7. Anhang I: Gespréachsinterview Karlheinz Essl und Elisabeth Haselberger

7. September 2022 online via Zoom

Dieser von Karlheinz Essl redigierten und Elisabeth Haselberger korrigierten Fassung liegt die
Transkription Elisabeth Haselbergers vom April 2023 zugrunde.

EH: Eine grundséatzliche Frage zur Beschéaftigung mit dem Thema Klangkunst, Klangkulnstler und
Ihre (digitalen) Werkzeuge: Wo fiihlen Sie sich in der Entstehung Ihrer Werke verortet, in denen
Sie ganz konkret mit generativen Werkzeugen arbeiten?

KHE: Das hat mit meiner Herkunft zu tun. Ich habe Instrumentalkomposition bei Friedrich Cerha
studiert und lange Zeit Instrumentalmusik komponiert. Daneben habe ich auch Elektronische Musik
studiert und bin durch die Beschéaftigung mit den avancierten Techniken, die sich aus dem
Serialismus entwickelt haben, wahrend meiner Studienzeit Dank Gerhard Eckel zum Computer
gekommen. Ich habe den Computer nicht als Klangmaschine verwendet, weil die Computer das in
den 1980er Jahren noch nicht konnten, sondern zur Erzeugung von Partituren. Mit Hilfe der
Programmiersprache Logo habe ich Computer Aided Composition Systeme entwickelt, die auf
Ideen von Xenakis, Stockhausen, Koenig und anderen fuBen. Mitte der 1990er Jahren hatte ich die
Mdglichkeit am IRCAM zu arbeiten und bin zum ersten Mal mit Echtzeit-Systemen in Berlihrung
gekommen.

Das war damals die IRCAM Signal Processing Workstation (ISPW), die lief auf einem speziellen
Computer, der NeXTstation, den Steven Jobs gebaut hatte, nachdem er bei Apple rausgeflogen
war, der schénste Computer der Welt, ein schwarzer Warfel. Der war vollgepackt mit feinster
Elektronik und einem Signalprozessor, man konnte damals schon Klangsynthese und
Klangbearbeitung in Echtzeit machen. Auf Wunsch von Pierre Boulez wurde eine eigene
Programmiersprache entwickelt, eine interaktive Echtzeitumgebung fir sein Werk Répons. Diese
wurde dann von einem GroBrechner, einer PDP11, auf die NeXTstation portiert. Dafiir brauchte
man eine spezielle Audio-Signal-Processing-Karte, und die war unglaublich teuer. Das konnte sich
natlrlich kein Privatmensch leisten. Ich hatte das Gllck, dass ich zusammen mit einer Reihe
anderer internationaler Komponist:innen der jingeren Generation eingeladen wurde, mit dieser in
Entwicklung befindlichen Maschine eine Komposition fir Ensemble und Live-Elektronik zu
realisieren.

EH: Darf ich ganz kurz einhaken, weil ich das Stichwort ,Maschine” hére. Verwenden Sie dieses
Wort aus dem Benutzerkontext heraus, wegen seiner Haptik?

KHE: Das Wort "Computer" bezieht sich nur auf das Rechnen im Sinne von "computing". Aber eine
Maschine ist mehr, sie ist auch ein Mechanismus. Sie ist etwas, das man angreifen kann, in das
man eingreifen muss. Damals in den 80er Jahren, als wir mit Computern gearbeitet haben, haben
wir immer von der ,Maschine” gesprochen.

Die Maschine hat ja eine lange Geschichte, die bis in die Barockzeit zurlickreicht, wenn ich zum
Beispiel an die Kompositionsmaschine ,Arca Musarithmica” von Athanasius Kircher denke. Eine
Maschine, mit der man in Echtzeit Klange erzeugen oder bearbeiten konnte, war damals ein sehr
teurer und exklusiver Computer, der nur in wenigen Forschungslabors der Welt stand. Alles, was er
vor 30 Jahren konnte, haben wir heute auf unserem Laptop oder Smartphone.

Die Programmiersprache Max lief zunédchst nur auf der NeXTstation. Mit dem Aufkommen der
schnellen Motorola 68030 Prozessoren im Jahre 1998 (Stichwort: G3 Prozessor!) war es mdglich,
auch auf einem Apple Macintosh Soundbearbeitung und Klangsynthese in Echtzeit zu betreiben.
Das war fir mich eine groBe Veranderung.

Zuvor hatte ich den Computer nur far symbolische Berechnungen benutzt, um Partiturlisten zu
erzeugen, die ich dann interpretieren und in Notenschrift Ubersetzen musste. Und jetzt gab es
plétzlich die Moglichkeit, in Echtzeit klangliche Ergebnisse zu erzielen. Das hat alles veréndert!
Denn jetzt kann ich mit der Maschine interagieren, mit meinem System, das ich selbst gebaut
habe. Ich kann etwas einspielen, wahrend des Spielens die Parameter des Systems veréndern
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und sofort hdren, was passiert. Daraus ist fir mich etwas Neues entstanden: ein Instrument, auf
dem ich wie ein Musiker spielen kann. Wie in meiner Jugend, als ich Rockgitarrist war. Im Laufe
meines Studiums habe ich aber damit aufgehort, weil ich mich mehr auf das Komponieren und
Schreiben konzentrieren wollte.

Nach meiner Prasentation bei den Salzburger Festspielen 1996 im Rahmen von ,Next Generation”
mit Portraitkonzerten und Klanginstallationen — dem H6hepunkt meiner Karriere! — geriet ich in
eine tiefe Krise. Es war zwar alles sehr schon, aufregend und erfolgreich, aber danach fiel ich in
ein tiefes Loch und musste mich neu erfinden. Ich wollte nicht mehr im Elfenbeinturm sitzen und
Sticke schreiben, ich wollte wieder auf der Bihne stehen und mit Leuten musizieren! Aber ich
hatte keine Instrumentalpraxis mehr, um das umzusetzen, obwohl ich vorher an der mdw
klassischen Kontrabass studiert hatte. Aber das lag einfach zu lange zurtck. Also musste ich mir
ein neues Instrument erfinden. Mit Hilfe von Max programmierte ich mir ein maBgeschneidertes
Computerinstrument namens m@ze°2 (Modular Algorithmic Zound Environment), mit dem ich
dann das mehrjahrige Improvisationsprojekt fLOW startete, um es nach allen Regeln der Kunst
auszutesten. Dafiir habe ich Leute aus den verschiedensten Bereichen der Musik gesucht, vor
allem Instrumentalist:innen, mit denen ich unter dem Motto "Blind Gig” Improvisationskonzerte
gemacht habe.

Das lief ahnlich ab wie bei einem Blind Date: Man kennt sich noch nicht, man weif3 etwas
voneinander aus der Biografie oder hat etwas gehoért oder gesehen, und dann geht man ohne
Absprache auf die Biihne — und legt los!

EH: Auch hier méchte ich kurz einhaken. Es geht ja auch um Inspiration und Kreativitat im Kontext.
Wenn Sie mir lhre Szene beschreiben, die Bihnensituation, aber eben auch die Vorgehensweise:
Wie kommt man auf so ein Format, was sind die Beweggrinde fiir solche Blind Gigs? Wie kann
man sich die Ausstattung auf der Buhne vorstellen, in der Sie sozusagen Studien betrieben haben
im Live-Kontext?

KHE: Die Inspiration war so, dass ich gewuBt habe, die schénsten Dinge im Leben passieren,
wenn man etwas gemeinsam macht. Ich habe sehr frih gemerkt, dass man als Kollektiv andere
Sachen hervorbringt denn als Einzelkdmpfer. Das war das eine. Dann war auch fir mich die
Challenge, genauso virtuos auf meinem Computer zu spielen wie die Elisabeth auf der
Paetzoldblockfléte, allerdings ohne sie zu samplen oder zu prozessieren. Sondern mit meinem
eigenen Instrumentarium, meiner Klangwelt und meinen Algorithmen direkt in Reaktion zu treten.
Das hat mir geholfen, mit ganz verschiedenen Leuten zusammenzukommen und ich habe sehr viel
dabei gelernt, dadurch hat sich auch das Instrument sehr stark verandert.

Die gemeinsame Klammer all dieser Projekte war mein generativer Soundscape-Generator fLOW.
Diese Software erzeugt aus vier verschiedenen Klangmaterialien mit Hilfe von Echtzeitalgorithmen
einen sich stéandig bewegenden Klangstrom, der im Hintergrund immer mitlief — quasi eine
Spielwiese, auf der wir uns frei bewegten. So hat man immer eine Klanglandschaft, in die man
eingebettet ist und auf die man sich beziehen kann. Man darf sich auch mal zurtickziehen, zuhéren
oder einfach nichts machen. Aber irgendwann brauchten wir dieses Klangnetz nicht mehr.

In dieser Zeit haben sich zwei feste Duo-Formationen entwickelt. Eines mit dem Tubisten Klaus
Burger aus Baden-Baden, damals *der* Solist fir Nono. Er spielte unter anderem mit dem
Klangforum Wien und dem Ensemble Modern und war ein begnadeter Improvisationsmusiker.
Unser Duo hieB3 <Essl.Burger>. Das waren auch alles Blind Gigs, wir haben nie geprobt, einfach
gespielt. Allerdings habe ich mich immer sehr gut vorbereitet, indem ich bestimmte
Klangumgebungen vorbereitet habe, die ich improvisatorisch mit ihm erforschen wollte.

Das zweite Projekt war das Duo OUT OF THE BLUE mit der Sangerin Agnes Heginger,
Improvisationen mit Stimme und Live-Elektronik auf der Basis von Texten und Gedichten. Agnes ist
unglaublich belesen, vor allem auch in der Lyrik, und hatte immer sehr spannende Texte
mitgebracht, von denen ich vorher nie wusste, was kommt. Es war immer eine L"Jberraschung! Wir
machten meistens Konzerte zu bestimmten Themenfelder wie Liebe oder Sommer. Agnes hat
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Texte recherchiert und ich habe mein System daflir adaptiert. Wir haben viele Konzerte gespielt,
nie wiederholt und viele Jahre zusammengearbeitet.

EH: In welcher Besetzung haben Sie sich in den Programmnotizen beschrieben bzw. angekindigt?

KHE: ,Free Improvisation” haben wir das genannt - non idiomatic. Agnes Heginger: Stimme,
Karlheinz Essl: Live-Elektronik. Bei <Out of the Blue> habe ich immer wieder zu Agnes gesagt:
-Wir komponieren live!* Komponieren bedeutet nicht nur, von einem Zustand in einen anderen zu
wechseln. Wir interpretieren Texte und ihre Strukturen. Agnes arbeitete oft mit mehreren Texten
gleichzeitig, machte Cut-ups, sprang hin und her, vor und zurlck. Das hat sich direkt auf den
Sound ausgewirkt, weil dadurch so etwas wie ,Form” entstanden ist. Form heiBt nicht, dass alles
immer weiter flieBt, sondern dass man auch Ruickgriffe macht, Dinge aufgreift und variiert. Aber
das war nie fixiert, sondern ist aus der gemeinsamen Praxis entstanden, wo wir wirklich kollektiv
komponiert haben. Zum Glick haben wir die meisten Konzerte mitgeschnitten oder mit Video
dokumentiert. Wenn man sich das spéater anhért, glaubt man wirklich, dass es Kompositionen sind.
Diese Art der Improvisation war flr mich als Komponist sehr wichtig, um mich auszuprobieren,
mich anregen und inspirieren zu lassen fir meine eigentliche kunstlerische Soloarbeit, wo ich
Stlicke komponiere, auffihre und produziere.

EH: Sie haben sich selbst als Produzenten, Komponisten und Interpreten in einer Person
beschrieben. Wenn ich in die Vergangenheit eines Musikers, eines Interpreten, aber auch eines
Komponisten schaue, dann geht die Verschmelzung der Aufgabenbereiche einher mit der
Verkleinerung der Werkzeuge, der <Garagen>, der Produktionsstatten. Ich sehe da einen
Zusammenhang. Je kleiner die Prozessoren werden, je mehr sich die Produktionsprozesse auf
kleine Geréate verdichten, desto mehr verschmelzen die verschiedenen Aufgabenbereiche in
Personalunion, als das vielleicht noch vor 100 Jahren der Fall war. Wenn wir noch weiter
zurtckgehen, in die Renaissance zum Beispiel oder auch in die Barockzeit, da war das
Verlagswesen in der Regel noch nicht ausgelagert, sondern noch mit dem Akt der Kreation
verbunden. Sehen Sie solche Parallelen auch ganz konkret in Ihrer Arbeit?

KHE: Ja, diese Reduktion und Verdichtung, die Sie angesprochen haben, das betrifft mich sehr
und ist ein zentraler Punkt meiner kulinstlerischen Ethik. Es geht mir um Reduktion, nicht um eine
asthetische sondern um eine 6konomische. Ich méchte — das ist ein klnstlerisches Credo — aus
wenig viel machen. Die Elektronik verfiuhrt oft zum Gegenteil, weil alles verfugbar ist. Das sehe ich
auch bei meinen Studierenden, die gerne aus dem Vollen schépfen, sich aus allen Tépfen
bedienen und sich dabei immer wieder verzetteln. Immer dort, wo man sich beschrankt und ganz
bewusst auf Weniges konzentriert und mit dem Wenigen Neues schafft und erforscht, entstehen
meiner Erfahrung nach die wirklich spannenden Dinge.

Hier kommt der technische Fortschritt ins Spiel. Vor 30 Jahren war das elektronische Studio eine
riesige Klamotte, unglaublich teuer und nur an wenigen Orten wie dem IRCAM, dem CCRMA in
Standford oder dem ZKM in Karlsruhe verfliigbar. Da musste man hinfahren und vor Ort arbeiten.
Jetzt hat man das alles auf seinem Laptop und kann damit fast das gleiche machen, was damals
die Studios geleistet haben. Man ist nicht mehr abhéngig von diesen Produktionsstatten, sondern
vollig autonom. Trotzdem braucht es ein Korrektiv. Denn die Studios sind auch Orte, an denen man
sich trifft und diskutiert. Das finde ich wichtig. Deshalb stehe ich im standigen Austausch mit
einigen wenigen Menschen, die mich immer korrigieren und kritisieren dirfen. Wir coachen uns
gegenseitig, ohne es bewusst anzusprechen.

EH: Ich bin auch noch ganz ,analog” aufgewachsen. In den 2000er Jahren mussten wir unsere
Konzertsituationen mit viel Kérpereinsatz meistern und mit physischer Anstrengung live Musik
produzieren. Oft auch mit dieser Verlustangst, dass das, was man mit so viel Freude auf der
Bilhne produziert hat, nicht wiederholbar ist oder nicht ins individuelle Leben Ubertragen werden
kann. Man erlebt eine wunderbare Gemeinschaft im Kontext dieser Auffuihrungspraxen und kommt
dann irgendwie ratlos nach Hause. Sie haben diesen Aspekt schon angesprochen: Man fihlt sich

Seite 28



isoliert, fallt in ein tiefes Loch. Das ist jetzt ganz anders, fast eine Verédnderung in die andere
Richtung. Als kreativer Musiker erlebt man die groten Welten, die man sich vorstellen kann.

Fiar mich stellt sich in diesem Interview die konkrete Frage: Was macht das mit der Kreativitat,
wenn man genau das Gegenteil erleben kann, die Fille allein? Wie transformiert man das, wie
macht man daraus etwas Intimes, etwas Zwischenmenschliches? Wie komme ich wieder in eine
personliche Interaktion mit den Erlebenden, wie kann man sich das ganz konkret im kreativen
Prozess vorstellen? Lasst sich das Uberhaupt formulieren?

KHE: Meinen Sie damit die Zusammenarbeit zwischen den Musiker:innen oder im Bezug auf das
Publikum?

EH: In Bezug auf das Publikum. Als Komponist, als Audiokiinstler, als Instrumentalist, wenn man in
der Produktion von Musik nicht nur als Interpret, sondern auch als Gestalter dieses asthetischen
Moments auf die Buhne geht, wie entsteht da wirklich ein 1:1-Kontakt. Ich habe das jetzt zum
Beispiel bei der Ruhrtriennale erlebt, wenn so viel Multimediales angeboten wird. Im ersten
Moment habe ich das Gefiihl, dass ich mit dieser Fllle von Sinneseindricken und
Wahrnehmungsmoglichkeiten vollig allein gelassen werde. Zu viele Entscheidungen, die ich im
Moment vor Ort treffen muss, zu wenig Partizipation, die mir angeboten wird. Ich muss mir alles
selbst erarbeiten.

KHE: Ich glaube, das Problem bei den groBen Festivals ist oft der unglaubliche Aufwand an
multimedialen Schichtungen mit riesigen Bihnen, Video und Licht. Das Ganze ist eher wie Theater
oder Oper inszeniert. Das hat mit Intimitat nichts mehr zu tun. Da steht man als Publikum davor
und staunt. Es gibt aber auch andere Settings, da spielt man vor einer kleinen Gruppe, sitzt ganz
nah beieinander, sagt ein paar Worte, und plétzlich ist der Kontakt zum Publikum hergestellt. Ich
habe das erlebt, als ich viele Jahre im Essl Museum Konzerte mit zeitgendssischer Musik und
Improvisationsmusik kuratiert habe. Ich habe den Leuten immer vorher die Situation erklart, welche
Instrumente verwendet werden und wie das mit den ausgestellten Kunstwerken zusammenhéangt.
Dadurch wurde eine direkte Briicke zum Publikum geschlagen, das bereitwillig die Ohren spitzte
und wusste, worauf es zu achten hatte. Ich habe zum Beispiel gesagt: Das ist ein Instrument, das
aussieht wie ein geschrumpftes Klavier: ein Spielzeugklavier, ein Kinderinstrument. Aber héren Sie
sich die Unterschiede zu einem normalen Klavier an! Das erzeugte eine bestimmte Fokussierung
auf das zu Hérende, und man hat anders wahrgenommen, als wenn man einfach unvorbereitet
damit konfrontiert worden wére.

EH: Wirden Sie darin eher ein musikalisches als ein kommunikatives Problem sehen? Dass so ein
"Problem" vielleicht auch durch die verwendeten Werkzeuge entsteht, ob multimedial oder auch
raumlich, wie Musik dargestellt werden soll. Da schwingt auch ein musikpadagogischer Aspekt mit.
Im besten Sinne das Kommunikative als sanften p&dagogischen Ansatz als Werkzeug ganz
konkret mit einzubringen. Was wurden Sie dazu sagen?

KHE: Pé&dagogisch ist ein Wort, das ich nicht mag. Musikvermittiung oder Kunstvermittlung ist
heute sehr wichtig. Ich komme gerade von der Documenta in Kassel, das war mir fast zu viel. Es
geht fast nur noch um Vermittlung und Padagogik. Kunst ist Anschauungsmaterial, das als Agit-
Prop funktioniert. "Friss oder stirb!“ Ich zeige dir was Tolles und du musst dich damit
auseinandersetzen und wenn du es nicht verstehst, bist du selber schuld! Das ist der falsche
Standpunkt.

Bei meinen eigenen Kompositionen habe ich immer an die Idee des <offenen Kunstwerks>
gedacht, wie sie Umberto Eco formuliert hat. Das offene Kunstwerk, das man aus vielen
verschiedenen Perspektiven betrachten kann, das sich erst in der Wahrnehmung des Hérers als
Eigenes konstituiert. Dabei kann es hilfreich sein, wenn es bestimmte Hinweise gibt, heute wirde
man dazu ,Framing” sagen. Dass man das Ganze in einen bestimmten Rahmen stellt und damit
den Menschen hilft, ihre Wahrnehmung, ihre Ohren, ihre Augen zu sensibilisieren. Das ist oft in
den Gesprachen nach den Konzerten passiert, mit Leuten, die ich nicht kannte, die ins Museum
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gekommen sind, um sich die Bilder anzuschauen, und dann ins Konzert gestolpert sind. Es geht
um Vermittlung, ohne als Lehrmeister aufzutreten.

EH: Wenn ich mit meiner Paetzoldblockfléte auftrete, ist der Moment vorprogrammiert, dass die
Leute hinterher kommen und fragen, was das fur ein Instrument ist. ,Kann man das selber bauen?
Was kostet das und wie transportiert man das?“ Ganz praktische Dinge. Passiert Ihnen das auch,
wenn Sie mit Ihrem Instrumentarium auftreten? Diese Freude, diese Neugier, wie das gemacht ist?

KHE: Sehr unterschiedlich! Jeder hat einen Laptop zu Hause, das ist nichts Besonderes. Die Leute
wundern sich aber, dass es nur ein Laptop und ein paar Controller sind. Sie sind nur irritiert, dass
es so wenige Gerate sind. Weil sie erwarten, dass Keyboards und viele Effektgerate herumstehen,
das ist alles nicht da. Ich sage dann, dass alles, was man nicht sieht, in der Software steckt, die ich
daflr geschrieben habe. Die bernimmt Agenden, die ich steuern und auslésen kann. Das verwirrt.
Instrumentalistiinnen, die auf akustischen physikalischen Instrumenten arbeiten, haben es da
leichter, das ist besser verstandlich.

Ich beschéaftige mich erst seit kurzem mit analogen Synthesizern, die ich vorher nie benutzt habe,
weil mich immer die Klischees gestort haben, die man damit erzeugen kann. Ich wollte nie mit
irgendwelchen ,Kisteln” arbeiten, die irgendjemand erfunden hat und mit denen man ,tolle Sounds”
machen kann. Inzwischen habe ich Wege gefunden, diese eingebauten Klischees zu unterlaufen.
Im Oktober spiele ich das zum ersten Mal 6ffentlich bei einem Portraitkonzert auf einem sehr
kleinen 0-Coast-Analogsynthesizer, den man - sehr haptisch - mit den Handen bedienen kann. Das
ist ein ganz anderer Zugang als bei einem Computer, der im Grunde wahnsinnig abstrakt ist.

EH: Wenn man diese beiden musikalischen Praktiken — digital versus analog — nebeneinander
stellt und sich vorstellt, sie hatten &hnliche &sthetische Winsche oder auch Wege, die man mit
dem einen und dem anderen System gehen méchte, gibt es da Uberhaupt eine Méglichkeit, einen
Vergleich zu ziehen?

KHE: Am Anfang hatte ich groBe Schwierigkeiten mit analogen Systemen. Weil ich damit nie das
machen konnte, was ich eigentlich wollte. Wenn man allein auf einem Instrument improvisiert,
braucht man immer eine Art Widerstand, aber auch einen Dialog. Das Instrument muss fir sich
sprechen. Wenn ich die ganze Zeit nur den Knopf drehe und alles nur aus mir kommt, dann ist das
eine EinbahnstraBBe. So kann ich nicht lange spielen, denn dann bin ich der Einzige, der das Pferd
reitet. Ich will aber viel lieber ein wildes Pferd, das *mich* reiten will.

Jetzt habe ich Mdglichkeiten gefunden, diese analogen Systeme mit sich selbst riickzukoppeln und
bestimmte Dinge auszutricksen, z.B. die Anschlagdynamik eines angeschlossenen MIDI-
Keyboards nicht fur die Steuerung der Lautstarke, sondern fir die Tonhéhe zu verwenden. Dann
entsteht plétzlich aus dieser trivialen wohltemperierten Zwdlfténigkeit eine mikrotonale Erweiterung
des Keyboards. Das Keyboard ist dann keine Tastatur im Sinne eines Klaviers mehr, sondern im
Grunde ein Percussion-Controller, der viele Pads hat, auf denen ich spielen kann. Dadurch gibt es
immer wieder neue Uberraschungen, wenn das System losgaloppiert und ich versuche
mitzugehen oder es zu bremsen. Das gibt mir die Mdglichkeit, ein Solo im Kontakt mit der
Maschine zu improvisieren.

EH: Man merkt Ihnen die Lust an, wenn Sie mit generativen Werkzeugen rein digital am Computer
arbeiten. Entstehen diese lustvollen Momente dann auch auf diese Weise?

KHE: Ja, natirlich! Aber jetzt ist es ganz anders. Ich wollte mich selbst herausfordern. Wollte
wissen, was passiert, wenn ich all das, was mir vertraut ist, was ich kenne, was mir lieb geworden
ist, womit ich seit vielen Jahren arbeite, wenn ich all das nicht mehr benutze. Was passiert, wenn
ich ganz von vorne anfangen muss? Zunéchst war es bloB eine Versuchsanordnung, vielleicht
aber auch eine Therapie. Gerade in diesen Zeiten der Energiekrise, des Krieges in der Ukraine,
des Klimawandels... Wir haben in den letzten Jahrzehnten sehr gut gelebt auf Kosten unserer
Zukunft. So kénnen wir nicht weiterleben! Jetzt frage ich mich, was kann ich tun, um selbst mit
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dem Mangel umzugehen. Deshalb méchte ich auf alles verzichten, was mir lieb geworden ist. Auch
auf alle meine Erfahrungen. Ich méchte bei Null anfangen!

EH: Etwas aus meinem personlichen Kontext, das hat auch etwas mit ,Verbindung” zu tun. Ich
habe mir einen neuen Drucker gekauft, der nur noch Gber WLAN funktioniert, in Verbindung mit
dem Internet. Ich habe meinen alten Drucker, den man noch mit einem USB-Kabel an den
Computer anschlieBen kann, ausgemustert, aber nicht weggeworfen und meinen Kindern gesagt:
"Den benutzen wir, wenn das Internet zusammenbricht". Denn so ein komplexes System kann
leicht kollabieren. Dann hat man irgendwo noch ein Gerat, das man mit einer direkten
Kabelverbindung nutzen kann. Das ist vielleicht ein etwas profaner Vergleich zu den Instrumenten
und Werkzeugen, die Sie gerade benutzen, aber es hat auch etwas mit Autonomie zu tun. Sich ein
Stick weit vom groBen globalen System abzuschotten und trotzdem kreativ sein zu kénnen. Im
Sinne einer Uberlebensstrategie im kreativen Bereich.

KHE: Das haben Sie sehr schén beschrieben, das gefallt mir! Ich glaube, wir miissen heute immer
mehrgleisig fahren, mit vielen Méglichkeiten gleichzeitig arbeiten und uns nicht nur auf eine Sache
konzentrieren. Ich habe vor einigen Jahren einen Vortrag von John Chowning gehért, dem Erfinder
der FM-Synthese und des DX-7. Er war Professor fur elektronische Musik in Stanford und hat in
den 70er Jahren mit Gydrgy Ligeti zusammengearbeitet und ist heute emeritiert. Er war Keynote
Speaker bei einer Konferenz an der Bruckneruniversitat in Linz. Am Ende seines Vortrags sagte er,
dass er wegen der Pensionierung seinen Job an der Uni aufgeben musste und nicht mehr in den
tollen Studios dort arbeiten kdénne. "Aber das ist kein Problem, ich habe zu Hause einen Laptop
und zwei Lautsprecher, ich werde eine andere Art von Musik machen. Ich brauche diese groBen
Systeme nicht, ich kann mich auch in anderen Medien, in anderen Settings ausdricken." Diese
Aussage hat mich sehr beeindruckt!

EH: Ich darf noch einmal auf die Modellierung musikalischer Probleme zurickkommen. Es ist
dieser Rickzug von auBen nach innen, um autonom zu bleiben. In den Phasen der COVID-
Pandemie, wo wir gezwungen waren, uns mit dieser Autonomie zu beschéftigen, wo es den Befehl
zur Isolation gab, den ich, wie anderes auch, hinterfrage und auch in Frage stelle. Was war
angemessen und was nicht? Was wird in &hnlichen Situationen verhéltnisméBig sein? Diese
Autonomie, wo man von der Isolation bis zur Einsamkeit so manches erleben konnte, wie kommt
man wieder raus und wie entsteht wieder Kommunikation und kreativer Austausch? Da haben sich
einige Formate etabliert, wie jetzt auch unser Zoom-Gespréach, wo man digitale Werkzeuge als
Uberlebensstrategie nutzt. Sehen Sie in lhrem Schaffen in solchen Zeiten auch ganz konkrete
Entwicklungen, die Formales oder auch Asthetisches betreffen, oder waren Sie relativ unabhéngig
von diesen duBeren Umstanden?

KHE: Nein, Uberhaupt nicht! Weil Sie von den Zoom-Konferenzen sprechen. Habe ich Ihnen schon
vom TAU-Projekt erzahlt? Ein tolles Corona-Projekt! Vier Komponistiinnen treffen sich jeden
Montagmorgen auf Zoom und besprechen, wie sie gemeinsam einen vierzehnteiligen Kreuzweg
vertonen, ausgehend von Bildern des slowenisch-kérntnerischen Malers Valentin Oman, der 1991
- wahrend des Jugoslawienkrieges in Piran lebend - die Grauel in groBen Wandbildern thematisiert
hat

Wir kannten uns zum Teil nicht und waren bunt zusammengewdrfelt: eine Frau und drei Manner
verschiedener Generationen, zwei in meinem Alter und zwei, die meine Kinder sein kénnten. Wir
haben versucht, einen Weg zu finden, wie wir gemeinsam ein Instrumentalwerk in der Besetzung
Stimme, Fléte, Klarinette, Akkordeon, Cello komponieren kénnen, um diese 14 Stationen zu
vertonen. Wir wussten nicht, worauf wir uns einlassen wurden. Die Arbeit musste gerecht verteilt
werden. Es sind 14 Stationen, aber wir sind zu viert. Da kann nicht jeder dreieinhalb Stiicke
schreiben! Wir missen das anders organisieren, und es darf auch kein Flickwerk werden, kein
Pasticcio aus allen mdglichen Sticken, die keinen Zusammenhang haben. Wir haben lange
gerungen und sind erst nach und nach zu einem gemeinsamen Kompositionsplan gekommen, in
dem wir den formalen Ablauf und die Besetzung der einzelnen Satze mit einem vorgegebenen
harmonischen Vorrat an Ténen und Intervallen festgelegt haben. Dann teilten wir die Stucke
untereinander auf: Jeder bekam drei Stlicke, aber zwei blieben Ubrig. Wir beschlossen, das erste
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und das letzte Stlick gemeinsam zu komponieren. Daraus ergab sich folgender Modus: Das erste
und das letzte Stick werden in 14 Segmente geteilt, das heiBt, die GroBform wird auch im Kleinen
- quasi fraktal - angewendet. Diese 14 Segmente wurden zunachst zeitlich definiert mit einer
seriellen Strukturierung der verschiedenen Dauern, aber auch mit einem bestimmten
Harmonieschema, das jedem Segment zugeordnet wurde. Zum Beispiel so: Tanja komponiert das
erste Segment (ein 8-sekindiges Cello-Solo auf dem Ton c¢) und gibt es an den néachsten weiter.
Dieser weiB3, dass nun die Bassklarinette und das Horn hinzukommen und er mit drei Ténen eine
zwolfsekindige Fortsetzung schreiben soll.

EH: Es gibt so ein Kinderspiel mit den Fortsetzungsséatzen...

KHE: Ja, genau! Wir sind vier Komponist:iinnen mit unterschiedlichen Asthetiken. Aber wenn man
diese beiden gemeinsam komponierten Stucke hért, merkt man das nicht: Es klingt wie aus einem
Guss! Das war absolut faszinierend. Wenn Corona nicht gewesen wére, héatten wir uns ,in
Prasenz” treffen kbnnen, um diese Fragen gemeinsam zu diskutieren und vielleicht am Klavier
auszuprobieren. All das hatten wir nicht, also mussten wir uns auf eine sehr abstrakte Ebene
begeben. Wir haben einen gemeinsamen Architekturplan gebaut, in einem stédndigen Hin und Her
abgestimmt, verandert, modifiziert, abgesegnet - aber schlieBlich haben wir uns alle unserem
System unterworfen!

EH: Ahnliches habe ich mit meinen Schiiler:innen wéhrend des Lockdowns erlebt. Wir haben
Memory-Spiele gemacht mit Fotos von Alltagsgegenstanden in Verbindung mit Fieldrecordings, die
sie selbst in ihrer hduslichen Umgebung aufgenommen haben. Wir haben das in Gruppen gespielt,
geratselt, was was ist und dann instrumental nachgespielt. So hat uns dieses vertraute Memory-
Spiel als Struktur geholfen, uns musikalisch kreativ auszutauschen und damit auch Distanzen zu
Uberbrucken. Ich sehe das aber auch bei AudiokUnstler:innen, die sich durch den revolutiondren
Anspruch, es misse etwas passieren, was es noch nie gegeben hat, im Live-Kontext leicht
verlieren kénnen. Sich in einer fremden Umgebung auf vertraute Strukturen zu beziehen, hat einen
groBen selbstreflexiven Lerneffekt.

Noch eine Anmerkung zu Ihren Experimenten mit analogen Synthesizern. Ich habe mir lhre
YouTube-Videos angeh6rt und fand das sehr schon, auch wie das gefilmt wurde, die
Kameraperspektiven und Einstellungstechniken, weil man wirklich sehen kann, was passiert. Man
merkt, dass der revolutionédre Anspruch in einem selbst als Schopfer liegt, aber nicht unbedingt im
asthetischen Ausdrucksmittel. Dass man nicht gefangen ist oder zum Selbstldufer wird, dass man
auf der Buhne zu endlosen Improvisationen neigt, wo das Zufallsprinzip die Oberhand gewinnt.
Koénnen Sie dazu etwas sagen?

KHE: Zuerst zur Kameratechnik: Ich hatte niemanden, der mich gefiimt hat, also musste ich alles
selbst machen und habe alles Mdgliche ausprobiert. Ich habe mein iPhone auf einen Notenstander
gestellt, aber der wackelt, wenn man sehr tiefe Frequenzen spielt. Nicht die beste L&sung!
SchlieBlich fand ich ein Stativ, in das ich das Handy einspannen konnte, und positionierte es genau
Uber meinem Arbeitsplatz. Meinen 0-Coast-Synthesizer habe ich dann von oben gefiimt, mein
Gesicht muss man ja nicht sehen, aber die Bewegungen meiner Finger schon. Fir mich war das
auch eine Dokumentation, um noch einmal nachvollziehen zu kénnen, was ich gemacht habe. Die
Dinge sind so flichtig, man kann sie nicht festhalten.

EH: Ist das wie eine Videopartitur?

KHE: Das kann man so sagen. Auch wenn ich es nicht reproduzieren kann, mdchte ich in etwa
wissen, was ich gemacht habe und wie die Einstellungen sind. Sie wissen ja selbst von Ihrem
Instrument, wenn Sie mit Extended Techniques arbeiten, dass ganz kleine Systeméanderungen
unglaublich starke Nebeneffekte und Ergebnisse zeitigen, wie beim sogenannten
»~Schmetterlingseffekt”. Deshalb habe ich meine Live-Performances sehr genau aufgenommen, um
nachvollziehen zu kénnen, was es bedeutet, wenn ich einen Regler nur um einen Millimeter
verstelle.
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Am 18. Oktober 2022 habe ich ein Portrait im Wiener Klnstlerhaus, wo ich nur Gber einen Aspekt
meiner Arbeit spreche: "When nature meets sound and sound meets nature". Es war mir in den
letzten Jahren sehr wichtig, mich mit den Klangen der Natur zu beschéaftigen. Das ist ganz woértlich
zu verstehen, denn ich mache seit vielen Jahren binaurale Soundscape-Aufnahmen. Daraus
entstehen dann vielschichtige generative Kompositionen, in denen die Soundscapes miteinander
verwoben werden.

In Zusammenarbeit mit der Tanzerin Andrea Nagl haben wir uns klnstlerisch mit dem Thema
»Waldbaden” (shinrin-yoku) auseinandergesetzt. Dabei geht es darum, in den Wald einzutauchen,
um seine Energien aufzunehmen und sich in gewisser Weise auch reinigen zu lassen oder Kraft zu
tanken. Oder in die Natur zu gehen und mit Pflanzen in Kontakt zu treten, sie zu berihren und sich
so mit ihnen zu verbinden. Daraus entstand die Erkenntnis, dass das alles ganz feine vernetzte
Systeme sind, wo alles miteinander zusammenhéngt. Aber wie kann man das in der Komposition,
in der Musik oder im Tanz erfahrbar machen? Wahrend der Corona-Zeit arbeiteten wir an einem
Gemeinschaftsprojekt namens W.A.L.D. Andrea Nagl hatte wahrend des Lockdowns niemanden
zum Tanzen, also tanzte sie in ihrer Verzweiflung mit Asten, die sie im Wald fand. Dann hat sie
Videos gemacht, die in den Biihnenraum projiziert wurden, wo sie mit den Silhouetten der Aste
tanzt, und ich habe die Soundscapes um sie herum gebaut und Soundkommentare gemacht.

Im Kiinstlerhaus moéchte ich auch meine Synthesizer-Experimente vorfiihren, weil diese
ruckgekoppelten nichtlinearen Systeme ein Verhalten zeigen, das sehr spannend klingt, weil es
nicht genau berechenbar ist, sondern ein Eigenleben entwickelt. Das entsteht unter anderem,
wenn man den Ausgang des Klangerzeugers mit seinem Eingang verbindet. Das funktioniert nur
im Analogen, weil es dort in Echtzeit passiert, es gibt keine digitale Verzégerung, es gibt keine
Latenz. Diese nicht verzdgerten Ruckkopplungsprozesse finde ich unglaublich spannend, quasi
natirlich: Das Flattern eines Schmetterlings 16st irgendwo einen Tsunami aus. Das kann man
damit drastisch vor Ohren fihren. Allerdings mdchte ich in meiner Présentation keine
ausgedehnten Improvisationen spielen, sondern nur kurze Klanggesten, vielleicht nur Etiden. Ich
gehe immer von einer bestimmten Situation aus, von einem Setting, und Uberlege dann, wie ich
daraus einen musikalischen Ablauf machen kann, der mich auch selbst tUberrascht. So sind diese
Aufnahmen entstanden. Vorbereitet und geprobt, aber nicht reproduziert, sondern aus der
Erfahrung heraus immer wieder gespielt und dabei verfeinert.

EH: Ihre Arbeitsweise mit dem No-Input-Mixer lasst vermuten, dass die Miniatur als
Kompositionsform gegentiber den Soundscapes, die ja ein unendliches Universum darstellen, an
Bedeutung gewinnt. Als Komponist leben Sie diese Dualitat unterschiedlicher Polaritaten, in der
sich Gegensatze nicht unbedingt ausschlieBen. Mir scheint, Sie bedienen zwei Welten
gleichermaBen. Oder gibt es einen Weg, den Sie als Hauptpfad beschreiten, und einen anderen,
der aus verschiedenen Nebenpfaden besteht?

KHE: Ich finde lhr Bild sehr schén! Dartuber habe ich noch nie nachgedacht, diese Dialektik
zwischen der Miniatur und der unendlicher Form einer Soundscape, die ja keine Form ist, sondern
immer nur weiter flieBt. Mich interessiert das Unendliche, das sich immer wieder neu
zusammensetzt. Ich habe viele Stiicke gemacht, die das thematisieren. Die Miniatur ist fir mich
auch ein besonders spannendes formales Thema. Weil man auf kleinstem Raum sehr viel
ausdriicken kann. Das kommt vielleicht auch daher, dass ich mich seit meiner Studienzeit mit der
Musik von Anton Webern beschéftige. Er war fur mich ein groBen Lehrmeister, der durch das
Denken im Kleinen einen unermesslich vielschichtigen und reichen Kosmos geschaffen hat. Dabei
hat Webern die Dauer seiner Kompositionen oft véllig falsch eingeschétzt. Seine Sinfonie op. 21
hielt er fir ein abendflllendes Werk. Dabei dauert sie nur wenige Minuten. Das Werk ist so dicht
komponiert, dass es eigentlich wie ein Schnelldurchlauf einer Sinfonie wirkt. Andere wirden aus
dem gleichen Material eine ganze Oper komponieren. Diese Reduktion auf das Wesentliche, auf
eine Geste, die man noch verstehen kann, die einen noch packt, ohne zu nerven oder zu
langweilen: das finde ich spannend!
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EH: Ich war im Juli letzten Jahres bei der Abschlussveranstaltung <Open House> der Hochschule
WeiBensee in Berlin und habe im ganzen Fachbereich Bildende Kunst-Malerei nur ein einziges
Miniaturformat gefunden, weder in der Raumgestaltung noch in der Fotografie - in einer
Hochschule mit sehr vielen Studierenden und ,emerging artists”. Diese Entwicklung hat mich
nachdenklich gemacht. Ich erlebe das auch im Austausch mit jungen Studierenden in Trossingen,
die zum Teil meine Kinder sein kénnten. Die Herausforderung zur Reduktion auf das Wesentliche
sollte immer Thema sein, aus meiner musikpadagogischen Perspektive, aber auch als Rezipientin.

Zum Schluss habe ich noch eine konkrete Frage zu lhrem Zyklus ,Sequitur” Soloinstrument und
Live-Elektronik. Wenn ich mir die Partitur von <Sequitur I> ansehe, sind das nur zwei Seiten, sehr
reduziert, aber in der klanglichen Ausdehnung variabel zu handhaben, wie man an der Dauer der
verschiedenen Auffihrungen dieses Stlickes sehen kann. Das ist die Frage zur Form. Und die
zweite: Kénnen Sie sich vorstellen, dieses Stlck, das urspringlich fir Querfléte und Live-
Elektronik komponiert wurde, auf ein anderes Instrument, in meinem Fall auf einer Art von
Blockfléte, zu Ubertragen?

KHE: Was die letzte Frage betrifft, auf jeden Fall! Daran habe ich ohnehin schon gedacht, weil
mich bereits zwei Blockfl6tist:innen auf dieses Thema angesprochen haben. ,Sequitur I” ist
natdrlich far C-Fléte geschrieben, mit den ganzen Mehrklangen, whistle tones etc. und dem
vorgegebenen Tonumfang, das musste man entsprechend anpassen. Von der Elektronik her
musste ich vielleicht ein bisschen was andern, weil sie auf bestimmte Frequenzen ausgelegt ist,
aber auch das ist keine groBe Sache. Wenn Sie sich die Mihe machen, wirde ich mich freuen,
wenn Sie das mal mit lhrer Paetzold-Blockfléte ausprobieren wirden.

EH: Ich denke an das Paetzold C-Bassett zum Beispiel. Im Grunde genommen ware alles eine
Oktave tiefer als notiert. Die ,gedackte” Paetzoldfblockfléte bietet sich mit ihrem Obertonspektrum
daflr an und ebenso alles, was mit den Klappen- und Luftgerduschen zu tun hat.

KHE: Sie mussten das Stick gar nicht groB umschreiben. Sie spielen wie notiert und es klingt
dann eine Oktave tiefer.

EH: Wegen der konischen Bohrung ist aber die Treffsicherheit nicht so hoch wie bei den
Querfléteninstrumenten.

KHE: Um die Sauberkeit geht es gar nicht, das ist mir nicht so wichtig.

EH: Es geht auch um die Klangéasthetik in den hohen Lagen. Man kann mit dem Labium Klange als
Pfeifton ansetzen, also nicht unbedingt Uberblasen. Das kdnnte ich mir auf einem C-Bassett
ziemlich gut vorstellen!

KHE: Super, diese Idee hatte noch niemand!

EH: Es ginge auch eventuell auch mit einem Yamaha Tenor, die sind auch mit den Klappen ganz
gut zu Uberblasen, das ist fur mich aber ein extrem unbequemes Instrument. Ich habe kleine
Hande und fur mich ist so ein Tenor zu weit mensuriert.

KHE: Paetzold finde ich groBartig, ich liebe das Instrument!

EH: Fur meine Abschlussprifung muss ich ein Programm entwerfen, und da ich bereits Berios
<Gesti> spiele und Sie sich auf seine ,Sequenze” beziehen, lag lhr Stliick quasi wie ein Kieselstein

VvOor mir.

KHE: Daflir bekommen Sie eine Carte Blanche von mir, weil es mich sehr interessiert, was dabei
herauskommt!

EH: Wunderbar! Vielen Dank, eine gute Zeit, bis auf ein andermal, Wiederschaun’!
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