdt des Bosen« gegeniiber setzt dann doch oft ungldubiges Erstau-
nen bis Leugnung ein »Was, der XYZ soll jetzt ein Nazi sein? Das kann ich
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gar nicht glauben, der ist doch so nett.« Wenn Musik im Spiel ist, wirkt
genau diese kognitive Dissonanz — man kriegt das nicht zusammen: »Aber
die XYZ macht doch so schone Musik / hat doch so tolle Musik geschrie-
ben / singt doch so schon! Das ist dann bestimmt nicht so gemeint.«

Es ist natiirlich Quatsch, dass (gemeinsames) Singen an sich irgend-
wie mit Gutheit zusammenhéngt. Dennoch ist diese Haltung zu Musik
und Singen sehr verbreitet. Gerade in der Vokalmusik scheinen sich die
Guten zu tummeln. Z&h halten sich Vorstellungen wie etwa, dass Sin-
gen im Chor irgendetwas in der Welt besser mache, oder uns zu besseren
Menschen; wohl kaum — jedenfalls nicht automatisch. Deshalb ziehe ich
dieses gefliigelte Wort heran, weil es als Chor-Ideologie weiterhin anwe-
send ist und Politik macht.

Versteht mich nicht falsch, ich singe richtig gern mit anderen zusam-
men, auch in Choéren. Fiir mich macht es mein Leben schoner, dass so
etwas existiert. Ich sehe grofles emanzipatorisches und liebevolles Poten-
tial im gemeinsamen Musikmachen. Als Antifaschistin ist es mir aber
nicht egal, was gesungen wird, sowohl musikalisch als auch textlich, wie
gesungen wird, wer tiberhaupt singt, wie sich aufeinander bezogen wird,
wie man Entscheidungen trifft, wie mit Herrschaft und Diskriminierung
umgegangen wird, wie sich Individuum und Kollektiv zueinander verhal-
ten, worauf die >Chorgemeinschaft« beruht, warum gesungen wird, fiir wen
oder was.

Ich erinnere mich an wunderschone wie ungenief3bare Erfahrungen
mit Chorsingen und der Chorwelt. Es gibt unhinterfragbare Herrschafts-
strukturen, unermiidliches Festklopfen, Nachsingen und Wiederholen
einer Zwei-Geschlechter-Ordnung, rassistische und sexistische Lieder,
Witze und Stereotypen. Die Bewahrung von Tradition scheint oft wichtiger
als deren Reflexion — irgendwie héngt da immer wieder geistig das Geweih
an der Wand. Den Chor gibt es oft nur mit Leiter*in/Dirigent*in, mit Diszi-
plin und Konformitét — mal mehr, mal weniger konsensuell. Der Grad der
Professionalitdt des Ensembles — Laienchor, Profichor (auch manchmal
vornehm >Vokalensemble« genannt) oder alles dazwischen —ist dafiir nicht
entscheidend.

3
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Vorschlag fiir mehrstimmige Einsinglibung zur Reflexion 6konomischer Unterschiede
in der Chorgemeinschaft. Man singt die Stimme, die zutrifft
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Mal geht es mehr um >die Musik<, mal mehr um >die Gemeinschaft« Mal soll
es>den Leuten« Spafl machen, mal soll die T4tigkeit / die Arbeit im Chor das
Werk ehren (oder Gott). Mal soll der Gesang mehr nach aulen oder mehr
nach innen wirken — Sprechchére auf Demos, Fangesidnge beim Fuf3ball,
Mitsingen auf Partys und Konzerten, am Lagerfeuer, betrunken mit Boller-
wagen, #layla, #méanner.

Und da soll ich mich ruhig niederlassen? Da ist schon auch Boses dabei.
Aber vielleicht sind das dann keine >richtigen< Lieder, vielleicht zdhlt
das dann nicht als >richtiges< Singen? Steigt die moralische etwa mit der
musikalischen Qualitdt? Und kann sich so die biirgerliche Hochkultur als
moralisch >besser< darstellen? Es wire witzlos, mich hier in die Empérung
uber >Vorfille« wie auf #sylt einzureihen, um zu beweisen, dass bése Men-
schen doch Lieder haben. Das ist klar. Ich will meinem diffusen Unbeha-
gen tiefer auf den Grund gehen, und sehe mir dazu lieber die >biirgerliche
Mitte« an, den scheinbaren Konsens iiber das Singen in Gemeinschaft, und
dariiber, was es kann und soll.

Gemeinschaft von Gleichgesinnten

Das Selbstversténdnis des Siachsischen Chorverbands beginnt so: »Vieles
ist in einer Gemeinschaft Gleichgesinnter leichter, geselliger und letztlich
auch fréhlicher«.

Oh, ja. Nur: Welche Gesinnung ist gemeint? Bei den Bundestags-
wahlen im Februar war die AfD in Sachsen mit Abstand stirkste Kraft,
rund 40 Prozent der Wahlberechtigten haben diese faschistische Partei
gewihlt. Also wird solche Gesinnung wohl auch dominant in den Mit-
gliedschoren sein — oder sind gerade sie der Hort der (Basis-)Demokratie,
weil das Singen magische Krifte hat? In diese Gemeinschaft méchte ich
nicht einstimmen. (Tue es aber doch: Danke lieber SCV fiir die sehr gute
und giinstige Chorleitungsausbildung! Im Ernst.)

Ruhig, Brauner, die hier gemeinte Gesinnung ist ja eine unpolitische.
Im »Leitbild« des Verbands heif3t es: »Der Sachsische Chorverband e.V.
ist eine starke Gemeinschaft, die den Chorgesang im Freistaat Sachsen
fordert«. Es geht dem Verband also nicht um einen Inhalt, sondern um
das Chorsingen an sich — aber warum oder wozu? Das bleibt scheinbaren
Selbstverstidndlichkeiten iiberlassen, also: das wissen wir doch alle.

Was tun bei rechtem Denken und Handeln im Chor? Ich kenne einen
Fall, in dem rechte Hetze im Chor-Chat stattfand, und wo das Problem
danngelost« wurde, indem >Politik<insgesamt verboten wurde. Diejenigen,
denen es nicht passt, gehen weg — und dann? Singt man zusammen wei-
ter Volkslieder. Eigentlich steckt hier wichtiges demokratisches Potential:
Chore und Chorverbéande sind zivilgesellschaftliche (zumeist Freizeit-)
Institutionen, und wo, wenn nicht gerade in solchen Zusammenhéingen
und Beziehungen ist Dissonanz zu organisieren?

Schon ist zum Beispiel am mehrstimmigen Singen, dass man {ibt,
wie Leute Unterschiedliches singen konnen, und es trotzdem — nein,
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»deshalb« — schon (oder interessant) klingt. Verunsichert es mich, gleiche
ich mich an, wenn die Person neben mir etwas anderes singt? Kann ich
die Verschiedenheit nur aushalten, weil das Notenblatt es nun einmal vor-
gibt? Muss man weghoren, die Anderen ausblenden, um weiter die eigene
Stimme zu singen? Da lasst sich viel iiber Individuum und Gruppe (ver-)
lernen/einiiben/verandern.

Oft klingt es, als sei nicht nur das Singen, sondern auch >Gemein-
schaft«an sich schon >gut«. Aber gibt es nicht sehr verschiedene, auch sehr
gruselige, Formen von Gemeinschaft? Was macht sie aus? Ich sehe Aufrufe
zu singenden Massenaufldufen, wie das diesjahrige Chorfest mit seinen
»Stimmen der Vielfalt« in Niirnberg, oder das deutschlandweite gemein-
same Singen am 3. Oktober und eine Art antifaschistischer Ekel meldet
sich. Oder ist es ein hochkulturell-pikierter? Ist es nicht super, wenn alle
zusammen singen und Harmonie erleben? Stehe ich nicht eigentlich auf
musikalische Partizipation?

Stimmen der Vielfalt

»Vom 29. Mai bis 1. Juni 2025 ist Nurnberg ganz Chor!«, denn dort findet
das Deutsche Chorfest unter dem Motto »Stimmen der Vielfalt« statt. Was
passiert da — auller feschen Wortspielen? Die Webseite erklart:

Vielfalt - dahinter steht fiir den Deutschen Chorverband die
Uberzeugung, dass

¢ Jede und jeder singen kann und singen darf,

¢ Singen in Gemeinschaft zur Entfaltung der Personlichkeit
beitragt, das Chorwesen [...] einen wichtigen Beitrag
zur Stérkung des sozialen Zusammenhalts und zur Ver-
mittlung demokratischer Grundwerte leistet,

e Chore Begegnungsmaoglichkeiten schaffen fiir Menschen
unterschiedlicher Generationen (und Geschlechter),
unterschiedlicher (sozialer und ethnischer) Herkunft,
unterschiedlichen Glaubens, unterschiedlicher Meinungen,
unterschiedlicher physischer und kognitiver Fahigkeiten,
unterschiedlicher sexueller Orientierung und Identitét.

Hier geht es um die Entfaltung der Personlichkeit, also von Einzelnen,
nicht nur um eine Gemeinschaft, in der man aufgehen soll. Das ist schon-
mal etwas. Unterschiedliche Voraussetzungen werden benannt, wenn
auch nicht Herrschaft, Ausbeutung und Ungerechtigkeit: unterschied-
licher (sozialer und ethnischer) Herkunft oder sexueller Orientierung und
Identitdt bedeutet ja in einer queer-feindlichen, rassistischen Klassen-
gesellschaft etwas anderes, als unterschiedlicher Meinungen zu sein. Aber
ja,im besten Fall konnen sich tatsachlich Verschiedene im Chor begegnen
und (Basis-)Demokratie lernen/iiben.
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Der Brandenburgische Chorverband dagegen erklidrt den gesundheitli-
chen Nutzen des Chorsingens. Er wirbt auf seiner Website fiirs Singen
unter Verweis auf Faktoren wie hohere Lebenserwartung oder die Aus-
schiittung von Gliickshormonen.! Eine der zeitgeméfBen neoliberalen
Varianten, den individuellen Nutzen des Chorsingens zu beschreiben.

Traum von Einigkeit

Weniger nach individueller Entfaltung und wieder mehr nach >Gemein-
schaft«klingt das hier: Der Verein Deutschland singt und klingt veranstaltet
zum fiinften Mal die Aktion »Deutschland singt« zum »Tag der deutschen
Einheit«, dem 3. Oktober. Uberall in Deutschland sollen an diesem Tag
moglichst gleichzeitig die gleichen Lieder gesungen werden. Das soll ins-
gesamt eine »musikalische Danke-Demo« ergeben.

Die Lieder 2025 sind: »Wind of Change«, »Bunt sind schon die Wal-
der«, »Uber sieben Briicken«, »GroBer Gott, wir loben dich«, »Griechi-
scher Wein«, »Go down, Moses«, »Hevenu Shalom Alechem«, »We Shall
Overcomex, »Von guten Michten«, »Bruder Jakob«. Fiir den Abschluss
empfiehlt man die deutsche Nationalhymne und die Europahymne. Man
konne auerdem Lokalkolorit (»Sound of Heimat«) ergénzen, zum Beispiel
etwas mit Zither im Erzgebirge. Das Vorprogramm koénne aus GruBBworten
oder »Zeitzeugen«-Gesprichen bestehen, aulerdem wird das Singen der

Oktober- Kiub Berlin

Jahr 1968
Klubs aus dem

. karte des Oktober!

Eine Autogramm


https://chorverband-brb.de/
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eigens fiir die Aktion geschriebenen »Deutschland-singt-Hymne« mit dem
Titel »Die Hoffnung lebt zuerst« vorgeschlagen.

Was ist der Sinn der Aktion? Als zu l6sendes Problem wird benannt,

dass es an vielen Orten »bisher keine 6ffentliche Feiertradition der Bevol-
kerung« zum Tag der Deutschen Einheit gdbe. Weil Singen »Menschen
kraftvoll verbindet und Zuversicht schenkt« und »uns allen gut« tut, soll
dieser Tag mit einem offenen Singen (es wird betont: »Kein Konzert«)
auf Marktplatzen gefeiert werden. Lokale Chore, Bands, Kapellen, Kir-
chen usw. kénnen gern mitmachen, moglichst viele sollen »schon in der
Vorbereitung aktiv beteiligt werden« und sich vernetzen — »eine breite
Bevolkerungsschicht und moglichst alle Generationen« sollen mobilisiert
werden. »Die Freude am gemeinsamen Singen allseits bekannter Lieder
verbindet die unterschiedlichen Kulturen in unserem Land«. Die relevan-
ten Unterschiede zwischen Deutschen scheinen also »Generationen« und
»Kulturen« zu sein. Wie wird die Mehrheit der Singenden das Lied »Grie-
chischer Wein« verstehen und empfinden? Als Mitgefiihl mit der Gast-
arbeiter*innen-Geschichte, eigene Betroffenheit, Soundtrack zu Abschie-
bungsfantasien, oder Sauf-Schlager? »We Shall Overcome« die CDU oder
was soll iiberwunden werden? Aufjeden Fall auch die Schranken zwischen
Kirchenmusik, Pop, Schlager und Volkslied — (eigentlich cool, hat Poten-
tial, aber...) in diesem Kontext werden sie alle Deutsche Vereinigungs-
musik.? Deutschland will »Frieden fiir alle«, aber méchte nach der »Asche«
schon auch mal wieder »der helle Schein« sein. Was auch immer du tust,
Deutschland, gute Macht, Gott (die Grenzen verfliissigen sich bei diesem
Musikprogramm zu diesem Anlass) »erwarten wir getrost was kommen
mag«. »Vor dir neigt die Erde sich und bewundert deine Werke«. »Und
reichst du uns den schweren Kelch, den bittern, des Leids, gefiillt bis an
den hochsten Rand, so nehmen wir ihn dankbar ohne Zittern aus deiner
guten und geliebten Hand«. »Schenk nochmal ein«. »Junge Winzerinnen
winken und beginnen deutschen Ringeltanz«, ding dang dong.
Als Zeichen der Hoffnung sollen Kerzen in den Hénden gehalten werden.
Verbindendes Element aller Veranstaltungen soll der »Dank« sein — an die
mutigen Ostdeutschen, die die Friedliche Revolution gemacht haben. Oder
war es vielleicht gar nicht menschengemacht, dieses »Wunder der Fried-
lichen Revolution«? Die ganze Aktion soll »ein Zeichen der Dankbarkeit
und Einheit« setzen. Danke, liebe Ossis, dass wir jetzt endlich wieder >einc«
deutsches Volk und nicht mehr gespalten sind, obwohl wir unterschiedlich
viel Lohn bekommen. Danke, dass eure partikulare sozialistische Singe-
bewegung nun in einer deutschnationalen aufgegangen ist; dass es statt
des Oktoberklubs nun das Oktober-Einheitssingen gibt.

»Zuséatzlich feiern wir in diesen Tagen iiber 75 Jahre Frieden — ein
einzigartiges nationales Gliick, das zuséatzlich zur Dankbarkeit anregt«.
Die Befreiung vom Nationalsozialismus als »einzigartiges nationales
Glick« zu bezeichnen ist schon ein starkes Stiick — als wére das alles
Schicksal oder ein freundlicher Wetterumschwung gewesen. (Wenn man
sich in Dresden realitdtsniher bei den Alliierten fiir Bomben bedankt,
wird man gelyncht.)
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3  Youtube:

»Die Hoffnung

lebt zuerst | Die
»Deutschland
singt«-Hymne fiir
alle«. Hochgeladen
am 21.10.2021.
www.youtube.
com/watch?v=h1
zadsU9Q0g

Text: Manfred
Siebald, Musik:
Christian Schnarr,
Bearbeitung:
Christian Schnarr &
Jan Primke

© 2021 pro Creation
Sound, Herne

4 Website von
»Deutschland singt«,
Textheft: 3oktober.
org/textheft/

5 Dorothea
Kolland: Die Jugend-
musikbewegung.
»Gemeinschaftsmu-
sik«—Theorie und
Praxis. Stuttgart:
Metzler 1979.

6 Diese Differen-
zierung hebt Kol-
lands Arbeit von
Theodor W. Adornos
in den 1950er Jahren
bitter notigen, aber
pauschalen Kritik
an der Bewegung

ab. Seine Positionen
lassen sich unter
anderem nachlesen
in seiner »Kritik

des Musikanten«
oder in »Zur Musik-
padagogike, z.B. in:
Dissonanzen. Musik
in der verwalteten
Welt. Vandenhoeck &
Ruprecht, Gottingen
1956.
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Man kann die christliche und biirgerliche (und westdeutsche, denn die
Ossis miissen sich ja nicht selber danken) Pragung des Ganzen spiiren.
Danke fiir diesen guten Morgen, danke fiir meine Arbeitsstelle, danke fiir
jedes kleine Gliick... und fiir die Musik. Die Aktions-Hymne »Die Hoffnung
lebt zuerst« von 2021 klingt sehr nach geistlichem Pop und ist tatséchlich
komponiert, getextet und produziert von Leuten aus christlichen, teils
freikirchlichen Kreisen.? Es geht im Text aber nicht explizit um Gott, nur
in Anspielungen, und man hofft: Na, worauf hoffen wir denn nun? Endlich
kommt die Auflosung in der dramatischen Bridge:

»Ein Traum bringt uns zusammen. (Ménner-Recall: Ein Traum von Einigkeit)
Wir hoffen nicht allein (Manner-Recall: Wir hoffen nicht allein)
und schlieBen dabei dieses ganze Land (Frauen-Recall: dieses Land in)
in unsre Hoffnung ein, in unsere Hoffnung ein!«*

Einigkeit also. Mdnner und Frauen. Was uns zusammen bringt, was uns
eint, ist die Einigkeit. Diese einzige Tautologie ist die Utopie, das Ziel
des Hoffens, des Betens, des Singens. Im Grunde wird dieses Ziel auch
im Singen (im gemeinsamen Tun, Arbeiten, (Re-)Produzieren) schon ver-
wirklicht. Im gemeinsamen Singen performen/fithlen/sind wir bereits die
Deutsche Einheit, um die es geht.

Wo ein Chor singt, hezwefle seme Lieder,
Deutsche Volksgemeinschaft:.
Nie, nie wieder!

Gemeinschaft und Einheit haben sich, zumal in Deutschland, immer
darauf untersuchen zu lassen, wie nah oder fern sie der nationalsozialis-
tischen >Volksgemeinschafts«-Ideologie stehen. Statt »Gut« und >Bose« zu
definieren, will ich hier in so etwas wie emanzipatorisch und regressiv
unterscheiden, in demokratisch und faschistisch, oder: auf befreite, klas-
senlose, herrschaftslose Gesellschaft ausgerichtet, oder aber auf vilkische
Gemeinschaft.

In Verbindung mit Chorsingen lohnt ein Blick auf die Jugendmusik-
bewegung in der Weimarer Republik — z.B. mit Dorothea Kollands Unter-
suchung von 1979.° Die (musik-)politischen Haltungen dieser Bewegung
der 1920er Jahre zu untersuchen ist unter anderem relevant, weil diese
Jugendlichen dann die Erwachsenen ab 1933 waren. Daneben priagen — so
behaupte ich — die dort entwickelten Ansétze bis heute die Musikpadago-
gik und den o6ffentlichen Diskurs iiber Musik.

Die Jugendmusikbewegung bestand aus verschiedenen Stromungen,
unter denen sich demokratischere und faschistischere ausmachen las-
sen. Dorothea Kolland untersucht als zwei Pole der Auseinandersetzung
v. a. die »Musikantengilde« und den »Finkensteiner Bund«®. Trotz aller


https://www.youtube.com/watch?v=h1zaJsU9Q0g
https://www.youtube.com/watch?v=h1zaJsU9Q0g
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Unterschiede kann man feststellen, dass sich die verschiedenen Stromun-
gen in der Betonung von »Gemeinschaft« treffen. Ein Begriff, der dann
zunehmend exklusiv verstanden und ethnisch definiert wurde. Wie Kolland
zeigt, hatten sich spatestens 1931 die faschistischen Kréfte in der Bewegung
durchgesetzt — auch deren musikalische Ansichten und Qualitétskriterien.

Im Groflen und Ganzen war die Jugendmusikbewegung Teil der neo-
konservativen Bewegung in der Weimarer Republik. Diese beklagte den
Verfall der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft und beschwor dem-
gegeniiber eine als natiirlich und urspriinglich vorgestellte -Gemeinschaft«.
Auch hiervon gab es zunéchst sowohl fortschrittliche als auch riickschritt-

Uber Gemeinschaft konne man nicht sprechen,
man miisse sie fiihlen. Das ginge besonders
gut mit Musik — und die kénne man nicht verstehen,
sie wiirde sonst Schaden nehmen.

liche Auffassungen. Bald dominierte das Bild einer »deutschen Volks-
gemeinschaft«, die alle (rassistisch definierten) Deutschen tiber alle (auch
Staats-)Grenzen hinweg vereinen wiirde.

Es war vor allem eine kleinbiirgerliche Bewegung — Leute, die sich
von der groBbirgerlichen Kultur ausgeschlossen fiihlten, und sich gleich-
zeitig von den Arbeiter*innen abgrenzten. Diese Bewegung floh vor der
gesellschaftlichen Realitit, kapitalistischer Ausbeutung und demokrati-
schem Durcheinander, und suchte eine heile Welt in der (Projektion auf)
Natur, der Vorstellung einer noch unversauten Vergangenheit oder eben in
der Musik, im Lied. Der realen Vereinzelung und Konkurrenz setzte man
eben nicht die Uberwindung der patriarchalen Klassengesellschaft ent-
gegen, sondern eine romantische Vorstellung von Gemeinschaft, in der der
Einzelne in einem grofBeren Ganzen aufgeht, das Ich im Wir abgegeben wer-
den kann. So wiirden alle Herrschaftsverhiltnisse, sozialen Differenzen
und Konflikte ausgehebelt — solange man denn >deutsch« ist. Diese Volks-
gemeinschaft hat nie wirklich existiert, sondern war ein Idealbild, das es
ermoglichte, viele Einzelne fiir eine Sache zu mobilisieren. Chiére wurden
sich dabei vorgestellt als Zellen, aus denen organisch die erstrebte >Volks-
gemeinschaft< wachsen bzw. wiedererwachen konne.

Sowohl in der neokonservativen Bewegung allgemein als auch in
der Jugendmusikbewegung im Speziellen herrschte eine irrationalistische
Haltung vor — eine Abwertung des Denkens gegeniiber dem Fiihlen. Uber
Gemeinschaft kénne man nicht sprechen, man miisse sie fithlen. Das ginge
besonders gut mit Musik — und die kénne man nicht verstehen, sie wiirde
sonst Schaden nehmen.

Gemeinsam war den verschiedenen Stromungen die Verzweiflung an
der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft — damals wie heute verstind-
lich. Sie unterschieden sich aber darin, worin genau man das Hauptproblem
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sah, und wovon man sich nun Besserung erhoffte. Polarisiert ausgedriickt:
Strebt man mit der Arbeiter*innenbewegung die soziale Revolution und
Verédnderung der materiellen Verhiltnisse an, oder versucht man, wirt-
schaftliche Ausbeutung durch Umdenken zu beheben, eben durch die mys-
tische Vorstellung einer >deutschen Volksgemeinschaft<?

Die Jugendmusikbewegung sah den Ausweg im gemeinsamen Singen.
Musik hatte fiir sie eine besondere »gemeinschaftsbildende Kraft«, die
Klassenunterschiede tiberwinden konnte — vor allem das gemeinsame
Singen, vor allem das von »Volksliedern«. Oder anders: Jene Musik galt
fiir sie als winschenswert, der »gemeinschaftsbildende« Wirkung zuge-
traut wurde — »Gemeinschaftsmusik«. Diese wurde der biirgerlichen Musik-
kultur und dem kapitalistischen Markt entgegengestellt. Als wenn das
gemeinsame Chorsingen auf einer »Singwoche« — eine Art volkisches

Nationalismus ist bei diesem »nationalen
gemeinsamen Projekt« nicht nur »Untertonc,
es ist der Grundton der ganzen Harmonie.

Erweckungserlebnis — einfach aus der kapitalistischen Klassengesell-
schaft herausgehiipft wire. Die burgerliche Musikkultur mit ihrem Genie-,
Virtuosen- und Konzert-Getue wurde als fiir die »Gemeinschaft« untaug-
lich befunden: Musik sollte fiir alle da sein. Hier sieht man am deutlichs-
ten die demokratischen/emanzipatorischen Impulse der Bewegung. Aufler-
dem wollte man nichts mit dem Schund zu tun haben, der auf den Markt
kommt, sondern man wollte »Gebrauchsmusik«, wobei nur bestimmte
Arten des Gebrauchs akzeptiert wurden. Am Kapitalismus wurde eigent-
lich ausschlieBllich die Zirkulationssphéire und der Tauschwert von (z.B.
Musik-)Waren auf dem Markt kritisiert — eine Art der Wirtschaftskritik,
die immer zum Antisemitismus tendiert. Dabei haben auf dem kapitalisti-
schen Markt gekaufte Waren ebenfalls einen Gebrauchswert, vieles taugt
beispielsweise zum Vergniigen. Worum es hier ging, war allerdings der
Gebrauchswert zur Herstellung der (Volks-)Gemeinschaft. Dieser wurde
bevorzugt alten Volksliedern und Chorgesang und damit verbundenen
Erlebnissen zugetraut. Mit ihnen wurden Vorstellungen von Echtheit und
Urspriinglichkeit verkniipft, oder dass sie die magische Kraft hétten, das
»Volkstume, die schlummernde »Volksseele« wiederzubeleben.

Was fiir diese kleinbiirgerliche Bewegung ebenfalls keinen Gebrauchs-
wert hatte, waren die Lieder der Arbeitermusikbewegung. Trotz mancher
Beriihrungspunkte kamen diese Bewegungen nicht zusammen, denn die
Arbeiter*innen waren aus irgendeinem Grund schon der Meinung, dass
es Klassen gibt und Klassenkampf nétig ist. Aus proletarischer Sicht
lasst sich die klassenlose Gesellschaft nicht einfach herbeireden oder gar
zusammen herbeisingen. Statt Realitatsflucht versuchte die Arbeiter*in-
nenbewegung, die gesellschaftlichen Verhéltnisse wirklich zu verédndern —
auch gegen (klein- oder grof3-)biirgerliche Interessen. Solche >spaltendenc«
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Ansichten waren nun fiir die Jugendmusikbewegung wahrlich nicht
»gemeinschaftsbildend«. Auch kam ihnen in den Texten der Arbeiterlieder
zu viel Realitat vor (Armut, Not, Hunger, Krankheit, Elend), was nun nicht
gerade die Volksgemeinschaft stdrkt, wenn man sowas singt. Lieber sollte
es um Natur und Hoffnung und Kraft und Freude gehen.

Insofern propagierte die Jugendmusikbewegung eine Musik fiir alle,
die aber dann doch nicht fiir alle war. Demokratisch wird etwas nicht
allein dadurch, indem man behauptet, alle konnten mitmachen. Wenn
man Gemeinschaft mit Blut und Boden und Natur verkniipft, wenn
man sie volkisch, rassistisch, antisemitisch definiert — und eben das war
Gemeinschaft im Gegensatz zu >Staat« und >Gesellschaft< — dann gehéren
nun mal nicht alle dazu. Wenn man gern Chef und Arbeiter in einer vol-
kischen, rassistischen, antisemitischen Gemeinschafts-Idee verschmelzen
will, wenn man gesellschaftliche Widerspriiche, Konflikte, Ungerechtig-
keiten mit Liedern zukleistert und das Ergebnis »unpolitisch« nennt, dann
»ist« genau das die eigene Politik. Und wenn die Arbeiter zu politisch sind,
dann sind sie eben raus.

Bei »Deutschland singt« heifit es: »Kirchen als verantwortliche Mit-
veranstalter vor Ort helfen populistische Trittbrettfahrer*innen zurick-
zuhalten und parteipolitische Vereinnahmung zu vermeiden«. Nicht
mal hier wird gegen Faschismus Stellung bezogen — das Problem heifit
»Populismus«, sie hdtten auch »Extremismus« schreiben kénnen, egal
ob links oder rechts, man mochte sich politisch nicht positionieren. Und
was macht gerade die Kirchen zu antipopulistischen Expert*innen? Es
sollen »Basisveranstaltungen« sein, »(nicht >von oben befohlens, aber als
Angebot zur Partizipation an einem nationalen gemeinsamen Projekt)«,
wobei »gemeinsam mit anderen unter uns lebenden Kulturen fréhlich
ohne nationalistischen Unterton gefeiert werden kann«. Moment, was?
Wir, mit anderen unter uns lebenden Kulturen — wer ist das denn? Wird
dieses deutsche >Wir« kulturrassistisch bestimmt? Die nationalistische
Volks-Basis macht hier Deutsche Einheit von unten. Nationalismus ist
bei diesem nationalen gemeinsamen Projekt nicht nur Unterton, es ist der
Grundton der ganzen Harmonie.

Singen wir
auch im Sinne der Lieder,
die elende Klassengesellschaft nieder

Nichts gegen gemeinsames Singen, nichts gegen schone geteilte Momen-
te mit anderen Menschen, nichts gegen Gefiihle. Wirklich —ich will das!
Die Abwertung von Koérper und Gefiihl und deren Entgegensetzung zu
rationalem Denken ist nur die andere Seite der (einseitigen) Medaille.
Aber ich habe etwas gegen Irrationalismus, die Ablehnung von kritischer
Auseinandersetzung, und gegen eine ungerechte, exklusive -Gemeinschaft«
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7 Wer wihlt das
wie aus? Welche
dsthetischen Auffas-
sungen und Urteile
gibt es? Wie ist die
Haltung zu Musik
iiberhaupt, was wird
unter >-Musik« ver-
standen, wie wird ihr
Sinn verliehen? Was
wird als Repertoire
befiirwortet/abge-
lehnt und warum?

8 Gibt es eine
Chorleitung, wie
legitimiert sich ihre
Macht, und was

ist ihre Rolle? Hat
sie ein imperatives
Mandat, rotiert
diese Aufgabe? Auf
welchen >Schlag«
miissen alle zusam-
menkommen? Wie
werden Entschei-
dungen getroffen,
von wem, woriiber?
Was ist verénder-
lich und was nicht?
Wie wird mit Kon-
flikten und Kritik
umgegangen? Wird
irgendwer bezahlt,
von wem und welche
Konsequenzen hat
das? Wem gehort der
Proben-Raum?
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(genauso gegen eine ungerechte, exklusive Musik!). Angesichts dessen
sollten wir uns als Antifaschist*innen der Spaltung schuldig machen,
statt einzustimmen. Sorry, ich bin selbst Fan davon, wenn alle harmonisch
miteinander sind, aber Frieden geht einfach nicht ohne Gerechtigkeit.

In den 1920er Jahren war es nicht schon von vornherein klar, dass
diese Musikbewegung in den Faschismus miinden wiirde. Es gab, wie

Ist eine antifaschistische Chor-Praxis moglich?

Dorothea Kolland zeigt, auch andere, emanzipatorische Moglichkeiten
und Tendenzen. Solche gibt es auch heute. Ist eine antifaschistische Chor-
Praxis moglich? Sie miisste sich signifikant von denjenigen grof3en Teilen
der Jugendmusikbewegung unterscheiden, die dann nahtlos in die NS-
Volksgemeinschaft {ibergingen, oder die sogar ihre Vorreiter waren.

Besonders antifaschistisch gerét chorisches Handeln nicht allein
durch linke Texte. Aber wie dann? Miissen Linke lauter sein oder noch
einstimmiger als >die« oder schlagen wir sie durch Zartheit und Verschie-
denheit? Jedenfalls ist — wie schon in den 1920er Jahren — kein Blumen-
topf zu gewinnen durchs Festhalten an der ungerechten, exklusiven und
>unpolitischen« birgerlichen Musikkultur.

Eine zentrale Frage, sozusagen fiir den Faschismus-Faktor, wére, was
fiir eine Art des Zusammenseins es ist bzw. welches Ideal man davon hat.

Wie sind die Verhéiltnisse zwischen den Ténen und Stimmen

und Lautstiarken — und unsere Verhéltnisse untereinander?
Wie kommt man, wie singt man zusammen?

Uben wir dabei ganz praktisch Basisdemokratie und die Herstellung von
Gerechtigkeit ein, oder das Gegenteil davon?
Wie wird mit Pluralitét, Vielstimmigkeit umgegangen?
Wie ist das Verhéltnis zwischen Besonderem und Allgemeinem, Teilen
und Ganzem, Individuum und Kollektiv?
Wodurch wird das Ganze zusammengehalten?
Wie viel vom Besonderen muss weg —

fir die Sache, die Einheit, die Gemeinschaft?

Welche Musik machen wir eigentlich, was ist der musikalische Inhalt?’
Wie funktioniert der Chor/das Zusammensingen
organisatorisch, strukturell?®
Wer singt hier zusammen und wer ist nicht dabei?

Fir wen wird gesungen, und in welchen Formaten?

Ist die kritische Reflexion gegeniiber dem Fiihlen
von Gemeinschaft und Musik abgewertet?

Wollen Leute gern ihr Ich im Wir verlieren?

Wird so getan, als wiirden (oder sollten) Singen/
Chorarbeit abseits der Politik stattfinden?

Wird damit demokratische, emanzipatorische Verdanderung blockiert?



© RosaKlee

ROSAKLEE

21 CHOR- UND VOLKSGEMEINSCHAFT

Warum singt man tberhaupt, oder warum zusammen?
Was ist die Motivation, und gibt es ein Ziel, einen Zweck?
Wird fiir Deutschland oder »als< Deutschland gesungen?
Will man durch Singen magisch Einheit herstellen, Deutschland >zum
Klingen bringen<?

Die erwidhnten Chor-Events sollten im Einzelnen und in der Praxis beur-
teilt werden, nicht nur ihrer Aufrufe und der proklamierten Ideologien.
Wer weil}, was davon vielleicht nur Antragsprosa ist, um die eigene Sys-
temrelevanz zu beweisen, weil man von Fordermitteln abhéngig ist. Aber
welche Erfahrungen machen die Partizipierenden wirklich? Werden
alle zu einem deutschen Einheitsbrei, bestehend aus neoliberalen Indivi-
duen mit kurzer und nur scheinbarer Konkurrenzpause? Begegnen
sich tatsdchlich Menschen als Einzelne und Unterschiedliche, kniipfen
Beziehungen und haben einfach mal so richtig unniitzen Spaf} zusammen?
Die, die da am 3. Oktober zusammen singen, helfen die sich dann auch
gegenseitig beim Asylantrag, im Haushalt, bei der Transition, raus aus
gewalttiatigen Beziehungen, bei Armut, Krankheit und Wohnungslosig-
keit? Unterstiitzen sie den Arbeitskampf, den Streik, die Kinderbetreuung,
die Pflege, die Besetzung, die Sabotage, die Pride der anderen? Dann wiir-
de es auf wirkliches Gemeinsames abzielen, nicht nur auf ein Bild von
Gemeinschaft im Moment des Singens, als Flucht vor der Realitét. Wiirden
wir uns im Chor zur Uberwindung von Herrschaft verabreden — aber
wirklich! — wiirde das wiederum auch der Musik gut tun. Das wiirde die
Ungleichheiten nicht vertuschen, sondern verdandern, und das wiirde erst
wirklich die Moglichkeit schaffen, dass alle gleichberechtigt an Musik
teilhaben konnten. Andere Lieder brauchen andere Verhiltnisse. Welche
Musiken und welche musikalischen Praktiken lassen uns wirklich alle
Stimmen horen? 1

Rosa Klee spielt gern mit Worten und Ténen. Sie ist Musikerin und Philosophin (M.A.) und
lebt in Dresden. Selbststéndige feministische Klavierlehrerin und Gewerkschaftsmitglied in
der Freien Arbeiter*innen Union (FAU). Als Séngerin ist sie solistisch und in verschiedenen
Chdren unterwegs.
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Macht und gute Laune behaupten: Demogesang von antifaschistischen Queers in Dresden.
Irgendwo zwischen »Oh, When the Saints Go Marching In«, Platzhirschgehabe und Glitzerherzen
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eit Komponist:innen wie Pauline Olive-

ros oder John Cage ein ganzheitlicheres

und offeneres Versténdnis von Musik

und Klang verfolgen, gibt es immer

mehr Stimmen in der neuen Musik, die
diese nicht nur von der Partitur, vom Visuel-
len aus denken, sondern den Klang an sich
in den Mittelpunkt stellen. Salomé Voegelin
gehort zu diesen unermiidlichen Klangfor-
scher:innen und Autor:innen, die sich mit
genau solchen Fragestellungen beschéaftigt:
Wie kann man tiber Musik sprechen und
schreiben, wenn das Bild fehlt? Wie konnen
wir uns im Musizieren zueinander verhalten
und welche Rolle spielen unsere Korper da-
bei? Im Interview mit Kalas Liebfried spricht
sie dartiiber, tiber Chorpraxis, Vogelgesang und
die Relationalitét des Klangs.

KALAsS LIEBFRIED Heute scheinen sich Stim-
men immer weiter von ihren Urspriingen zu
l6sen. In dem Moment, wo wir gerade mitei-
nander sprechen, wird unser Gesprach durch
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Chor als Widerstand

Salomé Voegelin im Gesprach tiber klangliche
Koexistenz, Zuhéren und Verantwortung

KALAS LIEBFRIED

INTERVIEW

Kupferspulen und Membranen vermittelt,
in riesigen digitalen Archiven gespeichert
und kann leicht von Kiinstlicher Intelligenz
reproduziert werden. Die Stimme, die einst
tief in uns verankert war, ist heute gespens-
tisch, fragmentiert und vervielfiltigt. Wie
nimmst Du diesen Wandel wahr? Verédndert
die Entkorperlichung der Stimme die Art und
Weise, wie wir einander zuhoren und mitein-
ander in Beziehung treten?

SALOME VOEGELIN Es ist wirklich interessant
dartiiber nachzudenken, wie die Maschine,
durch die wir sprechen — sei es Google Meet,
Z0OOM oder Microsoft Teams — im Laufe der
Zeit gelernt hat, uns auf die Stimme zu redu-
zieren; oder besser gesagt: auf die Semantik.
Wihrend der Pandemie, als wir uns sténdig
auf diese Plattformen verlassen haben, lern-
ten sie, alles herauszufiltern, was iiber Spra-
che hinausgeht — jedes beildufige Gerédusch,
jedes bisschen Hintergrundldrm, sogar die
subtile Art und Weise, wie wir physisch mit
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unserer Umgebung interagieren: Wenn ich
meine Kleidung beriihre, mich auf meinem
Stuhl bewege — diese Gerdusche werden vom
Machine Learning im Streben nach einer ver-
meintlichen >Klarheit« der Kommunikation
ausgeloscht. Das Faszinierende daran ist
jedoch, dass wir durch die Entfernung des
Korpers, in der Annahme, dass er nur die
Bedeutung beeintrachtigt, nicht wirklich zu
einem klareren Versténdnis gelangen — ganz
im Gegenteil.

Und natiirlich gibt es auch diese unheim-
liche Erkenntnis, dass unsere Stimmen jetzt
manipuliert, gefdlscht und sogar dazu ge-
bracht werden konnen, Dinge zu sagen, die
wir nie gesagt haben. Dagegen miissen wir
uns unbedingt wehren, so wie wir uns auch
gegen die Manipulation von Fotos im Internet
wehren. Eine Moglichkeit, dies zu tun, be-
steht darin, eine andere Art des Zuhorens zu
entwickeln — eine, die iiber die Semantik der
Worte hinausgeht und sich stattdessen auf
die Resonanz selbst einstellt. Wie entsteht
Bedeutung, nicht nur aus den Wortern im
Verhiltnis zueinander, sondern aus der Art
und Weise, wie eine Stimme in den Raum
getragen wird, aus der Art und Weise, wie sie
mit ihrer Umgebung interagiert? Wenn wir
unser Referenzsystem von einem rein sprach-
lichen auf ein rdumliches, kontingentes Sys-
tem verlagern — eines, das von Présenz und
Begegnung abhéngt —, verlieren wir vielleicht
die Illusion des miihelosen Verstehens, aber
wir gewinnen etwas viel Reicheres.

Und das ist genau, was bei ZOOM unmog-
lich bleibt. Egal, was ich tue — wenn ich jetzt
mein Glas Wasser fiillen wiirde, konnte man
das nicht horen. Die Maschine lasst dieses
Geréausch nicht durch, weil es als irrelevant
angesehen wird. Dennoch sind diese Gerdu-
sche, diese Details, ein Teil davon, wie wir uns
gegenseitig verstehen. Vielleicht besteht der
Widerstand, den wir brauchen, darin, dass wir
uns beibringen, anders zuzuhéren — uns nicht
nur auf Worte, sondern auch darauf zu kon-
zentrieren, was ankommt und was nicht, wes-
sen Stimmen Raum finden und wessen nicht.
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The Political Possibility of Sound,
Fragments of Listening,
Bloomsbury 2018

KL In Deinem Buch The Political Possibility
of Sound von 2018 argumentierst Du, dass
Klang und Zuhoren demokratisches Enga-
gement und kollektives Handeln prégen.
Zuhoren sei nicht passiv, sondern relational —
es erfordere eine Offenheit gegeniiber dem
Anderen. Dennoch ist eine Stimme nie singu-
léar; sie steht immer in Beziehung zu ande-
ren Stimmen. Wie siehst du diese Dialektik
zwischen dem Individuum und dem Kollektiv
im stimmlichen Ausdruck? Ist eine Stimme
wirklich jemals individuell?

sv Ich bin vorsichtig mit dem Begriff »demo-
kratisch«, weil es sich dabei um ein nicht-
festes Konzept handelt, das sich standig im
Prozess befindet. Demokratie ist kein Sys-
tem oder eine Verfassung — sie ist stédndiges
Geschehen. Worauf wir uns konzentrieren
konnen, ist der demos — das gemeinsame Volk.

Da gibt es fiir mich aber keine Dialektik.
Ich untersuche, wie sich die von der visuellen
Kultur gepréagte Politik mit ihren Grundlagen
in Rationalitdt und Trennung ihrer einzel-
nen Entitdten von einer Politik unterschei-
det, die vom Klang gepragt wiare. Im visuellen
Denken ist alles getrennt und messbar; im
Klang gibt es eine Relationalitéit. Wenn man
einen Bleistift gegen ein Glas schlégt, hort
man die beiden Objekte nicht getrennt, son-
dern in ihrer Wechselwirkung. Die Umge-
bung hat Einfluss darauf, wie der Klang wahr-
genommen wird, ob es sich um einen grof3en
Raum mit Glas oder um einen kleinen, mit
lauter Dingen vollgestellten Raum handelt.
Das ist also ein ganz anderer Ausgangspunkt,
um iiber Politik nachzudenken.

Der Klang zielt nicht darauf ab, das Visu-
elle zu bekédmpfen, sondern will anders sehen.
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Die westliche Sichtweise geht von der Ge-
trenntheit aus, der Ton von der Untrennbar-
keit. Diese Perspektive verschiebt politische
Vorstellungen, insbesondere, wenn wir uns
mit Themen wie dem Klimawandel oder der
Pandemie befassen. Zum Beispiel ist die his-
torisch praktizierte Teilungspolitik — ob im
Britischen Empire oder in Berlin — kurzsich-
tig. Die Unteilbarkeit der Welt macht solche
Abgrenzungen unhaltbar.

KL Im Laufe der Menschheitsgeschichte
haben Lieder und Chorgesang eine entschei-
dende Rolle bei der Bildung religioser und
sékularer Gemeinschaften gespielt. Die Wie-
derholung von Phrasen schafft einen gemein-
samen rhythmischen Raum, der iiber die un-
mittelbare Gegenwart hinausgeht und eine
Art verteiltes Handeln ermoglicht. In einem

Chor 16st sich das Selbst im Kollektiv auf.
Wiirdest du sagen, dass diese Auflésung des
Selbst durch die Stimme ein Akt des Verzichts
auf Kontrolle ist, oder ist das eine Erweite-
rung des Selbst durch gemeinsame Resonanz?

sv In den letzten Jahren sind immer mehr
Menschen in Chore eingetreten, zum Teil weil
bei Gottesdiensten oft gemeinsam gesungen
wird, was ein Gefiihl kollektiver Bestéti-
gung vermittelt. Gemeinsames Singen kann
politisch wichtig sein, vor allem als eine Form
des Widerstands in Rdumen, in denen die
eigene Stimme nicht gehort wird.

Als weil3e europiische Frau in einer privi-
legierten Position fiihle ich mich beim kollek-
tiven Gesang aber auch unwohl. Wenn der
Gesang nicht auf spezifische Widerstinde
abzielt — wie feministische oder 6kologische
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Anliegen — kann er sich zu sehr wie ein religio-
ser Rahmen anfiihlen, in dem das Individuum
in einer Gemeinschaft vor Gott eingebettet
ist. Das kann zu einer Art gemeinschaftlicher
Gliickseligkeit fiithren, aber es bedeutet auch,
dass man seine personliche Verantwortung
aufgibt — das kann problematisch sein.

Dem Chorgesang in der westlichen Musik,
insbesondere der Kirchenmusik mit Par-
titur, fehlt es oft an Improvisation. Es geht
darum, ein vorgegebenes Ideal zu perfek-
tionieren, das sich korperlos anfithlen kann.
Es geht darum, menschliche Schwichen
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weil ich mich frage, ob wir in diesen Momen-
ten dann wirklich zuhéren. Was ist, wenn der
Gesang plotzlich in etwas Problematisches
umschldgt wie z.B.: »Ich mag die AfD!«, und
die Leute einfach weiter mitmachen, ohne
dariiber nachzudenken?

KL dJean-Luc Nancy beschreibt das Zuhéren
als einen Zustand des In-Beziehung-Seins, in
dem Bedeutung nicht festgelegt ist, sondern
durch Resonanz entsteht. In diesem Sinne ist
ein Chor nicht nur ein Ensemble von Stim-
men — er ist ein Modell der Koexistenz, bei

Als weil3e européische Frau in einer
privilegierten Position fiithle ich mich beim kollektiven
Gesang aber auch unwohl.

zu iberwinden, indem man die virtuoseste
religiose Musik singt und dabei die Bediirf-
nisse und Wiinsche des Koérpers zugunsten
eines Idealsignoriert. Diese Entkorperlichung,
die oft in Massenversammlungen zu beob-
achten ist, empfinde ich als unangenehm —
vor allem, wenn ich an ihr Manipulations-
potential erkenne, wie es in faschistischen
Bewegungen zu beobachten ist, wo der Grup-
pengesang dazu benutzt wird, die individu-
elle Handlungsfihigkeit auszuldschen.

—> Siehe auch den Text von Rosa Klee
in diesem Heft der Positionen

Dieses Spannungsverhéltnis zwischen kol-
lektivem Widerstand und der Gefahr des
Massengehorsams ist fiir mich sehr schwie-
rig zu bewaltigen. Selbst in Bewegungen wie
den Klimademos kann die kollektive Energie
erméchtigend sein, aber eben auch die Gefahr
bergen, dass kritisches Denken zugunsten
einer affektiven Einheit aufgelost wird.
Beim kollektiven Singen geht es oft um
antiphonale Formen wie Call and response, die
sicherlich ein Gefiihl von Stérke vermitteln
konnen. Aber auch das ist mir unangenehm,

dem jeder Teilnehmer von den anderen beein-
flusst wird und diese beeinflusst. Wie beein-
flusst diese Beziehungsdynamik deine eigene
kiinstlerische und wissenschaftliche Praxis?

sv Ich finde diese Idee von Jean-Luc Nancy
dullerst wichtig, zumal es eine der wenigen
philosophischen Uberlegungen ist, die sich
dem Zuhoren selbst widmet. Das ist ein Kon-
zept, das unser visuelles, kulturell geprigtes
Denken in Frage stellt.

Ich bin auch der Meinung, dass in Bezie-
hung mit Anderen zu sein — nicht als
getrennte, sondern als voneinander abhén-
gige Wesen — entscheidend fiir das Verstiand-
nis von Individualitat ist. Wie konnen wir
erkennen, was wirklich >unser« ist, wenn
unsere Gedanken und Verhaltensweisen von
dulleren Kriften wie Erziehung und gesell-
schaftlichen Normen geprégt sind? Der Deko-
lonialitats-Diskurs fordert uns auf, diese Ein-
fliisse kritisch zu untersuchen.

Der Chor kann natiirlich ein Modell fir
das Zusammenleben sein, aber er lduft auch
Gefahr, zu einem Instrument des Zwangs
oder der Manipulation zu werden, wenn die
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Teilnahme nicht wirklich offen und egalitér
ist. Wenn man zum Beispiel in einem Chor
nach einer festen Partitur singt, ist die eigene
Rolle bereits eingeschriankt, was das Potential
fiir echte Beziehungsarbeit verringert.

Was ich bewundere, sind Praktiken wie
die von Maggie Nicholls, einer Vokalkiinst-
lerin, die Improvisationssitzungen namens
The Gathering leitet. Diese Sessions sind fiir
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Partitur oder einem religiosen Kontext ab-
héngig ist, sondern stattdessen eine Praxis
des sozial-politischen Zusammenlebens be-
treibt, finde ich diese Idee wirklich spannend.
Das wire ein Chor, bei dem es darum geht,
gemeinsam etwas zu schaffen — etwas, bei
dem es nicht um eine vorgegebene Harmonie
geht, sondern vielmehr um einen co-kreativen
Raum, in dem wir einander zuhéren und

Klang ist nicht nur die Stimme in meinem Ohr
oder die Stimme in deinem Mund, sondern etwas,
das in dem Raum zwischen uns mitschwingt.

mich ein Modell dafiir, wie wahre Koexistenz
durch Klang aussehen kann. Es geht nicht
darum, einer vorgegebenen Partitur zu fol-
gen, sondern durch gegenseitiges Zuhotren
und korperlichen Ausdruck eine Erfahrung
des gemeinsamen Klangs zu schaffen.

Diese Art der Gesangsimprovisation eroff-
net die Moglichkeit eines flexibleren, parti-
zipatorischen >Chors« — eines Chors, der eine
echte Beziehung ohne die Zwinge von Hie-
rarchie oder Skript fordert. Es geht darum,
gemeinsam einen Klang zu schaffen, der Fiir-
sorge und Verantwortung fiireinander verkor-
pert. Ich denke, wenn Politiker so etwas wie
The Gathering erleben wiirden, wiirden sie
das Potential fiir den Aufbau einer kritischen
Koexistenz besser verstehen.

KL In deinen Texten untersuchst du haufig
die Materialitdt von Klang sowie Zuhoren als
verkorperte und soziale Praxis. Du hast das
Zuhoren einmal als einen aktiven, generativen
Akt beschrieben, der Wahrnehmung und Be-
deutung formt. Wie beziehen sich diese Ideen
auf Chore als klangliche und politische Kollek-
tive? Konnen chorische Praktiken dominante
Strukturen des Zuhorens in Frage stellen und
alternative Wege des Zusammenseins bieten?

sv Wenn wir iiber diesen >erweiterten Chor«
sprechen, der nicht von einer geschriebenen

ethisch aufeinander reagieren. Es ist eine Art
aktiver, fortlaufender generativer Akt.

Ich habe bisher die Idee des Zuhérens und
des Klangs als nicht feststehende Entitaten
untersucht, als etwas, das im Raum zwischen
uns lebt. Klang ist nicht nur die Stimme
in meinem Ohr oder die Stimme in deinem
Mund, sondern etwas, das in dem Raum zwi-
schen uns mitschwingt. Wenn wir uns im sel-
ben Raum befinden wiirden, wiirden unsere
Stimmen zwischen uns schweben und mit der
Umgebung sowie miteinander interagieren.
So wiirde dieser >erweiterte Chor« funktio-
nieren — durch aktives Zuhoren und Reagie-
ren, wobei die Stimme jedes Einzelnen kein
statisches Objekt ist, sondern ein Teil des
gemeinsamen kreativen und beziehungsvol-
len Austauschs.

Dieser relationale und generative Prozess
wiirde nicht unbedingt auf Harmonie abzie-
len — genau darin liegt ja mein Unbehagen an
traditionellen Choren. Die Idee der Harmonie,
des Strebens nach einer idealisierten, insze-
nierten Einheit, erscheint mir zu restriktiv. In
der experimentellen und improvisatorischen
Vokalarbeit entfernen wir uns von dem Druck
der Harmonie und lassen uns stattdessen auf
eine Art offenes Miteinander ein. Wir streben
nicht danach, gleich zu klingen oder im Ein-
klang zu sein. Das Ziel ist nicht Konsens oder
Uniformitét, sondern eine Koexistenz, in der
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die Unterschiede angenommen und gemein-
sam erzeugt werden. Diese Art von Chor
strebt nicht nach einem perfekten Ergebnis,
sondern 6ffnet den Raum fiir verschiedene
Arten des Zusammenseins.

Diese Art von Praxis schafft auch Verant-
wortung — nicht nur fiir das Horen, sondern
auch dafiir, wie wir klingen und am Kollektiv
teilnehmen. Die Korper, die in diesem Chor
mitwirken, horen nicht nur, sie klingen auch,
und es gibt eine wechselseitige Beziehung
zwischen ihnen. Das hat auch einen phéno-
menologischen Aspekt: So wie ich das Glas
vor mir wahrnehme, bin ich durch meine
Wahrnehmung an seiner Existenz beteiligt.
In dhnlicher Weise wird der Klang, den wir
erzeugen, dadurch geformt, wie wir anwe-
send sind, und das erfordert ein tiefes Ver-
antwortungsgefiihl — ein Bewusstsein dafiir,
wie wir an diesem generativen Akt des Mit-
einanders teilnehmen. Es geht nicht nur
darum, dass etwas geschieht, sondern dass
es verantwortungsvoll geschieht. Das ist es,
was ich mit Meta-Generativitidt meine: eine
aktive, ethische Schopfung im Raum zwi-
schen uns.
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kL Konnten Chore in einem erweiterten
Sinne diese Verflechtung darstellen und die
fragile Verbindung menschlicher und nicht-
menschlicher Welten horbar machen?

sv Ja, wenn wir uns einen erweiterten,
kakophonischen Chor vorstellen, der nicht
nach Harmonie strebt, dann kénnen wir diese
Verflechtung wirklich héren. Wenn wir ihm
gleich einen geologischen Zeitrahmen geben,
werden die Dinge vielleicht in einer anderen
Form wieder zusammenkommen, was auf
die Art und Weise hinweist, wie Kldnge und
Welten zusammenkommen und sich trennen
konnen.

Das ist es, was ein erweiterter Chor dar-
stellen konnte: einen unteilbaren Akt der
Koexistenz. Es geht nicht darum, dass wir
zusammenkommen, um eine perfekte Koexis-
tenz zu erschaffen, sondern darum, diese
Koexistenz in dem Klang, den wir machen,
in dem Zuhéren, das wir tun, gleichzeitig zu
praktizieren.

Wenn wir uns als voneinander abhéingig
verstehen, erkennen wir, dass wir sowohl mit
menschlichen als auch mit nicht-menschli-
chen Wesen verwoben sind. Wenn wir eine
kritische Koexistenz im Klang praktizieren
konnen, werden wir verstehen, wo wir uns
beriihren, wo wir uns iiberschneiden. Aber ich
denke, es besteht ein Risiko, wenn wir uns zu
sehr in Richtung Post-Anthropozentrismus
oder Hyper-Anthropozentrismus bewegen
und versuchen, andere Arten so zu verstehen,
als ob sie dieselbe Sprache sprechen wiirden
wie wir. Wir riskieren, dass es zu einer men-
schenzentrierten Annahme wird, als ob wir
die gleiche Sprache sprechen konnten wie ein
Delfin oder ein Vogel.

Wenn wir tber das Verstehen sprechen,
ist es meines Erachtens wichtig, sich daran
zu erinnern, dass es bei echtem Verstehen
nicht darum geht, die Sprache anderer Arten
in unsere eigene zu iibersetzen. Wir konnen
nicht davon ausgehen, dass wir die Spra-
che eines Vogels so >lernen< kénnen, wie wir
vielleicht Italienisch lernen. Die Idee, Tiere
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durch die menschliche Sprache verstehen zu
lernen, ist ein gefidhrliches Unterfangen. Der
Schwerpunkt sollte auf dem Zuhoren liegen,
nicht darauf, die »Sprache«einer anderen Spe-
zies zu beherrschen. Wir horen zu, um ihre
Bediirfnisse, ihren Raum und ihre Umgebung
zu verstehen.

Diese Art der Kommunikation, wie sie
beispielsweise das Kaluli-Volk in Papua-
Neuguinea kennt, die den Végeln zuhoren,
beruht auf einem viel tieferen, relationalen
Verstidndnis. Es geht nicht darum, anzuneh-
men, dass wir sie aus einer europédischen kul-
turellen Perspektive vollstdndig verstehen
konnen. Es geht darum, uns auf ihre Bediirf-
nisse, ihre Verantwortlichkeiten und ihre
Présenz in der Welt einzustellen.

Ja, natiirlich haben viele von uns diese tiefe
Verbindung zur nicht-menschlichen Welt ver-
loren. Da ich in der Stadt aufgewachsen bin,
weil} ich, wie abgekoppelt wir davon sein kon-
nen. Aber die Natur hort auch uns zu, selbst
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wenn wir sie nicht immer héren. Und das ist
etwas, das wir vergessen haben: Ein gegen-
seitiges Zuhoren findet statt. Wir ignorieren
die Gerdusche der Welt, aber sie sind immer
noch da und héren uns zu. Larmbeldstigung
und Lichtverschmutzung sind ein grofles
Problem, aber die Natur hort weiter zu, auch
wenn wir sie ignorieren wollen.

KL Wenn wir Chore nicht einfach als
menschliche Stimmen verstehen, die zusam-
men singen, sondern als ein kollektives Feld
von Resonanzen — Schwingungen zwischen
Kérpern, Technologien, Okosystemen —, dann
existieren sie iiber den menschlichen Bereich
hinaus. Es gibt maschinelle Chére, biologi-
sche Chore, sogar geologische und kosmische
Chore. Siehst du in deiner Arbeit eine Ausei-
nandersetzung mit diesen erweiterten, nicht-
menschlichen Formen kollektiver Resonanz?

- Siehe das Interview mit Caterina Barbieri
im letzten Heft, den Positionen #142

Kuratorische Performance Uncurating Sound, Valais, Schweiz
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sv Ja,ich liebe diese Erweiterung der Chore
hin zu einer kollektiven Resonanz, die iiber
den menschlichen Bereich hinausgeht — bis
hin zum Kosmischen, Biologischen und sogar
Geologischen. Das entspricht der Idee der
relationalen Unteilbarkeit, wie Jean-Luc
Nancy sagen wiirde. Es geht nicht darum,
dass unterschiedliche, getrennte Einheiten
zusammenkommen, sondern um eine Art un-
teilbare Relationalitat. Wenn man morgens
an der Straflenbahnstelle steht, ist man von
einem kosmischen Chor umgeben — einer Viel-
zahl von Resonanzen, die man mit der richti-
gen Sensibilitit alle auf einmal héren kann.
Wie wire es, alles gleichzeitig zu horen,
nicht nur die pragmatischen Gerédusche der
Durchsage oder das Gespréach anderer Fahr-

géste, sondern die gesamte Klanglandschaft
— das Summen der Stadt, das Kreischen der
Straflenbahn in ihren Gleisen, die Vogel, den
Hund, das leise Rauschen des Verkehrs. Wenn
wir uns darin iiben konnten, diese Gleich-
zeitigkeit wahrzunehmen, uns nicht nur auf
eine Stimme zu konzentrieren, sondern alles
als ein kollektives, relationales Resonanzfeld
zu horen, wiirde das unsere Wahrnehmung
der Welt vollig veréandern. Es wiirde uns leh-
ren, dass Bedeutung nicht isoliert, sondern
relational ist. Alles macht Sinn, weil alles da
ist und zusammen existiert.

Das ist das Gefiihl, was ich jedenfalls
habe, wenn ich so etwas wie einen Morgen-
chor erlebe — die laute, tiberwaltigende Sym-
phonie der Vogel um fiinf Uhr morgens. Das
klingt iiberhaupt nicht mehr wie ein Vogel,
sondern wie ein gewaltiger Schauer oder ein
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Fir mich ist der Chor mehr als nur ein formaler
Ausdruck geworden. Er ist jetzt ein Werkzeug fiir kritisches
Zuhoren, kritisches Denken und Klanggestaltung.

Er kann politisch, transformativ und eine Form der
Solidaritit sein, vor allem, wenn wir tiber seine traditionellen
Kontexte hinausgehen.
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Bad aus Geriduschen, das einen verschlingt.
Und dann, genauso schnell, ist es wieder weg.
Wenn wir diese Sensibilitét in unser tagliches
Leben tiibertragen konnten, sei es auf dem
Weg zur Arbeit oder im Biiro selbst, wiirde
uns das eine vollig neue Art des Zusammen-
seins mit der Welt eroffnen.

kKL Invielen Traditionen ist das gemeinsame
Singen ein Akt des Uberlebens, ein Weg, um
Priasenz zu zeigen. Kann der Chor in einer
Zeit zunehmender Fragmentierung immer
noch als politische und transformative Kraft
dienen?

sv  Absolut. Wir haben die Idee des Chors
bereits erweitert und uber seine herkomm-

lichen Grenzen hinaus ausgedehnt. Wenn
wir den Begriff der Konvivialitdt in Betracht
ziehen, fiigt dies eine Ebene des kollektiven
Widerstands hinzu — ein kollektiver klang-
licher Ausdruck, der die Unterdriickung
tiberwindet. Aber dieser Chor ist nicht ein-
dimensional. Es handelt sich nicht nur um
eine einzelne, einheitliche Stimme, sondern
um mehrere Chore, von denen jeder poten-
tiell seinen eigenen Widerstand in sich tragt.
Wenn wir uns durch die Welt bewegen, sind
wir mit einer Vielzahl dieser klanglichen
Interaktionen konfrontiert.

Fir mich ist der Chor mehr als nur ein
formaler Ausdruck geworden. Er ist jetzt ein
Werkzeug fiir kritisches Zuhoren, kritisches
Denken und Klanggestaltung. Er kann poli-
tisch, transformativ und eine Form der Soli-
daritét sein, vor allem, wenn wir tiber seine
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Curatorial Performance an der Gutenberg Sound Art Academy, Universitat Mainz 2020

traditionellen Kontexte hinausgehen. In
einem erweiterten Rahmen hat der Chor ein
unglaubliches Potential und wenn wir ihn
als »Gegen-Chor« betrachten, kann er als
kraftvoller Widerstand gegen patriarchale
Krifte dienen. Besonders im Kontext des
aktuellen politischen Klimas — wo Figuren
wie Trump eine bestimmte Art von toxischer
Mainnlichkeit verkérpern — kann der Chor zu
einer kollektiven Kraft des Mutes werden,
zu einer kollektiven Stimme, die sich gegen
unterdriickerische Systeme wehrt. Es geht
nicht nur um Mann gegen Frau, sondern um
eine ganz bestimmte Form von Ménnlichkeit
gegen alles andere — gegen marginalisierte
Geschlechter, gegen die Natur, sogar gegen
die Tiere.

Mit dieser Macht muss man sich aber
auch kritisch auseinandersetzen. Wir miissen
fragen: »Mit wem singen wir? Wofiir singen
wir?« Diese Art von Bewusstsein verwandelt
den Chor in eine dynamische, kritische Kom-
petenz, die wir in alle Bereiche mitnehmen

konnen. Chére sind in der Lage, Widerstand
zu leisten und einen Raum fiir kollektive
Starke, Sichtbarkeit und Aktion zu schaffen.
Wir kénnen uns aber nicht einfach auf das
Wort »Chor« stiitzen, ohne die Ebenen der
Machtdynamik zu verstehen, die es mit sich
bringt.

KL AbschlieBend mochte ich iiber die Zu-
kunft des kollektiven Zuhorens nachdenken:
Wie kénnen wir neue Formen der Chorpraxis
kultivieren — ob menschlich, technologisch
oder okologisch —, die die Isolation herausfor-
dern und eine tiefere Form der Aufmerksam-
keit und Fiirsorge fordern?

sv Diese Idee gefillt mir sehr gut — nicht
unbedingt auf eine musikalische, virtuose
Art und Weise, sondern in einer offeneren,
umfassenderen und forschenden Praxis. Wir
verlieren ja oft die Fiahigkeit, die Simultanei-
tat unserer Umgebung wahrzunehmen, sind
darauf trainiert, uns auf bestimmte Dinge

© Martina Pippric
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wie Arbeit, Ziele oder Aufgaben zu konzent-
rieren und dabei die reichhaltigeren, relatio-
nalen Klang- und Verbindungsschichten um
uns herum zu vergessen.

Dabei geht es gar nicht darum, perfekte
Harmonie oder Musikalitét zu schaffen, son-
dern vielmehr darum, unsere Stimmen und
Korper zu nutzen, um gemeinsam Klidnge zu
erzeugen, um ein tieferes Zuhoren zu iiben,
ein Zuhoren, bei dem es um Beziehungen
geht — darum, die Verbindungen zwischen
den Dingen zu horen. Das ist eine Praxis, die
uns wieder mit dem sensorischen Reichtum
der Welt verbindet, etwas, das oft im Stre-
ben nach Produktivitiat und Funktion ver-
loren geht.

Man konnte vor allem Kinder, die von
Natur aus fur diese Art der Gleichzeitigkeit
empfinglicher sind, dazu ermutigen, gemein-
sam Klinge zu erzeugen und zu erforschen.
Das konnte der Weg sein, um von einer Welt,
in der wir individuelle Produktivitiat und
funktionale Kommunikation schitzen, zu
einer neuen Welt zu gelangen, in der wir ler-
nen, die Relationalitit der Existenz zu erfah-
ren und zu verstehen.

Diese Praxis konnte die Vereinzelung her-
ausfordern und dazu beitragen, eine tiefere
Aufmerksamkeit zu entwickeln — nicht nur
fiir uns selbst, sondern auch fiir die Welt um
uns herum. Sie kénnte eine 6kologischere und
politisch bewusstere Weltsicht schaffen — eine,
die die Verbundenheit aller Dinge anerkennt.
Anstelle des iiblichen Musikunterrichts in
der Schule, in dem die Kinder lernen, Volks-
lieder auswendig zu lernen oder sich an eine
bestimmte Struktur zu halten, konnte man
sich einen Raum vorstellen, in dem sie ler-
nen, gemeinsam Klédnge auf eine offenere,
relationale Weise zu erzeugen. In diesem
Raum wiirden sie verstehen, dass die Dinge
nicht isoliert geschehen, sondern gemein-
sam, in Beziehung zueinander. Diese Art von
Praxis kénnte entscheidend sein, um die Art
von kollektivem Bewusstsein und kollektiver
Fiirsorge zu fordern, die wir in der heutigen
Welt brauchen. 1
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Kalas Liebfried ist Kiinstler und Kurator. Im Zentrum
seiner transdisziplindren Praxis steht die kollabo-
rative und sozialpolitische Gestaltungskraft von Klang
und Performance. Er ist kiinstlerischer Leiter der
Lothringer 13 Halle in Minchen, Griinder von Frag-
ments of Sonic Extinction sowie Redakteur beim

20 Seconds Magazine.
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»Die Liebhaberinnenc
oder Empathie
als musiktheatrale Praxis

ULRIKE HARTUNG

Wagnis

er Operndirektor der Norrlandsoperan im nordschwedischen Umea3,

Dan Turden, ist in der Saison 2024/25 ein grof3es Wagnis eingegan-

gen — so wiirden das zumindest viele seiner Kolleg:innen sehen.

Sein kleines offentlich getragenes Haus, das zudem das nérdlichs-

te Opernhaus der Welt ist, zeigt pro Saison vier Opernproduktio-
nen. Diese setzen sich zusammen aus einem Gastspiel, einer Repertoire-
Produktion und zwei Neuproduktionen. Fiir die Saison 2024/25 galten
dabei aufgrund des 50-jdhrigen Jubildums des Hauses besondere Voraus-
setzungen. Die Wahl fiel zum einen auf Rossinis temporeiche Opera buffa
LTtaliana in Algeri (Regie: Natalie Ringer), zum anderen entschied man
sich fiir die Vergabe eines Kompositionsauftrags. Die in Schweden — aber
auch weit dariiber hinaus — bekannte Popmusikerin Jenny Wilson sollte
Elfriede Jelineks Roman Die Liebhaberinnen vertonen: ein tiberaus ambi-
tioniertes Projekt, vermutlich fiir jedes Opernhaus.

Beide Produktionen sind an die Urspriinge der Norrlandsoperan
selbst gekniipft: L'ltaliana war die Eroffnungsproduktion der Norrland-
soperan im Jahr ihrer Griindung und Jelineks Roman erschien zur selben
Zeit. Neben dem Vergangenheitsbezug durch das Jubildum kennzeichnet
beide ein starker Fokus auf die Gegenwart, die sich vor allem aus den
dafiir engagierten Kiinstler:innen ergibt.
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Die Stiickauswahl — neben den genannten wurden zudem Puccinis La
Bohéme sowie die Kammeroper Virginia Woolf (basierend auf dem Lieder-
zyklus From the Diary of Virginia Woolf von Dominick Argento, 1974, Regie:
Elisabeth Ljungar) gespielt — wie auch die rein weibliche Besetzung aller (!)
Regiepositionen zeigt einen starken Fokus auf Frauen: auf wie hinter der
Biihne. Eine solche Positionierung insbesondere hinsichtlich der Beset-
zungspolitik ist im internationalen Opernbetrieb nach wie vor eine abso-
lute Ausnahme, denn neben der Norrlandsoperan gibt es in der Saison
2024/25 in den Landern Mittel- und Nordeuropas nur ein weiteres
offentlich getragenes Opernhaus mit dieser Quote: das Mecklenburgische
Staatstheater in Schwerin. Offenbar sind viele Intendanten nach wie
vor der Ansicht, es gebe nicht geniigend Regisseurinnen, die hinsichtlich
kiinstlerischer Qualitdt mit ihren ménnlichen mithalten kénnten, wes-
halb es schwierig sei, Regiepositionen paritéitisch zu vergeben (fiir Kom-
ponistinnen und Dirigentinnen ist die Lage dhnlich). Turdens Position

»Wir haben diese Regisseurinnen wegen ihrer
kiinstlerischen Qualitiat ausgewdahlt, nicht weil sie
Frauen sind. [...] Ich denke nicht, dass es ein Problem ist,
eine weibliche Regisseurin zu finden, die auf hohem
kiinstlerischen Niveau arbeitet. Uberhaupt nicht!«

dazu ist klar: Wir haben diese Regisseurinnen wegen ihrer kiinstlerischen
Qualitdt ausgewdhlt, nicht weil sie Frauen sind. Ich denke, das sollte man
als Voraussetzung sehen. Um es klar und deutlich zu sagen: Ich denke nicht,
dass es ein Problem ist, eine weibliche Regisseurin zu finden, die auf hohem
kiinstlerischen Niveau arbeitet. Uberhaupt nicht!*

Das angesprochene Wagnis bestand fiir Turden also nicht darin,
Regieauftriage einer ganzen Saison ausschlielich an Frauen zu verge-
ben. Indem er aber eine der zwei Neuproduktionen, die noch dazu sowohl
ein bedeutendes Jubilidum des Hauses feiern soll und eine besondere
Urauffithrung mit Kompositionsauftrag ist, Franciska Ery (und die von
ihr gewdhlte Basia Binkowska als Bithnen- und Kostiimbildnerin) an-
vertraute, zeigte er ein aullergewohnliches Gespir fiir Kiinstler:innen-
Personlichkeiten. Fir die in Ungarn geborene und im Vereinigten
Konigreich kiinstlerisch ausgebildete Ery ist es die erste Opernproduk-
tion dieser Groflenordnung. Turden und Ery begegneten sich bei der
Opera Europa Conference 2022 in Budapest, wo sie fiir den erkrankten
Direktor der English National Opera in einer Podiumsdiskussion ein-
sprang. Mit damals gerade einmal drei Jahren Opernerfahrung erklérte
sie einem Publikum aus internationalen Opernintendant:innen, dass
»Integration« und »Inclusion«, so die Themen der Konferenz, eben nicht
bedeuten, dass die in und fiir Opernh&user arbeitenden Kiinstler:innen
fiir solche und Inklusion zu sorgen hétten, sondern dass umgekehrt
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das Haus in seinen Moglichkeiten so beschaffen sein miisse, dass es fiir
Kiinstler:innen mit diversen Hintergriinden tiberhaupt attraktiv wére.
Nur so wiirde man in der Oper an tatsdchlich innovative Impulse kom-
men. Turden bot ihr nicht lang nach dieser Konferenz die Regie fiir die
Produktion von Alskarinnorna an.

Alskarinnorna

Elfriede Jelineks 1975 erschienener Roman Die Liebhaberinnen — schwe-
disch: Alskarinnorna — ist die Grundlage fiir den Kompositionsauftrag
der Norrlandsoperan, der neben der Musikerin Jenny Wilson auch an
den Librettisten Erik Norberg sowie an Johann Siberg (Arrangement)
erging. Die Liebhaberinnen ist eine schonungslose Abrechnung geschlechts-
spezifischer Abhéngigkeiten von Frauen in einer patriarchalen Gesell-
schaft. Darin suchen die beiden Protagonistinnen Brigitte und Paula,
die weniger voll ausgebildete Charaktere als viel mehr Représentatio-
nen ihrer Lebenswelt und Verkérperungen der sie umgebenden Verhélt-
nisse sind, ihren Weg durch die eng gesteckten gesellschaftlichen Raster

Zur Vorbereitung ihrer Kompositionsreise,
so beschreibt Wilson habe sie viel Zeit mit
ihren personlichen Held:innen verbracht: »Steve Reich,
Robert Ashley, Tangerine Dream, Laurie Anderson,
Daphne Oram, Michael Nyman, Aphex Twin,
Philip Glass, Wendy Carlos, Bendik Giske, Kraftwerk
etc. etc.«

zwischen Arbeit und Heirat (und damit verbundener Mutterschaft) — an
deren sexistischem status quo bzw. am Versuch diesen zu iiberwinden
beide unweigerlich scheitern miissen. Die Entfremdung von Liebe und
Sexualitdt geht dabei Hand in Hand mit der Unterwerfung und Selbst-
verleugnung der Frau durch ihre (potenzielle) Gebarfahigkeit und letzt-
lich den Zwang zu Reproduktion. In einem sarkastisch distanzierten Stil,
der in seiner Erzdhlweise einem einzigen Atemzug gleicht, entlarvt Je-
linek die gesellschaftlichen Strukturen, die es Frauen unmaglich macht,
aus diesen gewaltvollen und missbrduchlichen Rastern auszubrechen.
Es ist ein radikaler und drastischer Text, der sich sprachlich tiberaus
brutal und zum Teil vulgér zeigt — allerdings nicht ohne Sarkasmus und
eine groteske Komik, die die beschriebenen Abgriinde und immanente
Unausweichlichkeit der Schilderungen fiir die Leser:in tiberhaupt er-
traglich macht. Dabei eignet Jelineks Sprache eine spezifische Musika-
litat, die sie fiir Vertonung geradezu préadestiniert: »Aus der Polyphonie
tbernimmt Jelinek eine Art von Mehrstimmigkeit, indem sie, wie in Die
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Liebhaberinnen, unterschiedliche Positionen zu einem Thema prisen-
tiert«, so die Theaterwissenschaftlerin Susanne Vill. »Zwei Personen
kommunizieren, wobei jeder auf seinem Standpunkt beharrt. Durch Iro-
nie, Satire bis hin zum Sarkasmus kennzeichnet die Autorin dann die
Ideologie bzw. das soziale Dilemma, in dem die Personen gefangen sind.
Komplexere Formen der Mehrstimmigkeit sind der Sprache nicht zugéng-
lich, da sie die Textversténdlichkeit kosten.«? Etwas, was die Musik einer
Vertonung iibernehmen kann.

Der Librettist Erik Norberg entwickelte aus diesem Text ein Sta-
tionenstiick aus 28 Szenen, das spotlight-artig die zentralen Handlungs-
entwicklungen des Romans zusammenfasst. In der Tat, eine herausfor-
dernde Aufgabe, die aber ohne Verluste der urspriinglichen Essenz des
Textes kaum zu bewéltigen ist. Wer Die Liebhaberinnen kennt, wird den
Roman wiedererkennen; wer das nicht tut, wird sich nur schwer seinen
urspriinglichen Geist erschlieflen konnen.

Musikalisch entwickelt das Stiick ein Spannungsfeld aus Fremdheit
und Vertrautheit: Vertraut im traditionellen Verstéandnis von Oper sind
einzig die klassisch ausgebildeten Stimmen der Sénger:innen sowie die
Tatsache des Vorhandenseins eines Sinfonieorchesters. Fremd hingegen
wirkt es zunéchst, wenn die urspriinglich im Indie-Pop-Umfeld verwur-
zelte Wilson die ihr wiederum vertraute experimentelle Elektronik und
synthesizer-dominierten Soundlandschaften mit den Musikdramatur-
gien von Oper zusammenzubringen. Diese beiden Positionen begegnen
sich in einer Reibung, die sich durch das Stiick hindurchzieht, wenn auch
in unterschiedlichen Wirkungsgraden. Zur Vorbereitung ihrer Komposi-
tionsreise, so beschreibt Wilson es in Interviews zur Produktion, aber auch
auf ihrem Instagram-Account, habe sie viel Zeit mit ihren personlichen
Held:innen verbracht: »Steve Reich, Robert Ashley, Tangerine Dream, Laurie
Anderson, Daphne Oram, Michael Nyman, Aphex Twin, Philip Glass,
Wendy Carlos, Bendik Giske, Kraftwerk etc. etc.«?

Diese durchaus heterogene Inspiration kann man ihrer Komposi-
tion anhoren, insbesondere was die Beziige zur amerikanischen Minimal
Music betrifft. Dass die Komponistin kaum Berithrungspunkte hat zum
Genre, fiir das sie hier schreibt und musikalisch eigentlich woanders
zuhause ist, hort man ebenfalls. Wie so oft in der Oper héngt fiir die Zuho-
rer:in viel mit den eigenen Horerfahrungen und -horizonten zusammen,
nur dass es in diesem Fall eben nicht die Operngeschichte ist, auf die
sich die kompositorische Idee bezieht, die iiblicherweise fiir Produktion
wie Rezeption eine gemeinsame Hintergrundfolie bildet. Hier verhilt es
sich wie mit Jelineks Roman: Wer mit dem sonstigem (Euvre der Kiinst-
lerin etwas anfangen kann, wird auch hier in der Lage sein, sich in die
treibenden und sich wiederholende Rhythmen hineinfallen zu lassen, die,
eine geneigte Zuhorer:in vorausgesetzt, in einen Zustand zwischen Trance
einerseits und konzentrierter Aufmerksamkeit andererseits versetzen
kann. Wilsons Musik kommt eingéngig und stimmungsvoll daher, aber
auch treibend bis zur Atemlosigkeit. Das mag fiir eingefleischte Opern-
kenner:innen ungewohnt sein oder sich sogar unterkomplex anfiihlen —
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Paula (Alexandra Biichel) an der Durchsageanlage in der Fabrik

womoglich, weil der Referenzrahmen von Wilsons Musik eben nicht Oper
ist und sie sich vor einem anderen Hintergrund entfaltet. In jedem Fall
bringt Wilson musikalische Facetten in ein Opernhaus, die man dort nicht
antrifft, und die Spall machen — etwas, das sich nicht als erste Assoziation
im Kontext zeitgenossischer Kunstmusik einstellt; was sie aber gegebe-
nenfalls fiir das so stark umworbene jiingere, generell diversere (Nicht-)
Publikum interessant machen koénnte.

Dennoch bleibt dem musiktheatererfahrenen Ohr nicht verbor-
gen, dass das Orchester, das Wilsons Komposition tragen soll, fiir sie
streckenweise vollig iberdimensioniert ist: Immer wieder spielen viele
Instrumente dasselbe und verwaschen damit den Klang besonders dort,
wo er Fokus und Konzentration bediirfte. Ein Umstand, den man als bei-
spielhaft dafiir deuten konnte, was Ery bei der Tagung 2022 in Budapest
monierte: Die Musik wird an diesen Stellen fiir das ortliche Orchester
arrangiert anstatt dafiir, was die Komposition eigentlich brauchte. Zudem
sind Musik und Libretto keinesfalls zu jedem Zeitpunkt harmonisch mit-
einander verkniipft. Es gibt Momente starker (unfreiwilliger) Reibung,
fiir die die iiberaus einfallsreiche Regie immer wieder kreative Losungen
finden muss. So passiert es, dass hochanspruchsvolle und fiir das Ver-
stdndnis des Fortgangs der Handlung wesentliche Texte auf iiberbordende,
geradezu kineastische Klangmauern prallen. Mikrophonierung kommt in
einer puristischen Idealvorstellung unmediatisierten Stimmklangs in der
Oper aber kaum in Frage, so dass sich die Regie allen ihr zur Verfiigung
stehenden Mittel bedienen muss, diese Diskrepanzen in ihrer Umsetzung
auszubalancieren.

Regisseurin Ery verlegt die 28 Szenen in eine Unterwischefabrik,
wie sie auch in Jelineks Roman immer wieder Austragungsort gesellschaft-
licher Aushandlungsprozesse ist. Sie 16st darin das Akustik-Problem in
der Einfithrung einer fabrikeigenen Durchsageanlage sowie eines Transis-
torradios, durch das auch Jelinek selbst zu Wort kommt. Sie macht aus der
sprichwortlichen Not eine Tugend und entwickelt so Szenen grofler Komik,
aber auch die Moglichkeit akustischer Nédhe zur Stimme, wo es sie braucht.
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Auch die geradezu leitmotivisch wirkende Ausstattung (Basia Binkowska)
fangt dramaturgische Schwichen des Stiickes immer wieder auf. In dieser
Fabrik wird séamtliches Interieur zu musiktheatralem Gestaltungsmaterial:
Ein abgerollter griiner Stoffballen wird zum familidren Obstgarten, der
wiederum sozialen Status und den Versuch von Kultur bzw. Kultiviertheit
reprisentiert; Ndhmaschinentische auf Rollen werden zu Szenen choreo-
grafierten Kollektivismus; das verglaste Vorarbeiterbiiro wird zum Kam-
merspielort von héuslicher Gewalt und Missbrauch. Dabei verstromt das
Setting permanent die Einheitlichkeit, Sauberkeit und Sachlichkeit einer
streng gefithrten Produktionsstétte. Nichts bleibt verborgen, alles noch so
schmerzhafte und schwer zu ertragende der zwischenmenschlichen Ab-
griinde kommt hier ans kalte Neon-Fabrik-Licht. Die Formalitit dieses
Settings ist eine Visualisierung der Jelinek oft zum Vorwurf gemachten
Kélte ihrer sprachlichen Ausdrucksweise, die letztlich nichts anderes als
ein Spiegel der Verhiltnisse ist, die sie beschreibt. Die sachlich-technische
Distanz in der Ausstattung bewirkt eine ebensolche in der Rezeption der
Oper, die wiederum Momente enormer Komik erméglicht: aus Stoff genéhte
Korperteile, die an Kleiderstangen durch die Fabrik durchgeschoben wer-
den und die Austauschbarkeit der Anteile der weiblichen Anatomie von
»Wert« vor Augen fithren; eine Armada an identischen Pliischédpfeln, die
im >Obstgarten« auf die sich nach ihnen als Statusssymbol verzehrenden
Brigitte niederregnen; oder aber die Girlande mit der Aufschrift »Grattis
pa kvinnedagen« (alles Gute zum Frauentag), die eingefahren wird, als
sich die Abiturientin Susi fiir ein Leben als Hausfrau und gegen ihren
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Schulabschluss entscheidet. (Besonders bitter die Ironie, dass die Premiere
von Alskarinnorna am 8. Mérz, der Internationale Frauentag, stattfand.)
Die von Vill beschriebene Mehrstimmigkeit wird zudem zu einem
zentralen kiinstlerischen Mittel der Oper, die ihre acht Solist:innen durch
die 28 Szenen immer wieder zu einem organischen Klangkoérper formt.
Auch hier gibt es keine ausgearbeiteten Figuren bzw. Rollen; neben Brigitte
und Paula, die lediglich »Beispiele« (ein »gutes« und ein »schlechtes«) dar-
stellen, reprisentieren die Sénger:innen mehrere Positionen oder bilden
diese chorisch gemeinsam ab. Das Chorische nimmt in Alskarinnorna
den Umweg iiber die theatrale Praxis des chorischen Sprechens aus dem
Schauspiel, wie es vor allem von Hans-Thies Lehmann fiir das postdra-
matische Theater beschrieben wurde,* und wird erneut zu einem musika-
lischen Opernmittel. Zwischen Sprechen, Sprechgesang und Deklamation
erfiillt dieser Chor allerdings weniger eine kommentierende oder erkli-
rende Funktion, sondern ist viel mehr aktiv handelnde (gesellschaftliche)
Kraft. So verkorpert er nicht unmittelbar Fabrik-Arbeiter:innen die als in
das System voll integrierte Werktétige sprechen, sondern sind vielmehr
als Reprisentation der gesellschaftlichen Anspriiche an diese Arbeitenden
zu verstehen. Er verkorpert auch nicht tatséchlich das familidre Umfeld
Erichs, das ihn aus egoistischen Motiven von einer Heirat mit Paula >nach
unten< abhalten will, sondern das vorherrschende patriarchale Familien-
verstindnis. Das immergleiche rhythmisch-stilisierte Atemgeriusch,
mit dem Geschlechtsverkehr chorisch markiert wird, bleibt ebenso mecha-
nisch und (vor allem im Machtgefille) gleich wie die Werkstiicke der Arbei-
ter:innen in der Fabrik. Wie die individuellen international gastierenden

Susi (Natalie Hernborg) wird Hausfrau und wiinscht »Alles Gute zum Frauentag!«



Fabrikarbeiterin (Charlotte Hellekant) transportiert weibliche Kérperteile von vermarkt-
barem Wert

Gesangssolist:innen es vermogen, in immer wieder wechselnden Kon-
stellationen einen organischen Klangkorper in Bewegung zu bilden, ist
wie vieles andere an dieser Produktion bemerkenswert, und das nicht
nur, weil es untypisch fiir die Oper ist. Die Sénger:innen zeigen sich im
beeindruckenden Zusammenspiel als ein Ensemble, das in seiner Simul-
taneitdt nur so ausdrucksstark ist, weil die Sénger:innen im Vertrauen
aufdiesen Ausdruck immer wieder aufihren individuellen verzichten. Das
Stiick verlangt ihnen generell einiges ab: Sie sind im Prinzip ohne Pause
auf der Bithne anwesend; sie fithren anspruchsvolle Choreografien aus,
in denen immer wieder Bithnenversatzstiicke bewegt und eingerichtet
werden miissen; sie bedienen Live-Kamera, Wind- und Nebelmaschinen,
wahrend sie gleichermaflen mit der Darstellung intensiver Szenen von
Sex und Gewalt befasst sind — und chorisch wie solistisch herausfordernde
Gesangspartien zu absolvieren haben.

Regie als Empathie

Dass sich dieses vertraute Ensemble auf Zeit bilden konnte, hatte einer-
seits viel mit einer keineswegs selbstverstindlichen Offenheit fiir eine
kiinstlerische Praxis jenseits traditioneller Repertoireproduktionen sei-
tens der Sédnger:innen zu tun; aber nicht zuletzt auch mit der Regie und
dem damit verbundenen Arbeitsklima. Der fiir die meisten neue (weil oft im
Budget nicht vorgesehene) Einsatz eines Intimacy Coach (Nilla Hansson)
in der Erarbeitung der Szenen mit sexuellem Inhalt ist nur ein Beispiel
fir Erys Herangehensweise. Sie versteht ihre Arbeit prinzipiell als die
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einer Jongleurin: »Uns war es wirklich wichtig, etwas Neues zu liefern, das
zwischen Theater und Oper angesiedelt ist und Jennys Vision genauso wie
Erics Libretto unterstiitzt — dies aber auch fiir Jelinek leistet, fiir die San-
ger:innen, fiir uns selbst. Und das ist der Moment, wo man beginnt, viele
Dinge auf einmal jonglieren zu miissen.«® Dass Regie eine komplexe, viele
Dinge vereinende Angelegenheit ist, ist nicht neu; die Empathie und »Carex,
um mit Erys Worten zu sprechen, mit der dies geschieht ist hingegen durch-
aus eine Tendenz, die insbesondere bei weiblichen Regiefithrenden ihrer
Generation vermehrt zu beobachten ist. Empathie und Care werden bei

Im besten Fall soll jede Entscheidung,
so die Regisseurin, eine intentionale sein:
eine »with care«.

Ery zum bestimmenden Movens fiir alle kiinstlerischen, aber auch theater-
praktischen Entscheidungen, die Regie zu treffen hat. Die Grundidee des
Kollaborativen, die der Oper als Synthese der Kiinste prinzipiell einge-
schrieben ist — niemand kann Oper alleine machen! — tritt der Idee des
alles kiinstlerisch allein verantwortenden Genieregisseurs entgegen, und
zwar mit der Haltung, gemeinsam an etwas zu arbeiten, das groBer ist als
die individuelle Kiinstler:innenpersoénlichkeit. Dabei ist nicht jede Ent-
scheidung eine kiinstlerische und nicht jede kiinstlerische eine, die Erys
kiinstlerischer Eingebung entstammt. Im besten Fall soll jede Entschei-
dung, so die Regisseurin, eine intentionale sein: eine »with care«.

Kunst bietet die Moglichkeit, sich aus der eigenen Perspektive zu
l6sen und so den eigenen Horizont nicht zuletzt auch ethisch zu erweitern.
Der Weg zu einer solchen Erweiterung fithrt fiir Kiinstlerinnen wie
Ery (und Binkowska) iiber Empathie: tiber die Verdnderung der eige-
nen Perspektive fiir das Verstdndnis der Perspektive anderer: »Ich bin
empathisch und weil}, was ich will. Ich bin selbst schon aufgetreten, ich
stand schon einmal auf der Biihne, ich war Produktionsleiterin, Regie-
assistenz [...]. Deshalb gibt es mehr Empathie bei unserer Arbeit und ich
denke, dass das etwas Gutes ist — obwohl man diese Empathie eben auch
genau dosiert einsetzen sollte.« Sie sei zentral fiir den Umgang mit den
Menschen, die ihre Produktionen theaterpraktisch erarbeiten; mit denen,
die ihr Konzept auf der Bithne repriasentieren; mit den Urheber:innen
der musikdramatischen Vorlage, auf die sie sich stets bezieht und nicht
zuletzt mit denjenigen, die ihre Produktion rezipieren. So darf'bei Ery die
Darstellung von (sexualisierter) Gewalt gegen Frauen nie ohne Kontex-
tualisierung und eine unbedingte Notwendigkeit durch das Stiick erfol-
gen — immer unter der Beriicksichtigung aller Beteiligten vor, auf und
hinter der Biihne. Empathie verbleibt dabei keineswegs rein metapho-
risch und abstrakt als Haltung im Hintergrund, sondern betrifft zualler-
erst in der Bewiltigung theaterpraktischer Herausforderungen wihrend
der Proben aufund hinter der Biihne.

Alle Fotos © Elin Berge / NorrlandsoperanHeesen
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Der amerikanische Soziologe Richard Sennett betrachtet Empathie als
eine wichtige Fahigkeit fiir Kreativitdt und Zusammenarbeit in der moder-
nen Gesellschaft und sieht darin die Grundlage fiir echten Dialog und
gegenseitiges Verstdndnis. Im Gegensatz zur emotionalen Sympathie
beschreibt er Empathie als eine »kiihle« Geisteshaltung, die Unterschiede
zwischen Menschen anerkennt und akzeptiert, anstatt zu versuchen, sie
aufzulosen.® Die Asthetik-Professorin Susanne Schmetkamp versteht
darunter auch das »intersubjektive und interkorporale Mitgehen des
menschlichen Leibes in Anbetracht affektiver Vorginge«” Empathie ist
ein Prozess, der Prisenz generiert, bei dem es eben nicht zur Ubernahme
von Gefiihlen kommt, sondern bei dem die Distanz zum Gegenstand der
Einfiihlung gewahrt bleibt — und damit auch die Méglichkeit, sich dazu
aktiv zu verhalten. Diese Haltung soll es erméglichen, in komplexen Situ-
ationen neue Loésungen zu finden und erfolgreich zu kooperieren, was
eine empathische Grundhaltung besonders wertvoll fiir kreative Prozesse
macht, so Sennett.

Musiktheater bietet in seiner inhdrenten komplexen und unmittel-
baren Hypermedialitidt die Moglichkeit fiir ein solches Arbeiten aber
auch Wirken in besonderer Weise: Kollaborative Prozesse, wie sie die Oper

Die Fabrik-Kolleg:innen (v.l.n.r.: Charlotte Hellekant, Per Lindstrém, Markus Schwartz,
Hrolfur Seemundsson, Natalie Hernborg, Susanna Levonen) fragen Paula (Alexandra Biichel,
2.v.l.) nach ihren Trdumen
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erfordert, sind also dann produktiv, wenn sie empathisch verfahren. Um-
gekehrt scheint es in seiner direkten empathischen Ansprache durch
die Musik und die menschliche Stimme im Zusammenspiel mit anderen
Kiinsten die Gleichzeitigkeit von kognitivem Verstehen und koérperlich-
emotionalem Mitschwingen seitens der Rezeption zu begiinstigen. Dieses
Potenzial eines Verstehens und Mitschwingens verstanden als Resonanz —
nach Hartmut Rosa ein »spezifisch kognitives, affektives und leibliches
Weltverhiltnis, bei dem Subjekte auf der einen Seite beriihrt und biswei-
len bis in ihre neuronale Basis >erschiittert« werden, bei dem sie aber auf
der anderen Seite auch selbst >antwortend«, handelnd und einwirkend auf
die Welt bezogen sind und sich als wirksam erfahren«G —, bietet vielfil-
tige Ankniipfungspunkte an Oper fiir ein zeitgenossisches Publikum. Die
dem Musiktheater und der Oper eigene Synthese der Kiinste sowie ihre
Simultanitit der dsthetischen Ereignishaftigkeit vermoégen es, dieses Pub-
likum da abzuholen, wo es »ist< und gleichzeitig Rdume der dsthetischen
Differenzerfahrung zu 6ffnen.

Es ist interessant zu beobachten, wie sich der intensive Emanzi-
pationsprozess der Regie im Verlaufe des 20. Jahrhundert vor allem tiber
das Regietheater in der Oper beinahe umzukehren scheint: Versuchte
das Regietheater mit Nachdruck die Vorherrschaft der eigenen (Regie-)
Autor:innenschaft vor jener der musikdramatischen Vorlage zu etablie-
ren, scheinen Regisseurinnen wie Ery in ihrer Haltung letztlich zu einer
hermeneutisch-archiologischen Haltung ihrer Vorlage gegeniiber >zuriick-
zufinden«. Dabei geht es nicht um Unterwerfung der eigenen kiinstle-
rischen Arbeit einer Autorintention im Sinne einer nachschaffenden
Umsetzung. Es geht vielmehr um eine Positionierung auf Augenhoéhe, die
die Autorintention durchaus zu explorieren versucht, aber mit den maog-
lichst radikalsten Mitteln der Zeitgenossenschaft iibersetzt und darzu-
stellen versucht. Aus einer Haltung der Dienerschaft und Unterwerfung
wird eine der Empathie und Care, mit der dem Unterfangen Oper selbst-
bewusst aber nicht ohne Wertschétzung gegeniibergetreten wird.

Aktiv engagiertes Mitempfinden — eingebracht durch Kiinstler:innen
wie Ery, umgesetzt durch ein dafiir empféangliches Ensemble und rezipiert
von einem fiir Resonanz offenes Publikum kann so den hochartifiziellen
Kunstraum der Oper zu einem — heute so dringend benétigten — Ort der
Empathie werden lassen. Dass dies keineswegs nur eine Utopie ist, zeigt —
in weiten Teilen — Alskarinnorna. 1

Ulrike Hartung ist promovierte Musiktheaterwissenschaftlerin mit Forschungsschwerpunkten
in den Bereichen zeitgendssische Musiktheaterpraxis, Postdramatik, Oper und Musiktheater
als Institution und Freies Musiktheater. Aktuell ist sie Senior Researcher an der Universitat
Greifswald.
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Im Chor bist du mehr

Chinas Chore im Kampf gegen Leistungsdruck
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als einlch

und Wachstumszwange

FABIAN PELTSCH

|. Ein Besuch
heim Urban Music Choir in Peking

Samstagmittag im Pekinger Chaoyang-Park. Das Naherholungsgebiet im
nordlichen Stadtzentrum ist heute noch uberfiillter als sonst. Die Men-
schen stehen Schlange fiir ein »Brotfestival«. Konditoreien und Béickereien
verkaufen an dicht gereihten Sténden ihre Kreationen — von Cupcakes
uber Hotdogs bis hin zu siif} glasierten Croissants. Wie der Kaffee hat
sich Brot in seiner siifllich-softesten Weizenvariante zu einem Lieblings-
produkt der urbanen chinesischen Mittelschicht entwickelt — mit regio-
nalen Zutaten »sinisiert«, etwa Schweinefleischseide, einem faserartigen
Dorrfleisch, das wie struppiges Haar auf Bagels und Baguettes klebt.

Neben einer iiberdimensionalen Brottiite, aus der der franzosische
Béckereizulieferer Président Professionnel seine fiir den chinesischen
Markt angepassten Waren verkauft, erklingt plétzlich mehrstimmiger
Chorgesang. Zuerst »How Deep Is Your Love« in der souligen PJ-Morton-
Version, dann »Viva La Vida« von Coldplay — Lieder, die in chinesischen
Ohren nur halb so abgedroschen klingen wie in westlichen. Der GroBteil
der jungen Sdngerinnen und Sanger hélt sich das Smartphone vors
Gesicht, um den englischen Text richtig wiederzugeben. Verhaltenes Klat-
schen, schiichternes Schunkeln im Publikum.
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»Das Klischee stimmt schon ein bisschen: Asiaten trauen sich nicht so
richtig, aus sich rauszugehen, auch wenn sie die Musik eigentlich fiihlen,
sagt Eugene Sun nach dem Auftritt. Er ist Griinder des Urban Music-
Chors (UMC), der vom Veranstalter der Gebick-Gala eingeladen wurde,

»Wir lernen jedes neue Lied tiber das Gehor.
Keine Noten, nur die Lyrics. Wir glauben, dass
das der beste Weg, Musik zu fithlen und zu
verinnerlichen — &hnlich wie Babys Sprache lernen.«

fiinf publikumswirksame Lieder vorzutragen. Das europdische Pendant
der 2023 gegriindeten Vokalgruppe wére wohl am ehesten der Kneipen-
chor, der ebenfalls aus einer lockeren Idee heraus entstand, sich aber
vielerorts zunehmend professionalisiert hat.

Ein Fokus von UMC liegt — wie der Name andeutet — auf zeitgenossi-
scher Popmusik und R & B. Die Asthetik ist hip, die Gruppe hat eine starke
Prasenz auf chinesischen Social-Media-Kanélen wie Xiaohongshu (Red
Note) und Douyin, dem chinesischen TikTok. Alles wirkt cooler, lockerer,
spontaner als bei anderen Chéren des Landes, die meist einen klassischen
Hintergrund haben und eher in Abendgarderobe auftreten als in Hoodie
und Sneakers.

Chorgesang hat in China eine lange und facettenreiche Tradition. Von
den polyphonen Geséngen ethnischer Minderheiten wie der Miao-Ethnie
aus Yunnan iber revolutionédre Arbeiter- und Militdrchore bis hin zu
modernen A-Cappella-Gruppen, ist die chinesische Chorlandschaft heute
vielfaltiger denn je. Laut der China Chorus Association gibt es im Land tiber
100 000 Chore, in denen mehr als drei Millionen Menschen in Amateur- und
Profizirkeln, Schulensembles oder Firmengruppen zusammen singen.

»Normalerweise lernt man die Lieder in solchen Choren streng nach
Noten, die man sich als PDF aus dem Internet herunterladt«, sagt Eugene
Sun milde verachtlich. Im Prinzip sei das nur eine Weiterfithrung des
Musikunterrichts an der Schule: »Was zahlt ist Wiederholung und Disziplin.
Der Spal ist zweitrangig, wenn tberhaupt«, erkldart Sun. Urban Music
will es anders machen: »Wir lernen jedes neue Lied tiber das Gehor. Keine
Noten, nur die Lyrics. Wir glauben, dass das der beste Weg, Musik zu fiih-
len und zu verinnerlichen — &hnlich wie Babys Sprache lernen.«

Sun selbst hat am US-amerikanischen Berklee College of Music in
Boston Jazzgitarre und Komposition studiert, bevor er zuriick in seine Hei-
matstadt Peking zog. Hier arbeitet er hauptséichlich an seinem Soloprojekt,
elektronisch grundiertem Jazz mit Pop-Sensibilitit, der an Jaga Jazzist aus
Norwegen oder Badbadnotgood aus Kanada erinnert. Von so einer Musik
konne man in China jedoch weniger leicht leben als in Europa oder den
USA: »Der Chor kénnte irgendwann ein zweites Standbein sein«, hofft Sun.
Zum inneren Kern des Chors gehoren 25 Mitglieder. Zweimal im Monat
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veranstaltet UMC zudem offene Sing-Events, bei denen Neugierige vorbei-
kommen und spontan mitsingen diirfen. »Dann sind wir manchmal um die
60 Leute«, sagt Sun. Wichtig sei ihm dabei, dass Menschen kommen, die
Musik wirklich lieben: »Viele Leute in China horen sehr wahllos Musik.
Wir glauben aber, dass sie nicht nur ein Begleiter im Hintergrund sein
sollte, wenn man morgens zur Arbeit pendelt oder zwischendurch einen

Wer mit 35 noch keine Karriere gemacht
oder eine Familie gegriindet hat, gilt als gescheitert.
Viele der 90hou reagieren darauf mit »Tangpingx«:
flachliegen.

Stimmungsaufheller braucht.« Zumindest am Anfang sei Stimmsicherheit
bei den Proben deshalb nicht das wichtigste. »Wir haben einen #lteren
Herrn, der oft ziemlich neben den Ténen liegt«, sagt Suns Partnerin Jojo,
die ebenfalls in Berklee ausgebildet wurde und als Dirigentin und Anhei-
zerin bei 6ffentlichen Auftritten fungiert. »Aber er ist sehr engagiert. Man
merkt, dass er das Singen liebt.«

Der dltere Mann ist eine Ausnahme. Die meisten Mitglieder des
Chors sind um die 27 Jahre alt — in China nennt man ihre Generation
»90hou« — die nach 1990 Geborenen. Es ist die erste Generation, die mit
dem Internet aufgewachsen ist und unter dem Einfluss des in China all-
gegenwairtigen Live-Streamings sténdig die Kamera im Anschlag hat, um
das eigene Leben fiir andere in Szene zu setzen. Gleichzeitig sind sie die
erste Generation seit Beginn der Reform- und Offnungsperiode Anfang
der 1980er Jahre, fiir die das Versprechen von ewigem Wachstum nicht
mehr gilt: Dass harte Arbeit und Opferbereitschaft zu Wohlstand und
gesellschaftlichem Aufstieg fithren, war lange die Losung des Chinesi-
schen Traums, mit dem der Einparteienstaat seine Herrschaft recht-
fertigte. Doch spétestens seit der Corona-Pandemie und der zunehmend
schwichelnden Wirtschaft erweist sich dieses Versprechen fiir viele als
trigerisch. Der Druck auf junge Menschen ist dabei stdrker denn je. Die
Arbeitslosigkeit steigt auch unter Universitédtsabsolventen. Wer mit 35
noch keine Karriere gemacht oder eine Familie gegriindet hat, gilt als
gescheitert. Viele der 90hou reagieren darauf mit »Tangping«: flachliegen.
Das Wort bezeichnet einen gesellschaftlichen Trend, bei dem sich junge
Erwachsene bewusst aus dem beruflichen Hamsterrad zurtickziehen, weil
es ohnehin kein gelingendes Leben mehr garantiert.

Wenn man mit den jungen Chormitgliedern spricht, merkt man
jedoch schnell, dass es ihnen weniger um Verweigerung als um Selbst-
verwirklichung geht. Da wire etwa der 31-jahrige Zhi Xu. Er hatte sich
2018 im Weinbau ausbilden lassen — nicht aus Leidenschaft fiir Wein, son-
dern weil das Geschéft damals als zukunftstrichtig galt, wie er sagt. In
trocken-heiflen Hochlandregionen wie Ningxia oder Yunnan investierten
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zeitweise Winzer aus aller Welt. »Dann stellte sich heraus, dass Wein fiir
viele chinesische Gaumen doch zu ungewohnt ist — anders als Kaffee, den
man nach Belieben siiflen kann.«

Xu dachte, dass es schade wéire, wenn er nicht doch versuchen wiirde,
seinem Traum vom Musikmachen nachzugehen. Er kiindigte seinen Job
und versuchte sich zunichst als Singer/Songwriter. »Ich merkte jedoch
bald, dass mir die Produzentenseite mehr liegt. Und das mache ich jetzt.«
Der Chor bietet ihm dabei nicht nur eine Plattform, um zu singen und
Gleichgesinnte zu treffen, sondern auch Sdngerinnen und Sénger fiir seine
Songs zu finden. »Wir bringen den Leuten natiirlich Gesangstechniken bei.

Die zur Opernséngerin ausgebildete Jojo bringt den Mitgliedern des Pekinger UMC-Chors
das Singen nach Gehor bei

Aber viel wichtiger ist, dass wir sie ermutigen, Musik einfach zu genieflen,
frei herauszusingen, ohne Angst davor, perfekt sein zu miissen. Es geht um
echte Verbindung — darum, gemeinsam im Moment zu sein«, schwirmt er.

Auch die aus der inneren Mongolei stammende Otata hat im Chor ein
neues Zuhause gefunden. Ihr Weg nach Peking war verschlungen: In ihrer
Heimat arbeitete sie als Promoterin fiir mongolisches Wrestling — eine
traditionelle Kampfdisziplin, deren hochkonzentriere Lauerstellungen
etwas von Meditation haben, wie sie erklért. Als eine der wenigen Frauen
in einem minnerdominierten Umfeld war sie oftmals Sexismus und Dis-
kriminierung ausgesetzt. Als sie sich von ihrem Partner, einem Wrestler
trennte, endete dieses Kapitel und sie zog nach Peking, um Journalismus
zu studieren. Einen stressigen Job bei den Staatsmedien schmiss sie
schnell wieder hin, weil sie hier genau in jenem Karriere-Dampfkochtopf
landete, den so viele satt haben. »Das ganze hatte was von Mobbing. Ich
war die jingste im Team. Immer wurde mir gesagt, >du bist nicht gut
genug«. Aullerdem war das Gehalt niedrig und niemand war offen fiir krea-
tive Vorschldge.« Heute gibt die extrovertierte Otata UMC ein Gesicht —
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oder vielmehr eine Stimme. Sie moderiert den Podcast »Urban Soulmates,
in dem sie vor allem tuber zeitgentssische Musik in und auflerhalb Chinas
spricht. Thre Lieblingskiinstlerin ist die Rapperin Doechii — fiir sie ein
Symbol fir Authentizitit, die sie auch in ihrer eigenen Musik anstrebt.
»Es ist ein noch relativ neues Phidnomen, die Erwartungen, die die

Gesellschaft und die Familie an einen stellen, nicht zur Hauptprioritét zu
machen«, sagt Sun. Der Chor ist daher fiir viele der Mitglieder eine Besta-
tigung, dass auch andere den Mut aufbringen, eigene Wege einzuschlagen

Der Chor ist daher fiir viele der Mitglieder eine
Bestéatigung, dass auch andere den Mut aufbringen,
eigene Wege einzuschlagen und Dinge zu tun,
die mehr mit den inneren Wiinschen und Neigungen
in Einklang stehen als mit vielversprechenden
Karriereaussichten.

und Dinge zu tun, die mehr mit den inneren Wiinschen und Neigungen in
Einklang stehen als mit vielversprechenden Karriereaussichten. »Man
versteht sich selbst besser, wenn man mit anderen zusammen singt«, sagt
Otata. »Im Chor bist du mehr als ein ichs, es ist ein >wir<«. Du schlief3t die
Augen, horst zu und spiirst die Menschen um dich herum im gleichen
Raum. Dieses Gemeinschaftserlebnis ist etwas ganz Besonderes.«

Der Urban Music Choir Peking beim Proben

© Urban Music Choir Beijing



FABIAN PELTSCH

Eindriicke von einem
Konzerteines
Kam Grand Choir aus
der Provinz Guizhou
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Il. Ein Uberblick
uber die chinesische Chorlandschaft

Von revolutiondren Massengesdngen zu humorvollen A-Cappella-Perfor-
mances: Chinas Chorkultur hat sich in den letzten Jahrzehnten rasant
gewandelt. Heute gibt es im ganzen Land zehntausende Chore — von tradi-
tionellen Volksensembles iiber professionelle Opernchére bis hin zu experi-
mentellen Pop-Choren. Ein Blick auf eine lebendige und vielschichtige Szene.

In der frithen Volksrepublik diente der gemeinsame Gesang vor allem
der Mobilisierung der Massen. In Schulen, Fabriken und Dérfern wurden
revolutionire Lieder einstudiert, die den Gemeinschaftssinn stdrken und
die Ideale des Sozialismus verbreiten sollten. Besonders die Militdrchore,
allen voran der Chor der chinesischen Volksbefreiungsarmee, wurden zu
Aushingeschildern staatlicher Einigkeit.

Doch parallel tiberlebten auch althergebrachte Chortraditionen.
Bereits seit Jahrhunderten existieren Volkschore wie die Kam Grand Choirs
der Dong-Minderheit. Diese Gesangsform, die seit iiber 2500 Jahren in
China existiert, kommt ohne Dirigenten und Noten aus. Die Stimmen
der Siangerinnen und Sidnger verweben sich auf natiirliche Weise zu einer
vielschichtigen Harmonie. Ihr Gesang soll eine 2500 Jahre alte Tradition
haben und wurde 2009 von der UNESCO als immaterielles Kulturerbe
der Menschheit anerkannt. Auch bei Staatsbesuchen ausléndischer Poli-
tiker, etwa Angela Merkel im Jahr 2012, kam er als Soft Power zum Ein-
satz. Charakteristisch ist ihre polyphone Struktur ohne instrumentale
Begleitung.

Ein eindrucksvolles Beispiel dafiir, wie Chormusik bewahrt und wei-
tergetragen wird, ist der Xiaoshuijing Miao Farmers Choir aus der Provinz
Yunnan. Verwurzelt in der christlichen Gesangstradition der Miao-Natio-
nalitét, hat dieser Chor tiber Jahrzehnte hinweg Lieder von Generation
zu Generation weitergegeben — und dabei eine einzigartige Verbindung
zwischen westlicher Kirchenmusik und der reichen miindlichen Uberlie-
ferung der Miao geschaffen. Die Wurzeln des Chores reichen fast ein Jahr-
hundert zuriick: Schon in den 1920er Jahren begannen die christlichen
Gemeinden im Dorf Xiaoshuijing, nahe der Provinzhauptstadt Kunming
in Yunnan, mit dem gemeinschaftlichen Singen religioser Lieder. Der
Gesang war fiir die A-Hmao Miao nicht nur ein Ausdruck ihres Glaubens,
sondern auch eine Moglichkeit, ihre eigene Identitdt zu bewahren. Die
Hymnen wurden tiber viele Jahrzehnte hinweg miindlich gelehrt, indem
altere Sédngerinnen und Sénger Zeile fiir Zeile vorsangen und die jiingere
Generation diese nach und nach auswendig lernte. Im Jahr 2002 entstand
der Xiaoshuijing Miao Farmers Choir als weltlicher Ableger des urspriing-
lichen Kirchenchores. Mit mehr als 50 Mitgliedern, die allesamt Bauern
aus dem Dorf sind, erlangte der Chor schnell landesweite und auch inter-
nationale Aufmerksamkeit. In traditioneller Miao-Tracht betreten sie
die Bithne, nur um dann mit glasklaren, westlich gepriagten Chorsétzen



POSITIONEN 143

52 PORTRAT

zu reiissieren — von Héndels »Hallelujah« bis hin zu modernen Popsongs
wie »Mamma Mia«. »Diese Bauern, die tagsiiber das Land bestellen und
abends singen, erinnern uns daran, dass Musik alle Grenzen iiberwindetx,
sagte ein Juror des Isaac Stern International Violin Competition 2018
tber den Chor. Wahrend der Chor online Millionen begeistert, treffen sich
die Mitglieder weiter jeden Sonntag in ihrer Dorfkirche, um die Hymnen
zu singen, die ihre Vorfahren vor fast einem Jahrhundert anstimmten.

Mit der Offaung Chinas in den 1980er Jahren begann auch die Chor-
szene, sich zu diversifizieren. Westliche Musikstromungen hielten Einzug,
klassische Chore etablierten sich, und neue Formen wie A-cappella-Gruppen
entstanden. Heute steht Chormusik in China nicht mehr nur fiir Gemein-
schaft und Ideologie, sondern auch fiir kiinstlerische Individualitét. Heute
gibt es in China eine beeindruckende Bandbreite an Chéren. In den groen
Metropolen Chinas haben sich professionelle Chére mit internationalem
Niveau etabliert. Dazu gehoren der Chor des China National Symphony
Orchestra, der fiir seine Prézision und stilistische Bandbreite bekannt ist,
der NCPA Chorus, der regelméflig mit Chinas Nationaloper auftritt oder
auch der Chor der chinesischen Volksbefreiungsarmee, der als einziger
professioneller Militérchor des Landes gilt. (Frither gab es sogar einen
Chor der Generile oder den Chor der chinesischen Polizei.)

Wiahrend klassische Chore das traditionelle Erbe pflegen, gibt es eine
wachsende Szene junger Ensembles, die sich bewusst von Konventionen
l6sen. Allen voran die Shanghai Rainbow Chamber Singers. Sie wurden
2010 von Studierenden des Shanghai Conservatory of Music gegriindet
und entwickelten sich schnell zu einem Internet-Phéanomen. Ihr Erfolgs-
rezept: humorvolle, lebensnahe Texte iiber moderne Probleme — von Uber-
stundenstress, dem Single-Dasein, kaputten Autos bis hin zur Angst vor
Familientreffen wiahrend des Neujahrsfests.

Ihre Lieder treffen den Nerv der jungen Generation und haben
Chorgesang plétzlich cool gemacht. Und auch die Werbeindustrie liebt die
Gruppe. Das Marktforschungsinstitut Social Beta hat 2022 Werbesongs
analysiert, die Rainbow gesungen hat — ein Indikator fiir ihre breite Ziel-
gruppe. Sie sangen fiir eine Spilmittelmarke »Warum muss immer ich
abwaschen?«, fiir frischgebackene Eltern »Komfort fiir alle«, fiir ein Spei-
seeis »Lasst uns gliicklich sein!«, und fiir eine Automarke eine umgedich-
tete Version von »Ehre dem Klang deines Herzens«.

Die Rainbow Singers waren hier in China eine Art Pioniergruppe
eines neues Mainstream-Chor-Geschmacks — viele weitere folgten. Dar-
unter Gruppen, die sich auf A-cappella-Gesang spezialisiert haben und auf
moderne Arrangements und Beatboxing setzen.

Die wachsende Popularitéit spiegelt sich auch in den zahlreichen
Chorwettbewerben und Festivals wider. Zu den wichtigsten zdhlen das
China International Chorus Festival, das alle zwei Jahre in Peking statt-
findet und bereits Teilnehmer aus tiber 90 Landern begriilen konnte. Das
Chinesische Kinderchorfestival, das 2025 in Xi’an abgehalten wird und
junge Talente fordert oder das Charming Campus Chorfestival, das sich
speziell an Schulen richtet.
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LENA VAN DER HOVEN

ir alle singen Chormusik, weil Chormusik einen grof3en Teil unse-

res Gesangs in Siidafrika ausmacht. [...] Ich kenne keinen ein-

zigen Opernsénger, der nicht bei diesen Wettbewerben gesungen

hat.«, sagte mir die international gefeierte siidafrikanische Opern-

sopranistin Masabane Cecilia Rangwanasha in einem Interview.!
Tatséchlich wurden mir die nationalen Chorwettberwerbe im Rahmen
meiner Forschung zur siidafrikanischen Oper nach dem Ende der Apart-
heid 1994 immer wieder als Referenzpunkte dafiir genannt, dass das
Operngenre in Sidafrika keine européische Elitenkultur mehr verkor-
pere. Vielmehr sind sie die Keimzelle fiir ein breites Operninteresse in
der stidafrikanischen Bevolkerung und international anerkannte Opern-
stars wie Pretty Yende, Pumeza Matshikiza oder Musa Ngqungwana
verweisen ausdriicklich darauf, dass ihre Erfolgsgeschichten in Chor-
traditionen begangen.? Die siidafrikanische Chormusik hat jedoch nicht
nur die Karrieren von Opernsidngerinnen und -sdngern geprigt, son-
dern auch die von Komponisten. Der stidafrikanische Opernkomponist
und Musikwissenschaftler Neo Muyanga gehort zu den differenzierten
Stimmen, die sich zum Verhiltnis von siidafrikanischer Chorpraxis und
Opern-/Musiktheaterkompositionen positioniert haben. Muyanga erldu-
tert, warum er unterschiedliche Chortraditionen von der Kirchenmusik
bis zum Protestsong der Anti-Apartheidzeit in seine Musiktheaterkom-
positionen einbaut:
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Es war natiirlich der Kolonialismus in Form von Missionsschulen, der die Praxis
des Chorsingens nach Afrika brachte. Der Chor ist in vielerlei Hinsicht die
Quintessenz der padagogischen Weitergabe vierstimmiger Harmoniegesinge,
bei denen es darum geht, ein komplementires Gleichgewicht zwischen den
Stimmen des Ensembles zu schaffen. Als Komponist, der sowohl westlich-
klassische als auch traditionell siidafrikanische Musik praktiziert, habe ich
daher ein Dauer-Projekt ins Leben gerufen, das darauf abzielt, die Asymmet-
rien der Macht, die durch diese imperialistischen Prozesse entstehen, durch das
Medium der Stimme zu thematisieren. Ich tue dies zum Teil deshalb, weil die
Stimme eine Linse ist, die uns zeigt, wie wir siidafrikanische Musizierweisen
als Formen des Sprechens (oder sogar des Singens) gegeniiber den Regimen des
angelséchsischen Kolonialismus, der Apartheid und des Neoliberalismus verste-
hen kénnen. In meiner Komposition Tshole: A Revolting Mass (2017) mische ich
zum Beispiel meine bevorzugten Stimmaéasthetiken: Protestsongs, Chorgesang,
westliche klassische Opernmadrigale und traditionelle siidafrikanische Musik.?

Nicht nur die Chormusik, sondern auch die Opernmusik war in Stidafrika
kolonial-europdaisch geprégt. Der Apartheidstaat (1948—-1994) nutzte die
Kunstform der Oper dann sowohl zur Unterdrickung und Segregation,
als auch zur Repréisentation. Die Oper wurde als politisches Instrument
eingesetzt, um die Macht und kulturelle Uberlegenheit einer »européi-
schen« Elite darzustellen, und spielte eine wichtige Rolle im Prozess der
Nationenbildung einer afrikanischen Identitdt widhrend der Apartheid.
Das Apartheidregime war gekennzeichnet durch ein gesellschaftsspezi-
fisches soziokulturelles Konstrukt von Race und ein politisches System der
Rassentrennung und -diskriminierung, das von der weillen, européisch-
stdmmigen Minderheit dominiert wurde, die seit der Kolonialisierung in
Stidafrika lebte. Wahrend der Bliitezeit der Apartheid durften mit weni-
gen Ausnahmen nur weille Kiinstler auf bestimmten staatlichen Bithnen
auftreten, und nur weifles Publikum durfte diese Opernauffithrungen
besuchen. Mit dem Ubergang zur Demokratie um 1990 musste die Oper
diese Stigmata ablegen und ihr Identifikationspotenzial fiir eine neue,
vereinte siidafrikanische Gesellschaft unter Beweis stellen.

Der erste Gesetzesentwurf fiir eine neue Kulturpolitik in der Zeit
nach der Apartheid wurde 1996 verabschiedet. Er zielte darauf ab, die
regionalen Performing Arts Councils von Produktionsgesellschaften zu
Auffiihrungshdusern umzuwandeln und einen Nationalen Kulturrat
einzurichten. Damit wurde der Grundstein fiir kiinftige Subventions-
politiken gelegt, die die staatliche Finanzierung von Opernh&usern
auslaufen lassen sollten, die ihrerseits in den folgenden Jahren priva-
tisiert werden mussten.* Die Griinde dafiir waren nicht nur die hohen
Kosten der Opernproduktion, sondern auch ihre politische Brisanz und
die symbolische Verbindung mit Kolonialismus und Apartheid. Da dem
Staat durch die Apartheidpolitik wichtige historische Erzdhlungen vor-
enthalten wurden, scheint die Konstruktion kultureller und nationaler
Identitédt durch Erinnerungspolitik in Stidafrika besonders wichtig zu
sein, und ihre kiinstlerische Konstruktion wurde zu einem wichtigen
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Kriterium fiir neue Finanzierungsmoglichkeiten durch den neuen Natio-
nal Arts Council fiir Opernhiuser.

Ich fragte Musa Ngqunwana, der derzeit zu den global erfolgreichs-
ten siidafrikanischen Opernsédngerinnen und Opernsédngern gehort, 2019
fiir einen Sammelband zu Oper und Musiktheater in Afrika, wie wichtig
er die Operngattung fiir das heutige kulturelle Leben in Stiidafrika halte.
Er antwortete mir: »AuBSerst wichtig, weil die Oper als Medium zum
Erziahlen einer Geschichte iiber Ethnie und Klasse hinausgeht. Ahnlich
wie Puccini und die Komponisten des Verismo-Stils und der Epoche hat
Stidafrika so viele Geschichten, die darauf warten, erzéihlt zu werden.«
Im Verlauf des Interviews fiihrt er diesen Punkt noch weiter aus: »[W]ir
konnten noch weiter gehen und auch Geschichten von normalen Menschen
erzdhlen (so wie Verdi es auch konnte!). Es gibt nur so und so viel, wie
wir tiber Nelson Mandela und andere politische Aktivisten komponieren
kénnen.«* Sein Wunsch nach neuen siidafrikanischen Opernkompositio-
nen, die Geschichten und Gefiihle des >einfachen«< Volkes in den Mittel-
punkt stellen, reflektiert die Prominenz von Neukompositionen seit 1994,
in deren Fokus im Rahmen eines Nation-Building-Prozesses historische
oder politische Personen der jiingsten Vergangenheit, wie z.B. der erste
demokratische Priasident Nelson Mandela, stehen.In Differenz zu diesen
Identitatskonstruktionen verlagern diese beiden Opernneukompositionen
bemerkenswerter Weise ihren Fokus auf die Erfahrungswelt marginali-
siert Gruppen des einfachen Volkes, in dem sie sozialkritische Themen zu
Identitédt und geschlechtsbezogener und homophober Gewalt verhandeln.
Ich mo6chte im Folgenden auf zwei Produktionen zu geschlechtsbezogener
Gewalt ndher eingehen, in denen insbesondere die Positionen der Chore
eine besondere Rolle einnehmen. Hierbei handelt es sich auf der einen
Seite um die Produktion Comfort ye (2015), die ich wegen ihrer Produk-
tionsweise hervorheben méchte, und um Amagokra (2020).

iAmNext? Amagokra

Im August 2019 wurde Uyinene Mrwetyana, eine 19-jdhrige Studentin
der Universitat Kapstadt, nach einer Vergewaltigung in einem Postamt
ermordet. Der Mord an Uyinene loste wihrend des Weltwirtschaftsforums
2019 den Protest #AmINext? vor dem Parlament in Kapstadt sowie Pro-
teste in Amsterdam und New York aus und fithrte im September 2019 zu
einer Ansprache zur Nation vom Prisidenten Cyril Ramaphosa in der er
erklérte, dass die hohe Anzahl von Vergewaltigungen im Land eine natio-
nale Krise darstellt.® Es ist einer der wenigen Fille, der nicht nur eine
groB3e Medienprisenz, sondern auch eine 6ffentliche Resonanz hervor-
gerufen hat — was nicht selbstverstidndlich ist, da geschlechtsspezifische
Gewalt in ihren verschiedenen Formen in Siidafrika seit einigen Jahren
weit verbreitet zu sein scheint. Obwohl die siidafrikanische Verfassung
nach der Apartheid die erste der Welt war, die Diskriminierung aufgrund
der sexuellen Orientierung oder der Geschlechtsidentitit verbot, weist
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Stuidafrika eine der weltweit hochsten Raten an Vergewaltigungen, ge-
schlechtsspezifischer Gewalt und Femiziden auf, die Ramaphosa 2020 als
»die zweite Pandemie« in Stidafrika beschrieb.” 2024 wurde schliellich das
National Council on Gender-Based Violene and Femicude gegriindet.® Die
Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Pumla Dineo Gqola hat in ihren
einschléagigen Publikationen die Konstruktionen der Vergewaltigungs-
kultur in Stidafrika untersucht und den Begriff »Female Fear Factory«
geprigt, der die Produktion von Angst, insbesondere an der Schnittstelle
von Angst und Gender an 6ffentlichen Orten beschreibt. Wie Asanda Chu-
ma Sopotela bekriftigte waren fiir sie die Studien von Gqola entscheidende
Quellen beim Verfassen des Librettos zum Auftragswerk Amagokra, in
dem eine Figur Uyinene Mrwetyanas Geist verkérpert.® Themen wie Ver-
gewaltigung und andere geschlechtsspezifische Gewalt erscheinen in den
stidafrikanischen Neukompositionen eine neue Prasenz zu erlangen und
erweitern damit den fritheren Themenschwerpunkts des performativen
Archivs der Erinnerung und Verséhnung, das in den ersten zwei Jahrzehn-
ten geschaffen wurde. Als Hintergrund dieser Entwicklung mégen das
gefiihlte Scheitern der Idee der »Rainbow-Nation« und der Verbesserung
der Lebensumsténde nach 1994 gelten.

Wie Michaela M. Rogers und Parveen Ali in der Einleitung zu
ihrem Buch Gender-Based Violence: A Comprehensive Guide betonen, ist
geschlechtsspezifische Gewalt ein allgegenwértiges und vielschichtiges
Problem, das sich in verschiedenen Formen manifestiert, darunter »intime,
zwischenmenschliche und strukturelle Gewalt«.!° Sie stellt weltweit ein
erhebliches Menschenrechtsproblem fiir Menschen aller Geschlechter dar.
Rogers und Ali betonen, dass geschlechtsspezifische Gewalt in verschiede-
nen Arten von Beziehungen und Praktiken ausgeiibt werden kann, unter
anderem in Form von Missbrauch in der Partnerschaft, sexuellem Miss-
brauch durch Nicht-Partner, Kindesmissbrauch, Menschenhandel, ins-
titutionellem Missbrauch und Identitdtsmissbrauch. Sie kann in jedem
Alter, an jedem privaten oder 6ffentlichen Ort oder Raum, von einer oder
mehreren Personen, in Partnerschaften oder von Fremden ausgetibt wer-
den und muss in ihren individuellen Beziehungen von Macht, Privilegien
und Position analysiert werden, und es ist notwendig, die Gewalt mit der
bestehenden Ungleichheit der Geschlechter in Verbindung zu bringen. Es
gibt viele verschiedene Formen von Missbrauch, z.B. physischer, psychi-
scher, sexueller und wirtschaftlicher Art. Es ist nicht iberraschend, dass
geschlechtsspezifische Gewalt in den letzten Jahrzehnten aus verschiede-
nen Perspektiven (z.B. biologisch, psychologisch, feministisch und sozio-
logisch) und Disziplinen theoretisch untersucht wurde.!!

Die Themen geschlechtsspezifischer Gewalt in neuen Opernkompo-
sitionen auf internationalen Opernbiihnen werden immer vielféltiger:
Einige Beispiele sind die Kammeroper Tak tise aZ (So Silent Till) (2022)
des tschechischen Komponisten Slavomir Hotfinka tiber Kindesmiss-
brauch, die Kammeropern Lelele (2011) der finnischen Komponistin Lotta
Wennikoski'? und La tierra de la miel (2013) der mexikanischen Kom-
ponistin Hilda Paredes tiber Menschenhandel und Sexarbeit sowie die
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Gemeinschaftsoper Alexina B. (2023), tiber eine beriihmte franzosische
intersexuelle Person des 19. Jahrhunderts, von der Librettistin Iréne
Gayraud, der Komponistin Raquel Garcia-Tomas und der Regisseurin
Marta Pazoson.

Angesichts der zuvor genannten Themenvielfalt, die sich in den letz-
ten Jahren zunehmend in neuen Kompositionen auf der internationalen
Opernbiihne widerspiegeln, kann festgestellt werden, dass sich stidafri-
kanische Opernproduktionen nur auf ausgewéhlte Bereiche geschlechts-
spezifischer Gewalt konzentrieren. Diese Produktionen befassen sich aus-
schlieflich mit den Themen geschlechtsspezifischer Gewalt, entweder im
Hinblick auf Homophobie oder auf Vergewaltigung und Femizid. Dieser
Fokus ist jedoch ein Beweis fiir die hohe gesellschaftspolitische Aktualitit
dieser Themen im Land. Da Georges Bizets Carmen eine der meistge-
spielten Opern der Welt ist und regelméfig in Stidafrika aufgefithrt wird,
finden wir hier ebenso wie in Trial on Media (2024) von Conrad Asman
Darstellungen von Femizid in intimen Beziehungen. Jiingere Neukompo-
sitionen wie Comfort Ye (2015) oder Amagokra (2020) hingegen konzent-
rieren sich auf Vergewaltigung und Femizid in nicht-intimen Beziehungen.
Bei Romeo’s Passion (2018) geht es um physische und psychische Gewalt
gegen homosexuelle Médnner; eine geplante neue Kammeroperkomposi-
tion The Gift von Umculo zum Thema von »corrective rape« konnte leider
nicht realisiert werden.

Als Gegenstiick zu Brittens Parabelstiick Curlew River konzipiert, enthalt die Oper Amagokra ausschlieBlich
Frauenstimmen

© Kim Stevens
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Jugendchore auf der Musiktheaterbiihne

Comfort Ye beginnt mit einem Prolog, in dem die Frage gestellt wird: »Wo
ist Trost in Zeiten des Chaos?« und préasentiert die Rahmengeschichte von
zwei Aullenseitern, einem Médchen und einem Jungen, die sich innerhalb
von 24 Stunden in ihrer Gemeinde in den Cape Flats kennenlernen und
verlieben. Tagsiiber ereignet sich eine Familientragodie um das schwan-
gere Madchen Assanda, das vergewaltigt wurde. Am Abend treffen sich
die beiden Liebenden wieder auf der Strafle, doch der Junge wird ver-
sehentlich von einer Polizistin getotet, als diese versucht, die Menschen-
menge zu zerstreuen, die sich nach der Familientragodie auf der Strafle
versammelt hat. Wahrend der Auffithrung werden die Erfahrungen davon,
wie es ist, als Kind in einem Township aufzuwachen, Vorurteile, Verlust und
Gewalt zu erleben, ebenso dargestellt wie Elternschaft in einem solchen
Umfeld sich anfiihlt. Diese verstérenden Erfahrungen wurden jedoch in
trostliche Botschaften eingebettet (z. B. folge deinem Herzen oder »mach ei-
nen Schritt nach dem anderen und du wirst dein Schicksal erreichen«und
Lebenstrdaume). Die Oper wirft auch die wichtige Frage auf, wie Vergebung
geschehen kann. Die Kinder des Schulchors spielen das Protagonistenpaar
sowie den Chor, der eine bedeutende Rolle in der Choreografie spielt.

Milliken versteht die Produktion als »Oper fiir einen Chor als Solis-
tenensemble, wobei der Fokus auf ihren gesammelten Perspektiven liegt,
die die Erzéhlung, die Komposition und die Gestaltung der Rollen der
anderen Solisten vorantreiben. Jedes Chormitglied hatte irgendwann
wiahrend des gesamten Kompositions- und Auffithrungsprozesses eine
Solistenrolle inne«.!* Musikalisch gesehen agieren die Kinder nicht nur
als Chor, sondern iibernehmen auch die gesprochenen Hauptpassagen,
die die Geschichte erzédhlen, unterstiitzt durch Mikrofone. Die virtuosen
Arien und Duette waren den professionellen Sangern vorbehalten. Wie
kaum eine andere neue stidafrikanische Komposition hat die kollaborative
Musiktheaterproduktion Comfort Ye der internationalen Nichtregierungs-
organisation Umculo, die 2015 in Kapstadt uraufgefithrt wurde, siidafri-
kanische Kindheitserfahrungen eingefangen, indem sie narrative Strate-
gien zur Bewiltigung von autobiografischen Traumata der Jugendlichen
aus dem Chor einsetzte. Die Jugendlichen des Chors der Bloekombos-
Sekundarschule, die zum Zeitpunkt der Produktion zwischen zwolf und
neunzehn Jahre alt waren, spielten eine aktive Rolle im Produktionsprozess
und arbeiteten in kollaborativen Schreib- und Kompositionsprozessen am
Libretto und an drei Liedern mit. Die wesentliche Botschaft der Pro-
duktion ist »Hoffnung« und basiert auf der Arie »Comfort Ye« aus Georg
Friedrich Héndels Oratorium Messiah. Das musikalische Gewebe dieses
Pasticcios besteht aus Ausziigen aus dem bestehenden Repertoire wie dem
traditionellen Schlaflied »Nkosiyam«!*, Hindels Oratorien Messiah und
L'Allegro, il penseroso ed il Moderato sowie einem Kinderlied in Xhosa
und neuen Kompositionen von Cathy Milliken, dem Bloekombos-Chor und
Warwick Stengards, die in ihrem musikalischen Stil von Klassik bis Rap
reichen.'?
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Wihrend Miliken den Chor als Solistenkorper inszeniert, nutzen Sibusiso
Njeza, der selbst stark aus seiner Chortradition gepréagt ist, und Asanda
Chuma Sopotela den Chor in ihrer Opernproduktion als kritischen Spiegel
der siidafrikanischen Gesellschaft.'® Im Juni 2021 wurde die 30-miniitige
Kammeroper Amagokra in Kapstadt uraufgefiihrt, ein Auftragswerk der
Cape Town Opera und der University of Cape Town Opera School. Die
Auffithrung fand im Novalis Ubuntu Institute statt, einer gemeinniitzigen
Organisation, die in und mit benachteiligten Gemeinschaften arbeiten,
und nicht wie ublicherweise im Theaterkomplex Artscape in der Innen-
stadt von Kapstadt. Die Oper sollte zusammen mit und als Gegenstiick zu
Benjamin Brittens Curlew River aufgefiihrt werden. Als Gegenstiick zu
Curlew River konzipiert, enthilt die Oper ausschliefllich Frauenstimmen
und der Komponist Sibusiso Njeza wurde gebeten, die gleiche Instrumen-
tierung wie Britten zu verwenden.’

In Amagokra, was auf isiXhosa »Heldinnen« bedeutet, ldsst die
Schwarze Librettistin Asanda Chuma Sopotela die Geister zweier Frauen
sprechen, die auf tragische Weise zu Berithmtheit gelangten: Beide waren
vergewaltigt worden — und beide hatten Proteste ausgelost. Einer der
Geister ist Uyinene, der andere ist Kwezi. Fezekile Ntsukela »Khwezi«
Kuzwayo klagte 2005 den spateren siidafrikanischen Prasidenten Jacob
Zuma an, sie vergewaltigt zu haben, dieser wurde jedoch freigesprochen.
Durch die Auswahl der Protagonistinnen behandelt die Oper das gesell-
schaftlich brisante Thema der Vergewaltigung auf nationaler Ebene mit
Kwezi, auf internationaler Ebene durch die auch ausserhalb Stidafrikas
aufgegriffenen Proteste #AmINext? und auf lokaler Ebene des Auffiih-
rungsortes in Kapstadt mit Uyinene.

In der Oper konfrontiert Kwezis Geist die noch lebenden namenlosen
Frauen der siidafrikanischen Gesellschaft immer wieder mit der Frage,
womit sie ihr Leiden verdient habe.!® Mit dem Prozess gegen Jacob Zuma
begann eine Jagd auf Kwezi im echten Leben, und nicht nur in den Medien.
In der Oper lédsst Sopotela Kwezis Geist die namenlosen Frauen der siidaf-
rikanischen Gesellschaft fragen, warum sie keine Unterstiitzung von ihnen
erhalten hat und warum sie sich an der Jagd gegen sie beteiligt haben. Auf
einer Textprojektion wéahrend der Auffithrung hief} es: »Wir Frauen sind
zu Waffen geworden, um die ménnliche Dominanz zu erhalten«.!®* Wiahrend
Kwezi als Uberlebende und Anklégerin des damaligen Prisidenten damals
keine gesellschaftliche Unterstiitzung erhielt, wird die gesellschaftliche
Resonanz von Uyinenes Vergewaltigung und Ermordung im Jahr 2019 in
der Oper anders dargestellt. Ihr Schicksal erschiittert die anderen Frauen
in der Gesellschaft und sie zeigen sich solidarisch mit ihr. Wahrend Uyienes
Geist sich an die Frauen wendet, wurde ein Artikel iber ihre Ermordung
aus der Zeitung The Star mit dem Titel »Wenn Vergewaltigung als nor-
mal angesehen wird, braucht eine Gesellschaft Hilfe« eingeblendet. In
der Inszenierung steht der Frauenchor buchstédblich hinter Uyinene. Ihr
symbolisches Aufstampfen im Toi-Toi-Tanz und ihre erhobenen Fauste,
die beide eindeutig auf die Anti-Apartheid-Proteste vor 1994 verweisen,
zeigen den Wunsch nach gesellschaftlichem Wandel. Die auf der Biihne
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eingeblendeten Zeitungsartikel erscheinen als tatséchliche Zeugen fiir die
Aktualitét der Handlung der Oper, die in ihrer Quintessenz den aktuellen
Zustand der Nation und ihrer Gesellschaft in Frage stellt.

Da das Produktionsteam der Oper von derselben Universitéat wie
Uyinene stammen, war die Relevanz und Verbundenheit besonders direkt.
Durch die Kritik an den sozialen Frauenbildern in der Oper, die von Frauen
konstruiert wurden, sowie an der Rolle der Frauen bei der Verhandlung
ihrer eigenen Rechte in der Gesellschaft wollte Sopotela nicht nur zum
Nachdenken anregen, sondern auch einen gesellschaftspolitischen Wandel
bewirken.

Laut Muyanga besitzen Opern und Musiktheater (aus Afrika) das
Potenzial, Perspektiven zu eriéffnen, die in der Vergangenheit — und auch
heute noch — einem grof3en Teil der Welt vor allem aus Griinden der Ethnie
und der Klasse verwehrt blieben.? Bisher stellt die siidafrikanische Chor-
praxis insbesondere einen »Tiréffner« zu Berufen in die Musiktheater-
praxis dar, es bleibt zu beobachten, ob sie in Zukunft auch noch stiarker
einen Faktor fiir eine Erweiterung des Opernpublikums darstellen kann. 1

Lena van der Hoven ist Assistenz-Professorin fiir Musiktheater an der Universitat Bern und
ist am Africa Open Institute der Universitat Stellenbosch (Stidafrika) assoziiert. Ihre Forschung
zu Sudafrika wurde durch ihre Mitgliedschaft im Jungen Kolleg der BAdW geférdert.

Sibusiso Njezas Kammeroper Amagokra am Novalis Ubuntu Institute in Kapstadt
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Der Psychedelic Choir, initiiert und geleitet
von Zorka Wollny, ist eine Gruppe von Impro-
visatorinnen aus Berlin. Sie sind seit 2019 in
der Hauptstadt und international aktiv. Die
Gruppe beschiftigt sich mit improvisierter
Musik und Noise, die sich ausschlieBlich auf
die Stimme und ihr instrumentales Poten-
tial konzentriert. Die meisten Mitglieder der
Gruppe arbeiten als Tdnzerinnen und Perfor-
merinnen téaglich mit ihren Kérpern und die
Stimme ist fiir sie eine Erweiterung dieser
Ausdrucksform. Fiir die Redaktion der Posi-
tionen haben Patrick Becker und Hannes
Wagner mit den vier Mitgliedern Zorka Wollny,
Lyllie Rouviere, Gosia Gajdemska und Ana
Kavalis nach ihrer Performance Sabotage
Manual im Errant Sound am 4. April 2025
gesprochen.

—> Siehe auch die Rezension in Ausgabe 142

POSITIONEN In welchem Verhiltnis steht das
Ensemble als Ganzes zu seinen einzelnen

.. ImKorper, vom Korper.
durch den Korper«

Ein Interview mit Mitgliedern
des Psychedelic Choir

INTERVIEW

Mitgliedern? Wie arbeitet ihr zusammen
und wie kommt ihr auf die Ideen fiir Eure Kon-
zerte?

ZORKAWOLLNY »Chor«ist nur der Name einer
Band: Wir nennen uns Psychedelic Choir, weil
wir dachten, dass das ein guter Bandname
ist und wir mit Gesang arbeiten, also warum
nicht. Vielleicht ist es aber ein bisschen weit
weg von der Idee eines Chors. Wenn man an
Chore denkt, denkt man normalerweise an
eine Gruppe von Leuten, die zusammenkom-
men, um zu harmonieren. Und fiir uns war
es immer mehr als das: Einzelne Stimmen
zusammenbringen, sie aufeinanderprallen
zu lassen, auch einen gewissen Kontrast zwi-
schen den individuellen Ansétzen zu schaffen.
Schlussendlich sind wir sechs Frauen, die
zusammen singen.

LYLLIE ROUVIERE Die meisten von uns haben
einen Performance- und Tanzhintergrund,
also tanzen wir in gewisser Weise mit unseren
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Stimmen. Da wir keine Musikerinnen sind,
konzentrieren wir uns darauf, als Gruppe
ein genaues Bild zu definieren, was dazu bei-
tragt, dass der Klang klarer und fokussierter
wird. Es gibt zwei Hauptwege, wie wir diese
Bilder erzeugen: durch Improvisation und
durch Konversation. Wir iiben und unterhal-
ten uns miteinander. Wenn wir zum Beispiel
einen Klang horen, sagen wir vielleicht: »Die-
ser Klang erinnert mich an dieses oder jenes
Bild«, und dann entwickeln wir dieses Bild
gemeinsam.

ANA KAVALIS Man erschafft das Bild, wéh-
rend man improvisiert, wahrend man Tone
produziert. Manchmal existiert das Bild
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Rolle zu kennen, muss ich zuh6ren. Was kann
ich einbringen oder was kann ich in diesem
Moment nicht tun? Wie heute am Anfang vor
der Performance, merke ich, wie wichtig es ist,
zuzuhoren, bevor wir die ersten Kldnge und
die Beziehung zur Stille bringen. Wie fangen
wir an und wie verhalten sich das Publikum
und wir selbst zur Stille? Gibt es hier keinen
akustischen Miill? Es gibt keine Stille. In der
Stille gibt es so viel Klang, dass man eigent-
lich die ganze Zeit intensiv zuhéren muss.

LR Wir haben uns 2019 kennengelernt, und
damit hat alles angefangen. Mit der Zeit
haben wir ein gemeinsames Vokabular ent-
wickelt, auch wenn wir immer einen sehr

Ich denke, weil wir keine typische musikalische Ausbildung
haben und nicht aus diesem Bereich kommen, sind wir nicht von
dieser Idee abhingig, dass alles technisch perfekt sein muss.

schon im Voraus, manchmal taucht es erst
wiahrend des Prozesses auf und wir entde-
cken, was es werden konnte. Und jede in der
Gruppe kann ihre eigenen Ideen einbrin-
gen. Manchmal legen wir vorher ein Thema
fest und sagen: »O.K., jetzt machen wir eine
Klangrecherche, lesen uns in ein Thema ein
und schauen, wie wir das bewerkstelligen
konnen. Wir arbeiten mit der Stimme perfor-
mativ und intuitiv. Es ist sehr wichtig, das
zu leben, durch die Arbeit zu wachsen
und viel zuzuhoren. Und dann erst treffen
wir uns.

p  Hort Ihr auf Euch selbst, auf die anderen
oder auf die Gerdusche der Umgebung? Was
ist wichtiger?

Ak Ich denke, das lduft parallel. Es gibt
einfach ein Bewusstsein fiir die Umgebung.
Manchmal ist es eher das, was man gerade
tut. Dann erinnert man sich: Oh, was tue ich
hier eigentlich? Ich hore zu, denn um meine

kurzen Probenprozess haben — nur zwei
oder drei Tage vor dem Konzert. Wir schrei-
ben die Partitur gemeinsam und impro-
visieren wihrend der Auffihrung immer
wieder ein bisschen, weil wir nicht viel Zeit
zum Proben haben. So hat jedes Konzert
diesen frischen, spontanen Charakter.

AK Eshat eine Struktur, aber diese Struktur
ist offen fiir... Spontaneitit. Da wir Menschen
sind und keine Maschinen — wie nutzen wir
unsere Energien in diesen Momenten? Wir
nutzen unsere Stimme, um zu forschen, und
manchmal bemerken wir, dass etwas passiert
ist, und dann missen wir einen Weg finden.

LR  Manchmal springt jemand aus der Struk-
tur heraus und wir sagen: »Oh, jetzt hast du
mich tiberrascht! Lass uns ab hier gemeinsam
weitermachen. Lasst uns einen Weg finden.«

GOslA GAIDEMSKA Das ist ganz anders als
beim klassischen Chor, denn wir haben nicht
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einen Leiter, der sagt, was genau wir tun
sollen — wir teilen uns die Verantwortung fiir
die kiinstlerische Vision. Wir haben keine
starre Struktur, wer unten, oben oder in der
Mitte singt — das &ndert sich je nach Werk
und Auffithrung. Es gibt also eine gewisse
Ordnung und Struktur, aber es bleibt immer
noch Raum fiir eigene Enscheidungen, fiir
Improvisation.

P Wenn Ihr iiber ein Bild sprecht und dar-
uber, wie es die Klidnge beeinflusst, die Ihr
macht, wie konnen wir das verstehen? Was
fiir ein Bild ist das konkret? Was seht Thr?

Ak Es ist ein Bild von allem, was dich in
deiner Welt umgibt, in der Welt, in der wir
leben. Das kann in der Natur sein, von Maschi-
nen, vom... ich weil} nicht... Kratzen an der
Wand, Gerdusche von Dingen oder sogar
Gerduschen, die wir nicht kennen, sondern
die wir einfach erzeugen. Und dann entdecken
wir da drinnen: Ah, das dhnelt irgendetwas, da
steckt was drin, aber wir wissen nicht, was.

LR AuBlerirdische Kldnge?

AK dJa, wie... verlorene Stiddte oder wahn-
sinnig gewordene Maschinen. Es ist, als wiir-
den wir verstehen, dass wir eine Art Spiegel
der Welt sind. Wir konnen Dinge spiegeln,
aber auch entdecken, dass es vielleicht noch
mehr gibt. Es gibt Gerdusche, die man in der
Offentlichkeit nicht machen kann, die man
nicht auf der Strafle machen kann. Wie diese
Furzgerdusche, die wir wahrend der Perfor-
mance ge- macht haben: Wenn man die als
klare Setzung macht, wird das im Ergebnis
plotzlich zu etwas ganz anderem.

Wenn man weiter erforscht, was wir
eigentlich tun, was man mit dem Mund
machen kann — auch auf eine sehr techni-
sche Art und Weise —, die Artikulation, die
Art, den Mund zu bewegen — kann man jedes
triviale Gerdusch in eine bedeutendere Geste
und Dimension verwandeln.
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Der Psychedelic Choir besteht zurzeit aus den
folgenden Mitgliedern: Gosia Gajdemska,
Ana Kavalis, Pauline Payen, Lyllie Rouviére,
Karoline Strys, Zorka Wollny; Ehemalige
Mitglieder: Leah Buckareff, Irina Gheorghe

zw Ich komme aus der bildenden Kunst und
bin keine Tédnzerin, aber es begann alles, als
wir uns damals das erste Mal zusammen-
arbeiteten. Wir haben wirklich an diesen
konkreten Bildern gearbeitet. Stellen wir
uns zum Beispiel vor, wie es auf dem Grund
des Ozeans ist, oder stellen wir uns andere
Planeten im Weltraum vor, und dann lassen
wir uns Zeit, denn fiir jede ist das ein anderes
Bild, und jede assoziiert andere Eigenschaf-
ten damit. Es ist erstaunlich, wie es funktio-
nieren kann, wenn Menschen unterschiedlich
mit ihren Koérpern arbeiten. So ist es immer
eine andere Perspektive. Aber so verbinden
wir uns auch: Indem wir dieses Bild haben.
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P Wiirdest du sagen, dass sich eure Heran-
gehensweise an diese Art von Musik von dem
unterscheidet, was man angesichts eures
interdisziplindren Hintergrunds und eurer
Zusammenarbeit erwarten konnte?

zw Ich denke, unser Ausgangspunkt ist
ein anderer als der der zeitgenossischen Mu-
sik, aber wir erforschen dennoch dhnliche
Bereiche, der Ansatz ist anders, aber das
Ergebnis ist manchmal nicht von der zeitge-
nossischen Vokalmusik zu unterscheiden.
Zunichst einmal wird in der Musik der
Korper unterdriickt, er wird diszipliniert,
um einen perfekten und klaren Klang zu
erzeugen. So funktioniert die musikalische
Ausbildung. Wir kommen aber vom Koérper
und geben ihm Raum, wir nehmen auch die
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»Das ist die richtige Art und Weise, wie man
es machen sollte.«

Ak Und das konnen wir ignorieren. Beim
Erklingen ist man an zwei Orten gleichzeitig,
und dort treffen wir uns. Durch das Hoéren
erfahren wir, welche Kldnge wir machen
koénnen/miissen/sollen: Man bekommt eine
Vorstellung vom Rhythmus, von den Ténen
usw., denn sie sind alle einfach da. Wir kon-
zentrieren uns auf die Performativitiat des
Klangs und nicht so sehr auf den Ton, die
Melodie oder die Harmonie, auch wenn sie
da sind.

zw Wir erkennen an, dass wir Korper sind,
die Klang produzieren. Wir kommen mit all
unseren Stiarken und Schwéichen, aber wir

Es gibt keine ideale Architektur. Es gibt nur einen bestimmten
Raum, und wir versuchen, uns aufihn zu beziehen.

eigene Unvollkommenheit, die eigenen Unzu-
langlichkeiten, an, und es gibt so viele Dinge,
die dort in einem bestimmten Moment, in ei-
ner bestimmten Zeit, unter bestimmten
Umstédnden passieren. Wir erkennen sie als
einen Teil unseres Konzerts an. Deshalb ist
jedes Konzert ganz anders, wenn man es
an einen anderen Ort bringt. Es gibt eine
andere Atmosphire, ein anderes Publikum,
andere Leute. Aber das ist fiir uns in Ord-
nung. Wir nehmen das an. Wir denken nie in
Fehlern und gehen eher polyphon als harmo-
nisch vor. Das unterscheidet uns von der Her-
angehensweise der professionellen Musiker.

GG Ich denke, weil wir keine typische musi-
kalische Ausbildung haben und nicht aus
diesem Bereich kommen, sind wir nicht von
dieser Idee abhingig, dass alles technisch
perfekt sein muss. Aus dieser Perspektive
sind wir in einem vo6llig offenen Feld. Denn
niemand hat uns in der Schule beigebracht:

versuchen nicht, einen Stil, die Kldnge, die
Stimme aus der Person selbst herauszudes-
tillieren. Wir produzieren Klénge.

P Alsoist es ein verkorperter Gesang?
Ak Das habe ich auch gedacht.

GG Es ist ein somatischer Ansatz, die
Stimme zu verstehen und was Musikalitat
ist oder sein konnte. Die Stimme ist im Kor-
per, aus dem Korper, durch den Kérper; und
die Bewegung, die Art und Weise, wie wir
uns positionieren, auch im Verhéltnis zuei-
nander, zum Publikum und zum Raum,
hat einen groBlen Einfluss darauf, wie wir
mit unseren Stimmen arbeiten und experi-
mentieren.

p Eine weitere Sache, die uns wihrend des
Konzerts aufgefallen ist, ist die Art und Weise,
wie ihr den Raum von Errant Sound, der
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Konzertstitte hier, nutzt. Es war das erste
Mal, dass ihr hier aufgetreten seid. Es gibt
eine Art héhere Ebene, in der ihr den Raum in
seiner Gesamtheit durchquert, und dann gibt
es diese Mikroebene, in der ihr plétzlich von
der Seite oder von hinten neben jemandem
im Publikum auftaucht und Klinge erzeugt,
die zwischen ASMR und Klangschocks oszil-
lieren. In gewisser Weise ist das ein sehr inti-
mer Ansatz, deshalb habe ich mich gefragt:
Wenn ihr euch vorstellt, ihr miisstest fir
den Rest des Lebens eures Chores in einem
einzigen Raum bleiben, von welcher Art von
Architektur wiirdet ihr trdumen? In welcher
Architektur wiirdet ihr am liebsten auftreten?

zw Es gibt keine ideale Architektur. Es gibt
nur einen bestimmten Raum, und wir ver-
suchen, uns auf ihn zu beziehen. Wichtig ist,
dass man bei der Gestaltung des Bildes ver-
sucht, eine wirklich eindringliche Erfahrung
zu schaffen. Das kann man nicht, wenn man
nur vor dem Publikum steht. Die Menschen
sind daran gewohnt, dass die Interpret:in-
nen vor ihnen stehen, besonders bei Choren.
Wir sind nicht an dieser frontalen Darbie-
tung interessiert, sondern daran, Teil eines
bestimmten Raums und einer bestimmten
Zeit zu sein. Erschaffe eine Erfahrung, in die
die Menschen eintauchen kénnen.

Ak Ich denke, der ideale Raum ist dort, wo
wir uns frei bewegen konnen. Wir haben
immer diese zwei Perspektiven: Wir sind um
das Publikum herum und bewegen uns zwi-
schen den Zuschauern.

P Zu Beginn unseres Gesprachs erwdhntet
ihr, dass Stille wichtig ist, aber ihr erzeugt
auch Gerdusche mit eurem Korper, ihr summt
und singt, und dann gibt es auch Text. Wie ist
das Verhaltnis zwischen dieser sehr konkre-
ten Ebene des gesprochenen oder gesungenen
Textes und diesem mehrdeutigen Raum, den
die Stille eroffnet?

- Siehe auch die Analyse in Ausgabe 142
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Ak Diese Beziehung entsteht durch das Bild.
Vielleicht nicht durch ein konkretes Bild, son-
dern durch einen Gedanken oder das Thema,
das wir ansprechen wollen. Es gibt einen
Subtext, den wir vermitteln wollen, und auf
diese Weise stehen diese verschiedenen Ebe-
nen in Beziehung zueinander.

Die Furzgeridusche, die wir wiahrend der
Auffithrung gemacht haben, sind ein Moment
der Sabotage. Man kann alles auf eine ge-
wisse Art und Weise sabotieren. Warum nicht
durch furzen? Dieses Furzen wird durch den
Klang etwas Anderes und es hat alles damit
zu tun, wo es herkommt: Der Wunsch zu zer-
storen, was uns zerstort. So stelle ich mir das
zumindest vor. Natiirlich haben wir dartiber
diskutiert, aber ich denke, es ist wie beim
Schauspiel: Man spielt dasselbe Stiick, aber
jeder hat gleichzeitig seine eigene Verbin-
dung dazu und seine eigene Bildsprache. Wir
haben also etwas Gemeinsames, aber jeder
hat auch seine eigene Perspektive.

LR Der Name Psychedelic Choir selbst ist
wie ein Kaleidoskop voller verschiedener
Bedeutungen. Wir geben uns die Freiheit, von
diesen abstrakten Klidngen zu konkreteren
Worten iiberzugehen und so einen ganzen
Raum von Moglichkeiten zu 6ffnen.

Ak  Man sollte sich beispielsweise nicht in
diesem Bild einrichten, wie die Beziehung
zwischen Menschen und Behérden, Autoriti-
ten, normalerweise aussieht. Es geht darum,
dieses Bild aufzubrechen, zu 6ffnen.

GG Aus meiner Sicht versuchen wir als Chor,
den Text und die Logik der Sprache weniger
beschreibend und mehr tiberraschend und
spielerisch zu gestalten, indem wir unsere
eigene Vorstellungskraft und die Vorstel-
lungskraft der Menschen, die uns zuhoren,
6ffnen — auf unvorhersehbare Weise.

P Was soll denn vermittelt werden? Es geht
ja scheinbar darum, immer etwas zu vermit-
teln?
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Ak Wir haben natiirlich einen Ausgangs-
punkt.

LR  Wir sind Frauen!

Ak Dieses Mal hat es den Charakter eines
Protests. Die Idee entstand aus einer Einla-
dung zur Teilnahme an der Eroéffnung einer
Ausstellung mit dem Titel On Mobilisation in
Antwerpen in diesem Jahr.

LR Wie Zorka schon sagte, geht es um Vulne-
rabilitiat: Wir erlauben uns, Fehler zu machen,
und so werden Zerbrechlichkeit und Ver-
wundbarkeit zu einer Stirke. Das ist etwas,
das wir oft in verschiedenen Konzepten und
auf verschiedene Weise verteidigen.

zw Jedes Mal wollen wir das Publikum
durch einige Bilder fithren, ohne seine Vor-
stellungskraft vollstéandig zu kontrollieren.
Wenn wir hier und da Andeutungen machen,
konnen die Gedanken abschweifen und man
verbindet sich mit ihnen, wihrend man
gleichzeitig eine Art sinnliche Erfahrung
macht. Die Worte sind jedoch Teil der sinn-
lichen Erfahrung.

P Gleich nach dem Konzert haben Hannes
und ich uns tiber die Furzgerdusche unter-
halten, die ihr gemacht habt, und wir dachten,
dass das eine feministische Kritik ist. Wenn
Ménner das machen, wird es oft als Witz
angesehen und wenn Frauen das machen, ist
es etwas anderes. Die Assoziationen, die man
daraus zieht, hdngen ganz von der Person ab,
die das Gerdusch macht, und von dem Kon-
text, in dem es passiert.

zw Genau. Wenn du ein Instrumentalist
bist, ist ein Korperteil normalerweise das,
was du nicht in deiner Musik widerspiegeln
willst.

Ak Im alten Griechenland dachte man,
dass sowohl das Verdauungs- als auch das
Atemsystem an der Erzeugung der Stimme
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beteiligt sind. Es war nicht nur die Lunge und
nicht nur der Atem, sie dachten, dass sogar
das Denken in der Lunge beginne.

GG Wenn wir auftreten, benutzen und zei-
gen wir einen organischen Korper, nicht den
idealen Korper.

LR Ein weiterer Punkt, den ich erwidhnen
mochte: Zorka initiierte den psychedelischen
Chor, sie hat das Konzept entwickelt.

zw Das kam von meiner individuellen Pra-
xis, weil ich fiir Rdume komponiere und mit
verschiedenen Gemeinschaften arbeite. Als
ich einen Workshop fiir eine Gruppe von Tan-
zerinnen gab, entdeckte ich, dass wir mit die-
sen Frauen so viel tiefer gehen kénnen, wegen
ihrer Praxis und wegen dem Wissen, das sie
mitbringen. Deshalb haben wir beschlossen,
diese Gruppe zu griinden. 1

Transkribiert und aus dem Englischen
libersetzt von Patrick Becker



POSITIONEN 143 70 ANALYSE

Log Book

Ein Musikkartenspiel - im Kollektiv analysiert

n der neuen Rubrik »Analyse« der
Positionen versuchen wir das Unmog-
liche: Musik zu durchdringen, ohne
sie zu sezieren. Dieses Mal hat sich
die Redaktion um Patrick Becker und
Hannes Wagner mit der angehenden Lite-
raturwissenschaftlerin und Autorin Lisa
Kriegsheim, der Literaturwissenschaftle-
rin Alena Pantiukhina, der Schauspielerin
Lea Pommer und der Literatur- und Film-
wissenschaftlerin Marina Sivak auf der
Terrazza Portofino,dem Italiener um die Ecke
am Berliner Ostbahnhof getroffen, um das Kartenspiel Log Book zu spie-
len, das von Clemens Hund-Goschel konzipiert wurde. Francois Serhan
hat dafiir die Musik gemacht und die Karten in Zusammenarbeit mit der

1st Musician

Lektiire- Grafikerin Swami Silva gestaltet, das Zafraan Ensemble hat die Musik
Aemﬁfel?'““?: eingespielt.
n r : 5 : ,
Tisglfge;s;goc;e. Es war ein lauer Abend, wir allen Pasta, viel zu heile Suppe und

Uber Formen leider gar nicht vegetarische Antipasti, horten Musik, hielten Karten
koye’:“;'z;k;i’;‘_’e’ hoch und diskutierten iiber Fiichse, Babys, Synthesizer... und Gott. Her-
chaftung ausgekommen ist kein klassischer Analyse-Text, sondern ein Protokoll.
Vielleicht ein Tischgesprich. Vielleicht ein Kammerspiel. Sicher aber: ein

Denkspiel in Echtzeit.
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Das Kartenspiel beim
Zafraan Ensemble

PATRICK BECKER Wir wollen heute dieses Kartenspiel spielen und uns am
Ende auf der Grundlage des Fortgangs einen Text tiberlegen fiir die neue
Analyse-Sektion der Positionen, wo wir nur verquere Analysen sammeln
wollen — weitab von der handelsiiblichen buchhalterischen Notenanalyse,
die wir alle nicht mehr sehen kénnen. Das letzte Mal — in den Positionen
#142 — ging es um den Magen-Darm-Trakt in einem Text tiber Manuel
Zwergers Komposition Geddrme fiir hyper-pripariertes Solo-Horn, das
néchste Mal wird es vielleicht um ein Computerspiel gehen.
HANNES WAGNER Ich finde das geil.
pB  Genau. Zusitzlich zu den Karten wird fiir dieses Spiel ein Smart-
phone benétigt. Meins hat leider kein Datenvolumen mehr.
LEAPOMMER Es ist der dritte des Monats, dein Ernst?!
pe  Naja, bei manchen Handys...
HW So, was soll ich jetzt machen? Soll ich Punkte zdhlen?
P8 Du sollst gleich die QR-Codes auf der Kartenriickseite scannen.
Lp Ich esse erst einmal, aber ich bin am Start.
HW Ich brauche auch noch einen Loffel. Ach, du hast den! Lea, du
bist so ultrafrech. Soll ich mit der Gabel schliirfen? Oder mit dem
Messer?
Lp Ich habe gar nicht registriert, dass du keinen Loffel
hast.
Hw Entschuldigung, ihr habt meinen Loffel geklaut! Lea, mit
dir in der Runde werden wir immer gleich frech und schnippisch,
merke ich sofort.
pB  Frech und schnippisch, ein siiler Band-Name.
L Wir fangen direkt an, uns zu peitschen, obwohl wir
uns seit einem Jahr nicht mehr gesehen haben. Ich wiirde
ja eigentlich gern normal mit euch reden, but here we are.
HW Gut, ich habe das Sound-File.
pe  Genau, jetzt spielst du es laut ab.
HW (schliirft Suppe.) Oh, heil.
pe Das wére dir bei Gazpacho nicht passiert.
Lp Ich dachte, das sei voll der Trash-Italiener, aber ei-
gentlich ist es ganz geil hier.
pB Dasist einfach eine komische Wiiste hier, entweder musst du hoch zur
Frankfurter Allee laufen oder runter hier zum Ostbahnhof. Im Café bei
uns kann man sonst ja nur jeden Tag Olive Oil Carrot Cake essen.
Lp Ja, reicht auch irgendwann.
pB  Aber egal, First world problems. Eigentlich bringe ich immer was von
zuhause mit. Jetzt horen wir uns das aber mal an.
Lp  Was ist die Aufgabe?
pB  Dasist jetzt Musik von einem Komponisten, der die Karten auch illus-
triert hat. Worum es gleich geht, ist, dass man gleich selber Karten aus
seinem Stapel legen muss, von denen man denkt, dass sie am besten zu
den gehorten Klédngen passen, die man mit den QR-Codes abspielt.
HW Und Lisa entscheidet dann als Expertin. Man muss sie davon
uberzeugen, dass die eigene Karte am besten zum Gehorten passt.
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Und dann wechseln wir jede Runde durch.
pe  Esist gar nicht klar. Scheifle.
HW Unklare Anweisungen.
pB  Muss ich gleich aufschreiben: unklar.
LP  Verwirrende Scheifle. Wie ein Trip, wo man verges-
sen hat, was man eigentlich genommen hat. Irgendwas
schiebt, aber man weil3 nicht was.
ALENA PANTIUKHINA Darf ich fragen, ob es eine
breite Menge an Musikstilen unter den Klang-
beispielen gibt? Klassische Musik? Ich sehe auf
jeden Fall Bach-Vibes in den Illustrationen.
pe Es sieht ein bisschen wie Renaissance-Kunst aus. Aber es ist auch
Al-gemacht.

MARINA sIVAK  Auch die Musik?
pe  Die Musik nicht. Das ist das Zafraan-Ensemble, was da spielt. Der
Rest sind alltiagliche Gerédusche, der Komponist reflektiert iiber sein
Leben in Spracheinspielungen.

Musikbeispiel 1

Ap Ich denke, dass diese Musik sehr dynamisch
ist... Eigentlich habe ich uberhaupt keine Ah-
nung, wie ich iiber Musik sprechen kann. Ich
sehe viele Bewegungen aus unterschiedlichen
Richtungen vor mir, vielleicht Dinge aus der Na-
tur, Kreaturen. Und dahinter gibt es ein Master-
mind, der das alles steuert. Die Musik erinnert
mich stark an eine Szene im Zirkus.
LP Ich denke, dass meine Karte diese Musik am
besten beschreibt, weil die beiden Leute darauf
sehr lustig aussehen und auch Blasinstrumente
spielen. Aullerdem gibt es hier ein sehr komi-
sches Ding oben auf der Karte, das aussieht, als
ob die Musiker sie wiahrend des Spielens hoch-
wachsen lieflen. Die Musik fiihlt sich... fithlt
sich...
Hw Facts don’t care about your feelings.

Lp  Entschuldigung! In der Musik geht es um Gefiihle!
Ms Ich weil nicht. Nun, ich
sehe... Ich sehe eine verzwei-
felt gliickliche Person. Es gibt
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eine toxische Positivitat. Viel-
leicht geht es da auch um die
Musik, die so toxisch positiv
klang.
pB  Okay. Ich habe diese Karte hier und selbst ohne sie vorher gesehen
zu haben, klang die Musik fiir mich wie einer dieser Symphonie der Grof3-
stadt-Filme aus den 1920er Jahren, der einen ganzen Tag in einer geschaf-
tigen Stadt oder Metropole zeigt. Ich glaube, darum geht es hier. Die Stadt
selbst ist wirklich lebendig. Noch dazu zeigt die Karte tiber der Stadt einen
riesigen schwebenden Lautsprecher, der dem Stadtbild noch mehr Klénge
hinzufiigt. Was ist das, wenn nicht die Manifestation der Stimme Gottes?
Deshalb denke ich, dass ich die beste Karte fiir diese Musik habe.

HW Schon und gut, aber wenn dann ist es meine Karte, die das

ganze Spektrum dessen abdeckt, was wir gerade gehort haben.

Sie zeigt eine psychiatrische Einrichtung.

ms  Wirklich?
pe Ich glaube, das soll das Grimm-Zentrum an der Friedrichstrafle sein.
Hw Ja, aber ist das nicht dasselbe? Wahrend diese Leute dort
sind, kreieren sie dort eine ganze Welt. Die verriicktesten Men-
schen sind Konige, richtig? Und die verriicktesten Konige sind in
diesen Einrichtungen. Was hat denn jeder Konig? Einen Hofnar-
ren. Klang diese Musik nicht nérrisch und hat Shakespeare nicht
etwas dartiber gesagt? Ist das nicht eine ganze Welt, die wir mit
diesen Karten in unseren Hianden halten? Theater?
P8 Nun muss die Expertin entscheiden, welche Karte die beste fiir diese
Musik ist.
LISA KRIEGSHEIM Ich glaube, die erste
Karte passt am besten.
Lp  Dann kriegt er ja jetzt zwei Punkte.

HwW Das ist kein Zufall, ich habe ja eine kluge Auswahl getroffen.
pe  Und wessen Karte wurde jetzt gespielt? Oh, das wissen wir gar nicht,
das haben wir uns nicht gemerkt. Naja... In der nédchsten Runde wird
Alena Expertin, wir reichen die Rolle mit jeder Runde im Uhrzeigersinn
weiter.

HwW Dann spiele ich jetzt die Musik ab.

PB  Oh, moderne Musik. Das ist tibrigens die Musik, mit der die Positio-
nen sich beschéftigen. Da schreit ein Kind, oder? Das ist ein bisschen wie
die Sex-Gerdusche in Simon Steen-Andersens Double Up — schon bei der
eigenen Familie geklaut.
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LP Was schreibst du da eigentlich die
ganze Zeit auf, Patrick? Was steht da?
P »Facts don’t care about your feelings.« Das hatte Han-
nes gesagt. Und was hast du daraufthin gesagt?
LP  Du hast einfach meine Antwort nicht
aufgeschrieben. Was geht ab?
pB »Silencing women’s voices, Patrick? Really?!«
HW Ménnerbiinde hier am Tisch.
AP Gib mir mal die Karten. Spielen wir weiter?
ms Einfach austeilen.
Lp Ich denke, ich habe die perfekte Karte, sie
zeigt lauter Babys und worum ging es denn bei
dieser Musik, wenn nicht um Babys, die in gro-
Ben Schmerzen waren. Das Baby selbst produ-
ziert Musik.

ms Das stimmt. Das ist gut.

pe Das steht da aber nicht so...

Lp  Wir stimmen aber alle iiberein.
ms Thr solltet mir beipflich-
ten, dass der Fuchs auf meiner
Karte wunderschon ist.
pe  Welcher Fuchs?
HW Der Fuchs auf der Karte!
Ms Dieser Fuchs, da im Hin-
tergrund.

-PB  Der ist aber schon tot.
Ms Genau, wie die moderne
Musik.

pB  Okay... Dasist eine Diagnose.

HW Schreib das auf, schreib das auf!
Ms Man sieht hier ja auch
ein paar elektronische Musik-
instrumente, die den Klang
reprasentieren, der zu horen
war. Sie stehen ein fiir den Tod
der Musik, weil es tiberhaupt
keine organischen Materialien
mehr gibt, um Musik zu produ-
zieren.
HwW Danke, ich liebe diese Erkldrung.

pB  Okay, ich habe auf meiner Karte zwei Leute und es ist klar, dass sie

die gehorte Musik gemacht haben. Im Grunde kehren alte Leute zuriick in

den Zustand, aus dem auch die Babys kommen, ja? Sie sind ja barhaduptig

und am Ende sind sie wie fickende Katzen, die schreien wie ein Baby. Es

ist klar, dass das hier passiert. Gleichzeitig ist das alles aber auch elekt-

ronisch, es gibt diese Streich- und Schlaginstrumente, die man hier sehen

kann. Und ist es nicht so, dass Ménner, die Elektronische Musik und all
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ihre Maschinen immer viel zu sehr lieben? Ist das nicht so wie Jungs mit
Modelleisenbahnen? Das sieht man ganz klar auf dieser Karte.

Ich glaube, das ist Kraftwerk.

Hw OkKkay, ich glaube, dass meine Karte zutrifft, weil sie einen
Kampf zwischen Gut und Bose repriasentiert. Das Gute wird
reprédsentiert von dem schreienden Kind und das Bose ist ein
allméchtiger Synthesizer, der natiirlich nicht-organisch, nicht-
menschlich ist. Also haben wir hier diesen inneren Kampf, der
von der Karte erklédrt wird — und von der Musik natiirlich. Das
Kind hier wéchst ganz organisch mit den Bliiten, den Pflanzen
und den Pilzen zusammen, hier wiederum kommt von auf3en eine
Teufelsgestalt und tritt in die Menschheit ein. Muss ich noch
mehr dazu sagen? Ich glaube nicht.

Lk Das ist meine Karte: Ihr
konnt das Kind sehen, aber
man sieht auch ein Auto mit
einer Panne. Eigentlich wollte
das Kind mit dem Auto auf die-
se Insel hier fahren, aber nun
schreit es, weil es dort nicht
mehr ankommen wird. Genau-
so hat man auch in der Musik
die Gerausche gehort, die ein
kaputtes Auto macht.

AP Sollich jetzt die beste Performance
oder die beste Karte bewerten?

pe8 Eigentlich geht es darum, die beste Karte zu bestimmen. Lasst uns
objektiv sein, »Facts don’t care about your emotions.«

PB

ms Tun sie doch!
AP Sollich jetzt mal die Musik abspielen?
Lp Diese Karten sind schon trippy, oder?
Ms dJa,die sehen aus, als wiren sie von
Hieronymus Bosch inspiriert, von sei-
nen Grotesken Studien.
HW Are you ready? (Méchte das nichste Soundfile starten.)
»Are you ready?« (Singt Another One Bites the Dust.)

Musikbeispiel 3
Lp  Hat jemand Lust, danach zu Dussmann zu gehen?

Hw Ich war gestern bei Dussmann.
Ms Ich muss auch zu Dussmann!
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pe  Ich hab immer Bock auf Dussmann.
ms Aufjeden Fall!
pB  Wir miissen aber spiter noch zu einem Konzert: Psychedelic Choir.
L Was? Scheifle!
HwW Kennst du die?
Lp Nee, aber das hort sich mega geil an.
Ms Dann komm mal mit!
L Machen die Visuals auch?
HW Das klingt sehr nach Visuals.
P8 Die verteilen Pilze am Eingang. Nein, ich habe keine Ahnung. (Wendet
sich wieder dem Soundfile des Kartenspiels zu.) Okay, die Musik ist klar,
wir konnen das auch pausieren jetzt. Das ist relativ repetitiv.
Hw Da passiert jetzt wenig aullerhalb davon.
pe  Wie geht das jetzt nochmal mit den Karten? Das ist nicht ganz klar
in den Spielregeln.
Ap  Keine Ahnung.
pe  Wer fingt jetzt an? Du?
mMs Ja.
pB  Oh, mein Gott, das ist Jesus Christus!
ms Diese Karte beschreibt die gehorte
Musik hervorragend, weil sie zeigt, was
der Komponist an kleinen melodischen
Phrasen ertraumt haben muss und die
wie kleine Tiere oder Objekte auf ihn
einprasseln. Sein Geist funktioniert
wie eine Maschine, die eine Ordnung
in diese ganzen Eindriicke bringt. Die
Karte beschreibt eine traumhafte Qua-
litat des Klingenden.
P8 Nun, was du als »traumhaft« beschreibst, nenne ich Medita-
tion. Was auf meiner Karte passiert, ist, dass eine katzenartige
Kreatur eigentlich iiber eine Ansammlung musikalischen Mate-
rials sinniert — und zwar wieder und wieder. Das ist eigentlich
eine Versenkung, ein tranceartiger Bewusstseinszustand.
Gleichzeitig durchwandert diese Katze die Nacht, spielt
wie in einer Serenade immer wieder dieselben Dinge. Und
daraus ist diese Katze entstanden.
HW Ich darfhinzufiigen, dass wir alle schon einmal Kat-
zen gehort haben, wie sie nachts miteinander kdmpfen
und dabei nervenzerreiflende Tone von sich geben.
PB  Genau, das ist aber auch eine Katze mit Kultur, seht ihr?
Sie hat einen Stuhl, sie tragt Kleidung.
HW Absolut, aber die Katze ist tief in ihrem Innern im-
mer noch eine Katze.
pB Ja, die Katze gefillt sich selbst, wie sie diese Art von Musik
spielt.

Ms Eine narzisstische Katze.

.
2
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Natiirlich, jede Katze ist narzisstisch.

ms Und jeder Narzisst ist eine Katze.
Hw Das weil} ich nicht.

pB  Wir wissen das nicht. Ich bin kein Experte auf diesem Gebiet.

Hw Wen muss ich jetzt iiberzeugen? Lea, muss ich noch mehr
zu dieser Karte sagen? Wir haben hier verschiedene biologische
Zelltypen, die aussehen, als wiirden sie wie Affen von der Decke
hiangen. Und war das keine dffische Musik, die wir gerade ge-
hort haben? Dementsprechend haben wir eine tiefe Verbindung
zwischen biologischen und sehr individuellen musikalischen
Zellen. Gleichzeitig gibt es aber auch diese Verspieltheit, die die
vier Charaktere auf der Karte mit der Musik verbinden. Es gibt
hingende, rutschende, sich drehende und tanzende Figuren auf
dieser Karte. Dann noch eine riesige Zelle, die sich ganz langsam
durch diese sehr verwirrende und vollig vereinzelte Welt schiebt.
Merkwiirdig sogar.
Lk Ich habe hier eine Uhr und viele
verschiedene Dinge, die auf der Karte
vor sich gehen. Genauso konnte man in
der Musik die Sekunden horen, wie sie
tibereinander stolpern. Es gab eine Art
hochrepetitiven Rhythmus, der jedoch
zugleich nicht metrisch regular blieb.
Es passiert durchaus etwas in der Zeit,
aber alles kreist stindig um sich selbst.
So ist es auch mit der Karte.
HwW Das war ein gutes Plddoyer!
AP Seht ihr? Erinnert ihr euch noch an die Me-
lodie? Diese Melodie beschreibt eben auch die
Gottliche Komddie, reprasentiert die verschie-
denen Stufen unseres Lebens. Hier héngen auf
der Karte allerlei chaotische und disharmoni-
sche Dinge, die einzig durch Erzdhlungen iber
eine Gottheit miteinander verwoben sind.
ms Gott hat dir also eine Nachricht zu-
kommen lassen. Du musst diese Nach-
richt Gottes erst entziffern.
Lp  Okay, wow, das klingt ziemlich hart. Ich hab tatsich-
lich die richtige Karte gesehen, aber ich tue jetzt mal so,
als ob ich von nichts weil}. Ich denke, dass Lisa mich am
meisten von ihrer Karte tiberzeugt hat. Erinnert mich
mal daran, dass ich spéter eine Frage stellen muss, viel-
leicht auch gleich in die Runde — es geht um Dostojewski.
Ms Nein, nein, lasst mich blofl in Ruhe
damit.
LP  Das ist wirklich wichtig. Sehr wichtig.
HW Swetlana Geier kommt.
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Lp Ja, wirklich?
Hw Nein, die ist tot. Aber sie war eine tolle Ubersetzerin..
pe Dasist doch gerade ein Trend auf Instagram und TikTok: Dostojewski
lesen.
Lp Deswegen kenne ich das nicht. Ich brauche gute
Sekundarliteratur zu Dostojewskis Der Idiot. Ich habe
keine Zeit, das ganze Buch zu lesen.
Ms Du kannst den Film gucken. Es
gibt viele gute Verfilmungen.
Lp OKkay,ich spiele das jetzt mal ab. Braucht man dafiir
eine App?
HW Nein, direkt im Browser.
L Mein Handy ist ziemlich schlecht.

Musikbeispiel 4

PB (die Musik kommentierend.) Straight outta Berghain.
Lp  Ich wiirde das Basilikum essen, bevor der Teller
zurickgeht.
pB Ich dachte, das wire Brennnessel.
Hw Hort ihr, was die Stimme in der Aufnahme sagt?
Lp  Wer isst die letzte Olive? Ich finde, das klingt richtig
gut.

Ap  Was sagt der?
pB Ich weil} es nicht.
HwW Ich glaube, wir haben das Spiel noch nicht ganz verstanden.
§ Ps Dasist nach der vierten Runde natiirlich schade.
/ Ms Jetzt ergibt das alles mehr Sinn.
9" P Ichhabe also diese Karte und... Mist, ich kann nicht mal mehr
iy eine Zigarette richtig ausdriicken. Ganz wie die Musik
hat diese Karte eine Rabelais’sche Qualitét. Nein,
ich habe keine Ahnung. Diese Musik héitte man
auch horen kénnen, wie sie von Ferne in das Hin-
terzimmer einer Orgie oder in die Toilette eines
Clubs dringt. Diese Musik kommt aus einer iiber-
fiilllten Halle, wo getrunken wird, wo man das Leben
genieflt unter all seinen komischen nackten Freun-
den, die vollig rot angelaufen sind, weil sie zu lange in
der Sonne waren und feucht sind, als wiren sie Garne-
len. Man wiirde in dieses Hinterzimmer vielleicht nur
gehen, um sich dort zu entspannen, bevor man sich er-
neut in den Trubel wirft. Das war die Musik fiir so eine
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Szene, aus groflerer Entfernung gespielt. (Kurze Pause.) Okay, um ehrlich
zu sein: Die Karte und die Musik haben gar nichts miteinander zu tun.
Hw Also ich bin tiberzeugt. Trotzdem, wenn tiberhaupt habe ich
die richtige Karte fiir diese Musik, denn was wir gehort haben,
war doch zutiefst postapokalyptisch. Ich denke, dass die Karte
dieses Gefiihl verkorpert und dieses transzendente, transgressive
postapokalyptische Gefiihl tibertrigt: eine leere Waschmaschine
auf der mit eine seltsame Kreatur sitzt. Ist das nicht auch, was
in der Musik erfahrbar wurde?
P (Slavoj Zizek imitierend.) But what, if the opposite is true?!
HwW AuBlerdem gibt es lauter siile kleine Monster, die da auf dem
Boden laufen. Hier laufen sie rum, haben Spafl und ich denke,
dass das auch in der Musik horbar ist.
Lk Okay, auf meiner Karte sieht man
einen Mann, der neben irgendetwas
sitzt. Das sieht aus wie ein Berg aus
Fleisch in Blétterteig. Seine Einsam-
keit, das Gefiihl der Einsamkeit dieses
Mannes, ist in der Musik dargestellt;
genauso auch seine Arbeit mit einem
metallischen Werkzeug in diesem lee-
ren Raum. Er kann diesen Raum gar
nicht mehr verlassen, weil er mit seiner
Arbeit an dieses Fleisch, das nicht mehr
lebt, gefesselt ist.
ms All work and no play. Wie
war das nochmal?

Hw All meat and no play.
AP Thrhabt ja alle gehort, wie Wahnsinn klingt.
Nun kénnt ihr diesen Wahnsinn auch sehen. Ihr
habt gehort, wie eine Person schreit, seine inne-
ren Ddmonen anbriillt und diese inneren Didmo-
nen und das Chaos seiner inneren Welt, seines
kranken Gehirns sieht man auf der Karte.
Lp  Bei mir sieht man einen Mann, der tote Insekten
mit einem Stock anstupst. Offensichtlich treibt er sie
damit in den Wahnsinn. Er... Ich glaube, dass er eigent-
lich wahnsinnig ist und die Insekten instrumentalisiert,
damit er sich selbst besser fithlen kann. Das haben wir
glaube ich in der Musik gehort: Das innere Leben der
Insekten, die nach Hilfe rufen und mit ihren Beinchen
auf den Boden stampfen, um durch einen Morse-Code
auf sich aufmerksam zu machen.
HW Wir haben noch nicht viel iiber Rhythmus geredet.
PB Stimmt, das ist ein generelles Problem, wenn es um Musikanalyse
geht, oder? Es geht immer nur um Tonhéhen und nie um Rhythmus. Oh,
das schreibe ich auf.
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Lp  Was willst du aufschreiben?
pB  Dass Musikanalyse sich immer auf die Tonhohe fokussiert.
ms Er zitiert sich schon selbst.
pB  Fuck you all, dann schreib ich das nicht auf.
HwW Wenn es keinen Rhythmus — oder wahrnehmbaren Rhyth-
mus — gibt, dann sagt man immer sofort, dass zum Beispiel diese
Insekten tollpatschig, dass sie verwirrt, sauer oder so etwas sind.
Wenn es aber Rhythmus gibt, dann sollen sie immer gleich tan-
zend aussehen: Mit Rhythmus soll jeder immer gleich tanzend
aussehen.
Ms Ich muss zugeben, dass ich diese
Idee eines Innenlebens der Insekten
sehr mochte, das war eine groflartige
Beschreibung, Lea. Aber es tut mir leid:
Das sind Insekten.
pe Das ist wie dieses Werner Herzog-Zitat tiber die Vigel, wo er sagt, er
hasst Vogelgesang, weil das fiir ihn immer klingt, als wiirden sie voller
Schmerzen schreien.

E P E
g
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Musikbeispiel 5

pB  Nichste Runde... Lea hat geguckt!
Lp  Was, gekokst?
PB  Nein! Jetzt wird Seiior Wagner uns davon tiberzeugen, dass
| seine Karte die beste ist.
HW Ich erinnere euch nochmal daran, wie das gerade
klang. Das war sehr schnell. Wir horen vor allem zwei
voneinander unterscheidbare Kléange: eine weibliche
Stimme und Gespriche in der Entfernung, ra-
sche Kléange wie ein Motor, die aber auch etwas
animalistisch klingen. Diese Karte zeigt eine “¥, A
Frau, aber sie zeigt auch einen Fuchs. &
pe  »What does the fox say?« } { ‘
Hw Exakt. Haben wir nicht gerade eine klangliche
Erregung gehabt, ein Kitzeln, dieses beinahe schon
aggressive Pfeifen eines Fuchses auf der Strafle? Wir
sind hier immerhin in Berlin und sie sind unsere
néchsten Nachbarn. Deshalb sind diese Gerdusche
uns so vertraut.

Lk Ichhabe hier auch eine
Frau im Vordergrund mei- ' % _
ner Karte. Aber hier sieht & "

\ s
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man, dass die Frau selbst die Musik
macht und uns von ihren Erfahrungen
mit Fiichsen berichtet. Sie spricht mit
sich selbst in ihrer Musik und man
kann horen, wie spielerisch eine Fami-
lie von Fiichsen miteinander umgeht.
AP Thr habt sicher schon bemerkt, wie mysteri-
0s der Fortgang dieses Spiels ist. Das sieht man
auch in der Truhe auf diese Karte. Das ist ein
gutes Argument, denke ich.
ms Das solltest du aufschreiben: mys-
terios.
pB  Okay, mysterioser Spielfortgang.
Lp Hier sieht man eine Invokation...
PB ... oder eine Evokation.
Lp  Wie du willst. Diese Méanner hier sitzen um einen
Tisch, kratzen, machen Gerdusche und spielen Instru-
mente, um Geister anzurufen. Viele von diesen Geistern
sind bereits erschienen, aber alle warten auf den Geist
des Fuchses.
PB  Der Geist des Fuchses, das klingt wie ein chinesischer Martial Arts-
Film.
LP  Am Anfang haben wir ja gehort, dass der Fuchs tot
ist, richtig. Also ist das eigentlich eine Anrufung des
Fuchses.
ms Wieso Fiichse? Eigentlich ist das
doch alles fischig. Es ging die ganze Zeit
um kleine Fische!

pB Nein, eigentlich nicht.
ms Es ging die ganze Zeit nur um klei-
ne Fische, wie man auf meiner Karte
sehen kann.
pB  Naja, also... Die Musik und die Wortbeitréige in diesem Klangbeispiel
waren so klar. Es ging um Fiichse, Frauen gab es aber nicht. Ich denke
auch, dass Fiichse in Berlin sehr, sehr diinn sind. Die haben hier einfach

o ® & nicht genug Essen. Das ist wie dieser Stalin-Witz mit schwarzem Humor.

g ”N ] ms Aber wieso soll der Fuchs tot sein?
® pB  Weil er zu viel geredet hat. Wie lang ist das nachste Stiick?

&.,?! { | Hw 38 Sekunden. (Spielt das Soundfile ab.)
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pe  Wow, finde ich super.
HW Oh, das ist Musik!
pe Das ist wirklich Musik.
Hw Das ist das beste, was wir bisher gehort haben.
LP Dude, ich verstehe das nicht, diese Karten sind alle
so krank.
pB Ja, die sollte man nicht auf bestimmten Drogen sehen. Schlimmster
Trip deines Lebens.
Lp  Welche Drogen?
ms Meine Frage ist, sind denn die Il-
lustrationen auf einer Karte dann je-
weils mit der Musik iiber den QR-Code
auf der Rickseite in irgendeiner Art
und Weise verbunden?
pe Ich glaube schon, dass es da eine Verbindung gibt. Sonst macht das
ganze Spiel ja gar keinen Sinn. Das Spiel basiert auf der Idee, dass eine
Karte ein Stiick Musik illustriert.
mMs Aber das stimmt ja gar nicht immer.
pe Manchmal sind die Assoziationen wirklich sehr wild.
Ms Eswire besser gewesen, wenn eine
Person sowohl die Musik als auch die
Ilustrationen gemacht hitte.
pe Das war hier der Fall: ein Komponist, der auch die Karten gestaltet
hat.
Lp  Hat man KI dafiir verwendet? Auch fiir die Musik?
pB  Das ist eine gute Frage. Fiir die Musik nicht, glaube ich.
Aber fiir die Karten auf jeden Fall. Das muss auf jeden Fall
eine sehr weit entwickelte KI gewesen sein, wenn sie nicht
auf Grund sprachlicher Eingaben, sondern durch Analyse der
Klangbeispiele auf diese Darstellungen gekommen wére.
Ms Mindestens 200 Euro.
PB dJa,in etwa:»Hor dir diese Musik an und mache dazu eine
Ilustration im Stil eines Geméldes von Hiernoymus Bosch.«
Lk Diese Karte hier von mir behandelt
die Albtrdume eines Kinds. Es geht um
all die bosen Geister, die ihm Geschich-
ten erzédhlen, durch die es sich sehr
schlecht fiihlt. Das Kind hat viele nega
tive Gedanken. Es steht kurz vor dem Tod.
pe Hmm...
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AP Denkt ihr wirklich, dass es immer schon ist,
zu schlafen? Dass Schlaf immer gut ist? Nein,
natiirlich nicht. Wie ihr gehort habt, ist Schlaf
immer schwierig und macht nervés. Das kann
man auch auf meiner Karte sehen. Sie repré-
sentiert eine Reise voller Schwierigkeiten und
Unterbrechungen. Ihr seht auch lauter Noten,
die man kennen muss, bevor man sich auf eine
grof3e Reise begibt. Diese Karte zeigt die Her-
ausforderungen des Lebens.
Lp Auf diesem Bild seht ihr einen Mann, der seine eige-
ne Psychose auskomponiert. Er benutzt diese Rohre, um
sie horbar zu machen, und aus ihnen kommen Kreaturen,
die seine Psychose symbolisieren.
ms Wisst ihr, dass man manchmal sagt,
Erwachsene seien einfach nur gealter-
te Kinder? Man habe immer in Kind in
sich? Dieses Kind hier komponiert ein
Musikstiick mit einigen angsteinflo3en-
den Tieren und ekligen Insekten, die
es trifft. Es geht um alltdgliche Erfah-
rungen, die aber vollig bizarr sind, eine
Mischung verschiedener Eindriicke, die
ein erwachsen gewordenes Kind macht.
pB  War das nicht der Soundtrack zum Leben eines Wahnsinnigen
und was, wenn nicht das, ist diese Karte? Klar erkennbar ist hier der
Danse macabre der seltsamsten Wesen, die man sich vorstellen kann.
Die Musik erweckt ihre Schreie und ihr wildes Herumirren zum Leben.
Eigentlich ist das Szene aus einer Grundschulklasse in Deutschland. Die-
se Wesen tragen die Male der Abnormitit auf eine Art und Weise, gegen
die ich nicht diskriminieren will. Sie sehen wirklich wild aus, geringe Af-
fektkontrolle. (Ein Haussperling setzt sich neben unserem Tisch auf die
Steinballustrade.) Und was sagt dieser Vogel? Kuckuck, kuckuck.
Hw Kann ich nochmal alle Karten sehen? Ich fand die Musik
irgendwie lustig.
pe  Wartet mal, scheifle. Die Person, die erfolgreich fiir ihre Karte ar-
gumentiert hat, bekommt zwei Punkte. Die Experten bekommen aber
auch zwei Punkte, wenn sie die richtige Karte gefunden haben, die
wirklich abgespielt wurde.

ms dJetzt am Ende des Spiels fillt uns
das auf... Wir hitten erst einmal lesen
sollen, was da in der Beschreibung steht.
pe Okay,dasheifit: Hannes gewinnt, Lea, Lisa und Marina teilen sich
den zweiten Platz, Alena ist auf dem dritten und ich... ich bin letzter.
| Prost! Schon wieder hat ein Mann gewonnen. (Der Kellner bringt die
. Rechnung und Getrinke aufs Haus.) Ah, Limoncello, jetzt konnen
wir alle wieder Freunde sein.
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HW Wunderschones Spiel, es lauft auch ziemlich schnell.
Lp Es fordert richtig die eigene Kreativitit heraus, ich
finde das groBartig.
pe Ich glaube auch, dass wir nach ein, zwei Runden richtig im Flow waren.
HW Es war vielleicht nicht so gut, dass wir das hier drauflen
gespielt haben mit den ganzen Autos und den Gespréichen der
Leute im Hintergrund.
pe  Wir miissen jetzt los zum Konzert!

Kollektive Spielanalyse auf der Terrazza Portofino am Berliner Ostbahnhof, KI-generiertes Symbolbild
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Fazit

Was bleibt von diesem Abend auf der Terrasse eines Italieners am Ost-
bahnhof? Zunéchst: das Spiel Logbook hat uns iiberrascht. Manche Spiele
erklédren sich nicht durch ihre Regeln, sondern durch das, was im Spiel
mit uns passiert. Log Book ist so ein Spiel. Die Regeln blieben vage, die
Mechanik fragil, aber was sich zwischen uns entfaltete — beim Pastaessen,
beim Kartenaufdecken, beim Musikhoren — war ein kollektives Sprechen
uber Klang, tiber Bild, tiber Welt. Wir haben gestritten, gelacht, fabuliert.
Manchmal war das absurd, manchmal erhellend, meistens beides. Die Mu-
sikstiicke — mal artifiziell, mal emotional tibersteuert, mal voller Referen-
zen und Rétsel — entfalteten weniger einen analysierbaren Gehalt als ein
Moglichkeitsfeld fiir Assoziationen, fiir Bilder, fiir Geschichten: Die Karten
wurden zu Projektionsflichen, die Musik zu einem Echoraum kollektiver
Deutung.

Wir horten Musik, die uns an Kinder, Katzen, psychotische Médnner
oder Hieronymus Bosch denken lief3, und versuchten, diesen Eindriicken
eine Form zu geben — mit Karten, die mehr Traumtagebuch als Notentext
waren. Wir haben iiber Fiichse gesprochen, iiber Gott, iiber Babys, Synthe-
sizer, Albtraume und Dostojewski. Und vielleicht ist genau das die Starke
dieses Spiels: dass es keine Analyse fordert, sondern zur Deutung verfiihrt —
in einem performativen, spielerischen, ja fast theatralen Rahmen. Der
Austausch wurde zur Szene, das Sprechen zur Geste.

Ob das Analyse ist? Vielleicht nicht im traditionellen Sinne. Aber
vielleicht ist gerade das: eine neue Form der Analyse, die nicht objektiviert,
sondern subjektiviert; die nicht auswertet, sondern erlebt. Ein Denkspiel
mit Antipasti, ein performatives Gespréch tiber Musik, ein Experiment
am Rand der Musiktheorie — irgendwo zwischen Rollenspiel und surrea-
lem Séance-Protokoll. Das Kartenspiel Log Book hat uns nicht gelehrt,
Musik besser zu verstehen. Aber es hat uns gelehrt, einander zuzuhoren —
und das ist, in dieser Szene, vielleicht das Wichtigste, — ganz vielleicht —
sogar die bessere Partitur. 1
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SimGeSang-Buch fur eine kommende Praxis

Chormusik heute bedeutet mehr als reine Klangproduktion. Sie ist kollektive Kérper-
lichkeit, politisches Statement, choreografische Versuchsanordnung, soziale Skulp-
tur. Unser Heft versammelt Stimmen, die das Singen neu denken: als geteilte Zeit, als
widersténdige Praxis, als Verhandlung von Identitat im Raum.

Chormusik ist eine Bewegung: korperlich, gemeinschaftlich, klanglich. Und sie
beginnt oft im Kleinen - mit einem Zeichen, einer Geste, einer grafischen Spur, die
zur vokalen Praxis wird. Dieses Singbuch versammelt drei Partituren, die auf ganz
unterschiedliche Weise mit chorischem Denken spielen: als Zeichnung, als Versuchs-
anordnung, als Impuls. Etwas, das zwischen Notenbild und Einladung zur Selbst-
ermachtigung changiert. Ihre Offenheit ist eine Einladung zum Handeln - zur Interpre-
tation, Aneignung, Variation.

Was wére, wenn wir diese Partituren als Angebote lesen? Als poetische Anordnun-
gen, aus denen sich eine neue Praxis entwickeln lasst - gerade heute, im Riickblick, im
Aneignen, im Dazwischensingen? Was ware, wenn ihre grafische Eigenart, ihre teils
expressive, teils absurde Anlage uns nicht zur Rekonstruktion einer historischen Auf-
fihrungspraxis auffordert, sondern zum eigenen Chorprojekt? Zum Nachsingen, Ver-
fremden, Weiterfiihren?

Jani Christous Schlusschor aus Anaparastasis Ill (Der Pianist) bietet einen vokalen
Exorzismus, irgendwo zwischen Ritual, Befreiung und ZerreiBprobe, eine eruptive
Ekstase zwischen Struktur und Befreiung. Die Teile »Evolution« und »Konfrontation«
aus Vinko Globokars Concerto grosso inszenieren ein klangliches Kraftemessen als
Kollektivperformance, ein soziales Spielfeld als Verhandlung von Nahe, Widerstand
und richtigem Timing - nicht ohne Humor. Und Sylvano Bussottis »La curva dell’amore«
aus den Cinque frammenti all’ltalia ist vielleicht die zarteste Zumutung von allen: ein
Liebesbogen, der sich jeder Festlegung entzieht - eine Kurve, die Emotion und Form
zugleichist.

Fiir dieses Special wurden die, hdufig schon selbst grafischen, Notationen vom Team
des Studios Pandan neu interpretiert, aus Partituren neue Bildraume geschaffen - nicht
um sie zu illustrieren, sondern um sie in Bewegung zu setzen, nicht als Vorgabe, son-
dern als Inspiration. Diese Drucke sind also keine Faksimiles, sondern Einladungen zum
Singen. Zum Experiment. Zum eigenen Umgang mit diesen Partituren, die keine Ant-
worten geben, sondern Fragen stellen: an uns, an unsere Chore, an unsere Gegenwart.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Wolke Verlags. Wir danken Ariane JeBulat fiir
ihre Hinweise, die uns zu den verwendeten Partituren gefiihrt haben, und Marina Sivak fir die
Vorbereitung dieses Specials.
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Sabotage Manual

The Psychedelic Choir
4. April 2025,
Errant Sound @ Miss Read

Die Performance des Psychedelic Choir findet
im werkstattartigen Raum eines Weddinger
Innenhof in der Ndhe des Leopoldplatzes statt.
Ein schoner Ort der Freien Szene, momentan
vom Verein Errant Sound als Interimsquartier
genutzt, der sich wunderbar danach anfiihlt,
dass hier (noch) frei von Konventionen gearbei-
tet wird. In der langlichen Geb&audestruktur ist
Platz fiir etwa 35 Personen und die sechs Per-
formerinnen des Psychedelic Choir. Einzelne
Stiihle und Stuhigruppen sind im Raum verteilt.
Die »Biihnenc bilden vier weiBe quaderférmige
Banke an den Rdndern des Raums. Die Per-
formance mit dem Titel Sabotage Manual, be-
nannt nach einer gleichnamigen Gebrauchs-
anweisung der CIA (die es librigens als PDF
frei im Internet gibt), beginnt mit dem insistie-
renden Wiederholen von T-Klangen, sich all-
mahlich verdichtend prasseln die Konsonan-
ten auf die Zuhorer:innen ein, verschieben
sich Richtung Sch, bis in einem Kubrickesquen
Moment das erste semantisch aufgeladene
Wort (»Shit«) vernehmbar wird. Als Overtiire
ist dieses Kippen von der Ernsthaftigkeit zeit-
gendossischer Vokalkunst hin zu fakalanarchi-
schen Gesten (und umgekehrt) fiir die ganze
Performance bezeichnend und formbildend.
Danach werfen die Performerinnen verschie-
dene Affirmationen in den Raum: »l hear youg,
»l take care of you«, »l comfort youg, u.a. erzeu-
gen kurz das Gefiihl miitterlicher Geborgenheit,
bis sie durch Ubertreibung gebrochen werden.
Der Chor richtet sich in einem Rasterrhythmus
ein,deran Musical und A Cappella-Pop denken
lasst - manchmal spiirt man eine gewisse Un-
sicherheit der Performerinnen, denn alles ent-
steht offenkundig im Moment, was dem aber
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auch einen erfrischend improvisierten Cha-
rakter verleiht. Daran anschlieBend erzeugen
die Performerinnen Furzgerausche und unter-
legen sie allméhlich mit einem wohlklingenden
Melodieteppich. Absurderweise entsteht hier
ein sehr schoner, fast zartlicher musikalischer
Moment (wie wenn sich in Beethovens Pasto-
ralsymphonie der Sturm legt und der Himmel
aufklart). Ein Moment, der auch dazu einladt zu
reflektieren, wie bei dieser Art unpratentioser
SelbstentbloBung - beim Furz bleibt schlieBlich
neben dem Geruch nur der (beschamte) Kérper
zuriick - auf die Performerinnen geblickt wird,
vor allem von jenem hohen Ross gesellschaft-
licher Etikette und patriarchaler Pragung aus.
Generell ist das meiste, was an diesem Abend
zu horen ist, fiir sich genommen keine bahn-
brechende Entdeckung stimmlicher Aus-
drucksmoglichkeiten. Es geht auch gar nicht
um Virtuositat, aber die Montage der zum Teil
sehrdisparaten Kldnge macht das alles duBerst
anregend: atmosphérisch, intellektuell und &s-
thetisch. Mit der vorgetragenen Losung »even
if you understand the language, pretend that
you don't« ist das Publikum auBerdem dazu
eingeladen mit den eigenen Erwartungen an
einen solchen Konzertabend zu spielen. Dass
die Performerinnen keine klassisch ausgebil-
deten Sangerinnen sind, mindert die Wirksam-
keit der Musik nicht, viel mehr spiirt man im
gelegentlichen Brechen, in der zaghaften An-
sprache mancher Stimme eine Form der Spiel-
freudigkeit und Verletzlichkeit, die man in der
hyperspezialisierten und -professionalisierten
Szene gerne einmal vermisst. Neue (Vokal-)
Musik in ihrer partizipationsfreudigen, weil
niedrigschwelligen Auspragung kann man hier
als Form der Sabotage - von starren Struktu-
ren,vonVoraussetzungsreichtum,von elitirem
Gehabe - begreifen, der Chor wird zu einem so-
zio-kulturellen Selbstermachtigungswerkzeug.
Das hat die Performance des Psychedelic Choir,
bestehend aus seinen Mitgliedern Gosia Gaj-
demska, Ana Kavalis, Pauline Payen, Karoline
Strys, Lyllie Rouviére und Zorka Wollny, sehr
eindrucksvoll gezeigt.
Hannes Wagner
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Landscapes of Memory

Emilie Cecilia LeBel
Redshift Music

Erinnerung als Gegenstand kreativer Arbeit
wird zu einem beherrschenden Thema in der
Kunst. Erst kiirzlich besuchte ich ein Konzert,
dessen Programm eine Erkundung der Textur
von Erinnerung versprach. Nun ist »Textur der
Erinnerung« eine interessante Formulierung
und bringt mich zum Nachdenken: Wie fiih-
len sich Erinnerungen an? Wie kann ich sie in
meinen Handen halten? Als ich Landscapes of
Memory in den Handen hielt, spiirte ich erneut
ein Interesse an genau dieser Korperlichkeit
der Erinnerung, wie dieses Thema auch meine
eigene Praxis durchdringt und mich dazu he-
rausfordert, mir dariiber im Klaren zu werden,
wie wir alle unabhéngig voneinander zu diesem
Thema gekommen sind. Vielleicht ist das eine
Reaktion auf die zunehmende Immaterialitat
des Alltagslebens. Wir fassen die Dinge nicht
mehr auf die gleiche Weise an, um Informatio-
nen Uber sie und liber anderes zu erhalten. Wir
schreiben unsere Gedanken nicht mehr auf, sie
werden in eine Notizen-App getippt und gleich
wieder vergessen. Dem gegeniiber steht aber
unser Bediirfnis, dazuzugehdéren, liberhaupt
eine greifbare Verbindung zu spiiren und der
einfachste Weg, das zu tun, ist, wieder eine Ver-
bindung zu uns selbst herzustellen. Wir wollen
uns endlich wieder im Spiegel erkennen kén-
nen. Wir sehnen uns nach Selbsterkenntnis,
und ein wesentlicherTeil davon liegtinunseren
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Erinnerungen und unserem Versténdnis vonih-
nen. Aber Erinnerungen sind nur Resonanzen,
Spurenvon Ereignissen, die bereits vergangen
sind. Wie kdnnen wir diese Dinge in den Han-
den halten und sie fiihlen? Und was passiert,
wenn wir das nicht mehr kénnen?

Emilie Cecilia Le Bels Album Landscapes
of Memory erforscht diese schwer fassbaren
Klangwelten der Erinnerung. Im Zentrum steht
dabei das Klavier, wéhrend sich darunter lang-
sam anhaltende E-Bow-Resonanzen bewegen
und lange Schatten liber die Saiten des Instru-
ments werfen und die klanglichen Spuren des-
sen, was gewesen ist, widerspiegeln. Inspiriert
vom North Saskatchewan River in Kanada und
der bergigen Provinz Alberta erforscht dieses
Album die Mikrokomplexitaten, die innerhalb
eines Ganzen existieren, und prasentiert eine
Klangwelt, die mit Klangfarben und Resonan-
zen liberzogenist.

Die erste Assoziation, die die beiden lan-
gen Kompositionen ghost geography und
pale forms in uncommon light in mir hervor-
rufen, sind Claude Monets Gemalde von Heu-
haufen. Wie Monet sind Le Bels Arbeiten tief
impressionistisch: Sie arbeitet mit den Quali-
taten des Lichts eher noch als mit statischen
Formen, malt mit groBem Pinsel Himmel voller
Farbe, die nur als Widerspiegelungen in den
Fliissen unter ihnen existieren. Zwischen den
Methodologien von Monet und LeBel lassen
sich Verbindungslinien ziehen - beide nutzen
Wiederholungen, um kleinste Veranderungen
in der Umgebung zu registrieren, die im Fall
dieses Albums das Ohr dazu verleiten, diesen
Strukturen immer weiter zu verfallen, bis es zu
klanglichen Veranderungen kommt, die vom
Ohr unmittelbar wahrgenommen werden. Viel-
leicht hat LeBel nicht wie Monet 25 Heuhaufen
zu allen Jahreszeiten gemalt - sie erreicht aber
einen ahnlichen Effekt durch die Auswahl wie-
derkehrender und langsam sich entwickelnder
Harmonien. Ihre Topografie der Erinnerung er-
schafft sie mit den Verdnderungen kleinsten
Grades - trotz einer ganz klaren Oszillation
zwischen zwei zentralen Ideen. Der klangliche
Gehalt des Stiicks kann so in den Vordergrund
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riicken. Bei dhnlichen Arbeiten anderer Kiinst-
ler:innen kann, was so artikuliert wird, ein blo-
Ber Abglanz sein, der melodischen Ideen mehr
Tiefe verleiht. Hier aber ist die Atmosphére

selbst das wichtigste Ereignis. Der Schwer-
punkt dieser Stiicke liegt auf ihrer physischen

Prasenz, einem Gewicht, das von den Schul-
tern abwarts spiirbarist, Kérperlichkeit erzeugt
und noch das Formlose zu formen weiB. In der
Artikulation vielféltig, erscheinen diese Arbei-
ten nie liberméaBig statisch, erlauben der Musik
aber dennoch Veranderung im Schnecken-
tempo - ganz so wie das natiirliche Licht am

Tage nicht auf Knopfdruck sich veréndert, son-
dern langsam sich zwischen Sonnenauf- und

Sonnenuntergang bewegt. Hier liegt LeBels

Starke.

Dieser Rahmen, den die Komponistin sich
hier selbst auferlegt hat, ermdglicht die Er-
schaffung von Landschaften, die an Arvo Pérts
Tintinnabuli-Arbeiten erinnern - vor allem na-
tiirlich Fiir Alina. Sind die kompositorischen
Herangehensweisen von LeBel und Part doch
auch verschieden, dhneln sich die klanglichen
Resultate dennoch. Die deutliche Reduzierung
musikalischer Parameter hélt das Zuhoren in
einem zeitlich ausgedehnten Klangmoment
gefangen. LeBels Welten sind durch die kristall-
klaren Tone des E-Bows weit wie die eisige
Einéde der Tundra - besonders im hohen Regis-
ter, wo sie den Eindruck gefrorener Harte her-
vorrufen: Eine Ahnung davon, dass Licht und
Jahreszeiten kommen und vergehen, die Berge
und Fliisse aber als Musen der Arbeit von LeBel
ohne Ende sind. SchlieBlich stellt sich dennoch
ein Gefiihl der Geborgenheit ein, bietet der nie
enden wollende resonante Klang des E-Bows
doch einen Halt, wird zum hérbaren Fels in der
Brandung, gegen den die delikaten Cluster des
Klaviers krachen - im Wissen davon, dass auch
sie immer einen Ort haben, an dem sie sich auf-
I6sen kénnen.

Landscapes of Memory ist kein Album zum
Horen auf dem Weg zur Arbeit. Diese Musik
will, dass man sich niederlasst, mit »ihrc¢ hin-
setzt, an der man nicht einfach vorbeigehen
kann. Natiirlich habe ichmich ihr durch eine
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bildliche Sprache angendhert, den Verweis

auf die Eigenschaften des Lichts gemacht. Das

mag pervers klingen oder den Eindruckmachen,
ich wiirde mich nicht mitder Substanzund dem

Gehalt dieser Musik auseinandersetzen, aller-
dings glaube ich nicht, dass eine Analyse des

klanglichen Materials dieser Arbeiten dazu

fiihren wiirde, inihren Kernvorzudringen. LeBel

hat hier ihre Erinnerungen verarbeitet und

Landschaften mit dem vibrierenden Strahlen

eines Lichts beleuchtet. Die Landscapes of
Memory bietet allen, die sie horen, einen Ort,
der bewohnt werden kann, der weitlaufig und

leer, aber voller heller Strahlen ist, ohne dass

in ihm auch nur ein Objekt oder ein anderer
Mensch diesen Raum bevélkern wiirde. Ist das

nicht das schonste Geschenk?

Anna M. Heslop
Aus dem Englischen Ubersetzt von Patrick Becker

F E S T I V A L

NOW! Festival

Laissez vibrer

26.10.24-10.11.2024,
Essen

In der Kategorie Festivalnamen unterscheiden
sich zwei Arten: Die einen sind von abkiirzungs-
wirdiger Léange, implizieren aber direkt, was
Sache ist: Donaueschinger Musiktage, Witte-
ner Tage fiir neue Kammermusik, Huddersfield
Contemporary Music Festival. Die anderen,
meist jiingeren, sind kiirzer, pointierter, aber
nicht sehr aussagekriftig, sodass sie eines Un-
tertitels bediirfen: ECLAT, Impuls, Rainy Days -
Festivals fiir zeitgenossische (hier weitere
Attribute einfiigen) Musik. In letztere Riege ge-
hort auch das Essener Festival "NOW!«.Jedoch,
der Name ist nicht einfach nur catchy, er sug-
geriert mit dem«zeitgendssischen Zeitadverb
schlechthin, sowie mit zusatzlich maximalem
Nachdruck (GroBbuchstaben, Ausrufungszei-
chen) am Puls der Zeit zu sein. Eine gewagte
Selbstzuschreibung, denn werkann sagen, was
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»JETZT!« ist? (Ahnlich zur Avantgarde-Begriffs-
diskussion: wer sagt, wo vorne ist?) Finden wir
es heraus!

Begibt man sich auf die Spuren von NOW! -
was heif3t: man wiihlt sich durch das Programm
des Essener Theaters, in dem das »Festival«
lediglich als eine thematisch orientierte Kon-
zertreihe eingebettet ist (es gibt keine eigene
Webseite) - so findet man mit etwas Gliick in
einer Beschreibung die Formulierung »Festival
fiir Neue Musik«. Aha! »Neue«. Mit diesem fei-
nen Unterschied kann man seit jeher das Pub-
likum aufs Korn nehmen. Denn Schonberg ist
mit seinen bescheidenden 150 Jahren zwar
nicht neu, aber Neuc. In diesem Sinne ist auch
NOW! nicht jetzt, sondern JETZT! (Ich beantrage
hiermit Férdergelder fiir das Forschungspro-
jekt Zur orthographischen Semiotik der Musik-
geschichts(-groB-)schreibung). Aus anderer Per-
spektive heraus kénnte man argumentieren,
jenes wird erst durch die Gegeniiberstellung
von DIESEM zu solchem zu eben jenem. So oder
so ahnlich konnte man sich die Devise des Fes-
tivals, neben Erst- und Urauffiihrungen auch
»Klassiker der Moderne« zu prasentieren, als
passend fiir sANOW!« rechtfertigen. Und auch
wenn mir ein Konzert des Trio Recherche mit
Werken von Lachenmann, Ferneyhough und
eben jenem Schonberg, der Vater der NEUEN
MUSIK, extrem gut gefiel, méchte ich mich
gemaB der Philosophie dieser Zeitschrift, den
Positionen, auf aktuelle Musik beziehen.

Doch auch diese scheint nicht immer ohne
Beziige zu Alterem auszukommen, schauen wir
auf das thematische Tableau der neueren Bei-
trage. Die Bogenschlage reichen von Stock-
hausen-Hommagen iiber E.T.A.Hoffmanns
Sandmann bis hin zu Beethoven-Orchester-
variationen fiir einen Stummfilmklassiker von
Max Neufeld, der ebenfalls Hoffmann zum
Thema hat. In diesen Arbeiten - jeweils kom-
poniert von Roberto Doati, Giinter Steinke und
Johannes Kalitzke - lassen sich gewiss diese
zeitlichen Beziige ausmachen, jedoch wurde es
immer dann klanglich interessanter, wenn der
Draht zu Beethoven, Stockhausen, zur Roman-
tik abgeschnitten und man sich auf das Terrain
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des Ungewissen hinauswagte. Von diesen Mo-
menten gab es aber leider zu wenige.

Scheinbar ohne solche Referenzen kommt
die Musik von Richard Barrett aus. Der walisi-
sche Komponist stand gleich bei zwei Konzer-
ten im Mittelpunkt: im ersten erklangen neben
Werken von Milica Djordjevié und Chikako
Morishita - zwei unglaublich schéne Bassett-
horn-Stiicke (dieses Instrument gibt allein
schon +1000 Aura-Punkte), eins im Ensemble,
eins fiir Carl Rosman allein. Besonders letz-
teres mit dem postapokalyptischen Titel the
world long ago ceased to exist bestach durch
daueranspannende Zartlichkeit.

Im anschlieBenden Late-Night-Konzert er-
lebte man Barrett dann selbst als Ausfiihrenden,
zusammen mit dem Evan Parker Electro-Acous-
ticEnsemble und der Free-Jazz-Legende himself.
Die Impro-Session des eingespielten Teams war
vielleicht die jetztigste Musik von allen.

Zuriick zu alteren Semestern: Nicolaus A.
Huber, 85-jahriger Jubilar, genieBt nicht zu-
letzt wegen seiner langjahrigen Lehrtatigkeit
einen Sonderstatus in Essen. Als Geburtstags-
geschenk wurde sein Werk /aissez vibrer fiir 18
Roéhrenglocken nicht nur gebiihrend aufgefiihrt,
sondern gleichzeitig als Festivalmotto herge-
nommen. Doch weniger schien das Spotlight
an diesem Abend auf dem Altmeister als auf
seinem Schiiler Gordon Kampe zu liegen. Sein
neues, dreiviertelstiindiges Werk mein Fleisch
war nichts fiir: »Worher noch ein Lachscanapé
in der Pause.« Im literarischen Table d’'Héte
serviert Kampe neben Texten von Jean-Hen-
ri Fabre, Pierre de Ronsard, einer Anleitung
zum Hiihnchenausnehmen auch Fragmente
aus dem Jahrhundertroman von Senthuran
Varatharaja, Rot (Hunger), einer Liebesge-
schichte nach dem Kannibalen von Rotenburg.
Literaturgeschmacklich eines Michelin-Sterns
wiirdig, doch mit der Musik in diesem Stiick
ist das so eine Sache. Ohne Frage ist das gut
orchestriert, gut ausgehort (horribile dictu),
dynamisch austariert usw., aber: auch sehr
traditionell behandelt. Mitunter denkt man
an StraufB3’sche Tondichtungen, nicht zuletzt
wegen des episodischen Charakters (auch
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innerhalb der Satze). Und damit frag ich mich,
ob dem Text durch den musikalischen Kontext
nicht doch ein ungewolites Geschmackle ver-
passt wird. Wer Varatharajas Roman gelesen
hat, der weiB, welch auf dem ersten Blick ein-
fache doch gleichermaBen extrem tiefgehende,
prazise - wie der Autor selbst sagt: sprachlose -
Sprache dem Thema gegeniiber gewahlt wur-
de. Ein melodramatisch anmutender Orches-
terklang nach spatromantischem Vorbild wéhlt
aber schon a priori einen anderen Blickwinkel,
der dem Sujet leider etwas Voyeuristisches
verleiht.

Auch wenn die Mehrheit des Angebots von
NOW! asthetisch nicht wirklich zu iberzeugen
wusste, muss man in toto die multiperspekti-
vische Ausrichtung des Festivals loben. Wer
NOW! in Zukunft zu besuchen gedenkt, dem
sei dies gerade in diesem Jahr besonders ans
Herz gelegt. 2025 soll ein besonderer Fokus
der Musikvon Clara lannotta gelten (u. a. mit ei-
ner Violinkonzert-Urauffiihrung durch Carolin
Widmann). Vom 25. Oktober bis 9. November
ladt Essen wieder ein.

Dominik Miick

F E S T |1

Ultraschall
15.-19. Januar 2025, Berlin

V A L

An wen richtet sich Ultraschall Berlin? Wer ent-
scheidet, was die Highlights sind? Die Besetz-
ungsbandbreite von Soloabend bis Orchester-
konzert kann zum Irrtum fiihren, man bekdme
hier einen allgemeinen Rundumschlag aktu-
eller Musik prasentiert. Aber die Highlight-
Compilation ist in erster Linie die Auswahl der
Redakteure Rainer Pollmann und Andreas
Gobel von Deutschlandfunk Kultur und vom
rbb, die das Festival ausrichten, und die bei der
Programmgestaltung naturgemaB vor allem
ihr Radiopublikum im Kopf haben.

So versucht Ultraschall offenbar in einem
Spagat, sowohl dem Neue-Musik-Publikum als
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auch dem interessierten Kulturradiopublikum
gerecht zu werden. Der vergleichsweise nied-
rigschwellige Einstieg in den Elfenbeinturm der
Neuen-Musik-Bubble, der ein Qualitats- und
vielleicht sogar Alleinstellungsmerkmal des
Festivals ist, funktioniert dabei liber die Nahe
zum klassischen Konzert. Das mag nicht jedem
Nerd Neuer Musik zusagen und holt wohl vor
allem die Kulturradiohérer*innen ab (Auftrag
erfiillt!), aber nichtunbedingt die jiingere Gene-
ration des potenziellen Publikums der Zukunft.
Wer sich allerdings auf diese Vorbedingungen
einlieB, der konnte in diesem Januar einen bun-
ten, gut besuchten Festivaljahrgang mit so eini-
gen Feierlichkeiten erleben.

Der Aufbau des Festivals erinnerte dabei
an eine dreiteilige Sonate: umrahmt von den
drei hiibsch geordneten Orchesterkonzerten
durften sich in den mittleren Festivaltagen die
Kammermusikensembles austoben. Was fiir
eine Erfrischung, dass das zweite Orchester-
konzertaus demimmer etwas groB und offiziell
wirkenden Haus des Rundfunks ins gemiit-
liche Radialsystem wanderte, und damit die
Welten ndher zusammenbrachte. Hier bot das
Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin unter dem
eingesprungenen Enno Poppe u.a. die virtuos-
rasante Orgy of Oxymorons von Margareta
Ferek-Petrié: ein schillerndes Stiick, effektvoll,
aber nicht effekthascherisch. Die Musiker*in-
nen lasen Zeitung, riefen wild durcheinander
und warfen einen Kuss mit ihrem Bogen. Mit-
tendrin die rasante Pianistin Maria Radutu. Bei-
de Orchester, RSB und DSO, machten in ihren
Konzerten den Eindruck, als hatte man sich
ernsthaft mit den gespielten Arbeiten an die-
sem Tag auseinandergesetzt.

Gleich drei Kammermusikensembles fei-
erten in diesem Jahr runde Geburtstage: En-
semble Recherche: 40 Jahre, LUX:NM: 15 Jahre,
und das Meitar Ensemble aus Tel Aviv: 20 Jahre.
Recherche prasentierte u.a. Katherine Balchs
Musica Spolia und Enno Poppes Laub mit un-
angefochtener Prazision und Klangfarbenpra-
senz.Weitere Highlights: die Urauffiihrung von
Leopold Hurts Preparations for a Fall (LUX:NM),
und Mauro Lanzas elektronisch-diisteres The
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Lincolnshire Poacher Il (Meitar), was mit kryp-
tischen Samples aus bizarren Radiostationen
arbeitet, mit denen - so die Theorie - Geheim-
dienste seit dem kalten Krieg Informationen
verteilen. Der allméhliche Trend zur GroBform
tut auch Ultraschall gut: im Gedachtnis blieben
vor allem die monothematischen Konzerte, wie
ein im Raum choreographiertes Konzert der
Schlagzeugerin Vanessa Porter, das Werke von
Aperghis und Saunders raffiniert kombinierte,
ein Gedenkkonzert fiir Aribert Reimann, und
die Wiederauffiihrung zweier GroBwerke aus
Donaueschingen 2023 mit dem Ensemble
Ascolta: Dem ungeheuren assoziativen Tempo
von Iris ter Schiphorsts und Felicitas Hoppes
Was wird hier eigentlich gespielt? konnte sich
niemand entziehen — Kinderreim, Police-Song,
wildes Durcheinander, alles in wenigen Se-
kunden, bis das Stiick schlieBlich fragte: »Und
wie klagt man gegen die Gotter aus der Donau-
eschinger Unterwelt?« Ultraschall hat den
Grundstein fiir einen niedrigschwelligen Ein-
stieg in den Elfenbeinturm gelegt und auch in
diesem Jahr eine vielseitige Zusammenstel-
lung neuester Musik geliefert.Jetzt gilt es, diese
Niedrigschwelligkeit neu zu denken und aufein
jungeres Publikum zu zielen.
Jakob Béttcher

CD

Marko Nikodijevi¢
Absolutio / Abgesang /
da ispravitsja
Wergo

Diese CD enthélt drei groBe Orchesterwerke
desin Serbien geborenen Komponisten Marko
Nikodijevi¢, der seit tiber 20 Jahren in Deutsch-
land lebt und arbeitet. Wahrend seiner gesam-
ten Laufbahn im Westen ist Nikodijevi¢ eini-
gen kompositorischen Prinzipien treu geblie-
ben, auf die er sich schon friih festgelegt hat:
Dazu gehoéren seine Faszination fiir Fraktale,
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Geometrie und Proportion, das Festhalten an
einfachen, aber strengen Formbauprinzipien,
seine Vorliebe fiir den Klang von Glocken, der
pragende Einfluss franzésischer und russi-
scher Orchestrationsschulen sowie sein Ver-
stédndnis von Tradition und Musikgeschichte
als endloses Rhizom von Hyperlinks. Die drei
neuen Werke sind zwar nichtim wahrsten Sinne
des Wortes programmatisch, bieten aber Ein-
blicke in Nikodijeviés personliche Geschichte
und erlauben ihm erstmals, sein osteuropéi-
sches Erbe zu reflektieren: vom Aufwachsen
in einem serbisch-ungarischen Haushaltin der
multiethnischen Stadt Subotica (Szabadka)
und dem Erlernen des Klavierspiels bei einem
dortigen nonkonformistischen Lehrer liber
das Verlassen der zerriitteten Uberreste seiner
verlorenen Heimat bis hin zur Auseinander-
setzung mit seiner lange unterdriickten Faszi-
nation fiir die orthodoxe Kirchenmusik.

Der Komponist hat das erste Werk, Abso-
lutio. Postludio per orchestra, als eine Musik
fiir danach beschrieben, ein Nachspiel, iiber
Erlédsung und fiir die Erlésung, inspiriert von
Oscar Wildes Vers: »Wie anders als durch ein
gebrochenes Herz / zieht der Heiland ein?«
Die Gattung »Postludium« wurde vom ukrai-
nischen Komponisten Valentin Silvestrov be-
griindet, der in den friihen 1980er Jahren eine
Reihe gleichnamiger Werke schrieb und einen
metapluralistischen Stil entwickelte, der sich
durch Allumfassendheit, Autoreflexivitat und
Anti-Progressivitat auszeichnet. Nikodijevié
teilt Silvestrovs Uberzeugung, dass sich die
groBe europdische symphonische Tradition
selbst zerstort hat, implodiert ist. Er baut sein
Stiick nach einem einfachen, aber genialischen
Konstruktionsprinzip auf, indem er von einem
einzigen Akkord ausgeht und diesen dann zu ei-
ner sich sténdig rotierenden Konstruktion aus
dunklen und dichten Klangfeldern dreht und
erweitert. Eine starke Anziehungskraft in Rich-
tung des imagindren Zentrums lasst schlieB3-
lich nach und hinterlasst verstreute, richtungs-
lose Uberreste, frei im musikalischen Raum
schwebend, der mit verwiisteten romantischen
und impressionistischen Gesten und Texturen
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gefiillt ist. Nikodijevi¢és lebendige Orchestrie-
rung mit dem prominenten Einsatz von Glo-
cken, Schlagzeug und Blechbldsern erinnert
an Sofia Gubaidulinas bahnbrechende Sinfo-
nie Stimmen... verstummen... (1986) und gibt
dem hr-Sinfonieorchester Frankfurt unter der
Leitung von Jonathan Stockhammer reichlich
Gelegenheit zu glanzen. Nach dem zaghaften
Beginn tauchen sie spielerisch in Nikodijeviés
tippige Klangmassen ein, um dann wieder zu
den verstreuten, selbstreferenziellen Klangen
des Anfangs zuriickzukehren.

Das zweite Werk, abgesang, ist ein weiteres
Postludium, fiir Sopran und Orchester kompo-
niert. Nikodijevi¢s ausdrucksstarke Musik er-
innert hier an Ereignisse aus seinerJugendzeit,
als sein Heimatland Jugoslawien von Kriegen
und Armut heimgesucht wurde. Er vertont ein
Gedicht seines ersten Klavierlehrers Matyas
Molcer, der auch Dichter, Dramaturg, Maler,
Komponist und Ubersetzer war. Molcer machte
Nikodijevi¢ mit der Zwoélftonmusik, Clustern,
Aleatorik, Improvisation und grafischer Nota-
tion bekannt und lenkte sein Interesse schlieB3-
lich auf Komposition. Das Gedicht »Blitzende
Ewigkeit« ist symmetrisch aufgebaut; seine
kargen, melancholischen Verse (im Original
auf Ungarisch) beschreiben die trostlose Land-
schaft eines Friedhofs. Nikodijevi¢ verwendet
sie, um ein ausgedehntes Klagelied fiir Sopran
zu schreiben, das von Anna Sohn wunderschon
interpretiert wird.

Das letzte Werk ist da ispravitsja fiir Orches-
ter mit obligater Orgel - dies ist der Anfang des
zweiten Verses von Psalm 141,2: »Mein Gebet
maoge vor dir gelten als ein Rducheropfer, das
Aufheben meiner Hande als ein Abendopfer.«.
Nikodijevi¢ beschreibt das Werk zusétzlich
als ngebetsraum mit nachtwache«. Wéahrend
viele serbische Kunstmusikkomponist:innen -
vor allem Ljubica Mari¢ (1909-2003) - sich
vom Oktoechos, der Sammlung von christlich-
orthodoxen Gesdngen in acht Modi, inspirieren
lieBen, ist es fiir Nikodijevic¢ hier iiberhaupt das
erste Mal, dass er sie verwendet. In den Pro-
grammhinweisen zur Urauffiihrung schreibt er,
dass »die orthodoxe Kirche im Wesentlichen
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tiber Jahrhunderte hinweg ein eigener mys-
tischer Kosmos geblieben ist, unberiihrt von
der historischen Entwicklung der Musik. Die-
se Musik ist auf ihr Wesentliches reduziert. [...]
Das Wechselspiel zwischen Reibung und Wohl-
klang, sowie die Verwendungvon Intervallenin
freiem Takt und vokalen Verzierungen, schafft
eine harmonische Farbe und Welt, die der ortho-
doxen Musik eigen ist. Die Mystik und Meta-
physik dieser Musik haben mich tief bewegt.
Ich fiihle mich endlich frei und ungehemmt,
mich mit den sakralen (und den weltlichen)
Musiktraditionen Serbiens auseinanderzuset-
zen.« Nikodijevi¢ verwendet hier ein dhnliches
Konstruktionsprinzip wie in Absolutio, indem
ervon der Melodie des Psalms ausgeht und ein
eigentiimliches orchestrales »Singen« kreiert;
die anfénglich zerstreuten Fragmente ent-
wickeln sich mit jeder Wiederholung hin zu
einer koharenten Struktur. Es gibt noch wei-
tere Hommagen in diesem Stiick: Der Mittelteil
von da ispravitsja zitiert ein wegweisendes
Klavierwerk Echos (Odjeci) des serbischen
Komponisten Vasilije Mokranjac (1923-1984),
und es gibt auch einen Verweis auf Schosta-
kowitschs Elfte Symphonie. Diese kombiniert
Nikodijevi¢ meisterhaft mit seiner anhaltenden
Vorliebe fiir nachtliche Topoi und gewagte
akustische Erkundungen, die hier Echo, Reso-
nanz und Nachhall in Assoziation mit Kirchen-
rdaumen hervorrufen sollen. Das Rundfunk-
Sinfonieorchester Berlin hat das Werk, das
seinem in Russland geborenen Dirigenten
Vladimir Jurowski gewidmet ist, mit Bravour
aufgefiihrt.
lvana Medic¢
Aus dem Englischen libersetzt von Hannes Wagner
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Harry Vogt und
Martina Seeber (Hrsg.)
Radio Cologne Sound.

Das Studio fur Elektronische

Musik des WDR

wolke

Paul Purgas (Hrsg.)
Subcontinental Synthesis.
Electronic Music at the
National Institute of Design

India 1969-1972
Strange Attractor

Das Erbe der GRM wird hinreichend gepflegt
und es vergeht eigentlich keine Woche, in der
nicht eine neue Doku der Welt erklart, wer das
Doctor Who-Theme einst schrieb und wo ge-
nau das passiert ist. Nach Marietta Morawska-
Biingelers Schwingende Elektronen: Eine
Dokumentation iiber das Studio fiir Elektro-
nische Musik des Westdeutschen Rundfunks
in K6In 1951-1986 (Edition Tonger) ist der von
Harry Vogt und Martina Seeber herausge-
gebene Sammelband Radio Cologne Sound.
Das Studio fiir Elektronische Musik des WDR
(Wolke) hingegen das erste umfassende Werk,
das sich im Riickblick der Wirkungsstatte
Karlheinz Stockhausens und anderen in ange-
messener Breite widmet. Die zweisprachige
Publikation kommt mit fiinf CDs daher, die
eine Auswahl der im SEM produzierten Werke
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zwischen Mitte der 1950er-Jahre bis 2000 ver-
sammeln, darunter Stiicke von lannis Xenakis,
Mauricio Kagel,John McGuire und, als einziger
Frau, Younghi Pagh-Paan.

Neben einer knappen Geschichtsschrei-
bung von Jennifer lverson widmen sich Rein-
hold Friedl (zur »Interaktion von Technik und
Asthetik«), Michael Struck-Schloen, Hannah
Schmidt und Rainer Nonnenmann (Biografi-
sches zu Herbert Eimert, Stockhausen und
York Héller), Bjorn Gottstein (liber "Teamgeist«),
Sebastian Berweck (»Elektronische Archéo-
logie«) gesonderten Aspekten, dazu kommen
Ausfiihrungen zur Rezeptionsgeschichte des
SEM vom Herausgeberduo. In Kombination mit
vielen Fotografien, einer Oral History von »Stu-
dio-Erinnerungen« und von O-Ténen ergéanzte
Kurztexte der Autor:innen zu den auf den CDs
enthaltenen Stiicken ergibt sich ein umfas-
sendes Bild eines Experimentierraums, der als
wichtiger Impulsgeber der Avantgarde begann,
dann aberlangsam veraltete,mehrmals umzog
und ein klagliches, stilles Ende fand.

Radio Cologne Sound setzt auf die Konzen-
tration von Informationen, kommt des Antho-
logieformats wegen aber nicht ohne Red-
undanzen aus. Potenziell kritische Aspekte
derweil werden weitgehend ausgespart. Die
»[plroblematische Bilanzin Sachen Geschlech-
tergleichheit« bei der mit 6ffentlichen Geldern
finanzierten Institution, die Iverson knapp an-
erkennt, sollte zwar offensichtlich werden. Die
Ausfiihrungen zur Innenwelt des SEM lassen
ansonsten aber nur im Kontext von Herbert
Eimerts Epitaph fiir Aikichi Kuboyama, gewid-
met dem gleichnamigen Opfer eines US-ame-
rikanischen Atomwaffentests, ein bisschen die
AuBenwelt durch die Seiten wehen. Einord-
nung vor dem Hintergrund des sogenannten
Wirtschaftswunders, der deutschen Teilung
und der Funktion von avancierter Musik als
Tragerin von soft power im Kalten Krieg: Fehl-
anzeige. Die vollstandige Abwesenheit des
Politischen spricht implizit von der Anwesen-
heit des Privilegs.

Deutlich herauszulesen und zu horen ist
indes, was fiir einen SpaB die Sache gemacht
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haben muss; wie Produktion und Komposition
im kreativen Prozess sukzessive miteinander
verschwammen, wahrend ein paar »Leute [...]
Sinustéone zusammengenietet« haben, wie
es Gottfried Michael Koenig angenehm un-
pratentios beschreibt. Oder wie der homoso-
ziale Mannerbund im stickigen Studio einen
kreativen Austausch pflegte, der zumindest
herkdmmliche Hierarchien zwischen Kreativ-
und Technikkraften zum Bréckeln brachte: Am
Anfang des SEM steht mit »Morgenréte« eine
bloBe Demonstration der Moéglichkeiten des
Geratefuhrparks von Techniker Heinz Schiitz.
Das macht Radio Cologne Sound zum Doku-
ment eines merklichen Paradigmenwechsels
in der Kulturproduktion der BRD.

Anderswo geschah Ahnliches unteranderen
Umstéanden. Labels wie Sub Rosa oder Buh ma-
chen zwar emsig die Friihgeschichte der elek-
tronischen Musik in Teilen des sogenannten
Globalen Siidens in Compilation-Form sukzes-
sive neu verfligbar, doch mangelt es weiterhin
an Buchpublikationen, die einem breiteren Pu-
blikum einen komparativen Blick auf die zentra-
len Studios erlauben.Wahrend sich Radio Colo-
gne Sound der Biindelung von Wissen widmet,
macht Subcontinental Synthesis. Electronic
Music at the National Institute of Design India
1969-1972 (Strange Attractor) es erstmals ver-
fligbar. Angefangen zur Aufarbeitung der Ge-
schichte des National Institute of Design (NID)
durch Shilpa Das liber Ausfiihrungen zur mu-
sikalischen Aufbruchsstimmung der 1960er-
Jahre von Geeta Dayal und einem personlichen
Erfahrungsbericht des damaligen Studenten
Jinraj Joshipura bis hin zu biografischen No-
tizen zur Cage-Vertrauten Gita Sarabhai von
Rahila Haque verfolgt Subcontinental Synthe-
sis einen dhnlichen Ansatz wie Radio Cologne
Sound, ist aber umfassender, loser arrangiert
und im Ton heterogener.

Ohne breitere Kontextualisierung kommt
der Band nicht aus. Schon in seinem Vorwort
zum englischsprachigen Sammelband unter-
streicht Budhaditya Chattopadhyay, dass die
Ankunft eines von David Tudor organisierten
Moog-Synthesizers als Herzstiick des Studios
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in Ahmedabad im Bundesstaat Gujarat auf
den »colonial routes for trade« stattfand und
einen r»hierarchical and often feudal approach
to music-making« aufmischte. Wo Iverson
vom SEM schwammig als einem »Nachkriegs-
traumc spricht, skizzieren Beitréage wie die von
Herausgeber Paul Purgas die politischen, ge-
sellschaftlichen und 6konomischen Kontexte,
unter denen das Studio fiir elektronische Musik
im NID entstand. Das ist notwendig: Aufgebaut
wurde es von der wohlhabenden, politisch ein-
flussreichen Sarabhai-Familie und teilweise
finanziert von der Ford Foundation im Sinne
US-amerikanischer kultureller Einflussnahme
kurz nach der Unabhéngigkeit Indiens.

Separat vom Buch wurden unter dem Titel
The NID Tapes: Electronic Music from India
1969-1972 (state51) auszugsweise Aufnahmen
veroffentlicht, die Purgas nach fast einem hal-
ben Jahrhundert ans Tageslicht befordert. Die
Anthologie widmet sich nicht allein den musik-
und technikgeschichtlichen Aspekten, die sich
auf sie auswirkten und welche sie reflektieren.
Sie stellt ebenso ihre sozialen und politischen
Rahmenbedingungen heraus. Zusammenge-
nommen unterstreichen Radio Cologne Sound
und Subcontinental Synthesis die Machtgefal-
le zwischen den hochindustrialisierten Zentren
der Musikkultur und der vermeintlichen Peri-
pherie. Ein Vergleich der eigentlichen Musik
allerdings bringt eine sehr dhnliche Begeiste-
rung und Aufbruchsstimmung zutage, die bei-
de Biicher affiziert.

Kristoffer Cornils

K O N Z E R T

Carne/Valley

Nico Sauer
28. Februar 2025, Naxoshalle Frankfurt

Vor dem 82. Hallenkonzert werden Kotztiiten
verteilt und das Publikum durch die einleiten-
denWorte des kiinstlerischen Leiters Leonhard
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Dering auf eines der ngewagtesten« Konzerte
der Reihe vorbereitet. in Carne/Valley begibt
sich der Komponist Nico Sauer auf eine Reise,
die dem Eklat um das Fyre Festival vor einigen
Jahren nicht ganz unéhnlich zu sein scheint. Er-
wartet wurden Mojitos, aber vor Ort gab es nur
Moskitos. Mit einem »Lake full of ache« anstatt
ausuferndem Siidseeflair sehen sich die Besu-
cher:innen des Festivals konfrontiert. So sagen
es auch die digitalen Stimmen, die immer wie-
derdurch die PAdas Solokonzert unterbrechen,
das Sauer mit Midi-Keyboard und Harmonizer
gibt. Zwischen Pop Song und Soundscape ist
das ein atmospharisches, bisweilen aber auch
etwas eintoniges Musikerlebnis, bei dem Text-
fetzenimmer wieder assoziationsreich den mu-
sikalischen Verlauf mitbestimmen. Die Reise
als Metapher fiirden Wunsch, sich an einen Ort
zu begeben, der nicht dort ist, wo man selbst
gerade ist, wird in seiner AnmaBung entlarvt.
Im Massentourismus und vor allem im Luxus-
tourismus zeigt sich das besonders, denn dort
geht es nicht um die Verbindung und Konfron-
tation mit dem Anderen, sondern viel mehr um
die Suche nach Bequemlichkeit in der Vor-
stellung von sich selbst im Fremden, ohne tat-
sachlich die eigenen Grenzen zu befragen oder
wahrzunehmen. Wenn dann das Fremde doch
einfallt, so wirkt es irritierend und schmerz-
haft.Im Fremden aufzugehen, so scheintes der
Abend sagen zu wollen, ist ein Akt der Lust und
nicht nur erstrebenswert, sondern notwendig.
SchlieBlich fiihrt sich Nico Sauer mit Hilfe
eines Endoskops ein Mikrofon durch die Nase
in seine Speiseréhre. Durch dieses werden die
Kldnge seines Korperinneren abgenommen
und auf eine Surround Anlage libertragen, wel-
che iiber die gesamte Naxoshalle verteilt ist.
Der Raum der ehemaligen Industriehalle wird
zur VergroBerung des Innenlebens des Perfor-
mers. Von der linken Seite hort man das Herz
brachial pumpen, aus dem hinteren Teil kom-
men einem die Kldnge des Schluckreflexes ent-
gegen.Im Hintergrund liegt ein rhythmisiertes
Pattern aus sirenenartigen Sounds, die sich
nach und nach in der Ferne verlieren. Die Kons-
truktion des Fremden im AuBen liberbriickt der
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Performer geschickt durch dieses Kunststiick
und demonstriert, dass das Fremde nicht bloB
eine Projektionsflache ist, sondern auch ein
tatsachlich Greifbares und stets Anwesendes
in uns. Fiir die komplexen Verbindungen von
Innen und AuBen findet Nico Sauer ein mitrei-
Bendes Bild, das neben seiner Vielschichtig-
keitauch groBen Unterhaltungswertbietet. Die
Spannung ist echt, man macht sich Sorgen um
den Performer, in dessen Rachen das Mikro-
fon immer tiefer verschwindet und fragt sich,
ob das nicht weh tue? Tut es nicht, erfahrt man
hinterher, weil in der Speiserdhre keine Nerven
liegen. Die Sounds sind dabei liberraschend
vielschichtig und die Dramaturgie der impulsi-
ven Korperlichkeit, die hier verklanglicht wird,
ist faszinierend.

Die zweite Halfte wird gemeinsam mit den
drei Tanzerinnen Edith Buttingsrud Pedersen,
Roberta Ricci und Judith Nagel gestaltet, die
sich, mit weiB leuchtenden Taschenlampen
improvisierend, durch die Naxoshalle bewe-
gen. Das Publikum ist mit roten Lampen ausge-
stattet und durch die Bewegungen beim Um-
herlaufen entstehen Rhythmen aus farbigem
Licht und Schattenspiele an den Wanden des
Raumes. Die Strukturen aus Licht und Sound
sind erstaunlich vielseitig, aber das Staunen
erschopft sich schon vor dem Ende der Per-
formance. Ins Staunen kam man bei diesem
vielseitigen Abend aber dennoch und damit in
eine gute Haltung, um sich dem Unbekannten
zuzuwenden.

Jonas Harksen

F E S T I V A L

Sonic Matter
311.-2.2.2025, Ziirich

Zyklen, Faden, Recycling, Unlearning, Retrofu-
turismus - um diese Themen windete sich das
diesjahrige Sonic Matter Festival in Ziirich, das
sich dem Motto »Remake« verschrieben hat.
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Remake, das reichte hier von der Re-Interpre-
tation von Musik iiber nachhaltige Gkologien
bis zum Neudenken von Tradition.

Auch der Begriff einer zeitgendssischen
Musik wird von Sonic Matter seit dessen ers-
ter Ausgabe 2021 einem Remaking unterzogen.
Zunachst wurde er mit nexperimentelle Musik«
ersetzt, was eine groBere musikalische Vielfalt
ermoglichen soll. Neben Kompositionen fiir
Klavier, Vokal- oder Schlagzeug-Ensemble sind
auch elektronische Musik, Sound Art, Club-Ex-
perimente und Musik aus nicht-westlichen
Traditionen dabei. Zentral fiir die Kuratorinnen
Katharina Rosenberger und Lisa Nolte ist dabei
der Community-Gedanke: Wer bei Sonic Matter
teilnimmt - egal ob auf der Biihne, im Publikum
oder auch als Journalist:in - soll sich als Teil ei-
nes willkommen heiBenden Ganzen begreifen.
Kurz flammte in mir die alt-eingeiibte kritische
Distanzhaltung auf(in den Miill damit?) - alsich
nach dem Eréffnungskonzert mit dem Eklekto
Ensemble den kurdischen Gastkiinstler:innen
vorgestellt werde, verstehe ich aber, dass es
um Begegnung geht. Bei Drinks sprechen wir
liber die Kunstszene in Sulaimaniyya (Kurdis-
tan-Irak), tiber Flucht und Migration, {iber das
Kunstmachen ohne Férderung.

Hardi Kurda lebt mittlerweile in Europa und
ist der Artist in Residence bei Sonic Matter. Be-
reits im Herbst 2024 hat er in einem Workshop
mit Ziircher:innen das kiinstlerische Potential
von Miill erkundet. Gar nicht so einfach, wie
er zugibt, Ziirich sei erschreckend sauber. Da-
raus entstand eine Performance mit dem Per-
cussion-Ensemble We Spoke - StraBenabfall
wurde zum Percussion-Instrument und zur
visuellen Partitur recycelt. In Kurdas Container
konnte man Fundstiicke wie leere Rivella-Fla-
schen mitbringen und selbst klanglich upcy-
celn. Niga Salam war die zweite zentrale Figur
aus Kurdistan. Salam kuratierte eine Video-
Lounge mit Arbeiten von Frauen aus ihrer Hei-
mat (Raz Kamaran, Sarin Panahideh und Salam
selbst). Panahidehs erste Assoziation zu »Re-
make« warihre Mutter: »Sie webt, sie spinnt, sie
macht Stoff zu etwas Neuem - techniques that
keep us intact.« Alle drei Videos erzahlten von
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weiblicher Selbsterméchtigung und Neuer-
findung, durch Tiicher, durch Haar (»es wachst
immer nach«), durch Klang.

Direkt neben der Video-Lounge 6ffnete die
Piano Bar: Je ein Klavierstiick wurde von den
Pianist:innen mit einem ausgewahlten Long-
drink kombiniert. Zu Morton Feldman wiirde
»The Last Word« passen, sagte Pianist Gilles
Grimaitre - ein Cocktail, so ausbalanciert wie
die Musik von Feldman. Wahrend die Téne von
Palais de Mari einen alten mesopotamischen
Palast abschreiten, regte der Mix aus Gin, Mar-
raschino, Green Chartreuse und Limettensaft
die Imagination an. Darum geht es auch in
Black/blackness - After Mantra(s) von Jessie
Cox. Mittels einer virtuellen Planeten-Parti-
tur hob Simone Keller in ein fiktionales Weltall
ab, in eine (afrofuturistische) Welt, in der auch
Schwarze Menschen (iberall gleichberechtigt
sind. Zum Entzug der Schwerkraft verhalf der
»Space Martini«.

Bei der Clubnachtim Kauz performte Noémi
Biichi ihr Remake von Daniel Bjarnasons Stiick
Emergence - Orchesterfahnen wehten iiber
schwergewichtige, gebrochene Bassdrums,
gefolgt von ahnlich aufbrechenden DJ-Sets
von El Kontessa (Kairo), Boshoco (Beirut) sowie
Uhuruku und Brvna (Ziirich). Mit dieser korperli-
chen Erfahrung in den Faszien wurde der ganz-
heitliche Anspruch von Sonic Matter klar. Die
Musiktheater-Produktion Die Insel/ vom Kollek-
tiv [in]loperabilities zog insbesondere auch ein
gehorloses Publikum ein, das zahlreich anwe-
send war. Insgesamt fiel die Heterogenitat der
Besucher:innen auf, allerdings etwas verteilt
je nach Programmpunkt - das éltere Publikum,
das noch die Tage fiir Neue Musik in Ziirich be-
suchte, war dann eher beim Vokalensemble Zii-
rich zu finden als im Kauz. Das Dilemma einer
jungen Generation, der alle technischen Mittel
zur Verfligung stehen, tarierte das Hyper Duo
aus. Sein Ausweg: »Technostalgia«. Wie viel
Nostalgie tut dem Remake gut? Mal schauen,
was bei Sonic Matter 2026 von alledemin neuer
Form wiederkehrt.

Friedemann Dupelius
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K O N Z E R

Sharperthan a needle

Dressed In Sound

23. Februar 2025,
Therese-Giehse Halle,
Miinchen

T

Dampfmaschine, medizinische Gerate, Dschun-
gel oder Weltall: die Assoziationen, die die
Klénge in der Therese-Giehse Halle erwecken,
sind vielfaltig. Beim interdisziplindren Projekt
Sharper than a needle werden Textilmaschi-
nen und Kurzwaren zu Musikinstrumenten. Die
Sounds erinnern an Lars von Triers Film Dancer
in the dark, in dem die Gerausche der Maschi-
nen einer Metallfabrik den Takt angeben. Die
Performance in den Miinchner Kammerspie-
len ist nicht nur auditiv, sondern auch visuell
anregend: Videoprojektionen zeigen Details
der tonenden Handarbeit, wahrend die erzeug-
ten Klange in Bewegung und Tanz - unter an-
derem durch eine tanzende Rollstuhlfahrerin -
libersetzt werden.

Das fiinfk6pfige Ensemble Dressed in Sound,
bestehend aus dem Filmemacher und Kiinst-
ler Klaus Erika Dietl, der Kiinstlerin Stephanie
Miiller, den Textilkiinstlerinnen Lisa Simpson
sowie Karen Modrei und dem Bildhauer Ste-
fan Wischnewski, lasst Techno, rhythmische
Loops, Hip-Hop Beats sowie experimentellen
Noise erklingen. Dabei wird der Sound der Tex-
tilgerate zum einen unverandert, zum anderen
modifiziert mit Hilfe von Mikrofonen, Kérper-
schallwandlern und Oszillatoren wiedergege-
ben. Jedes Ensemble-Mitglied agiert dabei an
einer individuell gestalteten Station mit eige-
nen Objekten. Visuell erinnert das Biihnenbild
an das farbenfrohe Atelier des Kiinstlerpaares
Dietl und Miiller, in dem es immer wieder et-
was Neues zu entdecken gibt. Die eigens dafiir
selbstentworfenen und gendhten Kostiime aus
mehrfarbigen Stofffetzen harmonieren mitden
klingenden Utensilien.
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Dietl bedient verschiedene Spinnrader als ana-
loge Textilmaschinen, deren Sounds dem Rat-
tern alter Filmprojektoren dhneln. Wischnewski
kreiert mit Handsackndhmaschine und Tuf-
tingpistole einen technoiden Beat, wahrend
sein Stecknadel-Ensemble zart tont. Tanzbare
Rhythmen werden bei Modrei mit der Strick-
maschine erzeugt, wahrend Simpson ihre
Nahmaschine zum Synthesizer umgebaut hat.
Ein achtkoépfiger Nahmaschinenchor steuert
eigene Sounds zu dem bestehenden Klang-
teppich bei. Daneben hort man Scherengerau-
sche, hohe, schrille und tiefe Tone, flaichige und
sphérische Klanglandschaften, teilweise re-
petitiv pulsierend. Beeindruckend ist die Fiille
der akustischen und visuellen Signale und die
simultane Wahrnehmung der Reize fordert die
volle Aufmerksamkeit des Publikums. Auch
(traditionelle) Instrumente wie Trommeln und
die eigene Stimme werden von Miiller einge-
setzt. Dabei sind Grundstrukturen und Ablaufe
festgelegt — gewisse Formteile der mehr als
einstiindigen Performance sind hoérbar - je-
doch wird auch Raum fiir Improvisation und
spontane Interaktion gelassen. An einer Stelle
wird sogar das Publikum mit eingebunden. Die
handschriftlichen Partituren unterscheiden
sich je nach Kiinstler*in und bestehen mal aus
wenigen Stichworten, mal aus detaillierten Be-
schreibungen und Skizzen.

Hervorgehoben werden sollte auch die poli-
tische Dimension des Gesamtkunstwerkes:
Die Kiinstler*innen hinterfragen Produktions-
bedingungen der - weiblich konnotierten -
Handarbeit, indem Klang als Symbol fiir Arbeit,
Kreativitat und Protest genutzt wird. Nahma-
schinen kénnen auch Zwischenraume eroff-
nen, wie Stephanie Miiller beschreibt: »Denn
die Ndhmaschine ist ein Werkzeug, mit dem
Verbindungen zwischen zwei Stoffstiicken ge-
schaffen werden. Und bei uns wird genau das
Dazwischen zu Musik.«

Johanna Pohlmann
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Tim Brady

Instruments of Happiness

CD

Imagine Many Guitars

Tim Brady
Redshift Music

Ich lernte Tim Brady vor tiber zehn Jahren ken-
nen, als er einen Workshop fiir die Gitarren-
klasse von Elena Casoli an der Hochschule der
Kiinste in Bern leitete. Mein erster Eindruck war
von seiner groBen Neugier auf eine bemerkens-
werte Anzahl von E-Gitarren-Pedalen gepragt,
die akribisch auf dem Boden angeordnet waren.
Auch als Student, der gerade anfing, sich mit
experimenteller und zeitgendssischer Musik
zu beschéftigen, war ich fasziniert von dieser
Ansammlung von Kabeln und Pedalen. Auf dem
Album Imagine Many Guitars vom Label Reds-
hift Records finde ich all jene Klangforschung
wieder, die Tim Brady seitdem betrieben hat.
Hier erforscht Brady das Ausdruckspotenzial
der E-Gitarre, ohne sich auf ein einziges Genre
zu beschranken. Ein Klanglabor, in dem Brady
die Stimmen der Gitarre durch Uberlagerungen,
Loops und erweiterte Techniken vervielfaltigt,
ohne sich selbst Begrenzungen aufzuerlegen.
Wie der Titel andeutet, besteht die Idee des
Albums darin, sich viele Gitarren vorzustellen,
sowohl auf quantitative als auch qualitative
Weise. Brady nutzt Elektronik und Techniken
in der Postproduktion, um sein Instrument zu
transformieren und erkundet dabei Gebiete, die
von Ambient bis zu Musique concreéte reichen,
einschlieBlich Momenten reiner Noise-Experi-
mente. Diese Vielfalt fiihrt zu einer kontinuier-
lichen klanglichen Metamorphose, bei der die
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Gitarre mal Schlagzeug, mal Synthesizer wird,
ohne jemals ihre Identitét zu verlieren.

Die Tracks entfalten sich als sich stindig
sich weiterentwickelnde Klanggeschichten.
Der Er6éffnungstrack taucht den Horer in eine
vielschichtige Klangwelt sich transformieren-
der und verflochtener melodischer Linien. Je-
der Track ist eine Reise, die mit zeitlicher und
raumlicher Wahrnehmung spielt: Hall, Delay
und anderen Klangmodulationen kommen zu
achtsam-durchdachtem Einsatz und versetzen
den Horer in diese Klanggefilde. Diese Heran-
gehensweise erweitert nicht nur das Klangfar-
benspektrum, sondern ermdglicht auch dyna-
misches Austarieren musikalischer Spannung,
bei dem sich ausgediinnte Momente mit abrup-
ter klanglicher Verdichtung abwechseln. Wie
bei unserem ersten Treffen in Bern vermittelt
mir Brady hier den ungetriibten Eindruck gro-
Bertechnischer Beherrschung des Instruments
sowie sorgfaltigster Anwendung von Klangef-
fekten. Seine Fahigkeit, ungewdhnliche Textu-
ren hervorzuheben und komplexe musikalische
Strukturen zu konstruieren, macht das Hoérer-
lebnis erst immersiv. In Stiicken wie Guitar(s)
Infinity und Looping Worlds wird Wiederholung
als formgebendes Element eingesetzt, das die
Entwicklung des innermusikalischen Diskur-
ses vorantreibt. Die Verwendung von Loops be-
schrankt sich dabei nicht auf die Erzeugung von
Klangteppichen, sondern wird auch zu einem
kompositorischen Werkzeug, das die progres-
sive und hypnotisierende Entwicklung thema-
tischer Ideen gestattet. Von besonderem Inter-
esse ist der Dialog zwischen akustischem und
elektronischem Klang: Brady gelingt es, selbst
die intimsten Nuancen des Instruments her-
auszuarbeiten. In den kargeren Momenten re-
duziert sich der Klang fast auf ein Fliistern, nur
um dann in frequenz- und obertongesattigten
Klangmauern zu explodieren. Diese Dynamik
ermdoglicht es, sich horend zwischen kontras-
tierenden Klangwelten zu bewegen und dabei
ein hohes MaB an Aufmerksamkeit und Neu-
gierde beizubehalten.

Brady scheut sich nicht, mit offenen Formen
zu experimentieren, bei denen Improvisation
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eine fundamentale Rolle spielt. Dennoch hat
man nie das Gefiihl, es mit einer bloBen Stil-
libung zu tun zu haben:JederKlang scheint eine
bestimmte erzahlerische Funktion zu haben,
dazu beitragend, eine zusammenhéngende,
fesselnde, musikalische Reise hervorzubringen.

Wir horen nicht nur ein Album, das die tech-
nischen Mdglichkeiten der E-Gitarre auslotet,
sondern uns auBerdem dazu anregt, iiber die
Rolle des Instruments in der zeitgendssischen
Musik nachzudenken. Ein Werk, das Tim Brady
als klare und originelle Stimme in der aktuellen
Musikszene bestétigt, und das in der Lage ist,
nicht nur Gitarrist:innen, sondern allen, die sich
fiir Klangforschung und experimentelle Musik
interessieren, neue Perspektiven zu eréffnen.

Ruben Mattia Santorsa

Aus dem Englischen libersetzt von Hannes Wagner

CD

Death

Eres Holz
NEOS

Death ist der Titel jenes Portrait-Albums, das,
nach der Doppel-CD Touching Universes von
2022, als bereits zweites Release des Kom-
ponisten Eres Holz im Herbst 2024 bei NEOS
erschienen ist. Death heiBt zugleich die titel-
gebende Komposition fiir zwei Bassklarinet-
ten und Live-Elektronik aus dem Jahr 2023,
die in der Einspielung Ingdlfur Vilhjdlmssons
und Laurent Bruttins die CD erdffnet und in
deren fiinf Satzen sich eine Musik von gréBter
Dringlichkeit, emotionaler Wucht und zugleich
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tieftrauriger Wut entfaltet. Es ist eine Musik, in

derdie klanglichen Optionen der Bassklarinette

mitihrem enormen Ambitus und ihren Moglich-
keiten dynamischer Klangentwicklung voll aus-
geschopft werden und in denen der Komponist

mit jener dem Klarinettenklang in der Hérwahr-
nehmung zugesprochenen Verwandtschaft mit

dem Klang der menschlichen Stimme arbeitet.
So hat das Spiel der beiden Klarinetten immer
auch etwas von Gesang, aber auch Schrei, Ge-
heul oder Klage, wie etwa im dritten Satz des

Stiicks, wenn sich die Musikin die hochsten Re-
gister der Instrumente hochschraubt und sich

in insistierenden Forte-Linien festbeiBt.Mit

der Elektronik als weiterem Gestaltungsmittel

fligt Eres Holz dem Zusammenspiel der bei-
den akustischen Instrumente verschiedenste

Formen musikalischer Bezugnahme hinzu: Im

Spiel mit zumeist dhnlichem musikalischem

Material korrespondieren die beiden Basskla-
rinetten liber weite Strecken der Komposition

dialogisch miteinander, in den fiinf Sdtzen des

Stiicks in jeweils einem bestimmten Typ musi-
kalischer Textur. Hierbeiverschmelzen sie aber
auch immer wieder zu einem Meta-Instrument,
dem die Elektronik zum ambivalenten Gegen-
liber wird: Sie spielen ihre energetischen, mit-
unter brachialen Instrumentalkldnge in das

live-elektronische Dispositiv hinein, flittern es

mit Klangmaterie und bringen es damit tber-
haupt erst zum Klingen. Zugleich brechen die

elektronisch verarbeiteten Klange iiber die bei-
den Spieler herein als eine multiplizierte Klang-
gewalt, als ein Feedback aus gespieltem und

zuriick-gespieltem Klang, das als solches zum

fiir das Publikum wahrnehmbaren Gegenstand

der Komposition wird - und hierin Metapher ist

fiir die (Endlos-)Schleifen von Menschen aus-
gelibter und erlittener Gewalt.

Um Gedanken zu den Themen Krieg, Tod,
Schuld und Verantwortung kreist das Ensemble-
stiick Ein Mensch erkennt, dass er nie Mensch
war. Das Stiick entstand als Auftragswerk des
Deutschlandfunks und wurde dort 2023 durch
das E-MEX Ensemble unter der Leitung von
Christoph Maria Wagner uraufgefiihrt, die
das Stiick fiir die CD auch eingespielt haben.



POSITIONEN 143

Anders als im massig-kompakt gesetzten
Death komponiert Holz hier, mit dem neun-
kopfigen Ensemble, weitaus differenziertere
Klangdramaturgien aus. Aber auch ihnen ist,
neben einer klanglich gut ausgehérten Inst-
rumentation, einem hohen Energielevel und
einem guten Gefiihl fiirs Timing, ein hohes
MaB an in Klang verdichtetem Ausdruck eigen.
Durch eine komplexe kompositorische Struk-
tur spricht auch hier eine Haltung, die mit den
wortlosen Mitteln der Musik emotional Stel-
lung bezieht - und Bezug nimmt: Angeregt wur-
de das Stiick durch das Buch Die Gesellschaft
der Uberlebenden: Deutsche Kriegsheimkehrer
und ihre Gewalterfahrungen im Zweiten Welt-
krieg der Historikerin Svenja Goltermann. In
diesem geht es um das Nichtmehr-Ankommen-
Kénnen deutscher Kriegsheimkehrer in der
Nachkriegsgesellschaft sowie zweierlei Ver-
sagenserfahrungen: Die derer, die mit dem
Wissen darum leben miissen, das Leid und die
Sinnlosigkeit des Krieges im Namen eines ver-
brecherischen Systems erlebt und verschul-
det zu haben; und die derer, die als liberzeugte
Anhéanger des Nationalsozialismus mit dem
Gefiihl zuriickgekehrt sind, versagt zu haben.
Diese Gefiihlswelten werden von Holz, selber
Sohn einer Holocaust-Uberlebenden, in ihrer
ganzen Widerspriichlichkeit in Klang tber-
setzt und dabei, vom historischen Kontext des
Buches abstrahierend, auf eine liberzeitliche
Ebene transferiert.

Im dritten Stiick der CD ist der Bezugs-
rahmen zundchst enger gesteckt. MACH fiir
Posaune und Elektronik gehért zum gleichna-
migen Zyklus von Werken fiir jeweils ein So-
loinstrument und Live-Elektronik, der ab 2011
entstanden ist und von dem allein fiinf Kompo-
sitionen wahrend der Corona-Zeit entstanden.
So auch das 2020 komponierte Posaunen-
Stiick, das in der Einspielung Florian Junkers
zu horen ist. Thematisch kreisen die Stiicke
um Fragen der instrumentalen Virtuositét. Zu-
gleich geht es auch um die Frage einer grund-
legenden Einsamkeit des Menschen in der
Welt, wenn die Musiker*innen in ihrem Dialog
mit einem Gegeniiber gezeigt werden, mit dem
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sich dieser nurscheinbarergibt. Ihr Gegeniiber
istdie Live-Elektronik, die stets parasitér bleibt,
sich aus dem speist, was in sie eingespeist
wird - und die auch dann noch weiterspielt,
wenn, wie am Schluss des Stiickes, die Posau-
ne langst verstummt ist. Dagegen spielen die
Musiker*innen aber auch hier mit Kldngen an,
agieren mit klingenden Gesten und hiermit
transportierten Haltungen, die Eres Holz als
einen Komponisten zeigen, den etwas dréangt
und treibtund der dies mit Musik zum Ausdruck
bringt. Sie ergeben sich nicht der Resignation,
sprechen mit und durch Musik, entduBern sich,
werden inihrer Humanitat erfahrbar - und dies
einschlieBlich derdarin liegenden Spannungen
und Widerspriiche. Dies verbindet die drei Wer-
ke dieser CD, so unterschiedlich von Besetzung
und Ansatz sie auch sind, dies macht diese CD
so horenswert als Portrét als eines mit seiner
Musik auf Welterfahrung Bezug nehmenden
Kiinstlers.
Sebastian Hanusa

CD/LP

Placentia Bay: Summer of 1941
Mark Haney / Meaghan

Williams
Eigenlabel

Es gibt immer mehr Kontrabassist:innen, die
sich der Aufgabe annehmen, das Konzertreper-
toire ihres Instruments zu erweitern - wer
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sonst sollte es tun? Mark Haney, Komponist und
Kontrabassist aus Vancouver, Kanada, tragt
dazu mit seinem horenswerten Konzert fiir
Kontrabass, Orchester und Chor Placentia Bay:
Summer of 1941 (25 Min.) bei, das im August
2024 im Doppelformat als CD und LP erschie-
nen ist. Das Werk wurde fiir die Solo-Kontra-
bassistin des Okanagan Symphony Orchestra
und Haneys Kollegin Meaghan Williams kom-
poniert, die unter anderem bei Joel Quarring-
ton (Toronto), Michael Wolf (Berlin) und Janne
Saksala (Baden-Baden) studierte.

»Eines der Themen, die sich fiir mich durch
dieses Werk ziehen, ist die Idee des Geheim-
nisses«, sagt Haney. Das dreisétzige Konzert
ist nach dem Ort des geheimen Treffens zwi-
schen dem damaligen US-Prasident Franklin D.
Roosevelt und dem britischen Premierminis-
ter Winston Churchill im August 1941 benannt:
Placentia Bay, Newfoundland - eine Provinzim
Osten Kanadas und die Heimat von Meaghan
Williams. Diese Konferenz fiihrte zur Atlantik-
Charta, in der die Ziele der Lander fiir die Nach-
kriegszeit festgelegt wurden. Doch Haneys
Werk thematisiert nicht den Krieg, sondern die
geheimnisvolle Stimmung am Meer, den Nebel
am frithen Morgen und die Art, wie sich Realitat
mit der Zeit auflost — wie die Zukunft aussehen
konnte. So wie dieses historische Treffen ist
auch das Konzert voller Ratsel: Die Pauke, die
den ersten Satz eré6ffnet, spielt den Morsecode
fiir nRiviera«, den Codenamen der Mission, mit
der dieses Treffen méglich gemacht wurde. Im
zweiten Satz verbirgt sich ein Geheimnis, das
nur die Solistin und der Komponist kennen.
Vielleicht muss man sich das Konzert anhéren
und wie in einem Escape Room alle versteckten
Hinweise entschliisseln?

Mit groBen Instrumenten kommen groBe
Herausforderungen - insbesondere beim Kom-
ponieren fiir Kontrabass und Orchester. Eine
der groBten Schwierigkeiten besteht darin,
den Klang des tiefen Instruments lber das oft
laute und dichte Orchester hinweg horbar zu
machen. Haney begegnet diesem Problem auf
unkonventionelle Weise: Er verzichtet vollstan-
dig auf eine Kontrabassgruppe im Orchester,
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sodass das Soloinstrument mehr Raum zur
Entfaltung erhélt. Diese klangliche Transpa-
renz verstarkt die besondere Atmosphére
des Stiicks, das Elemente traditioneller Musik
aus Newfoundland mit Fragmenten von Chor-
liedern verbindet. Seinen derart aufgespal-
tenen Charakter erhélt das Stiick durch eine
Mischung aus vage folkloristischen Melodien,
hollywoodartigen Ausbriichen und dekonst-
ruierten Dialogen, die das Publikum zum auf-
merksamen Horen herausfordern.

Doch die Herausforderungen lagen nicht
nur im Komponieren, sondern auch im Aufnah-
meprozess, der ebenfalls seine Geheimnisse
birgt. Die verschiedenen Instrumentengruppen
wurden getrennt aufgenommen, wobei die
Holz- und Blechbléser sogar jeweils einzeln
eingespielt wurden. Zuséatzlich setzt Haney
ein Streichquartett ein, um einige musikali-
sche Ideen freier weiterzuentwickeln. »lch
war schon immer besessen vom Hollywood-
Streichersound der 1950er Jahre - da ist diese
Warmeg, sagt Haney. Genau diesen Klang such-
te er auch in der Aufnahme: Statt zahlreicher
Mikrofone im Raum verwendete er ein einziges
klassisches »Old-School«-Mikrofon, um den
typischen Hollywood-Sound einzufangen. Der
Tontechniker John Raham spielte dabei eine
zentrale Rolle.

Haney ist nicht nur Komponist und Kon-
trabassist, sondern auch ein sogenannter
Community Builder. Als ehemaliger kiinst-
lerischer Leiter und Composer-in-Residen-
ce verschiedener Ensembles hat er mehr als
ein Dutzend groB angelegter, kostenloser
offentlicher Veranstaltungen ins Leben ge-
rufen, die durch interdisziplindre Kreativpro-
jekte ganze Gemeinschaften einbinden. Mit
Placentia Bay: Summer of 1941 schlie8t Haney
seine Trilogie erzahlerischer Werke ab, die er
mit Aim for the Roses (2010) begann und mit
Omnis Temporalis (2022) fortsetzte. Es bleibt
spannend, wohin ihn seine musikalische
(Schiffs-)Reise als Nachstes fiihren wird.

Irina Andernach Aguilera
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Gérard Pape
lannis Xenakis and the Ethics

of Absolute Originality
Uteurp

Makhi Xenakis
lannis Xenakis.

A Moving Father
Uteurp

Der Komponist, Psychoanalytiker und Xenakis-
Weggefahrte Gérard Pape hat ein Buch iiber
lannis Xenakis und eine »Ethik der absoluten
Originalitdt« geschrieben, das sehr viel sein
will: Der Essay wandelt und springt zwischen
Komponistenbiografie, Selbsthilfebuch, Kom-
positionsschule, musikphilosophischem Frag-
ment und psychoanalytischem Fallbeispiel hin
und her. In den zehn Kapiteln werden verschie-
dene Wege aufgezeigt, von einer »Freiheit von
der Zugehorigkeit« bis zu einer »Freiheit vom
Selbst«, wie Xenakis - und in Selbsthilfemanier
hoffentlich auch die Leser:in - absolute Origina-
litét erreicht. Die aus Xenakis’ Leben und Werk
von Pape destillierten Handlungsanweisungen
hin zu dieser Ethik der absoluten Originalitat
kann man schlicht mit totaler Kompromisslo-
sigkeit sich selbst und dem kompositorischen
Handwerk gegeniiber zusammenfassen. Pape
verstrickt sich dabei in allerhand Widersprii-
chen, wenn er beispielsweise behauptet, dass
man fiir die absolute Originalitdt verhindern
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muss, von anderen beeinflusst zu werden; eine
verkrampft Kasparhauser'sche Behauptung,
die der Realitéat kiinstlerischer Prozesse kaum
gerecht wird. SchlieBlich erwéhnt Pape selbst
Xenakis’ Liebe zu Brahms. Die genannten An-
weisungen behalten oft nur innerhalb des je-
weiligen Kapitels ihre Giiltigkeit, werden dann
aber, wenn sich ein Widerspruch offen zeigt,
schnell wieder liber den Haufen geworfen.
Was genau absolute Originalitit ist - gar der
Versuch einer hinreichenden Definition dieses
eher unscharfen Begriffs - bleibt leider aus.
Hinzukommt Papes ungeschliffener Schreib-
stil, der sich héaufig in stilistischen und inhalt-
lichen Redundanzen verheddert. Dass die auf-
gefiihrten Zitate ohne Quellenangabe zeitlich
nicht verortbar sind, macht dieses Buch auch
fiir ein Publikum mit wissenschaftlichem Inter-
esse eher uninteressant. Wahrend des Lesens
stellte sich nach gewisser Zeit ein Misstrauen
gegeniiber dem Text und seinem Wahrheits-
gehalt ein, was mich eher an meine Gefiihle
bei der Lektiire von Nabokovs Roman Pale Fire
erinnert. Fir Leser:innen, die an Xenakis’ Com-
puterprogrammen wie dem UPIC und seinen
mathematischen Uberlegungen interessiert
sind, bietet das Buch dennoch einen Mehrwert.

Makhi Xenakis hat auch ein Buch iiber ihren
Vater geschrieben, mir lag die englische Uber-
setzung von Jean de Reydellet mit dem Titel
lannis Xenakis. A Moving Father (im frz.Orig. Un
pére bouleversant), vor.Im Gegensatz zu Pape
geht die Autorin klarer chronologisch - klas-
sisch biografisch - vor, erzahlt Schlaglichter
aus Xenakis’ Kindheit, der Zeit wahrend des
griechischen Biirgerkriegs, ersten kompo-
sitorischen Gehversuchen in Frankreich, die
Arbeit unter Le Corbusier, und Stationen bis
zu seinem Tod. In einem beriihrenden Kapitel
widmet sich Makhi Xenakis der Beziehung zu
ihrem Vater,den emotionalen Verletzungen und
der allmahlichen Entzweiung. All das ist griind-
lich bebildert mit einer Auswahl an Fotos aus
dem Familienarchiv, Kompositionsskizzen und
Briefen, die einen Einblick in Xenakis kiinstleri-
sche Prozesse geben und auch liber die erste
Lektiire hinaus Lust machen am Schmokern
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durch das Material. Ein besonders schénes De-
tail ist die Gegeniiberstellung einer grafischen
Skizze fiir Metastasis und einer Postkarte mit
dem Motivder GroBen Welle vor Kanagawa von
Hokusai. Makhi Xenakis’ mitunter sehr persén-
lichem Buch gelingt es, auch die Ziele von Pa-
pes Essay umzusetzen: nach der Lektiire wei3
man einiges liber Xenakis’ Methoden und iiber
seine Biografie und die Leser:in kann fiir sich
selbst, sowohl in freier Assoziation als auch
mit speziellem Interesse, Verbindungen, Brii-
che und Kontinuitaten reflektieren. Utopie und
Widerstéandigkeit in Xenakis’ Schaffen werden
hier mehr als deutlich.
Hannes Wagner

Anne-May Kruger
Musik Uber Stimmen.
Vokalinterpretinnen

und -interpreten der 1950er
und 60er Jahre im Fokus
hybrider Forschung

wolke

Die Lektiire dieses Buches fesselte mich von
Beginn an. Das lag daran, wie die Autorin die
verschiedenen Schichten ihres Gegenstands
Stiick fiir Stiick freilegt und in Beziehung zu-
einander setzt. Das betrifft zunachst das
historiografische Setting. Sie verortet ihren
Gegenstand in der Neuen Musik der 1950er
und 1960er Jahre im Umkreis der Darmstéadter
Ferienkurse. Diese Phase der Neuen Musik ist
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durch Klangexperimente, durch das Erproben
neuer instrumentaler Spieltechniken und die
Destabilisierung des Werkbegriffs charakte-
risiert. Vor allem aber wurde das traditionelle
Verstéandnis der Rollen von Komponist:in und
Interpret:in hinterfragt und in ein neues, span-
nungsreiches und weniger hierarchisches Ver-
haltnis liberfiihrt. Die Interpret:in schiittelte die
dienende Rolle, des»lediglich«die in den Noten
fixierten Intentionen des Komponisten wieder-
gebenden Subjekts ab, und brachte nicht nur
seine instrumental-technischen Fahigkeiten,
sondern zunehmend auch ihr Wissen und Kre-
ativitat in die Genese der Kompositionen mit
ein.

Diese Veranderungen zeigt Kriiger am Bei-
spiel der damals entstandenen Vokalmusik-
werke und an drei Vokalinterpret:innen, die die-
se Umbruchsituation markierten: Karla Henius
und ihre Zusammenarbeit mit Luigi Nono im
Kontext der Entstehung von La Fabbricca lllu-
minata; Cathy Berberian, deren kiinstlerische
Personlichkeit in Werken wie Luciano Berios
Visage und Sylvano Bussottis Voix de femme
greifbare Spuren hinterlieB; und der amerika-
nische Actor Roy Hart, der vor allem fiir Peter
Maxwell Davies’ Eight Songs for a Mad King Be-
deutung erlangte.

Das Besondere dieses Buches speist sich
jedoch nicht allein aus der historiografischen
Rekonstruktion dieses fiir die Neue Musik und
die Herausbildung neuer Vokalwerke so neu-
ralgischen Zeitpanoramas, sondern aus der
Verschrankung mit einem ganz pragmatischen
Interesse der Autorin, die selbst Sangerin und
Interpretin Neuer Musik ist, und die bei der
Auffithrung dieses inzwischen historischen
Repertoire der neuen Vokalmusik vor ganz spe-
zifischen Aufgaben und Fragen steht. Namlich:
Wie realisiert man Kompositionen, in denen
die Personlichkeit der daran beteiligten Inter-
pret:iinnen tiefgreifende Spuren hinterlassen
haben? Welchen Spielraum hat eine von heu-
te aus agierende Interpretin? Und um was soll
es dabei gehen? Geht es um bloBe Reproduk-
tion oder kann Interpretation auch als eigenstén-
dige Form des Forschens, die Wissen generiert,
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verstanden werden? Wie kann das praktische
Wissen einer Sangerin,anderen epistemischen
Techniken gleichwertig, dafiir fruchtbar ge-
macht werden?

Mit dieser Fragestellung betritt sie das Feld
der kiinstlerischen Forschung oder, wie sie es
nennt, einer hybriden Forschung. Aus der kri-
tischen Auseinandersetzung mit deren Begriff
und Praxis entwickelt sie ihr methodisches
Instrumentarium, und erprobt es an den drei
Fallbeispielen der genannten Interpreten und
Werke. Schritt fiir Schritt kann man hier nach-
vollziehen wie sie archédologische Forschungen
betreibt, Dokumente, und Briefe auswertet, die
Rezeptions- und Interpretationsgeschichtenin
Analysen oder Tonaufnahmen durchdringt und
in Bezug zu ihrem performativen, experimen-
tellen Umgang mit dem Material setzt. Dadurch
gelingt es ihr, die Spezifik jeder einzelnen Inter-
preten-Persoénlichkeit herauszuarbeiten und
genau zu bestimmen, an welcher Stelle sie ihre
Rolle neu definierten. Und, wie dies in wech-
selseitigem Verhaltnis mit der Entstehung der
Werke einhergegangen ist.

Mit ihrer Arbeit setzt Anne-May Kriiger
Standards. Das betrifft nicht nurihre Methoden-
reflexion zur kiinstlerischen Forschung, deren
Ergebnisse sie sehr liberzeugend auf die vo-
kalen Fallbeispiele anwendet und verifiziert.
Sie schreibt dariiber hinaus konsequent die
Erweiterung dessen fort, was Interpretation
heute bedeuten kann und was unter anderem
in der Vokalmusik und ihrer Interpret:innen in
den 1950er und 1960er Jahren seinen Ausgang
nahm.

Barbara Barthelmes
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Klange des Augenblicks.
44 Jahre Ensemble
fur intuitive Musik Weimar
1980-2024

Michael von Hintzenstern
Klang Projekte Weimar e. V.

Trotz der nun fast schon ein halbes Jahrhun-
dert umfassenden Wirkungsgeschichte des
Ensembiles fiir Intuitive Musik Weimar (EFIM)
lag bislang noch keine Publikation vor, die sich
umfassend mit dessen Wirken beschéftigte.
Anléasslich des 44. Jubildaums schloss Ensem-
blegriinder Michael von Hintzenstern kurzer-
hand selbst mit einem umfangreichen und
groBBformatigen Band die Liicke, der in heraus-
ragender Detailliertheit und mit einer Fiille an
historischen Dokumenten, Fotos, Briefen, Zei-
tungsausschnitten und Textpartituren, der die
kiinstlerische Vielfalt des Ensembles zum Aus-
druck bringt.

Das EFIM formierte sich 1980 als Quartett
(Tasteninstrumente, Cello, Klarinette, Synthe-
sizer) mit der Mission, die von der DDR-Fiihrung
vehement abgelehnte westliche Avantgarde-
Musik und insbesondere die Werke Karlheinz
Stockhausens dem ostdeutschen Publikum
néaher zu bringen. Entsprechend konnten die
Musiker bis zur Wende auf keinerlei staatliche
Forderung setzen, was die duBerst rege Kon-
zerttatigkeit - 125 Termine an 42 Orten allein zu
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DDR-Zeiten! - umso bemerkenswerter macht.
Das Buch dokumentiert nun in 24 kurzen Ka-
piteln die diversen Konzertformate, Festivals,
Kooperationen, Auslandsreisen und interdiszi-
plindren Projekte, die das EFIM bisher auf den
Weg gebracht hat. Dabei ging von Hintzenstern,
aus dessen Feder praktisch alle Texte stam-
men, nur bedingt chronologisch vor, sondern
ordnete die Abschnitte nach thematischen
Kategorien, die sich gelegentlich auch liber-
schneiden. Das ist zu Beginn der Lektiire auf-
grund dervielen Zeitspriinge erst einmal etwas
verwirrend, erlaubt letztendlich aber ein solide-
res Verstandnis des Gesamtwerkes, innerhalb
dessenverschiedene Projektreihen, wie z. B.die
Tage neuer Musik in Weimar, der Konzertzyklus
Klang - Rausch - Orgel oder die Radiosendung
Neue Téne, parallel liefen. Deutlich wird dabei
ersichtlich, dass sich das Ensemble ungeach-
tet der hohen kiinstlerischen Qualitat keines-
falls als bloBer Kultur-Dienstleister verstand,
sondern stets darum bemiiht war, positiv in die
Gesellschaft hineinzuwirken: Ganz der Philoso-
phie der Dada-Bewegung verpflichtet, der das
EFIM sogar eine ganze Dekade voller Veranstal-
tungen widmete, versuchten die Kiinstler stets,
die Grenzen zwischen der Kunst und dem (poli-
tischen) Leben zu iiberwinden - etwa miteinem
spektakular inszenierten Autohupenkonzert
gegen Rechtsextremismus auf dem Weimarer
Theaterplatz 2002 oder diversen Performance-
Konzepten mit Publikumsbeteiligung.
Hauptanliegen des EFIM war allerdings
stets die Interpretation von Stockhausen-Par-
tituren, insbesondere der beiden Initialwerke
der »intuitiven Musik«, Aus den sieben Tagen
(1968) und Fiir kommende Zeiten (1968-70).
Dabei handelt es sich um Sammlungen kurzer
verbaler Spielangaben, die den Interpret:in-
nen groBen improvisatorischen Spielraum
lassen, das Resultat aber vor der Beliebigkeit
bewahren. Wie genau sich die Auseinander-
setzung mit dieser Art von Partitur im Falle des
EFIM gestaltete, bleibt vorerst leider Betriebs-
geheimnis. Generell gibt von Hintzenstern nur
auBerst selten konkrete Einblicke in kiinstle-
rische Prozesse und arbeitet sich auch kaum
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an asthetischen Fragestellungen ab, sondern
begniigt sich mit der Wiedergabe harter Daten
und Fakten: Man erfahrt vor allem wer, wann,
wo, welche Stiicke, unter welchen Umstanden,
mit welchem Equipment, etc. zur Auffiihrung
brachte, auf eine nachtragliche Reflexion oder
Deutung wurde weitgehend verzichtet.

Davon unberiihrt ist der Band als musik-
historische Quelle von unschatzbarem Wert.
Besonders die letzten 50 Seiten, in denen der
Autor minutiés und nach Kategorien organisiert
jede (!) Veranstaltung dervergangenen 44 Jahre
mit EFIM-Beteiligung mit Datum, Auffiihrungs-
ort und Programm auflistet, sind aus musik-
wissenschaftlicher Perspektive von besonde-
rem Interesse; allein deshalb stellt es fiir jede
Fachbibliothek eine Pflichtanschaffung dar.

Paul Zoder
BUCH
13 ways of looking at Al
Art & Music
Jennifer Walshe
Unsound

Kl in der Musik hat keinen guten Ruf. Viele Kom-
ponist:iinnen und Musiker:innen sind hin- und
hergerissen zwischen Optimismus und Unter-
gangsstimmung - die meisten tendieren zu
Letzterem. Sie fiirchten,von Maschinen ersetzt
zu werden oder, schlimmer noch, dass ihre Ar-
beit zum Trainieren von Algorithmen verwendet
wird, die sie Giber kurz oder lang obsolet macht.
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So geschehen im Februar: Mehr als 1.000
Kiinstler:innen veréffentlichten ein »stilles Al-
bum«, um gegen den Vorschlag der britischen
Regierung zu protestieren, Kls mit urheber-
rechtlich geschiitztem Material trainieren zu
lassen.Dies |6ste eine breitere Diskussion liber
Kreativitat aus - und brachte die uralte Frage
zuriick: Was ist Musik liberhaupt?

Dennoch gibt es in der Welt der Komposition
leidenschaftliche Stimmen, die Kl als Werkzeug
nutzen, um ihre musikalische Sprache auf un-
vorhersehbare Weise zu erweitern. Und dann
ist da Jennifer Walshe. Sie hat die letzten zehn
Jahre unermiidlich damit verbracht, Machine
Learning zu studieren, an Gipfeltreffen von
Tech-Bros teilzunehmen und sich auch an den
Randern des Internets aufzuhalten - unheim-
lichen Rdumen, die die meisten von uns lieber
meiden wiirden - und das alles lange vor dem
Hype. Bei einem Vortrag auf dem Festival Ma-
erzMusik in diesem Jahr lachte sie sogar dar-
liber, wie sie ihrer Universitat gegeniiber (sie
lehrt Komposition in Oxford) eine Vorwarnung
aussprach, da einige der Webseiten, die sie zu
Forschungszwecken besuchte, sie in Schwie-
rigkeiten bringen konnten.

Jennifer Walshe ist nicht nur eine gefragte
Komponistin und Performerin, sondern auch
eine anregende Autorin. lhr 2016 veréffentlich-
tes Manifest The New Discipline verédnderte
die Art und Weise, wie wir Schriftsteller:innen
und Kritiker:innen auf Komponist:innen blicken,
fiir die die physischen, performativen und vi-
suellen Aspekte ebenso wichtig sind wie die
klanglichen. Sie gab uns den Rahmen und die
Einsichten, um uns in einer sich standig veran-
dernden Welt zeitgendssischer Kiinstler:innen
besser zurechtzufinden. Im Jahr 2018 hat ein
von ihr in Darmstadt gehaltener Vortrag die
versammelten Teilnehmer:innen, mich einge-
schlossen, von den Schuhen gehauen. Er wur-
de im Anschluss unter dem Titel »Ghosts of the
Hidden Layer« veréffentlicht. Walshe sprach
von Stimme und Sprache, die in der Welt der
kiinstlichen Intelligenz erschlossen werden
und erklarte: »Was mich interessiert, ist ein
Werk zu schaffen, das sich mit der Welt, in der
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wir leben, auseinandersetzt.« Und sie halt ihr
Versprechen.

Ende 2023 stellte sie auf dem polnischen
Unsound-Festival ihre neueste Publikation
vor: 13 Ways of Looking at Al, Art & Music, eine
Sammlung von Essays, die das Blatt in Bezug
aufKl kiihn wenden.Walshe argumentiert,dass
Kl vergleichbar mit Elektrizitat ist, der Diskurs
dariiberaberin einerbinaren Schleife von Pros
und Kontras festhénge. Elektrizitat wird auf die-
se Weise nicht diskutiert. Dieses winzige Buch
(nur 50 Seiten!) ist online kostenlos erhaltlich,
kostetim Handel aber10,- Euro, und bietet eine
scharfe, geistreiche Kritik an der Art und Wei-
se, wie wir liber Technologie sprechen. Eine
brillante Mischung aus Humor, Erkenntnissen
und mit Dringlichkeit formuliert - eine kraft-
volle und doch pikante Momentaufnahme des
Zeitgeistes, konzipiert, dass sie ihre Leser nicht
verschreckt.

Ein herausragendes Kapitel, A/ is Boobs, be-
fasst sich mit dem KIl-Phanomen, indem es
herausstellt, wie das Internet Bilder nackter
weiblicher Briiste nutzt - zum einen, um Porno-
grafie zu erstellen, zum anderen, um Modelle
zu schaffen, mittels derer man Brustkrebs be-
kdmpfen und Leben retten kénnte. Ein weite-
res eindrucksvolles Beispiel, Al is an Energy
Drink, nutzt die Metapher der beliebten Ge-
tréankegruppe, um iiber Kl-generierte Kunst
zu sprechen: Ist kunstvoll aussehende Kunst
tatsachlich Kunst oder ist sie etwas anderes?
Wir verstehen zwar nicht ganz, wie Kl funktio-
niert,das Endergebnis kennen wir aber. Welche
Entscheidungen trifft sie, die zu diesem jewei-
ligen Ergebnis fiihren? Und wie tendenzios
arbeitet sie?

Wirbrauchen dringend Kl-Transparenz, fahrt
Walshe in Al is Conceptual Art fort, wo sie be-
tont, wie wir nicht wissen, welche Richtung KI
einschlagen wird. Im Moment erzeugt die Kl
eigenartige Musik, aber ein kleiner Kreis von
Menschen baut auch weiterhin Maschinen, die
denken und urteilen kénnen. In den kommen-
den Jahren wird Technologie intelligenter sein
als der Mensch.Wie werden wir unterscheiden,
was mit KI gemacht wird und was nicht?
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Im 19. Jahrhundert wehrten sich Ingenieure
gegen elektrisches Licht, weil Gliihbirnen noch
nicht richtig funktionierten. KI-generierte Mu-
sik kénnte sich heute fiir uns genauso fremd
anfiihlen; wenn wir dem aber nachgeben, ris-
kieren wir, unsere Stimme bei der Gestaltung
unserer Zukunft zu verlieren. Wir miissen dran-
bleiben und fiir bessere Lésungen und mehr
Transparenz kdmpfen.Wenn die Befiirchtungen
von Jennifer Walshe, die seit einem Jahrzehnt
auf diesem Gebiet arbeitet, zutreffen, stehen
wir am Beginn einer wilden Reise, bei der Kl die
Artund Weise, wie wir musikalische Erfahrung
und Kreativitat verstehen, neugestalten konnte.

Wioleta Zochowska
Aus dem Englischen Ubersetzt von Hannes Wagner

CD

LEngoulevent
Clément Vercelletto
unjenesaisquoi

Vogelgesdnge miissen in der Musik nicht im-
mer klischeehaft den Sonnenaufgang besingen.
Schon bei Messiaen kdnnen die Végel auch mal
krachzend sein, auch wenn Messiaen sie dort
immer noch gerne von malerischen Landschaf-
ten umgibt. Ganz anders trifft es Werner Herzog,
wenn er beim Dreh zu Fitzcarraldo liber die
Soundscape des Dschungels sagt: »The birds
are in misery. | don't think they sing. They just
screech in pain.«

Irgendwo zwischen Kakophonie und Idylle
klingen die Végel in L’Engoulevent von Clément
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Vercelletto. Dabei handelt es sich gar nicht um
Végel, sondern um Vogellockrufpfeifen, die die
tiblichen Pfeifen einer kleinen Elektronikorgel
ersetzen und via MIDI kontrolliert werden. En-
goulevent ist der Name des resultierenden Ins-
truments, von Vercelletto entworfen, von Léo
Maurel gebaut und das erste Mal beim Festival
Musica Strasbourg 2021 in Erscheinung ge-
treten. Der Name stammt vom franzésischen
Namen eines Vogels ab, der in Deutschland
als Ziegenmelker, Nachtschwalbe oder Nacht-
schatten bekannt ist. Fiir Vercelletto ist es
das erste Album unter seinem eigenen Na-
men, agierte er vorher doch im Elektronik-Duo
Kaumwald mit Ernest Bergez oder unter dem
Pseudonym Sarah Terral zwischen Club Music
und Drone schwankend.

Der erste Klang, der aufféllt, ist das Zwit-
schern und Fiepen. Keinesfalls melodisch,
sondern in einem engen Abstand ostinierend,
schrill und schimmernd. Dann weitet sich das
Ohr auf das mechanische Klacken, auf die Luft,
die man durch die Pfeifen reiben hort. Schluss-
endlich gesellen sich auch Drones hinzu, die
in keiner Weise mehr Végel nachahmen, aber
den Tracks einen Gegenpol zum wilden Vogel-
gezische bieten. Horbar werden auch die Auf-
nahmeorte: manche Tracks spielen sich in der
trockenen Direktheit eines Studios ab, wéh-
rend in »Hoedic long« und »Le Serpent testa
I'air« der Nachhall der zur Aufnahme genutzten
Weinsilos eine grundlegend andere Stimmung
ermdoglicht.

Das Neurotisch-Repetitive dominiert die
Klangerfahrung des Albums, mal kakophoner,
mal melodischer ausgelegt. Der Natur, oder
eher der Mechanik des Instruments liegt das
kakophone eindeutig besser. Wenn die Vogel-
lockrufpfeifen in »nRapiécés-cousus« eine Melo-
die lber langsam pulsierende Rhythmen zu
legen versuchen, unterlaufen sie ihre eigene
Starke, die in der ersten Halfte des Albums
deutlich wird. Dort mischen sich die Pfeifen
mit dem mechanischen Geklicke zu einem fluk-
tuierenden Gesamtkonstrukt,in dem die eigent-
liche Funktion des Lockrufs, das tduschende
Repréasentieren einesVogels, abhandenkommt
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und sich stattdessen das Instrument selbst
prasentiert. Auch die eigentliche Funktion einer
Orgel, das getreue Nachstellen verschiedener
sich erganzender Klangfarben, wird hier zu
Gunsten einer einzelnen Klangfarbe unter-
laufen, in der sich alle Pfeifen liberlagern statt
erganzen.

Im beiliegenden Text von Florian Caschera
ist die Rede von zahireichen Naturphanome-
nen, die in die Kompositionen eingedacht sind,
neben den offensichtlichen Végeln die Eigen-
schaften von Mineralen (»La Tourmaline«), der
Verfall von Pflanzen (»Le coceur pourri du taro,
»La Grande Berce«), oder Landschaften - Sand-
buchten, felsige Landzungen und bescheidene
Siimpfe (»Hoedic long«). »The Sound of a vibrant,
hypersensitive living fabric« soll hier einge-
fangen sein, so Caschera.

Damit reiht sich das Album anscheinend in
einen Trend 6kologischen Komponierens ein.
Dabei ist es vor Allem das anti-6kologische,
was an dem Album fasziniert. Das mechanisch
Repetitive, das Gezwitscher, was ohne Luft-
holen auskommt, das Unlebendige. Es ist das
Herausheben der Vogellockrufpfeifen, die in
ihrer Funktion als Jagdwerkzeuge in erster Linie
anti-6kologisch sind, als mechanische Konst-
rukte, die ihre Reprasentanz aufgegeben und
so einen Klang erméglichen, der unabhéngig
von jeglichen Naturphdnomenen iiberzeugt.

Christian Gregori

CcD
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Urauffihrung am 20. Juni 2025
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Oper in drei Akten
von Rebecca Sau ders
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