
lnterview Dieter Schnebel
I L01.00 in seiner Bcrlincr Wohnunß

S: Von George Matunas. der ja einer der Inaugumtorcn der Fluxusbewegung war, da gibt es ein
Stück das heißt: Solo for sick mirn. Und das ist eigentlich auch cine Event-artige A]<tion, wo die
Listcn eine Liste angibt \,on Dingcn. die man benützen kann odcr dic von Aktionen. die man
ausführcn kann- und da gehts also nur um Krankheit. also eine meiner Srudentinnen. die Anna
Clementi. die hat das mal aufgefühn, und das uar also auch daß einem selber fast schlecht
wurde. ueil sie dann Tabletten nahm. gleich 10 aufs mal, und danach spukte sie die *ieder
einzeln raus. und dann hat sie sich eben Hustenanldlle gekriegt. und dann den Schleim in so ein
bohnenliirmiges medizinisches Geräl ...
t.5
Ll: LJnd das dann auch noch dramatisch mikrophoniert. so daß man allcs hören kann.-.
S: .la. ja. da stand ein Mikro in der Nähe. Also so - ich hab nachher dje Aufnahme gehört. die
also die akustische. die war nicht so schlimm als \a'enn mans gesehen. nicht so ekelerregend.
1.8

[J: Ist souieso die Frage. ob diese Thematik Körpermusik im Radio am rechten Ort ist. Aber es
läßt sich doch noch eine ganze Menge transpotieren. Wesu,egen ich gleich auf eine ihrcr
Sachen zu sprechen kommen mitchte. f)iese eine Sache, von der cs eine CD gibt. wesu.egen e5

leicht ist fur mich. darauf zurilckzugreifen. Die Atemzüge. Ist diese Musik - um auf diese
Thematik zu sprechen zu kommen. ist diese Musik ausschlielJlich als eine akustische gedacht.
oder hat man da bei einer Auflührung noch andere Kanäle, die Teil der Komposition sind.
2.6
S: Bci den Atemzügen. dieja zu dem Komplex Maulwerkc gchören, ist das optische eigentlich
einc genauso wichtige Komponente wie das rein akustischc und die Maulwerke heißen ja im
Untenitel: Für Artikulationsorgane und Reproduktionsgcräte. d.h. man brauchl die
Rcproduktion. Es ist also grad bci den Atemzügefl so. daß dic mikrophoniefl §erden müssen.
§-eil cs sonst das akustische Ergcbflis nur im Umkreis von 2 Metern eria]rbar ist. und oder
andererseits also so die Darsteller sich so ungef?ihr die Seele aus dem Leib schnaufen müssen.
Iis ist damit gerechnet. daß Reproduktion stattfindet. Also einmal mit Hilfe von
Kehlkopfmikrophonen. dieja die Atemgeräusche besonders gut aufirehmen und zum andem mil
normalen Lultmikrophonen und da hat sich ja die Situation in den 30 lahren. seit das Stück
entstanden ist, sehr verbessen. lis gihtjajetzt so hoch empfindliche Mikrophone. daß man da
auch wirklich Minigeräusche hörbar machen kann. Aber eben so wichtig ist nun die optischc
Reproduktion. Bei den Maulwerken istja das Prinzip, daß die Organe selbst sagen wir mal die
Darsteller sind. Und das ist eben außer den Atemorgan und dem Kehlkopi sind cs dic
Mundregion mit den Lippcn. der Zuoge. auch die Zähne spielen da eine Rolle. Und die ganzen
Resonarzräume im Kopf. Und wie gesagt das Prinzip dcr Maulwcrke-Komposition ist, daß dic
Organe selbst tätig sind ... und als (cs klingelt) ... stön dasictzt oder...soll man ...
U: Nein. das passien halt...
S: Das Telephon ulrd so habcn wir extra $eggestellt.
5.3
S: Also die Organbe\r€gungen sind entschcidend also Zungenbeuegungen, Lippenbewegungen.
und das wird auch gesonden geübt. Es gibt Prozesse, wo nur beispielsweise das öffnen und
Schließen des Mundes in normalcr Weise oder aber auch in vcrzcrrtcr Weise das schiefe Maul
dargestellt \!id. Und ebenso sind es Zungenbe\r'egungen. Die Zungc. die im Mund nach Yome
geht. oder sich nach hinten zurückzicht. Das $ird auch abstrakt sozusagen stumm geübt. Auch
um die Organe zu trainieren. tlnd da höft man dann gar nichts. tlnd es sind bei normalem
Maulwerkerauffijlrungen auch bei den Atemzügen als die uraufgefühfl worden sind und spätcr



viel gespiclt, \yar eire Grundbedingung eigentlich immer die. eine gute Beleuchüng. so dal3

man sehen konntc. genau sehen konnte. was sich da im Gesicht oder im Körper abspielt. Und
die anderen Reproduktionsgeräte sind Film oder Video. Und das ist bci vielcn AuIlührungen
auch benützt worden. daß man mit einer Film- oder Vidcoaufnahme. Großaufnahmen etua des
Mundes macht. und das ist zum'leil sehr eindrucksvoll und aber auch zum lcil ziemlich
komisch. Nicht, wenn man den Mund öffnet und die Zungc im Mund be\regt und das mit gutem
Lichl. nicht dann hat das auch cinc ziemlich groteske Wirkung und bei Einstudierungen des
Stücks ist cs mir auch oft so ergangcn. daß dann unter den Darstellem \ €lche u,aren. die
organisch besonders ausgestattel 'waren. Ich erinnere mich an einen Studenten, der eine
ungewöhnlich lange Zunge hane und also mit der Zunge ums Kinn herum fahren konnte. oder
sie konnte sie sich in die Nasenlöcher stecken. Und das haben \\ir uns damals nicht entgehen
lassen, und das teils auf Film. teils aul'Video aul'genommen wrd, wenn man darut nur diese
Region sieht. und also nurjetzt zunächsl nur die Lippen oder die Zunge langsam herauskriecht
aus dem Mund und dann sich nach reohts be»egt um dic Lippen herum oder nach oben in die
Nasenlöchcr hinein. dann sieht das eigentlich aus wic ein Tier. wie eine Schnecke. die da
kiecht. Und crw,as was auch bei dcn Maul'werken eine Rolle spielt. und was eigentlich in vielen
Aufführungcn auch als Einzelaktion vorkam. war das w.eite öffnen des Mundes und ein ganz
langsames Schließen innerhalb von einer Minute, was sehr schu,Er darzustellen ist. Und was wir
eigentlich sind immer alle Aktionen von allen Auslilhrcndcn geübt worden. Wo wir tagelang
geprobt habcn. bis das einigermaßcn hinhaut. $eil es nun man muß das auch mit dem Spiegel
üben. qeil man sonst diese Konrinuität nicht hinkicgt. Und schuer ist es deswegen. weil man
zunächsl dcr ltlund sehr \\eit öffircl. N,lan fasr so eine An Krampfkriegt. die Lippcn fangen an
zu zittem. Nun also so daß dieses Lippenzittem. was beim gcörlneten Mund stark ist. und beije
mehr er sich schließt. dann nachläßt. ist natürlich auch eine interessante Aktion. Aber es kam
dann auch unter den f)arstellem so eine At Perfektionismus. die wolltens also doch hinlriegen
ohne zittcrndc Lippen und möglichsl kontinuierlich.
I 1.0

tl: Wollten sie das. die Perfektion. Ich fragc. ueil diese Diskussion auftauchte im
Zusammenhang mit Vinko Globokar. dcr bei dem,Arzelloni-Film mitge*.irkt hattc. u,o bei ihm
ja so eine dialcktische Ambivalcnz u'ürde ichs mal nennen auftaucht. Einerseits stellt er den
Musikem unglaublich schwierigc Autgaben, »,ill daß sic auf einen hochvirtuosen Niveau da
herangehen, will aber gleichzeitig. daß sie scheitern, und gerade diescs Scheitem als
körperliches Schcitem eigentlich als cin Fensreq durch das sich Körperhaft dcr Mcnsch, der das
ausfühn, ereignet. crwartet er daß da nun et$,as passiert. was so beabsichtigt. rationell rational
nicht zusrande kriegen könnte.
12.0

S: lch würde eine doppelte Antwort geben. Daß natürlich ist diescs Scheitem ein sehr
interessanter und \ ichtiger künstlerischer Prozeß und mir ist es in meiner Kunst auch oft darum
gegangen. und extreme Situationen auliusuchen und auch zur Darstellung zu bringen. da gehört
natürlich dann das Scheitem oder die extreme Mühe mit dazu. Aber es gibt nun doch in der
Kunst auch die andere Seite. daß män etwas behenscht. Nicht. es gibtja das schöne Wort von
Karl Valentin: Wenn mans kann. ist es keine Kunst nicht mehr. \\,enn mans nicht kann. ists ersl
recht keinc. Nicht. diese Dialcktik. dic ist glaube ich auch schon *ichtig und cs ist dann bei der
Einstudierung dieser Stücke oft auch dazx gekommen. daß dann so ein sF)nlicher l-lhrgeiz unter
den Darstcllcm entstard, also nun clie Dinge wirklich perfekt zu machen oder auch nun
Extremwenc zu Wege zu kiegen. Nichl, wie ein Pianist. dcr mit dem Metronom übt, und Läufe
immer sclucllcr und noch schncllcr. bis es halt dann nicht mehr schneller geht oder eine
Geschwindigkcit eneicht wird. dic nicht mehr apperzipiert werden kann. Und es gibt bei den
Atemzügen beispielsweise geht es ja auch um Atemgesch\aindigkeit und die sich in z\leierlei



Weise erreichcn läßt. einmal durch cin immer schnelleres Aus- und Einatmen. also das
sogenarnte Hcchcln, oder aber das teilcn eincs Atemrugs in kleine Quanten. Daß man also den
Atem stückelt. in lauter kleine Stakkato-Panien. und da hat es also immer [.eute gegeben, die
dann versucht haben. das noch schneller hinzukiegen. und meistens hatte das dann auch immer
körperliche Crenzen beim iiben, also wenn man Atmen übt. dann entsteht ja sehr schnell das
Phänomen von I ll penentilaliorL nicht daß es einem dann schuindelig wird und muß man einc
Atempause cinlcgen- Was eigentlich ein unsirniges Wort isl. ueil man kannja mit dem Atmen
nicht pausieren. das *äreja der 1od.
15.4
U: Aber eine Frage noch zu dieser Thematik Kontrolle und Klangmaterial. Im Zusammenhang
meiner Recherche habe ich so ein bißchen den Eindruck, daß der Körper auch innerhalb der
Musik eigentlich lange Zeit wahrgenommen wurde als ein Ort der Dift'erenz. So würde ich es
einmal bezeichnen. Also das ist der Ort. in dem die Leidenschaften eine Rolle spielen, in denr
unkontrollierbz[e Vorgänge eine Rolle spielen. die man cigcntlich mit der Ordnung der Vusik-
also dem sich der Interpret untcrzuordnen hat. Heff \\,erdcn möchte. Vor nicht allzu langer Zeir
war es aufallc !älle Vomussetzung. daß zum Beispiel cin Flötenspieler, wenn cr l'löte spieh.
seine Atemgeräusche, die Nebengcräusche dabei unterdrückt. Gibt es die französische Schule
oder die russische Schule. macht das aufallc Fälle. Also man empfindet die Körpergeräusche.
die am Rand staltfinden als störcnd. ln ihrem Werk. also zumindest die Atcmzüge oder auch
viele aus dicser Serie Maulwerker und eine Reihe anderer caprizieren sie sich genau aufdiesc
Geräuschc. dic sozusagen von dcr klassischen Scmantik her ein defizicnter Ort sind. ein
unkontrollierharcr Ort. ein leidenschaftlicher On. also crwas nicht rationales. sagc ich \1ieder
mal. in Opposition dazu stehend. das ist der Sumpf. das Prolelariat unter den Geräuschen. Und
nun erz:ihlen sie aber gleichzeitig, daß im Zusammenhang der Probenarbeit jetzt uieder versucht
wlrde. diesen Bereich des ljnkontrollierbaren zu kontrollieren. Wie verhalten sich diese beiden
Semantisicrungen \ .ihde ich es jetzt mal nennen zueinander.
t7.5
S: Ja- ich glaube es geht einfach um der Aspekt dcs Aniiiziellen. Ich habe gerade mit den
AterDzügen cine erstaunliche ftir mich zunächst erstaunlichc Erfahrung gemacht. Die Atemzüge
entstanden habe ich begonnen 1968. also in einer sehr bezeichnenden Zeit, der Zeit der
Studentenrevolte. \lo ja nun auch eigentlich zum ersten Mal seit Beginn der Avantgardemusik
in den frühen 50er Jahren die Avantgarde selber von dcr kritischen Theorie, also ron eigenen
Gesinnungsgenossen wenn man so will in Frage gestellt worden ist. Beliehtes Argument der
damaligen Zeit. was ihr da macht ist elitär. Und das ist mir dieser Vorwurf, der ist mir schon
auch etuas zu I Ierzen gegangen. und ich hab dann immer überlegt. \rie kann ich et*as machen.
was nun nicht elitär ist. »as nun keine Vomussetzung fur Kunstverständnis erforden. Und eine
der Wr,rrzeln der Atemzüge ist schon genau dies geuesen. also atmen. das tun uir alle. das mr-rlj
eigentlich auch jeder verstehen. Es ist also von den Voraussetzungen her eine Kunst. die ganz
allgemein ist.
19.'7

U: Entschuldigung. daß ich unterbreche. Das Verstehen scheintja gerade das Problem dabei zu
sein. Also wcnn ich mich auf Körperartikulationen berule, die vomussetzungslos sind. \!eil es
jeder tut. dann geht es ja um cinc Wirkungsueisc, die sozusagen unterhalb der Ebene des
Verstehens rvirkt. sondem als unmittclbare wirkung. das ist doch die Asthctik. die da
mitsch\lingt. lch s€tze den Körper cin. um aufder Ebene dcr Körpersprache das Körpcrliche zu
artikulieren, und jetz spielt sich nun doch wieder etwas aufciner dadiber gelegtcn Ebene ab.
was ich veß1chcn kö ren müßtc.
20.3

S: Ja- da habe ich eben dann bei den ersten Auffi.ihrungen gemerkt. »o es bei meinem Konzepr



hakt. Nicht. ich hatte da eigentlich so garz naiv das korEipien, als cin Musik liirjedermann. die
man von jedermann gemacht werden kann. und also auch von jedermann rezipierbar ist. und
dann ist gcrade dieses Stück eigentlich in dcn ersten Auffrlhrungen zu einem meiner
umstdfienstcn Wcrke gervorden. und xobei es ziemlich merkuürdige Reaktionen auch gab. Es
sind eigentlich fast immer bei 

^ufftihrungen 
- das \a.ar in den frühen 70er Jahren, Leute raus

gegangen. Aber die meisten von denen sind nicht weggegangen, sondem nachher auch wieder
gekommen, manche. die haben sich dann bei mir entschuldigt, und sagten, ia also. ich bin
rausgegangcn. sie werdens gemerkt haben. lch habs nati.irlich nicht gemerkt. »eil ich am Regler
saß. Und dic haben dann gcsagt, sie habens nicht mehr ausgehaltcn. es war für sie uncnräglich
ge*,orden. sic mußten mitatmcn. und das har sic so in Mitleidenschaft im Wonsinn gezogen,
daß sie das nicht mehr ertragen konnten. Und da habe ich dann eben auch gemerkt. daß dieses
Stück doch auch et'was ungeheuer direktes hat. Und die entscheidende Erfahrung. die ich
gemacht habc. ist auch wcnn man nun alltägliches vorftihrt, daß allgemeinste, was cs gibt. in
dem Moment. wo es vorgefürht wird, ist es Kunst. Und ist es verfremdet. Tritt es ein eben nichr
mehr als cigcne§. sondern als cin anderes gegcnüber und es wird dann zum Spiegel. Und der
Spiegel islja cin sehl problematischer Gegenstand. weil er einem ja etsas spiegelt. et.\ 'as direkt
wieder zurückgibt, was man vielleicht gar nicht schen will. Wir wissen alle nicht. daß u'ir zu
bestimmten I ageszeiten odcr.ie nach unsercn psychischen Situationen der Blick in den
Spiegel...

U: ... nichl so erfteut. Klar...
S: Sehr viel Kummer bereirer. oder unenräglich $erden karn und dieses Spiegelprinzip, das ich
bei den Maulwerken und danach auch bei der anderen Organkomposition Körpersprachc
angewendet habe. das erzeugt eben IJnbehagen.
24.1

tJ: Waran liegt dieses Unbehagen. Denn eigentJich den Körper zu sehen. den Körpcr in seinen
bisher verborgenen Manilistationen also yenrtärktes 

^tmen, 
andere Detailaufnahmen. ... müßte

doch eigentlich eine angenehme Erfahrung sein, zu sagen aha, mcin Köryer hat ja nq;h die und
die Möglichkciten. das allcs stcckt in mir drin. ich muß es nur zulassen. muslassen. so. in dieser
Richtung.
24.6
S: Ja. aber das rührt auch an Tabus. Eine der Vori\ürfe. die ich bei einer der ersten
Aufführungen der Atemzüge auch bekam. \renn Atmen mit Stimme. dann vorgefilhrt uurde.
wasja dann stöhnend oder röchelnd oder sonsr uie klingt. dann rurde mir immer vorgehalten.
das Stück sei sexistisch. und eine Schweinerei und so. Während man andererseits es gibt
(hustet) wenn man diese Vorgänge vorgeliihrt siehr und hön, dann weckt das natürlich viele
Assoziationen. und kann sicher auch die Assoziationen an den Geschlechtsakt wecke[. Aber ein
Atemretardando. das ziemlich extrem q,ird. ist auch ein agonischer Vorgang. Und d.h. dieses
Stück rühne an Voryänge. an Prozesse unseres Lebens. die nicht nur angenehm sind, sondem
auch Schrecken bereiten. Lnd ich glar-rbe, das ist ein Grund für diese Ab\ ehrreaktionen.
26.5

U: An sexucllc Assoziationsn hatte ich auch gcdaoht. als ichs rnir vorgestem noch mal angchön
hatte. Allcrdings nicht als Vorwurf gedacht,.ictzt von meiner Scitc. mich hat das crinnert an -
ich weiß nicht iler das gesagt. und ob das wirklich das tuditti-Strcichquarten ist. aber es
erscheint mir sehr plausibel. daß es eine Geschichte ist aus dem Umfeld des Arditti-Quartetts.
wo es heillt, die haben so liel Stücke zu spielen. daß sie sich manchmal *enig Zeit nehmen für
ein Stück. und um den Probenprozeß abzukürzen schauen sie sich bei dem Streichquarteft an.
die Partitur durch, wo ist der Orgasmus. den proben zueßt, nach dem Orgasmus gibt es eine
traurige Stelle, und dann muß man eben einen Weg finden um don hinzukommen. Erscheint mir



auch plausibel. Ich meine. diese Form etwas über Umwcge zu einem Höhepunkl kommen zu
Iassen, und dann abfallen zu lasscn. findet man in jedem Shakespeare-Dmma und so \Äeiter.
Peripetie, all dicse Begiffe gibt cs und das gilt sicher auch für Struktwen in der Musik. Bei den
Atemzügen gibt cs auch gegen Endc - also ziemlich genau auf diesem Peripetie-Scheitel der
Shakespearcschcn Dramentheoric odcr der klasssichen f)ramentheorie gibt es auch ...
S: Goldencr Schnin...
U: Da gibt es auch diese Steigerung. und da klingl es schon sehr orgastisch orgiastisch. und es
kommt es auch der berühmte kleine Tod hinterher, also dieses Traurige ulld so... lst denn
strukturell an die Nachahmung einer Orgasmuskurve gedacht u.orden. nun mal Hand aufs Herz.
habt damit ihr damit gespiclt.
28.4
S: Das liegt schr lange zurück. Nicht. die drei Urauffflhrenden der Atemzüge. das \a.aren ja
Gisela Saur-Kontarks\'. die Sprecherin. die lange Zeit im Kabarett tätig war. dann Carla Henius,
eine Sängerin der Avantgarde-Szene und ebenso ein Sänger der Avantgardeszene. William
Pearson und äh (lange Pause) - ja. ich versuch jet7] so ein bißchen die Probensiruation \on
damals zu erinnem....
29.2
U: Es war ja auch so. das isl so bei dem Stück, dalJ die Interpretcn an der Struktur des
aufzuftihrenden Werkes mit$'irken. Das ist nicht eine l,artitur, die sie vorgeschrieben haben.
Das von ihnen rorgesctriebene besteht im $escntlichen erst einmal aus den übungen.
Exerzitien kann man fast sagen. die Aneignung der Stimmapperate und so weiter. Und dann
\!ird gemeinsam an der l-orm gearbeitet. an der Reihenlolge.
29.7
S: Nun. wars darnals so. daß die drei eher der Mcinung waren. sie seien keinc Komponisten.
also sie wollcn cinen Ablaul Und den Ablauf, dcn Gcsamlablauf den habc ich schon selber
gemacht. LInd bin da sicher auch nach traditiolellcn musikalischen Konlpositionsweisen
Organisation von Spannungsverläufcn vo.gegangen. l lnd hab glaube ich auch so mit Bedacht
diesen einen großcn Höhepunkt nach dcm goldenen Schnitt nach zwei Drineln et*a komml
dieser Höhcpunkt. und da ist nun schon auch und bei diesem Höhepunkt war schlicht der \yar
schlicht musikalisch konstruiert ge,rvesen. also erster Teil nur Atmen in verschiedenen
Ceschu'indigkeiten. zseiter Teil Atnlen mit Lautstärkenkun en. mit verschiedener Intensitäl.
ddtter Teil Atmen mit Lauten. tlnd das ist ein sehr schöner Moment. auch in diesem Ablaut'.
wenn zum ersten Mal die Stimnte eintrift. und zwar extrem hohe Piepstöne. IiiI die die Gisela
eine Spezialistin war. die so punktftirmig zunächsl aulirelen. Und auch spielte da ja auch
Elektronik eine Roile. die Punkte. die konntcn dann auch räumlich ualdem. Und dann
schließlich dcr Höhepunkt. uo nun alle Parameter zunächst rereinigt sind. also so*ohl die
Atemgeschuindigkeit. Atemintensitälen. die Atemgeräusche. die Atemtöne. und da ist natürlich
schon etwas passien, \!as ich auch später bei anderen Einstudierungen. $as da auch immer
wieder r'orkam. So einen Höhepunkt darzustellen, das macht jedem Musiker Vergrügen, und
versetzt ihn in eine Art Rauschzusland. lch hab dann auch gemerkt, wie von mal zu mal zu
deutsch die drci Darsteller mchr dic Sau heraus ließen. Nicht. Und so daß man im Laufe der Zeir
auch eher brcmsen mußte und ich hab das auch bei andcrcn Flinstudierungen gemerkt und es
mag viellcicht auch sein. daß cincm da tatsächlich die Darstellüng solcher Vorgange so
miinimmt, daß man selbst in sonc An Extase geräl.

U: Allein schon aus dieser rein physischen Geschichre dcr Übcratmung. der []herventiladon ...
Das reicht dickc....
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Zwei Gesichter mindestens hat ein Geräusch, das mit einem Tonband
irgendwo in der freien Natur oder im alltäglichen Leben
aufgenommen wurde. Da ist zum einen seine anekdotische,
symbolische Qualität, daß wir also bei einem Autogeräusch an ein
Auto, bei einem Vogelgeräusch an einen Vogel denken.

Zum anderen hatjedes Geräusch eine abstrakte. rein musikalische

Qualität. Da geht es um scinc Tonhöhe, seine Dauer, seine
Rauhigkeit. seine Klangfarbe, kurzum seine morphologischen
Iigenschaften - für die vor allem sich die musique concröte
interessierte. Musiquc concröte meint dabei eine
kompositionstechnische Herangehensweise. die nach den
verwandtschaft lichen Beziehungsgraden morphologischer
Geräuschqualitäten sucht, konkrete, im Klang selbst liegende
Ahnlichkeiten oder Unterschiede - vollkommen unabhängig davon,
welche Geschichte diese Ceräusche vielleicht erzählen könnten.

.ledoch diese anekdotischen. symbolischen Qualitaten gehen beim
"konkreten" Komponieren mit Geräuschen ja nicht verloren, und
müssen als eigenständige Textebene mit einkalkuliert werden. Auch
wenn ein Auto noch so sohön in fis-moll quietscht und ein
gußeisemer Deckel ebenso - ein Auto bleibt ein Auto und ein Deckel
bleibt ein Deckel - weswegen der Begriff musique conröte vom
ganzen Kern der Sache nur die Hälfte triflt.

Aus diesem Grund hat der frankokanadische Komponist Francis
Dhomont den BegrifT dcr Akusmatischen Musik vorgeschlagen.
anspielend auf die Legcnde, daß der griechische Philosoph
Py'thagoras im sechsten vorchristlichen Jahrhundert seinen Unterricht
mit Vorliebe hinter einem Vorhang gewährt haben soll, damit sich
seine Schüler ausschlicßlich aufden Inhalt seiner Rede konzentrieren
könnten, und nicht von seiner physischen Präsenz abgelenkt würden.
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Aber diese Legende hat ein noch älteres mythologisches Vorbild, zum

Bcispicl im Alten Testament. in welchem der namenlose Golt
Abrahams in einem brennenden Dombusch zu ihm spricht: lch bin
der ich bin - der gleiche Gott, der Moses ein paar Kapitel später

verhietet, sich ein Bild von ihm zu machen. Doch wohl unter anderem
deswegen, weil eine bildliche Vergegenwärtigung Gottes von der
allumfassenden Essenz des göttlichen Seins und der göttlichen
Gegenwart ablenken würdo. Ein Gott, von dem man sich cin tsild
machcn kann, ist rvahrhaftig nur ein Werk menschlicher Phantasie.

Lautsprecher im brennenden Dornbusch - 1. und 2. Teil Seile l4 \on 24

So gesehen ist der Begriffdes Akusmatischen nicht nur die
Eleschreibung einer äußerlichen Präsentationsform. daß namlich diese
Musik mcistens über Lautsprecher übertragen und aufgeftihrt wird.
und die Geräusche. die man hört, sozusagen ohne ihre ursprünglichen
Wirkursachen erklingen. Akusmatisch meint darüber hinaus noch
einc ästhetische Qualität, daß nämlich diese Musik eine
Konzentration auf die akustische Essenz nicht nur des Gcräusches.
sondem des Klingenden überhaupt ermöglichen sollte, ohne etwa
vom Personenkult des verabgotteten Klaviervirtuosen abgelenkt zu
wcrdcn. Akusmatische Musik verzichtet auf alle Außerlichkeiten.
beschränkt sich nur aufden Klang, aufdie Essenz von Musik
überhaupl, und auldas, was innerhalb der Musik und eben nur der
Musik, das heißt in ihrem Erklingen gegenwärtig werden kann.
(Absolutc) Akusmatische Musik konzentriert sich auf die Präsenz
des Essentiellen und sagt unterschwellig und wie ich meine etwas
überheblich, daß mit dem Akustischen zugleich das Essentielle eines
Phänomens präsent sei, wovon dessen Bild nur Ablenken könne.
Kurz gesagt. erklärt die Alusmatik das Primat des Radios vor der
Oberflächlichkeit des Fernsehens. Und da sind wir eigentlich schon
wieder am Ant-ang dieser Geschichte, nämlich beim Gott Abrahams,
der von sich sagt. und er [äßt nur seine Stimme horen: lch bin
gegenwärtig. ich bin das Gegenwartige, ich bin der ich bin. Das ist
die Bedeutung des Wortes Jahwe. Oder anders formuliert, in
Anspielung aufeinen anderen Mythos: Am Antäng war der Klang.
und der Klang war die Essenz, und die Essenz u,urde das Wort. und



das Wort wurde zu Fleisch. tlnd so weiter. Und irgendwann erfand

das Fleisch das Femschen.

Aber niohtjeder Lautsprecher ersetzt cincn brennenden Dornbusch.
Nicht jeder Klang wird zum Wort, und nicht jedes Wort wird zu
Fleisch. tlnd was dieser Versuch einer Gattungsbezeichnung
ebenfalls nioht berücksichtigt, is1, daß die konkrete und elektronische
Hör- und Bchandlungsweise von 'l'önen und Geräuschen, die am

Anfang ihrer Geschichte mit der Emphase aufgebrochen war, in eine

absolute terra incognita, eine Welt unausdenklicher Klänge
vorzudringen, so unausdenkliche F)rgebnisse gar nicht zeitigte,
unausdenklich jcdcnfalls nicht filr den einen oder anderen
lnstrumentalvirtuosen und lnstrumentalkomponisten, der die
jenseitgen Ergebnisse in den hiesigen traditionellen Musikbetrieb mit
der Gegenwart leibhaftiger Musiker zurückübertrug - oder beide
Formen einfach mischte.

Helmut Lachenmann zum Bcispicl läßt in vielen seiner Werke
elektronische Klangcfl'ekte - ruckwärts laufende Tonbänder
Dopplerefl-ekte, Klangmikroskopien - von ganz normalen
lnstrumenten imitieren, mit einem manchmal immensen
spieltechnischen Aufuand. Auch seine Kompositionsmethode, die
Suche nach Venvandtschaft sbcziehungen ähnlicher
Geräuschqual itäten. hat viele Anleihen bei der musique concröte
genommen. weswegen [,achenmanns Musik auch als musique
concröte instrumentale bezeichnet wurde.

Er arbeitet neben seincr l)rofbssur in Pcrugia sehr viel für das Theater.
das Tanztheater vor allem. Aber auch bei der Musik ohne
Bühnenperformance hat er dic Erfahrung gemacht, daß es den
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Aber dieses Thema in seinen Einzelheiten darzustellen wäre
Cegenstand einer eigencn Scndung. Weit weniger bekannt als Helmut
Lachenmann. und doch bci den elektroakustischen Spezialfestivals
preisgekrönt ist der römische Komponist Luigi Ceccarelli.



Zuhörem leichter ftillt zuzuhören. wenn sie einen Musiker auf dem

Podium sehen. und nicht nur Lautsprecher. hinter denen sich die
Zeugung der Klänge verbirgt.

Ein Musiker, der musiziert. verleiht den Klängen der Musik, indem er

seinen Körper bewegt und atmet, eben seine Sinnlichkeit, seine

Präsenz, die Präsenz des Musikers. Das Musizieren der Musik is1 die
sublime Gegenwart des Tanzcs, die jeder Vorstellung von Musik
zugrunde liegt. Und anscheincnd rvar der mosaische Gott kein großer

Frcund des Tanzes - rvohingegen die Dinge im katholischen Italien
ein rvenig anders liegen. Da ist. um im Bild zu bleiben. der
menschliche Körper das Maß des Cegenwärtigen, das Maß der

Präsenz des Allgegenwärtigen. und das ist aufdieser Erde vor allen
Dingcn der Mensch.

Somit komponiert Luigi Ccccarclli elektroakustische Musik mit Live -

lnstrumenten, die allerdings technisch so hochvirtuos gespielt werden
milssen, daß sie in einer Schallplattenaufnahme - also der aufs
Akustische reduzierten Reproduktion des l.ivekonzertes - gar nicht
mehr so klingen, als hättc dajcmand live gespielt. und außerdem sind
die Mikrophone so extrem nah an den Instrumenten angebracht, daß

hicr Töne. oder besser Geräusche ans Tageslicht kommen. dic nicht
einmal dem Musiker vcrtraut sind.

Hier also - und ohne Einlührungstext - Birds - Vögel von Luigi
Ceccarelli fiir 6-Spur-Tonband und Kontrabaßklarinette..

Musik:
l.uigi Ceccarelli - birds

Birds - Vögel von Luigi Ceccarelli. für Kontrabaßklarinette und
Tonband. Die Klarinette spielte Daüd Kerberle lch traf Luigi
Ceccarelli in Perugia. in einer'l rattoria. und wir wurden von daher
gelegentlich von dem Menu unterbrochen. das wir bestellt hatten.
Antipasti... !
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2.0
C: Ich habe die meisten Klänge im Zoo von Rom aufgenommen.
Aber es gibt auch Kltinge von Vögeln aus Australien und aus

Stldamerika. Als meine Eltern nach Australien gefahren sind, habe

ich sic gebeten, mir Kltinge von Vögeln mitzubringen. Alle Klänge
sind bcarbe itct und auch geschnitten. Ich habe die Komposition mit
einem Sampler gemacht. Die Klänge der Vögel habe ich in sehr kurze
Schnipscl geschnitten. Und dann habe ich sie komponiert. Vor allem
der kleine Vogel, der ganz allein ist, gegen Ende des Stückes, war nur
ein einziger Klang eines Vogels aus Australien. Ich habe diese

Sequenz komponiert im Computer. Das ist also ein komponierte und
keine natürliche Sequenz.

U: Ja. da habe ich mich ratsächlich gefragt. am Ende, ist diese
Melodie, das hast du schon gesagt, die l4elodie eines fogels - es isl
nicht clie Melodie des tr'ogels, es ist deine Komposilion. Und darüber
hinaus erschien sie mir sehr viel tie;t'er gestimmt zu sein und
langsamer
als das Original. D.h. z*-ei Oktaven tiefer vielleicht. efirtas dieser Art
1.7
C: l'ielleicht. lch erinnere mich nicht mehr. Aber ich habe viel mit
den

Klängen gearbeitet, und mit den Tonhöhen, den Dauem. Ich erinnere
mich nichtmehr. Es war nur eine kleine Sequenz von 2 oder 3

Sekunden, und ich habe die pitches, die Tonhöhen geändert, und die
Dauem. Auf diese Weise bleibt die Qualität des Klanges erhalten
geblieben, abcr die Melodie ist ganz und gar meine Erfindung.
5.7
U: Dennoch vermute ich, ich weiß es nicht, es ist eine Frage, daß die
ursprtlngliche Idee es rvar ein Art Fluß, eine Ambivalenz herzustellen
zwischen dem Gesang der Vögel. wie man ihn in unserem
alltäglichen
Leben hören kann. mehr oder rveniger in einem Wald oder einem
Zoo, der uns so vorkommt, als wZire er komponiert. D.h. wenn man
dem Gesang der Vögel zuhört. in einem Garten. hat man den
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Eindruck, daß die Vogel ein Konzert machen untereinander. Nicht
nur die Nachtigalen mit den Nachtigalen, sondern alle mit allen. Daß

eine Struktur im Zulälligen ist.

Ich will damit sagen, es ist nicht organisiert, aher dennoch gibt es

eine Struktur. Und deine Idee war es mit den Strukturen. die man in
der Natur finden kann. zu spielen und sie in komponierte Strukturen
zu tlberftihren. zu transponieren. Die du mit den Instrumenten
hergestellt hast.
7.4
C: Das ist eine sehr komplexe Frage. lch habe mir gedacht, daß die
Baßklarinette ein grolJer Vogel ist. Die Klänge der Klarinette sind
sehr ähnlich zu den Klängcn der Vogel. Ich habe also versucht in
diesem Stück Strukturen zu komponieren. die die verschiedenen
Vögel singen, rvie du gesagt hast. Und die Strukturen der Musik.
Wenn ich Musik sage, dann meine ich ein intellektuelles Produkt -

aher ein Produkt, das sehr natürlich klingt. tch habe versucht die
Berührungspunkte zu finden
zwischen den Gesängen der Vögel, die zuftlllige Strukturen sind, aber

man kann sagen. daß es Strukturen der Natur sind, und unseren
Strukturen der Musik. die ein kunstliches Produkt von uns sind. lch
suchte nach einer Verbindung zrvischen den beiden. Und ich denke,
daß das der Punkl ist. wo die Musik von allen Menschen verstanden
werden kann. wenn die Strukturen mit den Strukturen der Natur
zusammenhängen.
10.8

LI: Weit jeder glaubt etwas wiedererkennen zu können, was er schon
erlebt hat in seinem eigenen Leben. Es ist nicht so, daß man etwas
wissen muß über die Ceschichte der Musik. um diese Musik zu
begreifen.
Aber es gibt noch eine andere Geschichte, dic ich in diesem Stück
bemerkt habe, eine Art Entwicklung aufzwei Seiten, bei dieser
Baßklarinette. Das ist, daß es Passagen gibt, wo man wirklich dieses
Instrument hört, vor allem in den tiefen Passagen (ich singe), und
dann steigt es an, in einer Art flautando-Spiel, es ist etwas anderes, es

ist nicht nur flautando, in deutsch würde man Quietschen sagen.

Lautsprecher im brennenden Dornbusch - l. und 2 Teil Seite 18 von 2.1



kikiki - gicksen, das ist eine Technik, die vielleicht nicht sehr

verbreitet ist.
t2.l
C: Vor allem ist es eine Technik, die keine vorhersehbaren Töne
produziert, also zufällige Töne, d.h. der Klarinettist kann die
Tonhöhcn der Töne nicht exakt kontrollieren. das ist sehr instabil,
diese

Töne. Also gibt es einen großen Anteil des Zufalls.
129
U: .la. eine Zufttlligkeit - random auf englisch - eine Zuftilligkeit, die
kontrollierbar wird, im Anschluß. während der Mischung im
Computer, in welchen Augenblick du welchen Klang haben möchtest
Und außerdem hast du wahrscheinlich nur einen einzigen
Instrumentalisten aufgenommen, obwohl man in dem Stüok einen

Chor von Musikem hort.
I 3.5
C: Ja- aber dieses Stück ist mit einem Band und einem
Liveklarinettisten gemacht. Also die Liveklänge können sich ändern.
aber
natürlich ändern sie sich sehr wenig in dem ...

Bedienung: Antipasta...
l3.8

Musik:
Luigi Ceccarelli
Exsultet - Anfang

"Jedes Geräusch", schrieb Victor Hugo in "Satans Ende", 'Jedes

Geräusch, dem man lange genug zuhört, wird zur Stimme." - "Es gibt
keine Geräusche" ergänn Piene Henry den Gedanken, " es gibt nur
Klänge.''

Es ist sehr umstritten. was ein Geräusch überhaupt ist. Victor Hugo.
ein Schriftsteller. der aufschrieb, rvas seine Stimme ihm cinflüsterte,
schrieb auoh dem Geräusch, sobald wir ihm längere Aufmerksamkeit
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schcnken. eine Stimme zu. Es ist damit nicht gemeint, daß ein
Geräusch immer etwas erzählt. Nein. Stimme haben meint vermutlich
weniger. was es uns erzählt, und ob es uns überhaupt etwas erzählt,
sondern, wie es uns etrvas erzählt. Die sich mit der Stimme
offenbarende Eigenart, die Farbe, die Rauhigkeit, der Charakter.
Beim aufmerksamen Zuhören entdecken wir die jedem Geräusch
inharente Vielfalt und Eigenart. Ilnd manche Geräusche haben nicht
nur Stimme (wenn man ihnen zuhört) - manche Ceräusche singen
sogar. Man kann von manchem Ceräusch sagen, daß es singt. Das
heißt nicht unbedingt, diesen Geräuschen eine anima oder ein
Unterbewußtes zuzuschreiben, daß da zu uns singt, wenn r,vir es

hören, solches anzunehmen. verbietet uns die Vernunft. Nennen * ir
es viel mehr eine Projektion: Daß ein Komponist ein Ceräusch hört,
und schon die Musik hört" die er aus dem Geräusch herausholen
möchte, die also in dem Ceräusch schon drin ist, indem er mit seiner
Komposition die Struktur schafft. die Fokussierung, die eben genau

die Aufmerksamkeit erzeugt, diesen Gesang des Geräusches auch
wahrzunehmen. Ob diese Komposition es dann schafft, diesen
Gesang hörbar zu machen, der den Ceräuschen und ihrer Stimme zu
eigen ist, hört man sofort - und ich zumindest kann ihnen beileibe
nicht sagen, was genau den Unterschied ausmacht. ob es nun singt
oder nicht. Entweder es ist da - o<ler nicht.

Aber dann ist die Fragc, ob ein Geräusch, dessen Stimme ich hore,
und dessen Gesang ich womöglich höre, denn überhaupt noch ein
Geräusch ist. Die Ergänzung zu dem Ausspruch von Victor Hugo
stammte schließlich von jemanden, der es rvissen müßte: Pierre Henr1,
ein Ceräuschmusik-Komponist der ersten Stunde. gilt mit Pierre
Schaetl'er als Mitbegründer oder Erfinder der musique concröte - und
er macht seit mehr als 50 Jahren nichts anderes. als mit Geräuschen
zu komponieren. Wenn Piere Henry nun sagt, es gäbe überhaupt
keine Ceräusche, sondern nur Klange - dann klingt das etwas
erstaunlich.

Was unterscheidet denn eigentlich Klänge von Geräuschen
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Zweifelsohne reden beide Autoren im Prinzip von etwas ahnlichem -

daß sich Geräusche durchs Zuhören verändem, es ist eine Frage der

Hörperspektive, der Sichtweise des Hörens. Das Geräusch ist
akustischer Müll sozusagen, dem niemand zuhört, oder niemand

zuhören vvill ('rveil es stört. zum Beispiel) - aber das ist noch eine

andere frage, ob ein Geräusch cin Geräusch ist, wenn ihm niemand
zuhör1, sondem nur eine vorübergehende Erregung der Luft.Ein
Geräusch muß sich aulder neuronalen Kinoleinwand eines

denkenden Bewußtseins erst als solches abbilden. um als Geräusch

erkannt und erdacht zu lverden. Weil aber sich ein Geräusch ausjeder
Hörposition anders darstellt. anders mischt, kurzum anders gehört
wird, ist ein Geräusch gar kein Geräusch, sondem ist mehrere

Geräusche. ie nach dem von wem es aus welcher Perspektive gehört

wird. Domnach gäbc cs gar keine Geräusche. die nicht gehört werden.
Wohingegen dem aulmerksam und grundlich gehörten. gelauschten

Geräusch die hoheren Weihen des Klanges zukommen. Ein Geräusch.
das Stimme hat. vielleicht sogar singt. ist kein Geräusch, sondem ein
Klang.

Das Singen der Klänge ist Thema der Vokalkomposition ftir 8-Spur-
Tonband von Luigi Ceccarelli. mit dem Titel: "Exsultet" -
Exsultet iam angelica turba coelorum - Schonjauchze die himmlische
Engelsschar - der Komposition liegt der gregorianische
Osterliturgietext zu Grunde - und der hebt an nicht nur mit einem
Singen, sondern mehr noch, einem Jauchzen - und zwar mit der
Aufforderung. daß die Engel jauchzen sollen, die noch nie iemand hat
jauchzen hören, weswegen es sehr schwer ftillt ein solches Jauchzen
zu komponieren und in die irdischen Spharen zu transponieren. Gut,
natürlich sind es irdische Choristenstimmen, die die Engel auffordem
zu jauchzen, aber die Sichtweise des .lauchzens ist himmelwärts
gerichtet, in der Erwartung, der Ahnung, der Gewißheit einer Antwort
von dort droben.

Also bedient sich Luigi Ceccarelli eines Tricks, um eine Differenz
anzudeuten, zwischen dem dies- und dem jenseitigen Jauchzen. Eine
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nach oben gerichtete Skala gewissermaßen, eine Himmelleiter der

Unterschiede. Die er innerhalb der Sprache selbst aufspürt-
16.5
C: In allen Klängen suche ich den Teil des Klanges, der normaler
Weise nicht als Klang angesehen rvird. D.h. alle Geräuschanteile, die
gleichzeitig mit den Tonanteilen erscheinen, den Tonhöhen, den
intonierten Tönen. Also in diesen Bereichen ahneln sich die Töne ein
bißchen, und es ist sehr schr.verer, sie zu unterscheiden. Und in diesen
Bereichen der Mikroklänge kann man Charakteristiken finden, die fast in
allen Instrumenlen gleich sind und allen Klängen. Sorvohl in
Instrumentalklängen als auch in Klängen der Natur. Auf diese Weise
suche ich in diesen mikoroskopischen Klängen noch mehr die Expression -

noch mehr die Intensität und zum Berspiel vor allem in Stücken mit der
menschlichen Stin-une. suche ich immer diese mikroskopischen Klänge der
Stimme, und die Aterngeräusche deutlich werden zu lassen. Die
Atemgeräusche sind für mich in der Musik sehr rvichtig, und alle Klänge
die normaler Weise nicht als Musik angesehen rverden, verwende ich sehr
oft. Weil ich glaube daß diese Klänge eine sehr große emotionale
Intensität haben.
20.2
U: Die Komposition exsultet ist so etwas wie ein Paradigma für diese Art
das Komponierens. Auf der einen Seite reine Stimmen, wie Engel
wirklich wie gereinigt von allen körperhchen Qualitaten, keine Fehler
mehr, das ist rein. wie Engelsstimmen. Und auf der anderen Scite ern
großes langes crescendo von fäst nichts anderem als dem Atem, der von
der anderen Seite kommt. Eine Art Kontrapunkt zwischen den
menschlichen Atemqeräuschen und den Engelsgesängen, um es aufeine
sehr einfache Weise zu sagen.

lt )
C: Ja, das ist genau so in dem Stück. Ich habe die Klänge der Vokale -

also die Klänge, die eine Tonhöhe haben, die gesungenen Klänge -
vollkommen von allen anderen Klängen getrennt, also die Aterngeräuschc
und die Konsonanten. Also dem Gegenteil der Vokale. Ich habe das
gemacht mit dem Computer, und ich habe die beiden Komponenten in den
Gesängen getrennt. Der erste Teil des Stückes ist vor allem eine
Komposition mit Klängen, die nicht gesungen werden, also mit
Konsonanten. Der zweile Teil oder der zentrale Tei[, ist eine Komposition
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vor allem mit gesungenen Vokalklängen, und ich habe alle Komponenten,
die nicht gesungcn ll'erden können, entfemt mit dem Computer, d.h. alle
Atemgeräusche und Konsonanten. Aber ich habe noch eine andere Sache

gemacht, die mir wirklich außerordentliche Klangqualitäten gelielert hat.

Ich habc von dcn Gesängen nur den Nachhall aufgenommen. D.h. ich habe

die Mikros nicht in Richtung auf die Stimmen, sondern auf die Kuppcl in
der Basilika aufgestellt, und ich habe die Stimmen zusätzlich verlangsamt.
D.h. ich habe die Zeiten, die Dauern mit dem Computer verzehnfacht. Also
ein Stück von l0 Sekunden dauertjetzt 100 Sekunden. tlnd diese Technik.
das Stretching, hat mir erlaubt, alle kleinen Veränderungen des Nachhalls
hörbar zu machen. ln dem zentralen Teil ist es übrigens nur eine einzige
Stimme die singt, aber der Nachhall erweckt den Eindruck, daß es ein
Chor ist, mit vielen Stimmen, aber es ist nur eine einzige Stimme,
garantiert und deren Nachhall mit aJlen polyphonen Überlagerungen.
25.5

Ich halte es in gervisser Weise ftir ein Vorurteil zu sagen. daß sich das

Gcräuschhaftc der menschlichen Stimme in rvesentlichen in den
Konsonanten ereignen würde und in den Atemgeräusche, wohingegen
die Vokale wegen ihrer leichteren lntonierbarkeit einer reineren
Substanz angehören, aber wen stören bedenkliche theoretische
Grundlagen. wenn das musikalische Ergebnis schlicht umwerfend
daher kommt - nach meinem Geschmack laut gchört werdcn will -
und eigentlich oktophonisch, also mit seiner ganzen auf 8
Lautsprecher verteilten räumlichen Tiefe und Durchhörbarkeit, die
einc Stcreoversion nicht leisten kann.

H(iren Sie ''l-lxsultet" nach dem Text der gregorianischen C)sterliturgie
- Komposition fiir 8-Spur-Tonband von Luigi Ceccarelli. Es singt das

[nsemble Kanlores 96. Das Stück dauert 16 Minuten und 26
Sekunden.

Musik
Exsultet von Luigi Ceccarelli bis zum Schluß
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lis gibt. um zum Abschluß noch einen kleinen Ausblick auf die
Akousmatik der reine lnstrumcntal- und Vokalmusik zu geben, dic
ganz ohne den Einsatz von Lautsprechern und Computer auskommt.
es gibt eine Theorie in der Wahmehmungsforschung, die besag. daß

wir vor allem solche Ceräusche wahmehmen, die wir mit unsercr
Stimme nachahmen können. Lalation heißt das hierzu passende

Fremdwort - und beobachtcn kann man es vor allem bei
Kleinkindem, die vor sich hin zu lallen scheinen, tatsächlich abcr dic
Geräusche ihrer Umgebung nachahmcn. Naturlich ist auch diese
Theorie umstritten. wic wcit dic Artikulationsfähigkeit der Stimme
die Wahrnehmungslähigkeit de r Ohren kontrolliefi. Aber envas dran
ist sicherlich. daß rvir vor allem solche Geräusche beachten, die rvir in
unserem aktiven Gedächtnis haben. und aktiv schließt die Fahigkcit
zur Nachahmung mit ein. Was umgekehrt ja hieße. daß wir das

Unsagliche gar nicht hören wtirden.

Ein Beispiel solcher Art Lallation in der zeitgenössischen Musik ist
eine der inzwischen zu einer stattlichen Zahl herangewachscncn halb
somnambulen, halb völlig abgedrehten meist Frauengestalten aus dem
Oeuvre von Salvatore Sciarrino, ioh spreche von Elsa, die sich ihren
Lohengrin herbeifiebert. dcr abcr gar nicht kommt, den sie deshalb
mit dem Kop{kissen verwechselt, eine sehr lustige Oper ist das. in
der. wie so oft bei Sciarrino. überhaupt nichts passiert und außerdem
ist es Nacht - und diese Nachte kann man deutlich hören:

Musik:
Lohengrin von Sciarrino

Bis zum Abwinken.
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