Alte Fragen neu: Form und

Inhalt

Ein Gesprach von Gisela Nauck mit Annette Krebs,
Andrea Neumann, Serge Baghdassarians, Burkhard

1 Sie fand am 28. November
2004 im Studio 3 von Deutsch-
landRadio Berlin statt.

2 Vgl auch in diesem Heft
den Artikel von Dietrich Eich-
mann Orte, Musiker, Astheti-

ken. Die Berliner Szene, S. 20ff.

Beins, und Axel Dorner

The most vital contemporary music searches for
ways to articulate new responses to the dramas of
social change. Technological shifts and upheavals
in how to make, how to show, how to hear with
clarity, how to remember, how to move around,
how to maintain poise in a world gone crazy
with commercial and informational delirium.«
(David Toop, Haunted Weather - Music, Silence
and Memory, Serpent’s Tail)

m ungeklartesten sind die Begriffe —im-

provisierte Musik, (mit grolem oder
kleinem »l«), andere Musik, Momentmusik,
experimentelle Musik, gegenwértige Musik,
Echtzeitmusik ... keine Bezeichnung trifft das,
was in dieser sich seit mehr als vierzig Jahren
ausdifferenzierenden Szene musikalisch pas-
siert. Zu grofs ist der Anteil an komponierter
und konzeptueller Arbeit, nicht nur in Echt-
zeit. Ganz klar ist jedoch, wie aus diesem Ge-
sprach deutlich wurde, warum und woran
musikalisch gearbeitet wird, auch, wogegen
sich diese Musiker-Komponisten — dsthetisch,
musikalisch, sozial und politisch — absetzen.
Pragend ist fiir alle fiinf Teilnehmer dieser Ge-
spréchsrundel, die zu den Aktiven der Berliner
Szene gehoren, daf sie sehr bewufit in nicht-
kommerziellen, (noch) nicht institutionalisier-
ten Raumen arbeiten. Sie schufen Freirdume
des Experimentierens und fiir eine unkompli-
zierte, internationale Kommunikation (begiin-
stigt durch Internet, e-mail und billige Flug-
preise), die im organisatorisch schwerfalligen,
kommerziellen Bereich der Institutionen schon
lange verlorengegangen sind. Setzt man die
Anfange solcher im Free Jazz und in der zeit-
genossischen E-Musik wurzelnden, freien Mu-
sik Mitte der 60er Jahre an, so gehoren alle
fiinf Gesprachsteilnehmer zur dritten Genera-
tion. In Berlin sind sie an der Herausbildung
einer Subkulturszene (ein Begriff, gegen den
sie sich wehren) aus mehreren fixen, unterein-
ander vernetzten Orten” mit regelmiRigen
Konzerten beteiligt, eine Independentszene,
die es in Berlin in solchem Ausmaf} zuvor
nicht gegeben hat. Erst in jiingster Zeit beginnt
sie sich sehr allméahlich mit der institutionali-
sierten Szene neuer Musik zu mischen.

Begriffe

Gisela Nauck: Warum ist der Begriff improvi-
sierte Musik fiir euch problematisch?

Axel Dérner: Ich finde ihn grundlegend frag-
wiirdig, denn wir sind auch Komponisten.
Fiir mich ist Improvisation eine Methode, daf3
man namlich aus dem Moment heraus sich
tiberlegt, was man als nédchstes macht, wobei
man nicht selten von sich selbst tiberrascht
wird. Und wenn man Musik nach einer Me-
thode benennt, sagt das eigentlich nichts {iber
die Musik, ihre Stilistik. Wahrscheinlich haben
schon die allerersten Menschen, die mit Stok-
ken auf Steine geschlagen haben, improvisiert,
bestimmte japanische Musik wird improvi-
siert, afrikanische Musik und so weiter. Im-
provisation gibt es auch im tdglichen Leben,
wenn ich beim Kochen ein Gericht improvisiere
mit Zutaten, die ich in der Kiiche finde und
von denen ich nicht weif3, wie sie zusammen-
passen. Dann muf3 ich einen Weg finden, muf3
ich improvisieren. Und das wird mit dem
Wort improvisierte Musik impliziert: jemand
kommt auf die Bithne und hat keine Ah-
nung, was als nichstes passieren wird. Das
ist es aber nicht, was wir musikalisch tun.

Serge Baghdassarians: Meiner Meinung nach
wird hierzulande nach wie vor viel zu sehr auf
der Trennung von Autor und Ausfithrenden
beharrt. Stromungen, die dieses tradierte Ver-
héltnis zur Autorschaft unterlaufen, werden
mit Skepsis behandelt. Institutionen wie die
GEMA scheinen das nicht kapieren zu wollen,
dafs es Komponisten gibt, die ihre Musik
selbst auffithren. Andernorts, wie beispiels-
weise in den Vereinigten Staaten, gibt es dies-
beziiglich eine viel grofiere Akzeptanz. Die
Zusammenarbeit zwischen Cage und Tudor
ist hier nur eine von vielen. Dariiber hinaus
betreiben einige von uns ein Label oder veran-
stalten Konzerte. Daf8 sich Musiker auf ver-
schiedenen Terrains bewegen, ist im Bereich
der zeitgenossischen komponierten Musik
kaum der Fall und wurde zu einem Haupt-
merkmal unserer Szene.

Burkhard Beins: Der Begriff improvisierter
Musik hat sich ja so etabliert, weil es in den
60er Jahren ein Gegenentwurf zur gesamten
akademischen komponierten zeitgendssischen
Musikwelt war. Man wollte etwas machen, das
viel freier ist, das die Hierarchien aufhebt, eher
an Gruppenprozessen arbeitet. Und weil es ein
Gegenentwurf war, wurde es zur Ideologie sti-
lisiert. Ich habe aber das Gefiihl, daf alle, die
wir hier am Tisch sitzen — und wir sind ja eine
spétere Generation —, daf8 wir diesen Gegenent-
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wurfimpuls nicht mehr nétig haben. Dafiir ha-
ben wir die Freiheit das, was da entwickelt
wurde, zu nehmen, zu 6ffnen und es in neue
Zusammenhinge zu stellen. Aber der Begriff
improvisierte Musik, den sollten wir nicht mehr
verwenden, weil er total irrefithrend ist und
schon gar nicht mit grofiem »L«.

Annette Krebs: Ich finde die Worter eigentlich
vollkommen unnotig. Wenn man sie schon be-
nutzt, wire es vielleicht sinnvoller zu unter-
scheiden, fiir wen man komponiert und wann
man improvisiert. Ich finde es zum Beispiel
absurd, wenn ich fiir mich allein etwas kom-
poniere, das also aufschreibe und mich dann
auf die Biithne setze, um genau das, was ich
vorher eingeiibt habe, zu spielen. Warum soll
ich diesen Auftritt machen? Ich konnte das
perfekter auf CD brennen und abspielen las-
sen. In der Rockmusik zum Bespiel, in der die
Stimmung des Publikums eine tragende Be-
deutung fiir die Auffiihrung hat, ware das
anders. Ich finde es jedoch sinnvoll fiir andere
Leute zu komponieren, die man nicht so gut
kennt, damit sie genau das spielen, was man
sich vorstellt. Bei Leuten, die man sehr gut
kennt, kann man viel weiter in das improvisa-
torische ad hoc-Spiel gehen, weil man viel
mehr Moglichkeiten hat, aufeinander zu rea-
gieren, verstanden zu werden. Um neue, inter-
essante Musik zu machen, miifiten diese alter-
ttimlichen Begriffe Interpret, Komponist
eigentlich aufgeldst werden.

Burkhard Beins: Bei dem, was wir machen,
gibt es ja tatsachlich ganz viele kompositori-
sche Elemente. Wenn ich ein Solosttick spiele,
dann ist es mehr komponiert. Wenn ich in ei-
nem kleinen Ensemble spiele, mit dem ich sehr
viel zusammenarbeite, vertraue ich eher dar-
auf, dafd wir, weil wir bereits bestimmte Erfah-
rungen zusammen gemacht haben, in dem
Moment gemeinsam komponieren kénnen. In
einem groeren Ensemble diskutieren wir sehr
viel tiber Details, wodurch ein Starkes kompo-
sitorisches Element hineinkommt. Es ist also
ein ganzes Spektrum, in dem es mal mehr
kompositorische Aspekte gibt oder man ein
anderes Mal besser darauf vertraut, musikali-
sche Entscheidungen im Moment zu treffen.

Serge Baghdassarians: Im Laufe der Zeit
entsteht ein Reservoir von unterschiedlichen
Modulen, die Grundlage einer individuellen
Klangsprache sind. Diese Module kollidieren
dann im Zusammenspiel mit dem Material
der anderen, sie verformen und entwickeln
sich. Neue Module entstehen. Vieles wird im
Vorfeld schon geprobt, charakteristische Ei-
genschaften der einzelnen Bausteine werden
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studiert. Wenn ich allein spiele, gibt es zudem
noch so etwas wie einen Verlaufsplan, ein Den-
ken in Proportionen. Der improvisatorische
Anteil tendiert da gegen Null.

Annette Krebs: Den Begriff Echtzeit hatja ein
Berliner Gitarrist, Olaf Rupp, in einem Physik-
buch gefunden und fand dann, dafi er eigent-
lich ganz gut zu dem pafit, was wir tun: in
Echtzeit Musik erfinden, die identisch nicht zu
reproduzieren ist. Aber ich wollte noch auf
das Inhaltliche von improvisierter Musik ein-
gehen, nicht auf den Begriff, der ist problema-
tisch. Ich denke oft, komponierte Musik hat
eine gewisse Starre in sich. Improvisierte Mu-
sik konnte total wahllos sein, konnte auch sehr
willkiirlich sein. Was ich mir wiinsche zu héren
ist eine Musik, die sowohl eine momentane
Lebendigkeit als auch einen sehr grofien, aus-
gearbeiteten Anteil hat und unsere Art, Musik
zu machen, kann dazu fithren. Das ist ja dhn-
lich, als wenn man ein Bild malt, dabei eben
nicht vorgefertigte Linien ausmalt, sondern
mit dem ganzen Kénnen, das man hat, mit
dem ganzen Hintergrund, was man gelernt,
gelibt hat, gleichsam in einem Moment ein
Bild malt. In der Musik ist diese Methode lei-
der noch nicht anerkannt, hier ist nur wichtig,
ob man das genau so wieder spielen kann. Ei-
nen Maler wiirde das niemand fragen: Kannst
du das Bild genauso wieder malen.

Struktur und Form

Gisela Nauck: In diesem Prozef8 der ausgear-
beiteten Improvisation, welche Rolle spielen
da Struktur und Form? Sind sie wichtig — fiir
Komposition ja unerléfilich?

Andrea Neumann: In den Diskussionen, die

wir so haben, geht es sehr viel um Struktur 9

Foto: Theresa Iten
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und Form, gerade weil wir auch damit kdmp-
fen, weil es sehr schwer ist, das im Spontanen
zu finden. Beides ist, glaube ich Ziel. Ich woll-
te aber auch noch beschreiben, was das Reiz-
volle an jenen momentanen Entscheidungen
ist, gerade wenn man in der Gruppe spielt.
Die Qualitidten, die man entwickelt, wenn
man blitzschnell entscheiden muf3, weil ein
musikalischer Prozef3 in eine bestimmte Rich-
tung lauft, plotzlich abbricht und die andern
darauf reagieren miissen — da entstehen ein-
fach unglaublich spannende Sachen, die auch
beim Zuhoren sehr viel Spafs machen. Weil die-
se momentanen Entscheidungen die Musik
verdndern und auch, weil Uberraschungen
passieren. Und das ist ein wichtiger Aspekt
dieser Musik.

Gisela Nauck: Aber wie kommt man aus sol-
chen Prozessen zu Strukturen, zu Elementen
also, die auch fiir den Zuhorer als Strukturen
erkennbar sind und wie entsteht Form?

Axel Dorner: Ich denke, es gibt bestimmte
Klangvorstellungen, die zu einem bestimmten
Resultat fithren. Wenn verschiedene Musiker
zusammenkommen und mit §hnlichen Klang-
vorstellungen aufeinander reagieren, bilden
sich erkennbare Strukturen.

Burkhard Beins: Ich glaube, das hat etwas
mit Erfahrung zu tun, zugleich aber auch mit
einem Provozieren, sich nicht allzusehr auf das
Erfahrene zu verlassen. Ich bevorzuge es zum
Beispiel, in festen Gruppen langfristig zu arbei-
ten, um moglichst viele Erfahrungen in immer
den gleichen Konstellationen zu machen. Das
konnte nattirlich dazu fiihren, daff man nur
noch Stereotype spielt. Wenn sich aber alle dar-
iiber bewufit sind, daf} das die Hauptgefahr
ist, kann man sofort wieder Strategien entwik-
keln, dagegen zu arbeiten, das zu unterlaufen,
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zu fordern, das vorher Erfahrene noch einmal
zu iiberdenken und zu reflektieren. Das heifst,
und das kommt, glaube ich, dem nahe, was
Serge sagte, dafl man mit Modulen arbeitet.
Man zihlt darauf, daf$ sich die anderen auch
daran erinnern, aber wenn das wieder auf-
taucht, reagiere ich nicht in gleicher Weise, son-
dern bringe ein neues Element ein und bin ge-
spannt, wie die andern darauf blitzschnell
reagieren, wenn sie hellwach sind. Auf diese
Weise kann man jene Module verfeinern und
weiterentwickeln. Und wenn man das tiber ei-
nen langen Zeitraum betreibt, kann das einen
sehr differenzierten »Kollektiv-Kompositions-
Echtzeitcharakter« kriegen. Wenn man das vor-
her aufschreiben wiirde, wire es tiberhaupt
nicht moglich, sich standig zu provozieren.
Dann gédbe es nur einen, der sagt, wie er etwas
horen mochte und die anderen miissen das ge-
nau so spielen. Indem wir Improvisation im
Sinne eines Aufeinander-Reagierens zulassen,
erhalten wir genau dieses Element der provo-
zierenden Reaktion, das in der Komposition
sonst nicht moglich ist. Daftir nehmen wir in
Kauf, dafd das riskant ist und Musizieren ei-
gentlich eine Gratwanderung bedeutet, bei der
man auch absttirzen kann. Ich denke aber, ohne
diese Gefahr wird man auch nie hoch steigen
und es gehort auch zu den besonderen Reizen
unseres Musizierens, sich auf dieses riskante
Spiel immer wieder einzulassen.

Serge Bagdassarians: Um noch einmal auf
den Begriff der Struktur und Form zurtick-
zukommen. Gerade in Gesprachen nach einem
Zusammenspiel mit anderen Musikern, tritt
immer wieder zutage, wie unterschiedlich jeder
einzelne von uns dasselbe Stiick wahrgenom-
men hat. Das bedeutet, dafs der Fokus vor al-
lem auf die Stringenz der eigenen Stimme ge-
richtet sein sollte, eine Voraussetzung zur
Herstellung von Strukturen. Ob ein Stiick Mu-
sik strukturell-formal konsequent war oder
nicht, liegt dann im Ermessen des einzelnen
und kann nicht global beantwortet werden.

Inhalt

Gisela Nauck: Zur Frage nach Form und
Struktur gehort folgerichtig im Sinne dieser
alten, dsthetischen, dazu dialektisch aufeinan-
der bezogenen Grundbegriffe diejenige nach
dem Inhalt Ich mochte jetzt einen Schritt wei-
tergehen und fragen: Wie geht ihr mit dem Be-
griff Inhalt um, was sind Inhalte von impro-
visierter Musik bzw. eurer Musik?

Axel Dorner: Also ich weiB jetzt nicht, was Sie

damit meinen? Inhalt — konnen Sie das niher
definieren?
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Gisela Nauck: Kurz gesagt: Inhalt als der Sinn
oder das Sinngefiige, auch die Haltung, der
Gehalt einer Musik, die auf Grund ihres
klanglichen und strukturellen Zusammen-
hangs dsthetische Wirkungen hervorruft. Inhalt
kann ein Thema sein, das mit musikalischen
Mitteln erortert, eine Geschichte, die mit den
Mitteln der Musik erzahlt wird, Ausdruck
oder eine Message: Alle Menschen werden
Briider. Teilt ihr mit der Musik, die ihr macht,
etwas mit, offenbar ja, denn ansonsten wiirdet
ihr nicht 6ffentlich, vor einem Publikum, spie-
len, und was teilt ihr mit?

Axel Dérner: Sie fragen nach dem Sinn des
Ganzen, warum wir das machen? Es gibt viele
verschiedene Sinne. Da ist auf alle Félle ein
sozialer Aspekt, von Musik in der Gesell-
schaft iiberhaupt: Dafl Menschen sich treffen,
daf sie aus dem Haus heraus, in ein Konzert
gehen und zuhoren, Meinungen austauschen,
kommunizieren. Und zweitens reisen wir sehr
viel, inzwischen auf der ganzen Erde. Und
dadurch wird eine bestimmte Form von Kul-
turaustausch geschaffen, der gerade in diesen
Zeiten sehr wichtig ist. Meine Musik, die ich
spiele, transportiert aber auch so etwas wie
meine Weltanschauung, meine Lebenseinstel-
lung, was ich erlebe, wie ich mich verhalte in
bestimmten Situationen, meine Ethik, alles
das transportiert sich durch meine Musik.

Serge Baghdassarians: Axel hat es eben sozial
genannt. Ich wiirde ihm da zustimmen, aber
noch hinzuftigen: Daff nimlich meine Arbeit
auch politische, anthropologische Aspekte be-
inhaltet. Und zwar insofern, daf8 wir es fiir
wichtig empfinden, die Musik und Asthetik,
die uns vorschwebt, tatsdchlich selber zu ma-
chen, zu durchdenken, immer wieder auf den
Priifstein zu stellen und damit auf die Bithne
zu gehen. Ein entscheidendes Erlebnis war fiir
mich der Film von Kagel, Ludwig van, diese
Musikmaschinerie, die da thematisiert wird,
die Musiker in den Hochschulen zeigt, die
letztlich nur noch wie Techniker ihr Dasein fri-
sten. Genauso erlebe ich das bei vielen Neue-
Musik-Konzerten, dafl Musiker, die diese
Werke spielen, diese Musik oft nur so »herun-
termuggen» ohne sich damit wirklich ausein-
anderzusetzen. Und dann frage ich mich, wie
so mancher Komponist, von einem politischen
Aspekt seiner Musik sprechen kann, diesen
Apparat von Musikverbreitung und -ver-
marktung jedoch einfach so hinnimmt. Und
das ist bei uns anders: Wir produzieren unse-
re Musik selbst, wir komponieren sie, wir fith-
ren sie auf und kiimmern uns zugleich auch
noch um die Infrastruktur, also darum, daf3
das, was wir da machen, auch ein Forum be-
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kommt. Wir meinen es ernst. Und das, meine
ich, ist der politische Sinn bei der ganzen Akti-
on, daf8 wir sozusagen die Auffithrungspra-
xis, die da in den letzten Jahrhunderten heran-
gereift ist, explizit in Frage stellen.

Burkhard Beins: Das finde ich absolut auch
so. Dazu kommt, daf8 wir dem Publikum in-
haltlich keine bestimmte Vorstellung vermit-
teln wollen. Meine Erfahrung ist, daf jeder sei-
ne eigene Version hort bei einem Konzert. Und
das finde ich eigentlich sehr gut, dal wir nicht
versuchen etwas zu spielen, das so und so
gehort werden soll und wir enttduscht sind,
wenn das nicht so gehoért wird, sondern die
Musik ist sehr offen. Ich glaube, es war Xena-
kis, der gesagt hat, Musik sei keine Sprache,
sondern ein Block mit Strukturen, in dem jeder
seine eigenen Bilder sehen kann.’ Das kommt
auch meinem musikalischen Ideal sehr nahe.
Ich glaube, daff wir uns an musikalischen
Prozessen abarbeiten und das Publikum dar-
an teilnehmen lassen. Und daf$ ist auch ein
besonderer Reiz: dal Zuhorer an der Entste-
hung dieser musikalischen Prozesse teilnehmen
konnen. Aber was dann jeder einzelne hort, ist
sehr individuell und das ist auch sehr gut so.

Gisela Nauck: Ich glaube dennoch —ich moch-
te etwas provozieren —, daf3 diese Vorstellung
des inhaltslosen Abarbeitens nicht zutrifft.
Musik ist fiir euch sicher kein Medium, in dem
etwas mitgeteilt wird, keine Message, kein
Programm. Aber was ist das, an dem ihr euch
abarbeitet?

Serge Baghdassarians: Ganz kurz: Die Um-

setzung seiner Klangvorstellungen mit den zur 11
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zutage.«
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Verfiigung stehenden, eigenen Mitteln und die
Sensibilisierung der Wahrnehmung sind fiir
mich zwei ganz wichtige Punkte.

Axel Dorner: Ich finde es immer so einen radi-
kalen Aspekt, wenn man sagt: Musik ist keine
Sprache. Fiir mich hat Musik einen sprachli-
chen Aspekt, das ist vollkommen klar, ich
kann das nicht so trennen. Musik ist sicher et-
was anderes als eine Sprache, aber sie hat
auch einen sprachlichen Aspekt.

Burkhard Beins: Unbedingt, aber es geht in
vielen Bereichen tiber Sprache hinaus. Musik
kommuniziert ganz anders als verbale Sprache.

Andrea Neumann: Ihr wehrt euch dagegen,
dafs ihr eine Message riiberbringt und dafl ihr
fiir etwas oder gegen etwas sprecht. Darum
geht es aber eigentlich nicht. Meine Klangwelt
kann ich schon musikalische Sprache nennen.
Dafiir fand ich das, was Burkhard beschrieben
hat, interessant: Dafd man Leute an konkreten
musikalischen Prozessen teilhaben lafst. Inner-
halb dieser Prozesse stelle ich mir selbst viele
Fragen, die Zuhorer nehmen also daran teil,
dafl Fragen gestellt werden. Und das ist fiir
mich auf eine bestimmte Weise sehr viel Mes-
sage, das ist explizit.

Klangarbeit

Gisela Nauck: Es ist das Stichwort gefallen:
Arbeiten am Klang und die Horer an dieser
Klangarbeit teilhaben zu lassen. Was ist das,
woran ihr klanglich konkret arbeitet, was ist

12 euch wichtig?

Burkhard Beins: Jeder steckt da, glaube ich, in
seinem eigenen, individuellen Klangerfor-
schungsprozefs. Mein Thema ist ja das
Schlagzeug und obwohl ich im Ensemble viel
mit Leuten zusammenspiele, die elektronisch
arbeiten, mochte ich gerade im akustischen
Bereich bleiben. Denn ich habe gemerkt, daf3
im Schlagzeug, in diesen Resonanzkdrpern
und in diesen Objekten, die ich bearbeite,
ganz viele Klange von elektronischer Qualitat
stecken, ohne dafs ich Elektronik benutze. Und
das ist fiir das Zusammenspiel sehr gut. Zur
Zeit erforsche ich also diesen Bereich: Wie
kann ich meine akustischen Kldnge in elektro-
nische Zusammenhange stellen.

Andrea Neumann: Diese Frage kniipft ein
bifichen an diejenige nach dem Sinn von vorhin
an. Ich wollte dazu noch ergianzen, dafd diese
Art Musik zu machen, wie wir es tun, auch
etwas sehr Sinnliches ist. Ich habe weniger ein
theoretisches Konzept, wenn ich mich vor
mein Instrument stelle und anfange zu su-
chen, sondern es geht sehr viel {iber die Ohren
und was mir gefallt. Und was mir gefallt ist
etwas, das abseits vom mainstream steht.
Damit hat man einige Probleme, aber damit
wird es vielleicht auch politisch oder besser:
subversiv. Das ist aber nicht so gewahlt, weil
es subversiv ist, sondern weil mir das gefallt.
Klanglich driickt meine Art, Musik zu ma-
chen vielleicht etwas Widerstidndiges aus, aber
ich mache es nicht bewuf3t, es passiert. Und
damit steht man dann irgendwo. Und da man
dazu steht, daf man dort steht, ergibt sich
diese subversive Position in der Gesellschaft.
Es passiert, weil es mein Ohrwunsch ist.

Gisela Nauck: Die Richtung dieses Widerstan-
digen, Subversiven ist mir nicht ganz klar,
wenn es — wie bei der Gruppe Phosphor etwa
—, mit einer so leisen, differenzierten Klangar-
beit daherkommt, die niemandem wehtut und
niemanden aufstort. Was ist dieses Wider-
standige?

Serge Baghdassarians: Heutzutage reicht es
halt einfach nicht mehr aus, auf die Pauke zu
schlagen oder lautstark Parolen zu schwingen.
Nein, man muf sich tiber die Bedingungen
des Musikmachens Klarheit verschaffen und
daraus dann auch mal Konsequenzen ziehen.
Ich halte es heutzutage fiir weniger sinnvoll,
politische Musik ausschlieflich mit Hilfe mu-
sikalischer Kategorien oder Kriterien zu be-
stimmen. Die eigene Arbeitsweise kann da
nicht auflen vorstehen. Und allein die Tatsa-
che, daf8 uns allen eine eindeutige Kategorisie-
rung unserer Musik schwerfallt, deutet auf
etwas Widerstandiges hin.
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Burkhard Beins: Was subversiv ist 143t sich
doch nur an einem Hintergrund festmachen,
vor dem eine Handlung subversiv ist. Und ich
finde, in einer Welt, in der sich alles immer
mehr beschleunigt, die immer lauter und
schriller wird und in der Medien nur noch da-
durch funktionieren, daff man moglichst
schrille Sachen veranstaltet, um so schnell wie
moglich Aufmerksamkeit zu erhalten, in einer
solchen Welt kann doch eine Verlangsamung,
kann doch Stille, kann doch Pause, Konzen-
triertheit, Klarheit subversiv sein.

Axel D6rner: Was mir als Unterschied auffallt
ist, daf3 es bei unserem musikalischen Tun
nicht um Profit geht. Schon das ist etwas sub-
versives in unserer Gesellschaft, weil zuneh-
mend alles darauf hinsteuert, maximalen Pro-
fit zu erzielen. Uns geht es einfach um eine
bestimmte Sache, um eine bestimmte Musik
und auch um eine andere Lebenseinstellung.
Mit dem Geld, das ich habe, bin ich v6llig zu-
frieden, ich muf$ nicht Millionar werden. Aber
das ist eine Einstellung, diese Sucht nach
Reichtum um jeden Preis, die sich in unserer
Gesellschaft zunehmend verbreitet.

Gisela Nauck: Ich habe die Frage nach dem
Widerstandigen ganz bewufst an die nach der
Klangarbeit angekniipft, weil ich glaube, daf3
ihr doch noch etwas Konkreteres iiber eure
Klangarbeit sagen konnt, {iber das Besondere,
Andere daran. Und nach dem, was ich im Aus-
land oder im Labor sonor gehort habe bin ich
tiberzeugt, dafs da Neues passiert, das es in der
komponierten Musik so bisher nicht gab, gera-
de durch das Ausloten von Elektronik, auch in
Verbindung mit akustischen Klangen.

Andrea Neumann: Ich kann vielleicht sagen,
daf3 sich meine Musik bestimmten Kategorien
entzieht, die anderen ganz vertraut sind wie
Melodie, Rhythmus, Harmonien. Gegentiber
dem Publikum bedeutet das, es muf3 sich da-
mit auseinandersetzen. Wenn einem etwas
fehlt, was einem vertraut ist, dann muf$ man
eigene Initiativen entwickeln, um daraus seinen
eigenen Nutzen zu ziehen, um davon etwas zu
haben. Zur Klangarbeit wollte ich noch sagen:
Bei der Suche nach Kldngen ergibt sich oft ein
vollig anarchischer Klang oder Prozef3, der sich
jeglicher Notation entzieht. Zum Beispiel habe
ich so ein kleines Pickup und fahre damit tiber
eine Saite. Und welcher Teil des Pickups zuerst
auf die Saite kommt und, wenn man es be-
wegt, welcher Teil dann wiederum die Saite
beriihrt, daraus resultiert ein riesiges Spektrum
von Ton oder Klang. Das musikalische Materi-
alist aber gegentiber der Reproduktion wider-
spenstig. Das ist ein grofler Vorteil, aber
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manchmal auch ein grofier Nachteil, weil man
immer mit diesem Beweglichen arbeitet.

Gisela Nauck: Konnte man es dann vielleicht
als eine mogliche Sinnbildung improvisierter
Musik bezeichnen, Musik aus nichtreprodu-
zierbaren Kldangen, aus deren Abweichungen
und Schattierungen zu bilden?

Burkhard Beins: Besser wire es zu sagen, den
Kléngen ihr Potential nicht von vornherein zu
beschneiden. Dabei hat man beim Spielen na-
ttirlich genaue Klangvorstellungen, aber man
148t den Kldngen auch eine Offenheit, anders
werden zu kénnen und hort wiahrend des
Spielens in sie hinein, um zu erfahren, was
steckt da noch drin, was kann ich aus diesem
Klang noch herausholen. Das ist dieser Klang-
forschungsaspekt.

Annette Krebs: Ich spiele zur Zeit nicht mehr
akustische Gitarre, mit der ich angefangen
habe, sondern elektrische Gitarre, auch Misch-
pult. Mir ist es inzwischen zu wenig, nur das
Instrument, die Gitarre zu erforschen. Im Mo-
ment finde ich es spannend, elektrische Gitar-
renkldange und Gerdusche mit Sinustonen zu
mischen, diese Spannungsfelder auszuloten.
Auch mochte ich herausfinden, was die aku-
stisch von den elektronisch erzeugten Klangen
beziiglich ihrer Rezeption und Verarbeitungs-
moglichkeiten unterscheidet. Physikalisch ist
das ganz klar: Die einen haben ein reiches Ober-
tonspektrum was den anderen fehlt. Auch
mache ich mir zunehmend Gedanken iiber ein
Thema eines Musikstiicks und frage mich, ob
esirgend eine Moglichkeit gibt, an reale Dinge
anzukniipfen, also an Dinge, die aufSerhalb der
Musik liegen, um sie so zu integrieren, daf es
nicht banal, nicht plakativ ist. Ich suche also
eine Form von Beeinflussung, die ebenso ab-
strakt bleibt und trotzdem tiber das reine In-
strumentalspiel, das musikalisch abstrakte
Denken hinausgeht. Das hat vielleicht auch
damit zu tun, daf wir mit unserer Musik in ei-
ner Ecke stehen, die von vielen nicht mehr ver-
standen wird. Mir ist es aber wichtig geworden,
in diese Ecke wieder Auflenaufnahmen hinein-
zunehmen, field recordings etwa oder japani-
sche und andere Sprachfetzen, Vokale, Konso-
nanten, kleine Worter als Inspirationspunkte.
Man konnte auch andere Aufiengerdusche neh-
men, eine Rolltreppe oder das Gerdusch in ei-
ner U-Bahn zum Beispiel. Das gibt es auch
schon ganz lange, ich weif$, aber trotzdem
mochte ich das zum Teil benutzen. Man soll
diese Kldnge, Gerdusche auch nicht wirklich
identifizieren, vielleicht zu fiinf Prozent, son-
dern sie sollen nicht mehr als eine Farbe sein, die
hinzukommt.

Serge Baghdassarians, geb.
1972 in Fiirth, armenischer
Abstammung, studierte klas-
sische Gitarre an der HfK Bre-
men, Teilnahme an Work-
shops, u.a. bei Derek Bailey,
Fred Frith und Vinko Globo-
kar sowie an Meisterkursen
von Nikolaus A. Huber und
Mathias Spahlinger, lebt seit
1999 in Berlin, im Zentrum
seiner kiinstlerischen Aktivita-
ten steht die Komposition und
Auffiihrung live-elektroni-
scher Musik, zur Zeit mit dem
Mischpult als alleinige Klang-
quelle, Konzerte in Europa
und den USA, Zusammenar-
beit mit namhaften Kiinstlern
unterschiedlichster Sparten
(Komposition, Improvisation,

Lautpoesie und Tanz).
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