Christine Anderson

Berlin fiir ein Jahr

Gastkomponisten des DAAD : Soo-Jung Shin, Jean-Luc

1 Dieses und alle folgenden Zi-
tate stammen aus Gespréchen,
die die Autorin im Januar 2004
mit den drei Komponisten ge-
fiithrt hat.

2 Der Titel R.S. bezieht sich auf
die Initialen der japanischen
Schlagzeugerin Rizumu Sugis-

hita, der das Stiick gewidmet ist.
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Hervé, Bernhard Gal

D as Berliner Kiinstlerprogramm des Deut-

stes (DAAD) hat auch im vergangenen Jahr

schen Akademischen Austauschdien-

wieder drei Komponisten eingeladen, in Berlin
zu leben und zu arbeiten: Soo-Jung Shin aus
Stidkorea, Jean-Luc Hervé aus Frankreich und
Bernhard Gal aus Osterreich.

Soo-Jung Shin, geboren 1975 in Stidkorea,
hat nach dem Musikunterricht européaischer
Pragung in Stidkorea eine Kompositionsaus-
bildung abgeschlossen. Auf Anraten ihres Leh-
rers Dong-Sun Choi, eines Schiilers von Mau-
ricio Kagel und Bogustaw Schaeffer, ging sie
mit siebzehn Jahren nach Europa, um in Salz-
burg weiterzustudieren. Sie selbst sieht sich
vor allem européischen Traditionen verpflich-
tet: »Ich muf} sagen, dafs meine Ausdrucks-
form eher die europédische Musik ist. Das kann
nicht anders sein, denn im Alltagsleben hort
man nicht so viel traditionelle Musik, wir zie-
hen uns ja auch so wie Européer an.«' Nach
dem verschulten Unterricht in Korea, der mit
seiner abgesicherten Handwerklichkeit den
Studierenden kaum Zeit fiir eigene Erfahrun-
gen lafit, traf sie in Europa auf ein gédnzlich
anderes Unterrichtskonzept. Dieser Kontrast
verschlug Soo-Jung Shin zundchst geradezu
die Sprache: »In Stidkorea sollten wir einfach
lernen, lernen, lernen. Wir sollten nicht unse-
re Meinung sagen, sondern einfach alles aus-
wendig lernen. [...] Als ich herkam, habe ich
mich nicht getraut, meine Meinung zu sagen.
Ich habe am Anfang gar nicht gesprochen.
Deshalb war es fiir mich sehr interessant, dafs
andere Kollegen einfach laut denken, [...] das
war ganz anders.«

An der Hochschule in Salzburg studierte
sie bei Bogustaw Schaeffer und spéter bei
Adriana Holszky. Die plétzliche Freiheit beim
Komponieren und das Fehlen bindender Sy-
steme oder Methoden empfand sie als Befrei-
ung. »Ich fand Adriana Holszky und Schaeffer
sehr dhnlich: sie reden nicht so viel, und sie
zwingen einem nicht auf, wie etwas sein soll,
sondern sie geben sehr viel Freiheit. Sie haben
die gleiche Einstellung: Musik muf3 sehr natir-
lich sein und es mufd nicht immer alles theore-
tisch erkldrbar sein oder mit Worten ausge-
sprochen werden.«

Schwebende Flecken ist der Titel eines Solo-

Klavierstiicks von Soo-Jung Shin, das im Jahr
2002 entstanden ist. Schon im ersten Drittel
des Klavierstiicks ist klar zu hoéren, wie eng
europdisches und asiatischen Denken bei ihr
verkniipft sind. Die Komponistin arbeitet mit
sehr kurzen Motiven, die sie immer wieder
umwendet und variiert — deutlich in der Tradi-
tion motivisch-thematischer Arbeit und gleich-
zeitig theoretisch untermauert von einem Na-
tur-Begriff, der auch durch Schaeffer geférdert
wurde. Thre musikalischen Gestalten ver-
gleicht sie mit organischen Wesen, die sich
entwickeln und verdndern, wachsen und ver-
gehen, stets dhnlich, aber nie identisch sind:
»Bei ihm habe ich sehr viele Ubungen ge-
macht, zwei oder drei Tone zu variieren oder
Mobglichkeiten zu finden, wie sie anders sein
konnten. Das heifdt, es gab so eine Grundidee,
was Natur heifit: Musik darf nicht wie ein Fa-
brikprodukt sein, sondern man mufl Verande-
rungen oder Leben hineinbringen.« Summa-
risch liefSe sich das Klavierstiick als Folge von
kurzen Abschnitten beschreiben, die durch
Pausen getrennt sind. Die Einrahmung dieser
Momente durch die Stille gibt jedem von ihnen
Gewicht und eine besondere Bedeutung, und
damit gelangt man dann doch zuriick nach
Asien. Irgendwann - sie war noch nicht lange
in Europa — wurde der Komponistin bewuf3t,
daf sie die musikalischen Traditionen ihres
Landes nicht kannte. Damals begann sie, tradi-
tionelle Gesénge zu transkribieren und das
Spiel eines Volksmusik-Instruments, der
Chango-Trommel zu erlernen. »Es gibt bei uns
ein Schlagzeugquartett, Samul nogi, und da-
von habe ich ein Instrument gespielt, die
Chango, eine Sanduhrtrommel, damit habe ich
sehr viele Rhythmen gelernt. [...] Ich wiirde
nicht sagen, dafl meine Kompositionen eine
direkte Verbindung zu traditioneller Musik
aus Korea haben, aber das ist ein naher Punkt.
Sehr viele Schlaginstrumente kommen aus
dem asiatischem Raum. [...] Das hat auch ei-
nen Bezug zum Schamanismus. «

Das Schlagzeugstiick R.S.ist 1999 entstan-
den, also einige Jahre nach der Beschiftigung
mit der Tradition des Samul nogi, und spiegelt
diese Erfahrungen Soo Jung Shins mit der tra-
ditionellen koreanischen Musik wider. Mit den
eruptiven, von Pausen unterbrochenen Ab-
schnitten hat es bereits eine dhnliche Phrasie-
rung wie das drei Jahre spater entstandene
Klavierstiick. Soo Jung Shin hat auch hier nicht
direkt Rhythmen der traditionellen Samul
nogi-Musik eingearbeitet. Sie geht aber auf
eine dhnliche Art mit Kldngen und Stille um,
glattet Kontraste nicht, sondern 1af3t sie unver-
mittelt nebeneinander stehen. Zu horen ist hier
auch eine zweite Parallele zu dieser Musikgat-
tung Koreas. Soo Jung Shin erklart sie als »Liik-
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ke« zwischen der Notation eines rhythmischen
Geriists und der Auffiillung dieses Gertists
durch immer wieder neu variierte Rhythmen
der Spielpraxis. Diese Interpretationsaufgabe,
die in Korea den Musikern zufillt, ist bei Shin
jedoch ausnotiert. »Bei Rhythmen wird sehr
viel ausgelassen, sie werden nie vollstandig
gespielt. Was nicht gespielt wird, ist ruhig,
aber an den Stellen, an denen nichts klingt,
spiirt man innerlich diese Spannung und das
finde ich sehr schon. Ich glaube, meine Kom-
position R.S. fiir Perkussion solo hat diese
Spannung — es gibt sehr viele Pausen, aber die
Pausen haben diese Bedeutung.«

Etwa fiinfzehn Jahre dlter als Soo-Jung Shin
ist der 1960 geborene Jean-Luc Hervé. Nach
seinem Studium in Paris bei Emmanuel Nunes
und Gérard Grisey, arbeitete er zeitweilig am
IRCAM und lehrte an mehreren Universitaten.
In seiner Doktorarbeit hat er eine originelle
Verbindung von kiinstlerischen und wissen-
schaftlichen Textsorten gewagt, indem er Ana-
lysen einiger Kompositionen von Gérard Gri-
sey und Olivier Messiaen mit Beobachtungen
der eigenen kompositorischen Arbeit ver-
kniipfte. Hervé gehort der Generation der jetzt
etwa vierzigjahrigen franzosischen Komponi-
sten an, fiir die die musique spectrale nicht
Endpunkt, sondern Ausgangspunkt der eige-
nen Arbeit bildete. »Die erste entscheidende
Idee der spektralen Musik ist die Idee, Klang-
bilder zu realisieren — gewissermafien ein Ge-
genkonzept zur Konzeption von Musik in ein-
zelnen Noten. [...] Und in der Idee des
Spektrums ist die Idee des Klangbildes bereits
angelegt. Wenn man — wie es Grisey in Partiels
gemacht hat — den Klang einer einzelnen Po-
saune nimmt, um aus dem Spektrum dieses
Klanges eine instrumentale Synthese im En-
semble zu schaffen, dann geht es nicht um den
einzelnen Ton an sich, sondern es interessiert
ihn das globale Resultat, also der Gesamtein-
druck, der im Orchester entsteht.«

Hervés Unterricht bei Gérard Grisey ging
weit tiber Kompositionstechniken der Spek-
tralmusik hinaus. Er hat auch seine grundsatz-
liche Haltung als Komponist gepréagt, das
Selbstverstandnis dariiber, wie man die eigene
Arbeit in Beziehung zur Welt setzt. » Alles, was
spektrale Musik betrifft, habe ich nicht unbe-
dingt von Gérard Grisey tibernommen, son-
dern mir letztlich selbst beigebracht. Auf der
anderen Seite — in rein musikalischer Hinsicht
—haben wir bei Grisey sehr viel traditionelle,
vor allem auflereuropéische Musik gehért, aus
Afrika, Indien und dem Orient. Ich erinnere
mich, da8 wir ganze Tage lang indische Musik
gehort haben, die uns tiber die klangliche Sen-
sibilisierung hinaus — wie zum Beispiel fiir
Klangfarben oder fiir Tonhchenorganisation —
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vor allem zu einem véllig anderen Begriff von
musikalischer Zeit gefiihrt hat.«

Die Komposition Dans I"ombre des anges fiir
Bafiflote, Baflklarinette, Cello und Gongs
schrieb Jean-Luc Hervé 1999 nach dem Tod
Griseys und ihm ist sie auch gewidmet. Hervé
vollzieht darin musikalisch einen — vielleicht
emanzipatorisch zu nennenden — Ubergang:
Am Anfang komponiert er eine typisch spek-
trale Musik: gepréagt von mikrotonalen Klang-
mischungen, die sich langsam verédndern. Das
ist sozusagen der Widmungsteil. Dann folgt
eine immer starkere Belebung mit klar gerich-
teten Gesten einzelner Instrumente, die sich
im Verlauf der Komposition immer weiter ver-
dichtet, bis die liegenden Spektralakkorde in
Kkleinteilige Bewegungen vollig aufgeldst sind.
Hier wird der Bezug zum zweiten grofien
Komponisten deutlich, dem Hervé sich ver-
bunden fiihlt: Olivier Messiaen, dessen Cata-
logue des oiseaux auf dem Fliigel in Hervés Ber-
liner Wohnung liegt. »Es ist sehr interessant,
daf} man in diesem Werk auf der einen Seite
diese musikalischen Passagen hat, die gewis-
sermafien in rohem klanglichen Zustand sind
—musikalische Ideen, deren Morphologie, de-
ren innerer Gestus sozusagen einfach fiir das
Klavier transkribiert worden sind — und auf
der anderen Seite das Material, das ich rein
musikalisch nennen wiirde, dessen Herkunft
wirklich in der Schreibweise fiir das Instrument
liegt. Die Analyse des Catalogue des oiseaux war
sehr wichtig fiir mich, denn sie hat mich in der
Idee bestarkt, dafs es beim Komponieren zwei
zentrale Ansatzpunkte gibt — einerseits eine
Vorstellung von Gesten, von Prinzipien, von
Orchestrierung — und andererseits eine Mate-
rialorganisation auf der Grundlage von har-
monisch-rhythmischen Systemen.«

Mit der Komposition Dans I'heure breve fiir
sieben Instrumente (1997) greift Jean-Luc Her-
vé diese stilisierte Naturwelt Messiaens indi-
rekt auf, besonders in den beiden Soloviolinen.
Die dort zu hérende Mikro-Melodik aus kleinen
Motiven, oft eng verschlungen oder heterophon
verdoppelt auf der Basis einer spektralen Har-
monik, prégt seit etwa zehn Jahren die Klang-
welt von Jean-Luc Hervé. »In Dans I'heure bre-
ve ist diese Zweiteilung iiber weite Strecken
geradezu exemplarisch in einer tiefen und einer
hohen Klangschicht realisiert. Das war mit das
erste, womit ich mich positioniert habe. Von
Anfang an, beispielsweise in Interieur rouge von
1993, habe ich immer versucht, eine Musik zu
schreiben, die — obwohl sie mit akustischen
Phénomenen arbeitet — auf Schnelligkeit und
Gestik basiert. Das ist eine Sache, die es so bei
Grisey und Murail nicht gibt. Eine andere Idee,
die sehr konstant in meiner Musik vorkommt,
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3 Bernhard Gal, CD-booklet
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driickt, die der Heterophonie, also immer eine
Verdopplung einer musikalischen Idee zu ha-
ben, sowohl auf melodischer als auch auf ge-
stischer Ebene. [...]«

Mit seinem zentralen Begriff der Geste
stellt Hervé die sinnliche Horerfahrung, die
unmittelbare Entfaltung von Energie in den
Vordergrund. »Wichtig fiir den Begriff der
Geste ist, dafd man sie nicht als instrumentale
Geste, sondern als klangliches Ereignis be-
greift. Das bedeutet fiir mich, dafi letztlich das
zahlt, was man hort. Was ich als Geste verste-
he, konnte man andererseits als Morphologie
oder als Bewegung von Energie bezeichnen.
Die Rhythmik in meiner Musik ist sowohl be-
stimmt von rhythmischen Werten als auch von
den feinen Nuancen. Die Art, wie ich Crescen-
di schreibe, mit welcher Dauer, ist in meiner
Musik sehr prazise und Bestandteil dessen,
was ich unter Rhythmik verstehe [...], das ist
eine Sache, die ich in der Spektralmusik tiber-
haupt nicht finde.«

Im Jahr 2001 hat Hervé als Stipendiat in der
Villa Kujoyama im japanischen Kyoto gelebt,
und dieser Aufenthalt, besonders der Zen-
Garten mit seiner Verbindung von Natur und
Kultur, hat ihn tief beeindruckt und seiner
Musik eine neue Richtung gegeben. Er sagt, er
habe dort gelernt, sich von der franzosischen
Dominanz des harmonischen Denkens in der
Musik zu befreien. Die konkrete Auffiihrungs-
situation einer Musik, die Atmosphire ihres
Ortes, ihren Zusammenhang mit der Umge-
bung, ihre Zeitlichkeit, all dies will er in Zu-
kunft starker berticksichtigen: »Ich finde, daf3
es heute sehr wichtig ist, das musikalische
Werk in einen grofieren Kontext, vor allem auf
einer zeitlichen Ebene, einzubetten, also ein
Werk mit seinem Klangbild und seiner musi-
kalischen Zeit in Beziehung zu setzen zur Zeit
des Alltags, zur feststehenden Zeit, zur kosmi-
schen Zeit etc. oder, um konkreter zu werden,
etwas, das mich heute sehr beschiftigt ist, ein
Werk, das in einem Konzert stattfindet, auf
etwas zu beziehen, das auflerhalb des Kon-
zertsaals passiert.«

Bernhard Gal, geboren 1971, hat nicht
Komposition studiert wie die beiden anderen
Stipendiaten, sondern ist als Musikwissen-
schaftler und Tonmeister ausgebildet. Nach
dem Studium ging er 1998 nach New York, um
ein soziales Jahr zu leisten, und bei dieser Ge-
legenheit fiir seine geplante Dissertation tiber
Klangkunst in Amerika zu recherchieren. Ir-
gendwann in diesem Jahr entschlofs er sich je-
doch, das, was er schon jahrelang nebenbei
betrieben hatte, zu seinem Beruf zu machen:
Klénge zu suchen, aufzunehmen, zu modifi-
zieren und zu arrangieren. »Es ist eigentlich
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kann zu Musik werden, und wenn man mit
einer Offenheit allen moglichen Klangen be-
gegnet, dann kommt die Musik von selbst. Es
war nur so ein kleines Umschalten irgend-
wann mal, schon im Theater damals. Da habe
ich gemerkt, daf es eigentlich keinen Unter-
schied zwischen Musik, Gerdusch, Absicht
und unabsichtlichen Kléangen gibt und es wirk-
lich nur auf den Kontext ankommt und auf die
Bedeutung, die man selbst als Kiinstler be-
stimmten Objekten oder Klangen gibt: In der
Kunst ist das vielleicht noch viel klarer als in
der Musik.«

Fiir seine erste CD hat er in New York Men-
schen unterschiedlicher Herkunft gebeten, ih-
ren Namen, die Zahlen von eins bis zehn und
anderes in ihrer Muttersprache auf Band zu
sprechen. Da man Sprachen wie Urdu oder
Hebriisch nicht unbedingt versteht, ergab sich
ein Material, das allein durch den Sprach-
rhythmus und die Farbe der Stimmen wirkt.
Aus diesem »Rohstoff« hat er Ausschnitte aus-
gewahlt und sie einfachen Prozessen aus der
Tonbandtechnik unterzogen: kopiert, gefiltert,
beschleunigt, verzogert und schliefilich die
unterschiedlich schnell laufenden Schichten
iiberlagert. Das Ergebnis sind fiinfzehn
Sprachkompositionen, oder wie Gal sie nennt,
»Klangskulpturen«’. Ob die aufgenommenen
Klange aus der stadtischen Umwelt oder der
Natur kommen spielt fiir ihn keine Rolle. In
dieser Hinsicht macht er — wie Musikethnolo-
gen es nennen — Feldaufnahmen, sei es vor
seiner Haustiir wie mit Aufnahmen von der
Buslinie 57a in Wien, oder sei es auf einem tai-
wanesischen Markt mit seinem Gewirr aus
Stimmen und Gerduschen, und tatsdchlich
nennt er diese Fundstiicke »field recordings«.
Auch nach der Aufnahme greift er mit techni-
schen Mitteln moglichst wenig in das Materi-
al ein. Neuere elektronische Verfahren der
Klangsynthese interessieren ihn nicht. »Ich
verwende zwar Computer und all diese Tech-
nologien, aber das sind eigentlich nur Kriicken
ftir mich. Es geht mir wirklich um die Klénge,
es geht um die Welt da draufSen, es geht um die
Natur, teilweise um technische Situationen
oder Technologiekldnge, und die Vermischung
von dem Ganzen in einem soziokulturellen
Umfeld.[...] Klangsynthese finde ich nicht so
spannend momentan, irgendwie habe ich
mich abgehort an diesen synthetischen Klédn-
gen. Ich finde eigentlich das Potential unserer
Umwelt viel grofier als das, was wir mit ein
paar Filterverschraubungen im Computer er-
reichen kénnen.« Es geht Gal um eine verdn-
derte Wahrnehmung von Situationen, darum,
dem Horer GewifSheiten zu nehmen, ihn zu
irritieren, seine Aufmerksamkeit zu lenken
und zu konzentrieren.

Positionen



Mit der in New York lehrenden, japani-
schen Architektin Yumi Kori, mit der er seit
Jahren zusammenarbeitet, fand er eine Kiinst-
lerin, die mit dhnlichen Zielen Riume gestal-
tet. »Wir haben versucht, uns zuriickzuneh-
men und an den Anfangen zu beginnen: Was
ist Architektur, was ist Musik, wie kann man
das auf einer Ebene verbinden, so dafs nicht
das eine zum Hintergrund fiir das andere
wird. Der Ansatzpunkt fiir uns war, dafl wir
Installationen als Resultat entwickeln wollten,
die wirklich intermedial sind, bei denen sich
nicht das Gefiihl einstellt, das ist eine Kompo-
sition mit ein biSchen Raum oder eine Archi-
tektur mit ein bilchen Hintergrundmusik.«
Gals Musik fiir die gemeinsam entstandenen
Klanginstallationen, beispielsweise die Arbeit
mit dem Titel Defragmentation, wird der raum-
lichen Situation bei jeder Auffithrung neu an-
gepafit, und sie geht mit den visuellen Kompo-
nenten eine solch enge Verbindung ein, dafl es
nicht sinnvoll wire, sie isoliert zu prasentie-
ren. Diese Musik soll iiber sehr lange Zeitrdu-
me hinweg gehort werden. Sie ist darauf kal-
kuliert, daf$ sich der Horer in einem ihm
unbekannten, ratselhaft beleuchteten Raum
befindet, den er sich suchend, tastend und
horend erschliefBen muf3. Bei der Version na-
mens Defragmentation/red, die im Jahr 2000 mit
Yumi Kori fiir einen Berliner Wasserspeicher
in der Belforter Strafie /Stadtbezirk Prenzlau-
er Berg entstanden ist, war dieser Raum ring-
férmig, durch rote Lichtsdulen beleuchtet und
von keiner Stelle aus im Ganzen zu iibersehen.
Die dafiir gedachte Musik ist auf ihre Weise
ebenfalls »untibersichtlich«, ihre minimalen
Verdnderungen fallen zunédchst kaum auf und
wiéren nur durch die direkte Gegentiberstel-
lung von Beginn und Schlufl zu beschreiben.

Fiir die drei Komponisten bedeutete das
Jahr in Berlin eine Situation des Riickblicks
und des Neubeginns. Alle drei sind an einem
Punkt in ihrer Arbeit, an dem sie sich sehr
stark mit »Natur«, wenn auch unter ganz un-
terschiedlichen Vorzeichen, auseinanderset-
zen, obwohl sie — oder vielleicht gerade weil
sie — in Grofistddten leben. Alle drei experi-
mentieren im Moment mit Kldngen jenseits
der rein instrumental gedachten Konzertsaal-
Musik. Es geht ihnen darum, den Hérern neue
Erfahrungen zu ermoglichen, Fragen mit auf
den Weg zu geben. Berlin scheint ein guter Ort
dafiir zu sein. u

(Der Text ist die stark gekiirzte Fassung eines
Sendemanuskripts fiir die Werkstatt Neue
Musik von DeutschlandRadio Berlin am 2.
Miirz 2004 (Redaktion: Carolin Naujocks.) Fiir
die Ubersetzung der Zitate aus dem Franzdsi-
schen danke ich Arnulf Herrmann.)
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