Mit dem Klang ins Innere des Anderen

Zu einem neuen Selbstverstindnis des Musizierens mit Yoav Pasovskys ,Mimshak*

von Bastian Zimmermann

Musik beriihrt. Schon die alten Griechen wussten das
und es blieben ihnen nur zwei Alternativen; diesen Tat-
bestand zu verdammen oder zu preisen. Dieser Essay
widmet sich allein der Preisung: Klang beriihrt. Noch
mehr: Er dringt ein — in die Ohren, in die Nerven, in den
Bauch und in die Hiifte; Musik iiberschreitet Grenzen,
durchdringt reale und imaginire Hiillen und Winde; in
allen denkbaren Situationen kann sie einen {iberman-
nen, lenken. Ja, man wird sogar manipuliert von Musi-
ken, denen man eher weniger zugetan ist.

Wir gehen hier aber — und das vermag fiir mich das
2012 bei den Donaueschinger Musiktagen uraufgefiihrte
Werk ,Mimshak“ von Pasovsky' auszulésen — noch einen
Schritt weiter. Klang dringt bei diesem Stiick nicht nur in
den eigenen Korper oder zumindest in das Gehér ein —
das vermag jedes Stiickchen Musik oder Klang —, son-
dern Klang penetriert hier eine seiner Prothesen oder
Verlingerungen: das Musikinstrument selber.

Der Klang eines Anderen, nehmen wir mal die Altfléte,
erklingt in der Violine. Der Geiger hort und spiirt diesen
Klang, einen kleinen Melodieverlauf in seiner Violine auf
der Schulter resonieren, immer wieder. Er legt seine
Hand seitlich auf den Korpus und stoppt damit die
Schwingungen des Schallkdrpers an dieser Stelle, und
der Klang verdndert sich. Er legt seine Hand auf die leicht
schwingenden Saiten der Violine, und der Klang verin-
dert sich weiter. Er setzt an, spielt einen ausgedehnten
Ton, wodurch der Klang der Fléte je nach Lage der Tone
konsonantisch erginzt und verstirkt oder in der Disso-
nanz gebrochen und zerstiubt wird.”

Pasovsky nutzt in ,Mimshak® Kérperschallerzeuger, die
einen eingespeisten Klang an den materiellen Kérper, Kor-
pus, an dem sie befestigt sind, weitergeben und der dort
nach den je spezifischen Eigenschaften dieses Resonanz-
korpers zum Erklingen gebracht wird. Jeder Kérper, der
in Schwingung geraten kann, ist ein potentieller Reso-
nanzkorper. Die Kérperschallerzeuger vermdgen daher —
speist man einen natiirlichen Instrumentalklang ein — ei-
nen ebenso natiirlich resonierenden Klang zu erzeugen.’

~Mimshak“ ist das hebriische Wort fiir Schnittstelle,
Pasovsky spricht von Transducern, also im weitesten Sin-
ne von Signalverarbeitern. Wikipedia definiert diese als
-a device that converts a signal in one form of energy to
another form of energy“.* Das kénnen unter anderem
elektrische, mechanische, elektromagnetische, chemi-
sche, thermale oder auch, wie hier, akustische Ener-
giefliisse sein. Art des Materials, Alter, Verschlissenheit,
Lackierung, Form, Verarbeitung all das sind materielle
Parameter, die bei den Kérperschallerzeugern iiber den
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Klangzustand entscheiden. Korperschallerzeuger besit-
zen damit einen besonderen Status gegeniiber Lautspre-
chern. Ist ein Lautsprecher einmal fertiggestellt, besitzt er
den immer gleichen Korpus und damit einen Klang, den
man gut oder schlecht finden kann. Korperschallerzeu-
ger hingegen suchen sich ihren Kérper, sind gewisser-
maflen nur ein Bauteil eines Lautsprechers, das nun die
grofle, weite Welt entdeckt. In der Experimentalelektro-
nik wird dieses Tool schon seit vielen Jahren mit Toms,
Cola-Dosen, Rohrschichten oder Glasbehiltern verschal-
tet. Und auch im Bereich der neuen Musik ist es nicht
unbedingt etwas Neues: Die Komponisten Johannes S.
Sistermann, Michael Moser, Robert HP Platz,” Tom Rojo
Poller oder der Amerikaner Matthew Goodheart nutzen
es fiir Instrumentalstiicke.®

Pasovsky begann im Jahr 2008, die Technik mit einzel-
nen Instrumenten auszuprobieren; unter anderem in ei-
nigen Studien fiir Cembalo, Kontrabass und Schlagzeug.
Bezeichnend ist, dass er ohne diese Technik, so in einem
Skype-Interview vom 28. Oktober 2013, nicht imstande
gewesen wire, ein Stiick beispielweise fiir Kontrabass so-
lo — wie es fiir Christopher Williams geschehen ist — zu
schreiben. In der Vorarbeit fiir ,Mimshak* traf sich Pa-
sovsky mit dem Nadar Ensemble zum Proben — nicht des
Stiicks, sondern der Technik. Die Musiker sollten sich in
das Widerklingen im Anderen einfiihlen, damit improvi-
sieren, was auch zu Irritationen fithrte. Nach Pasovskys
eigenen Angaben war es zunichst sehr schwierig, die
Klinge in einem siebenkopfigen Ensemble tiberhaupt zu
orten, was dazu fiihrte, dass er sie rdumlich stark vonein-
ander trennte. Auf Grundlage der gesammelten Proben-
erfahrungen komponierte Pasovsky schlieRlich das Stiick
»Mimshak“ —wobei es ihm nicht um die Inszenierung der
Technik und des musikalischen Umgangs mit ihr ging.

Er komponierte, was klingen soll. Denn wenn man et-
was komponiert, das man nicht wahrnehmen kann, dann
braucht man es nicht zu machen, so Pasovsky. Er spricht
auflerdem davon, dass die Technik des Transducers, so
wie er ihn einsetzt, wie ein Zaubertrick, eine akustische
Tduschung funktionieren soll. Man mag sich fragen: Wo
kommt dieser Klang plotzlich her? Es ist kognitiv nicht
auszumachen, welcher Klang akustisch und welcher
elektroakustisch erzeugt wird. Auch die Kabel, die in das
Innere der Instrumentalkdrper gelangen, versucht er zu
verschleiern. Allein das genaue Beobachten des Spiels
vermag den Blick dafiir zu 6fftnen. Und nur die Spieler
selbst wissen oder fiithlen entsprechend genau - wie bei
miteinander intim agierenden Menschen —, was sich zwi-
schen den Korpern, den Zeilen abspielt.

Seite 37



Die Instrumente treten zuallererst als materielle Kor-
per auf. Das gegenseitige Eindringen von Klang begtins-
tigt zudem eine Form der Kommunikation, die komple-
xen menschlichen Interaktionen entspricht: Aufeinander
héren, weghoren, sich einfithlen, (kaum) ignorieren
(kénnen), lauschen, aufeinander eingehen, den anderen
wegpusten — und: die Kommunikation nicht abbrechen
kénnen (auch Schweigen ist eine Form der Kommunika-
tion), es sei denn, man risse das Kabel aus dem Instru-
ment heraus. Und wenn es, als Gegensatz zum Hass, um
die Liebe gehen soll, befinden sich Instrumente wie Men-
schen im selben Dilemma. Sich wirklich vereinen, Eins-
werden gelingt nicht, nur mittels der durch die Technik
ermoglichten gegenseitigen Penetrationen, den Interpe-
netrationen’ der Klinge, einem stetigen Sich-Niher-
Kommen in der Kommunikation. Der Kontrabass kann
physisch nicht in der Violine erklingen, die Gitarre bietet
nur einen sehr kleinen Ausschnitt ihrer selbst in der Flo-
te. Am besten resoniert ein Klang in dem ihm je eigenen
individuellen Kérper, sei es ein Instrumenten- oder Men-
schenkérper — und auch das gehort zu einer gesunden
Korper-Identitit. Das gilt ganz besonders fiir ein Instru-
ment, das den Korper fiir die Herstellung von ganz be-
stimmten Klangmustern ,instrumentalisiert*.

,Mimshak“ verschaltet die einzelnen Tonabnehmer
der Instrumente mit den an ihnen beziehungsweise in
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ihnen montierten Kérperschallerzeugern. Nur dass nicht
jeweils nur zwei Instrumente miteinander, sondern jedes
Instrument potentiell mit jedem anderen mittels eines
von Pasovsky programmierten Schaltplans verschaltet
werden kann. Wihrend des Stiicks wechseln die Pirchen-
Konstellationen in einem Rhythmus von lingeren bis zu
taktweisen Passagen. Die Notation ist méglichst einfach
gehalten. Somit ist ,Mimshak* technisch und graphisch
ein simples Stiick.® Die Komplexitit entsteht in den
klanglichen Ereignissen, die eben oft keine komplexen
technischen Vorginge benétigen, um zu gelingen.

Die Form von , Mimshak“ besteht grob aus drei Teilen.
Der Blick allein in die Partitur sagt hier nicht viel aus.
Mehr sagt der Blick in die Skizzen zur Partitur. Hier er-
hilt man die Details zu den komplexen Verstrickungen
der Instrumente untereinander und kann sich einzelne
akustische Ereignisse im Zusammenklang ungefihr vor-
stellen. Uberrascht wird man dennoch. Erst das klang-
liche Resultat ist das Ereignis, das als ,Mimshak“ be-
zeichnet werden kann. Pasovsky akzeptiert es, in dieser
Hinsicht auch eher didaktisch zu wirken als den Zuhé-
rern Klang-Ritsel in die Ohren zu legen.

»Mimshak“ besteht eigentlich nur aus Klangflichen.
Wihrend der beiden den Mittelteil eingrenzenden
Hauptteile vollzieht sich das Ineinanderdringen der In-
strumente in den unterschiedlichsten Konstellationen.
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Es ist das im Moment erhaschte Detail, das hier fiir den
Hérer z4hlt, das die Faszination und den Zauber auslést,
und der mit der verschleierten Technik nur noch begiins-
tigt wird: Die unsichtbare Technik fungiert hier wie ein
geheimes Band zwischen zwei oder mehreren Men-
schen, den Musikern, in einer Menge Unwissender, den
Horern; nur die gerade beteiligten Musiker wissen da-
rum und vermdégen sich den Anderen intim mitzuteilen.

Am Beispiel der links unten abgebildeten Partiturseite
von Takt 87-93° und den darin enthaltenen handschriftli-
chen Notizen sind diese fliichtigen Biéinder gut ersicht-
lich. Pasovsky notiert hier, welche Phrase von welchem In-
strument wo resonieren soll. Urspringlich plante er ei-
nen duflerst diffizilen Verschaltungswechsel: Die Violine
startet in Takt 87 eine Phrase von neun Bewegungen in
Einzel- beziehungsweise anfangs Paarténen. Jede dieser
Bewegungen wird begleitet von einem Wechsel der reso-
nierenden Klangkérper (mit einer Ausnahme: Im Uber-
gang von Takt 87 zu 88 werden zwei Téne hintereinan-
der ins Klavier projiziert): Klavier, Donnerblech, Klavier,
Becken, Violoncello, Snare Drum, Donnerblech. Das Kla-
vier dient zur Etablierung eines weiten Klangraums, in
dem sich dann die folgenden Téne mit rdumlich prig-
nanteren Klangiufierungen wie aus der Snare positionie-
ren. Praktisch gesehen sind solch schnelle Wechsel nicht
steuerbar. Pasovsky reduzierte daher das Setting und pro-
jiziert immer eine ganze Phrase in eines der anderen In-
strumente (an den umbkreisten Instrumentalbezeichnun-
gen zu erkennen): Von Takt 87 bis 8¢9 wird die Altflte in
die Gitarre, die Bassklarinette in das Cello, die Geige in
das Klavier und das Cello in das Tomtom geschickt. All
diese Instrumente kénnen demnach ungehindert in ei-
nem der gerade schweigenden Instrumente resonieren —
ausgenommen das Cello, das sowohl den Bassklarinet-
tenton empfingt und den eigenen Klang an das Tomtom
tibertragt. An dieser Stelle entstehen iiber die oktavierten
Sekund- beziehungsweise Terzabstinde (Es, B und Cis,
D, A und As, E und Es) spannungsvolle, schwebende
Klinge, ein komplexes In- und Miteinander aller anwe-
senden, wenn auch teilweise schweigenden Instrumente.

Der Mittelteil des Stiicks ist konzeptioneller. Pasovsky
schickt an dieser besonders ruhigen Stelle keine Instru-
mentalklinge in Instrumente, sondern weifles Rauschen.
Skulptural betrachtet, gelingt hier so etwas wie ein klang-
licher Abdruck nach den Charakteristika der verschiede-
nen Instrumentenkérper, denn jeder Korpus filtert das
weifle Rauschen nach seiner individuellen Verfasstheit.
Diese skulpturale Klangform wird schlieRlich von den
Musikern weiterentwickelt — zum Beispiel durch das Be-
rithren des Korpus mit den Hinden, das Festhalten, Drii-
cken der Saiten oder der Bearbeitung mit einem zusitzli-
chen, frei beweglichen Transducer auf der Oberfliche
des Instruments.

Die in ,Mimshak“ stark prisente Ebene des Theatralen
entwickelte Pasovsky in einem kleinen Musiktheater-
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stiick ,Pavane“ weiter, das auf der Miinchener Biennale
fiir Musiktheater 2012 im Rahmen von ,A Game of
Fives“, einem Forum fiir junge Komponisten, uraufge-
fiihrt wurde: Auf der Bithne stehen, neben dem Ensem-
ble, eine Geigerin und eine Schauspielerin. Diese schaut
die Geigerin neidisch an. Die Geigerin gibt der Schau-
spielerin ihren Bogen. Wihrend die Schauspielerin mit
dem Bogen iiber ihren ausgebreiteten Arm das Streichen
einer Violine imitiert, erklingt dieses Gerdusch bei der
Geigerin, die ihrerseits das Fiedeln ohne Bogen imitiert,
aus der Geige. Mit dieser illusioniren Spiegelung riickt
der von Pasovsky bekriftigte Zauber noch mehr in den
Vordergrund, ein Zauber, den er mittels eines zweiten
Bogens in einem Geigenduett der Schauspielerin und
der Geigerin aus nur einer klingenden Geige kulminie-
ren lisst. Eine Form des wahrhaftigen Dialogs? Es ist un-
vorstellbar, dass es mit dieser Technik der Verschaltung
noch ein belangloses Nebeneinanderher-Spielen geben
kénnte!

Nicht immer, wenn es um Musik geht, wird auch mu-
siziert. Es liegt nahe, eine Trennlinie zu ziehen, die eine
absurde Theorieproduktion zur Folge hitte. Ich aber
mochte behaupten, dass das Musizieren im besten Falle
immer eine Form von Gemeinschaft verlangt, die auf
mehr oder weniger geteilten Selbstverstindlichkeiten beim
Musizieren und noch allgemeiner in der Lebensfithrung,
beruht.® Jede Epoche, jede Zeit, jeder Ort und jede Situa-
tion formuliert, jenseits aller konzeptionellen Zudring-
lichkeiten, ein ihr eigenes Selbstverstindnis an Uberzeu-
gungen und Handlungen (die dann oft nicht gern gese-
hen sind, gerade in der kiinstlerischen Avantgarde, und
lieber verdringt werden). Das heiRt umgekehrt, wenn es
so etwas wie ,reines“ Experimentieren oder das ,blofe*
Wiedergeben einer abstrakten Partitur gibe, wiirde — ide-
alistisch gesehen — unter den Musikern auch kein prakti-
sches Selbstverstindnis dessen existieren, was sie in oder
an dem Stiick teilen.

Erinnert man sich einmal an die frithe Funktion von
Notationen in der Musik als eine Erinnerungsstiitze fiir
die Muszierpraxis und weniger als eine konstruktive, von
einer weiteren Person vorgefertigte Kompositionstech-
nik, dann scheint klarer auf, was die Rede vom Selbstver-
stdndnis bezeichnen konnte: All das, was nicht notiert ist
(im sechzehnten Jahrhundert waren es ja kaum mehr als
Tonhohe, Dauer und eventuell Dynamik), beruht auf ei-
ner geteilten Praxis des Musizierens, die mehr oder weni-
ger klar fiir jeden ist, so dass man sie nicht zu notieren
braucht. Der Fortschritt zu komplexeren Notationsformen
ist somit auch ein Weg des Vergessens. In diesem Sinne
konnen die Notationsexzesse neuer Musik als das Pro-
dukt kruder Rationalisierungen, Angst und Heimatlosig-
keit gelesen werden: Mit jedem neuen Ensemble, jedem
Musiker sucht man sich ein neues und méglichst unge-
teiltes Selbstverstindnis im Musizieren. Unter den Musi-
kern scheint es dies ja nach Lehrern, Schulen und Stilen
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zu geben. Hinsichtlich des Publikums aber kaum, es er-
fordert duflerste Fachkenntnisse, um in den Genuss der-
artiger Beobachtungen zu gelangen.

Nun ist es natiirlich ein unrealistisches Unterfangen
ein dhnliches Selbstverstindnis fiir die neue Musik zu
fordern, wie es beispielweise heutzutage im Techno (oder
auch Jazz) immer wieder zu finden ist: Hier gibt es ein
geteiltes und oft sehr komplexes Verstindnis fiir das
technische Setting, fiir den Einsatz des Basses, wie man
Uberginge zu neuen Tracks baut, was vor und nach der
Musik passiert und natiirlich mittendrin; Klinge haben
hier manchmal eine Bedeutung, eine Geschichte, mit der
man umgeht, sie bestenfalls verschiebt. Die Figur des
Komponisten, der auferhalb der Praxis steht, fithrt an
dieser Stelle zu Irritationen. Welche Position soll man al-
so einnehmen als Komponist? Wie die Kluft iiberbrii-
cken? Pasovsky liefert mit ,Mimshak* einen Vorschlag,
ein technisches Setting, ein Stiick geschriebener Musik,
das den Musikern einen ziemlich eindeutigen und nach-
vollziehbaren Spielraum bietet, musikalisch aufeinander
einzugehen. Aber auch Pasovskys Ansatz ist nicht frei
von Widerspriichen. Denn schliefRlich {iberlisst er es
nicht den Musikern allein, den musikalischen Raum zu
filllen, sondern komponiert ein Stiick aus, das die Basis
dafiir liefert.

Die Auffithrung von ,Mimshak“ bedarf besonderer
Umstidnde. Als Pasovsky den riesigen Bartok-Saal der Do-
naueschinger Donauhallen zum ersten Mal sah, war dem
geplanten Vorhaben, so wie es bisher erliutert wurde,

Anmerkungen

1 Yoav Pasovsky: ,Mimshak for enhanced ensemble” (Altfls-
te, Bassklarinette, Gitarre, Klavier, Perkussion, Violine und
Violoncello) 2012; Urauffithrung am 20. Oktober 2012 bei
den Donaueschinger Musiktagen.

2 Die Idee eines ausléschenden Gegenklangs, wie es bei um-
weltgerduscharmen Kopfhorern der Fall ist, kommt hier
schnell in den Sinn. Der Witz ist aber, dass es gerade die
Materialitit der Korper ist, die den Widerstand ganz indivi-
duell und nicht algorithmischen Rechenprozessen bietet.

3 Es sei auf zweierlei Aspekte hingewiesen, zum einen, dass
David Tudor und andere schon in den sechziger Jahren eine
dhnliche Technik mit gleichem Namen einsetzten (verglei-
che ,Rainforest* 1968), zum anderen, dass diese Technik
bis heute nur im Bereich von Auto- und Kino-Hifi zum Vi-
brieren-Lassen der Sitze erhiltlich ist.

4 http://en.wikipedia.org/wiki/Transducer (Stand: 20. Dezem-
ber 2013).

5 Vergleiche den Beitrag von Egbert Hiller zu Platz’ ,Branen-
welten 6“ in MusikTexte 138, 35-40.

6 Es sei erwihnt, dass auch der Musikmarkt nun nach und
nach diese Technik entdeckt. Yamaha produziert gerade
den ersten Fliigel mit der Technik, um unter anderem frei
nach Belieben die Lautstirke einstellen zu kénnen oder an-
dere Sounds, wie den zweiten Part eines Klavierduos hin-
einzuspielen:  http://www.faz.net/aktuell/technik-motor/
audio-video/transacoustic-von-yamaha (Stand: 20. Dezem-
ber 2013).
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schnell ein Ende gesetzt. Denn keiner der annihernd tau-
send Zuschauer wiirde die feinfithligen Verschiebungen
unter den Instrumentenklingen héren kénnen, das Kon-
zert musste verstirkt werden. Damit verschwand aber
auch die klangliche Lokalisierung der Instrumente, so
sehr der Tontechniker sich auch darum bemiihte. Die
Zuhorer wohnten quasi einer Aufnahme des Stiicks bei.
Zum Gliick erhielt ,Mimshak* noch eine zweite Auffiih-
rung im November 2012 in Berlin durch das Ensemble
Adapter." Hier war der kammermusikalische Rahmen
gegeben, so dass das Stiick in seiner ,Unplugged-Versi-
on* voll zur Geltung kommen konnte.

Die Donaueschinger Musiktage standen 2012 im Zei-
chen jiingster Entwicklungen im Bereich der Elektronik
und Elektroakustik. ,Mimshak“ wurde im selben Konzert
mit Stiicken von Johannes Kreidler, Stefan Prins und
Klaus Schedl'” dargeboten. Besonders in dieser Konstel-
lation mit gréRtenteils technikkritischen Werken,” die
unter anderem das Sampling ins véllig Absurde und is-
thetisch Belanglose fithrten (Kreidler) oder das Spiel mit
Joysticks und Bildschirmen als eine multimediale Cyber-
war-Welt inszenierten (Prins), vermochte ,Mimshak“
aufzuzeigen, was fiir ein Umgang mit Technik auch
moglich ist. Erschienen bei den anderen Komponisten
die Musiker wie frei transformier- und dirigierbare Ma-
rionetten, denen es nun auferlegt wurde, ihre eigene Kri-
tik zu formulieren, zeigte dagegen ,Mimshak“ in sanfter
und subtiler Weise, dass in der Arbeit mit Kérperschaller-
zeugern eine produktive Musizierpraxis moglich ist.

7 Der Begriff der Interpenetration stammt eigentlich aus dem
Bereich der Wirtschaft und der Systemtheorie, unter ande-
rem von Niklas Luhmann, und bezeichnet das wechselsei-
tige Durchdringen von Systemen, die sich in Ko-Evolution
entwickeln. Siehe Elene Esposito und andere (Herausge-
ber), GLU — Glossar zu Niklas Luhmanns Theorie sozialer
Systeme, Frankfurt 1997, 85 und folgende Seiten.

8 Ab Takt 184 erfahren die Musiker auch Komplexititssteige-
rungen, insbesondere die Cello- und Flstenstimme, sowie
in der Gesamtintonation des Ensembles, das der Schwierig-
keit unterliegt, siebenstimmige mikrotonale Akkorde sau-
ber zu spielen — vor allem, wenn immer noch andere Instru-
mente aus dem eigenen Instrument erklingen.

9 Zu héren auf dem Mitschnitt des SWR ab Minute 31:43
(http://www.swr.de/swr2 /festivals/donaueschingen).

10 Zum Thema ,Musik und Gemeinschaft“ siehe eines mei-
ner vorangegangen Essays: ,Auf der Suche nach der verlore-
nen Gemeinschaft — Zu einigen Utopien des Musizierens®,
in: Dissonanz/Dissonance 122, Juni 2013. 9—13.

11 Am 8. November 2012 im ExRotaprint, Berlin.

12 Johannes Kreidler: ,Der ,Weg der Verzweiflung* (Hegel) ist
der chromatische® (2012); Stefan Prins: ,Generation Kill*
(2012); Klaus Schedl: ,Selbsthenker IT — durch die Wand ins
Gehirn®“ (2012). Rezension der Donaueschinger Musiktage
2012 von Rainer Nonnenmann in: MusikTexte 135, 75-76.

13 Die Komponisten verstehen sich jedoch nicht unbedingt als
Technikkritiker.
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