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Liebe Besucherin
lieber Besucher,

was Kiinstler*innen auf einer Bithne, was Musik, Tanz und Bilder ausdriicken
koénnen, ist weit mehr, als wir mit Worten zu sagen vermégen. Wir hoffen, dass
Sie in unserem offenen kiinstlerischen Versuch durch die Menschen und Werke
etwas erfahren konnen, fiir das Sie keine Erlduterungen von uns brauchen. Ein
Gesprich mit dem Produktionsteam, weiterfithrende Literatur zu den Musiken
und einen Ablauf der Szenen und Werke finden Sie in diesem Heft ab Seite 10.
Wir méchten Sie ganz herzlich dazu einladen, sich fiir die folgenden
zwei Stunden Threr ganz individuellen Wahrnehmung - Threm Atem - anzuver-
trauen, ohne tiber die Reihenfolge der Werke und Szenen im Bilde zu sein und
ohne dass Sie schon von unseren Gedanken und Erfahrungen gelesen haben.
Kurz gesagt: Wir an Threr Stelle, wiirden das Heft ab Seite 10 erst nach der Auf-

fihrung aufschlagen.

Wir wiinschen Thnen eine aufregende Vorstellung!



20 Dezibel

Vanessa Vu

I can’t breathe. Der Satz ging 2014 erstmals um die Welt, man hérte ihn deutlich

in einem Video. Ein schwarzer Mann sagte ihn unter dem Kérper eines weiflen

Polizisten. Der Mann hief3 Eric Garner, er flehte den Polizisten elfmal vergeblich

an. Vor wenigen Wochen, am 25. Mai 2020, horte die Welt diese Worte erneut in

einem Video. Diesmal hief} der schwarze Mann George Floyd und er wurde nicht

von Hianden niedergedriickt, sondern von den Knien eines weifen Polizisten.
»Please®, fiigte er noch vorn an, ,,I can’t breathe.”

Die Wucht, die Tragik dieses einfachen Satzes erschlief3t sich nicht
nur aus seinem Inhalt, der eine Beschreibung eines sich immer wiederholenden
Schicksals schwarzer Menschen in den USA zu sein scheint. In der Kombination
mit den Videoaufnahmen verdichtet sich in ihm die Erzahlung vom Schwarzsein
in den USA: Oben der WeifSe, unten der Schwarze, ein verstérend grofier, intuitiv
erfassbarer Machtunterschied.

Das Bild habe ,,die unsichtbare Dimension des Rassismus sichtbar
gemacht und ,,die unsichtbare Dimension des Weif3seins®, sagte die Soziologin
Natasha A. Kelly. Aus ihrer unterlegenen Position heraus konnten und durften
sich Garner und Floyd nicht wehren. Die Auseinandersetzung war kein Kampf
von Mann gegen Mann, kein Kampf unter Gleichen. Zu sehen war der Ausdruck
staatlich legitimierter und ideologisch gefestigter Macht. Entsprechend stimmen
die letzten aufgezeichneten Sitze der beiden nicht. Sie sagten, sie konnten nicht
atmen, aber sie hitten es gekonnt. Sie durften es nicht.

Wihrend der Atmung tauscht der Kérper Gase mit seiner Umgebung
aus. Uber Mund und Nase zieht er Sauerstoff in die Lungen, von dort gelangt
der Sauerstoft ins Blut zu den Kérperzellen und wird unter anderem in Energie
umgewandelt, die der Korper fiir Muskelbewegungen braucht. Bei dem Vorgang
entsteht auch Kohlendioxid, das der Korper wieder ausatmet.

Atmen ist ein stindiger Austausch. Wir atmen ein und nehmen die
Welt in uns auf. Wir atmen aus und geben der Welt etwas von uns zuriick. Wir

sind, weil wir atmen. Wir sind, solange wir atmen. So gehen Mensch und Umwelt






20 DEZIBEL

ineinander iiber, es ist ein aktives Teilhaben, leise und kraftvoll, unschuldig und
in manchen Fillen lebensgeféhrlich. Wenn man einem Menschen den Zugang zu
seiner Umwelt nehmen will, dann muss man ihm den Atem nehmen. So einfach
und so grausam ist das. Und wer atmen darf und wer den Atem nimmt, das
entscheidet sich entlang historisch gewachsener Bruchlinien. Nicht jeder Atem
scheint gleich zu sein.

Der Atem des einen, des weiflen Menschen, erhilt in der westlichen
Welt eine besondere Symbolkraft. In seiner hochsten Form gilt er als schopferi-
scher Einfall, als eine Erkenntnis oder Eingebung. Der Begriff leitet sich aus dem
Lateinischen ab: inspiratio, das Einhauchen. Aber die abstrakte Beschreibung
reicht nicht, um seine Magie zu verstehen. Im 16. Jahrhundert, als Ferdinand
Magellan die Welt umrundete, wurde das Verb dazu geschaffen: inspirieren. So
erhielt der weifle Atem nicht nur etwas Zauberhaftes, er durfte hinaus in die
Welt und nahm sie fiir sich ein.

Der Atem des anderen hingegen, des nicht weiflen Korpers, ist in einer
Welt, in der er seit dem Aufkommen des Rassismus zur Bedrohung fiir das weifle
Uberleben erklart wurde, Notwendigkeit und Provokation zugleich. Diese Welt
war ab der Neuzeit einem Wahn von der Reinheit des Blutes, ab dem 20. Jahr-
hundert der Gene und inzwischen auch der Kultur verfallen. An und in den
Grenzen dieser Welt hatte der nicht weifle Korper keinen Platz mehr. Er hatte
da nicht zu atmen. Dennoch tat und tut er es. Im Akt des Ein- und Ausatmens
demonstriert der nicht weifle Korper seit Jahrhunderten Sekunde fiir Sekunde
seine Existenzfihigkeit in einer Welt, die ihn verachtet und zu vernichten ver-
sucht. Und nicht nur das: Im Nehmen und Geben der Atemluft macht er sie auch
zu seiner Welt. Horbar, sichtbar und spiirbar.

Garner und Floyd waren nicht die Einzigen, denen ein rassistisches
System durch seine staatlich verankerten Abwehrmechanismen den Atem nahm.
Denkt man die Metapher weiter, dann ersticken Menschen eigentlich taglich
bei ihrem Versuch, an der westlichen Welt teilzuhaben, nur l6sen ihre Tode
selten Massenproteste aus. Ihr Sterben wird nicht gefilmt und in sozialen Medien

verbreitet. Kaum jemand sagt ihre Namen. Kaum einer kennt ihre Namen.
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Da wiren zum Beispiel die Tausenden Fliichtlinge, deren Boote auf dem Mittel-
meer kentern. Es ist hdufig von Ertrinken die Rede, richtig wire aber Ersticken.
Sobald in die menschlichen Atemwege Wasser kommt, es kénnen schon sehr
kleine Mengen sein, verkrampft sich im Kehlkopf die Stimmritze. Der Mensch
erstickt, selbst wenn er wieder an die Oberfliche geholt wird. Es braucht dafiir
kein Wasser in der Lunge. Im Jahr 2019 starben laut UNHCR 1.319 Menschen
auf dem Mittelmeer, im Schnitt etwa vier pro Tag. In diesem Jahr sind es 186
Tote, fast jeden Tag eine Person. Und warum nicht auch die Menschen dazuzihlen,
die versuchen, auf dem Landweg in geschlossenen Containern nach Europa zu
gelangen und dort keine Luft mehr bekommen? Ersticken nicht auch sie letztlich
an einem t6dlichen Grenzregime?

Die Tausenden Migranten in Lkw oder nicht seetauglichen Booten
ereilte ein anderes Schicksal als Garner und Floyd. Sie wurden nicht unmittelbar
getotet. Da war kein Polizeibeamter, der sie aus dem Nichts erdriickte. Viele
diirften mehr oder weniger bewusst und freiwillig in diese gefihrlichen Situatio-
nen gegangen sein. Dennoch fillt es schwer, ihre Tode in der Regelméigkeit, in
der sie sich in wechselnden Konstellationen abspielen, als Zufalle oder Unfille
abzutun. Sie wiren in diesem Ausmaf vermeidbar gewesen, hitte man ihnen
von Anfang an das Recht, zu atmen, auch an und in den Grenzen zur westlichen
Welt zugestanden, und hitte man das Recht mit aller Kraft geschiitzt.

Uber das Atmen als besondere, sogar kiinstlerische Leistung schrieb
unter anderem der Kulturkritiker und Poet Nathaniel Mackey. ,Notwithstanding
we couldn’t breathe, we blew*, heif$t es immer wieder in einem seiner Gedichte
zur Jazzmusik - ,weil wir nicht atmen konnten, bliesen wir®. In schwarzer Blas-
musik driickt sich laut Mackey auch die Sorge schwarzer Menschen um ihren
Atem aus, horbar in Stilmitteln wie der Zirkularatmung, bei der im Bewusstsein
eines eigentlich endlichen Atems ein scheinbar unendlicher Atemzug erzeugt
wird. Der Saxofonist John Coltrane nutzte die Atemtechnik in seinen Improvisa-
tionen, aber auch Roland Kirk oder Sonny Rollins sind bekannt dafiir.

Der Theoretiker Ashon T. Crawley beobachtete fiir sein Werk Black-
pentecoastal Breath die schwarze Pfingstbewegung, die in ihren Gottesdiensten

viel euphorischen Gesang, Keuchen und Rufen einsetzt. Aus einer schwarzen
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Perspektive ist Atmen laut Crawley ,eine kritische, performative Intervention
innerhalb des westlichen Rechtsapparates aus gewaltsamer Kontrolle, Repression
und friihzeitigen Toden“. Crawley sah im Atmen eine asthetische Performance,
die die eigene Existenz in der Welt ankiindige und mit der erzwungenen Entrii-
ckung in der Welt breche. Atmen als kritische Disruption.

Folgt man seiner Argumentation, dann ist die Disruption so machtig,
dass sie das rassistische System in einer Weise gefdhrdet, dass es mit Gewalt
darauf reagiert. Es passiert aber nicht immer plastisch, nicht immer eskaliert die
Gewalt und fithrt zum Tod. Es gibt auch subtilere Vorstufen.

Aus der Rassismusforschung ist bekannt, dass das Gehirn schon bei
kleinsten Machtunterschieden zuverldssig Neurotransmitter ausschiittet, die
dem Korper signalisieren: Er darf hier nicht sein, er muss weg. Die Brust der
Unterlegenen wird enger, der Atem schneller und flacher. Diese kleine Verinde-
rung findet tagtiglich und von auflen unsichtbar statt. Aber der Korper scheint
zu spiiren, wo er atmen darf und wo nicht. Wo er frei ist und wo nicht.

Was Eric Garner, George Floyd und so viele mehr erleben mussten, ist
kein singuldres Ereignis. Thre Erfahrungen sind in ihrer Brutalitit singular, aber
sie sind die Fortsetzung eines Systems, das den Atem der einen aufwertet und
den Atem der anderen reguliert und sanktioniert.

20 Dezibel - so friedlich leise ist der menschliche Atem fiir einige
Atmenden, und so laut ist er fiir jene, die ihn nicht ertragen. Es sind nur 20 Dezi-
bel, die den Ubergang von Ungeborenen zu Lebenden zu Toten markieren. Die
ungeschriebene, unausgesprochene Grenze zwischen der Welt der Inspirierten
und der Welt der Rebellierenden.



+Play what you can't play.” wiles Davis



M. Pegher, N. Kouame, H.-]. Hofele, I. Rath




Nadia Beugré, Daniel Cohen,
Carolin Miiller-Dohle und
Karsten Wiegand im Gespréach
iiber Atem/Souffle

Carolin Miiller-Dohle Nadia, Du bist mit Deiner Gruppe von sechs Performer*
innen im Laufe der Konzeptionszeit von Atem/Souffle zu uns gestofien. Was ging

Dir durch den Kopf, als Du das erste Mal von diesem Projekt erfahren hast?

Nadia Beugré Als Karsten mich das erste Mal anrief und mich fiir das Projekt
anfragte, habe ich mich zunéchst gefragt, was das mit meinem eigenen Atem zu
tun hat. Dann habe ich tiber das Thema Atem in sozialen und religiésen Kontexten
nachgedacht. Es gibt die ganz essentielle Bedeutung von Atem fiir das Leben:
Der erste und der letzte Atemzug. Da ist der riumliche Atem - die Bewegung,
die Neugierde, die Umgebung. Das Thema Atem hat auch damit zu tun, dass
Menschen andere Menschen einschranken, indem sie sie stigmatisieren oder auf

soziale Weise unterdriicken. Damit nehmen sie diesen Menschen den Atem.

CMD Diese Produktion ist fiir die Sparte des Musiktheaters auch insofern
besonders, als wir kein zusammenhangendes Stiick spielen, sondern ein interdis-
ziplindres Geflecht aus Musik und Tanz um das Thema Atem kniipfen. Daniel,
wie wiirdest Du als musikalischer Leiter des Abends Deine Gedanken zu diesem

Thema beschreiben?

Daniel Cohen Alles, was wir in der Musik machen, hat im praktischen Sinne
mit Atem zu tun. Ob eine Person ein Instrument spielt oder singt: Vor dem ersten
Ton nimmt sie einen Atemzug, bis der Atem schliefSlich in einen Ton iibergeht.
Auf einer tibergeordneten Ebene verbindet der Atem uns als Menschen. Egal wie
unterschiedlich unsere Einstellung zu Leben ist — Atmen ist die einzige Sache,
die wir alle gemeinsam tun miissen, weil wir sonst sterben. Die jetzige Corona-
Zeit zeigt ganz besonders, dass der Atem sehr eng mit den Themen Freiheit

und Verantwortung zusammenhingt. Die scheinbar einfachste Aktivitat, einen
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Atemzug zu nehmen, ist plotzlich in praktischer und theoretischer Hinsicht mit
Politik und Gesellschaft verbunden. Die Atemschutzmaske zu tragen, ist auch

ein Symbol dafiir, was es bedeutet, fiireinander verantwortlich zu sein.

CMD Ein sehr wichtiger Teil der Konzeption des Projektes war die Auswahl der
Musikstiicke, ein Prozess, der sich von iiblichen Spielzeit- und Konzertplanungen

unterscheidet, weil wir zunichst sehr frei vorgegangen sind.

DC Ja, das war eine sehr kreative Entwicklung: Uber mehrere Wochen haben
wir eine lange Liste von Stiicken erstellt, die mit Atem zu tun haben. Dann galt
es zu entscheiden, welche Stiicke fiir uns die interessantesten Sichtweisen auf das
Thema boten. Beispielshalber hat Galina Ustwolskaja ihr Trio fiir Piccolofléte,
Tuba und Klavier nach einem Teil der Requiem-Liturgie benannt, Dona nobis
pacem. Die Besetzung dafiir ist ungeheuerlich, es ist die von einem Requiem am
weitesten entfernte Klangwelt, die man sich vorstellen kann. Das hat auch mit
dem physischen Akt des Atemholens zu tun, der sich bei den drei Instrumenten
vollig voneinander unterscheidet. Dieser praktische Unterschied macht die Kom-
munikation zwischen ihnen besonders interessant und schwierig. Bei Morton
Feldmans Rothko Chapel sind die Chorstimmen wie eine musikalische Visualisie-
rung von Atem. Es gibt keinen Text, nur sehr lang gehaltene Akkorde. Man kann

den Atem in Harmonieform horen.

Karsten Wiegand Wenn ich nun in den Proben diese faszinierenden Werke
immer wieder live héren darf, empfinde ich sie als ungeheuer ehrlich und per-
sonlich, es gibt keinen Ton zu viel, nichts will die Horer*innen beeindrucken.
Es ist Musik, die existentiell und suggestiv ist und mich als Horer zugleich sehr
frei lasst.

Wie Nadia sagte: Wir kdnnen am Atem eines Menschen unendlich viel
ablesen. Fiihlt sich jemand frei, ist er in einer Situation der Beengung oder Angst
oder Unterdriickung. Wir sagen es im Deutschen ganz umgangssprachlich:

»Hier kann ich nicht atmen® oder ,,Du ldsst mir keine Luft“. Der Atem integriert

Seele, Psyche, Nervensystem, Korper, alles. Der Atem ist unsere urspriinglichste
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GESPRACH

Form von Austausch mit der Welt: Ich nehme etwas aus meiner unmittelbaren

Umwelt in mich auf und gebe es verwandelt wieder zurtick.

CMD Wihrend unserer Vorbereitungszeit fiir das Projekt forschten wir tiber
das Verstindnis von Atem in anderen Kulturen und Musikstilen. Dabei haben
wir viel dariiber gesprochen, dass wir als weife, privilegierte Européder*innen
nur aus unserer westlichen Perspektive auf Atem etwas kiinstlerisch hervorbrin-
gen konnen. Eine Perspektive, die auch vom Kern des Pfingstfestes im Chris-
tentum geprégt ist: An Pfingsten kommt der heilige Geist Gottes als Wind iiber
die Menschen, altgriechisch hagion pneuma (Ayto ITvedpa). Pneuma bedeutet
Hauch, Atem, Luft, Lebensgeist, Geist. Im Deutschen klingt das nur von Ferne
in dem alten Wort Odem an oder in Inspiration, das Einhauchen, Einatmen und
Eingebung verbindet. Um den Atem als Inbegriff fiir schépferische Bewegung zu
erleben, muss man erst einmal genug Freiraum und Ressourcen, weder Hunger
noch Bedrohung oder Krieg haben, man muss sich iiber den Atem als Mensch

realisieren diirfen.

KW Vanessa Vu beschreibt das fiir mich in ,,20 Dezibel“ sehr eindrucksvoll. Die
radikale Verschiedenheit der Chancen und Erfahrungen wurde uns am 25. Mai
besonders traurig deutlich: An diesem Tag, an dem wir in Ruhe dariiber nach-
denken durften, welche Musikstiicke wir auswahlen wollen, wurde George Floyd
ermordet und sein letzter, mehr als 20-mal wiederholter Satz, war ,,I can’t breathe.
Seither demonstrieren Millionen Menschen, vor allem People of Color, mit
diesem Satz gegen rassistische Gewalt, gegen rassistische Diskriminierung, fiir
Chancengleichheit und Respekt. Sie verbinden mit Atem radikal andere Erfah-
rungen als unsere von innerem und duflerem Raum, von Inspiration.

Wir hatten das tiefe Bediirfnis, dass es an diesem Abend Raum gibt fiir
verschiedene personliche, politische und kiinstlerische Perspektiven auf Atem.
Nadia Beugrés Arbeit hat mich in drei Gastspielen tief beeindruckt. Deshalb bin
ich tibergliicklich, dass die Idee, einen Abend iiber Atem zu machen, bei Nadia
einen schopferischen Prozess entziindet hat. Und nun sind Nadia, der Musiker

und Komponist Thomas Guei und sechs Performer*innen hier und wir sind mit-
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ten in einem Weg zu einem Projekt aus verschiedenen Perspektiven, zu einem
Abend, an dem aus Musiken, Klangen, Sprachen, Tanz und Bewegung Kommu-

nikation und Gemeinschaft entstehen kann.

NB Seit hunderten von Jahren sterben Schwarze an Atemnot. Fiir die schwarze
Welt und fiir den Planeten war der Mord an George Floyd der Tropfen, der das
Fass zum Uberlaufen gebracht hat. Meine Betroffenheit iiber seinen Tod war
dennoch nicht ausschlaggebend fiir meine Teilnahme an der Produktion. George
Floyd ist ein Symbol fiir die neue Revolution, aber mein Mitwirken hier ist Aus-
druck meiner eigenen Identitit. Ich mochte mit diesem Projekt ein Statement
setzen und meine Stimme als schwarze Kiinstlerin abgeben. Fiir mich ist es

sehr interessant, diese Begegnung hier stattfinden zu lassen: Wir entdecken alle

zusammen, was Atem bedeutet und wie man Raum schaffen kann zum Atmen.
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CMD Nadia, Du hast fiir Atem/Souffle Zouglou-Stiicke ausgewéhlt, die von
Deinen Performer*innen gemeinsam mit dem Chor und Mitgliedern des Staats-

orchesters aufgefiihrt werden. Wie hast Du diese Musikauswahl getroffen?

NB Ich hatte mir vorgenommen, kein eigenstédndiges Stiick zu entwickeln, das
dann etwas anderem hinzugefiigt wird. Erst einmal wollte ich erfahren, was vom
Theater vorher schon dazu erarbeitet wurde. Vor allem war ich neugierig auf die
klassische Musik und die Méglichkeiten einer Begegnung mit meiner Musik. Ich
bin mit der Zouglou-Musik aufgewachsen, die fiir die Geschichte und die Gesell-
schaft der Cote d’Ivoire (Elfenbeinkiiste) von grofier politischer Bedeutung ist.
Zouglou ist eine Lebenseinstellung, eine Erhebung der Stimme gegen politische
und soziale Ungerechtigkeiten. Deshalb war es fiir mich so wichtig zu sehen, wie
sie mit klassischer Musik zusammenkommt, und ich war gespannt darauf, wie
das Orchester diese Musik spielen wiirde. In der klassischen Musik gibt es sehr
strikte Regeln und ich wollte herausfinden, ob ich eine Tiir 6ffnen kann zwi-
schen beiden Musiken. Als ich das Orchester gestern in der Probe dann Zouglou
spielen horte, war das magisch fiir mich, weil ich gemerkt habe, dass wir gerade
alle zusammen etwas Neues erfahren und dass wir einen gemeinsamen Atem

erschaffen — einen Atem, der zwischen der Musik und den Menschen entsteht.

DC Das ist eine spannende Herausforderung fiir das Orchester. Wir haben einen
Arrangeur gebeten, das Lied in einem klassischen Notensystem aufzuschreiben.
Jetzt versuchen wir mit dieser Partitur und mit der Hilfe von Thomas Guei, der
die Zouglou-Musiken leitet, ein bisschen Freiheit mit dem geschriebenen Noten-
text zu finden. Als klassische Musiker*innen suchen wir stets danach, Freiheit in
einem eng gesteckten Rahmen zu finden. Erst wenn ich die Partitur sehr genau
studiert habe, zu einhundert Prozent das dirigiere, was geschrieben steht und
die Musiker*innen zu einhundert Prozent das spielen, was notiert ist, haben wir
die Freiheit, eine Interpretation davon zu machen. Das ist unsere Herangehens-
weise: Wir sind total gebunden an den Text. Sich auf eine freiere musikalische

Sprache einzulassen, ist ein wesentlicher Teil dieses Projektes.
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CMD An unserem Abend gibt es ja auch Situationen, in denen die Menschen,
die auf der Bithne sind, zusammen aus dem Moment heraus improvisieren.
Dabei zeigt sich: Manche von diesen Menschen finden die gréitmogliche Freiheit,
wenn alles unbestimmt ist, wenn sie alles machen diirfen, was sie wollen. Andere

hitten gerne ein Geriist, ein paar Festlegungen, dann fiihlen sie sich freier.

KW TJa, schon die verbale Verstindigung kann eine Herausforderung sein: Manch-
mal verstehen wir unter dem gleichen Wort nicht einmal etwas Ahnliches. Aber
aus diesem anstrengenden Ringen um Verstindigung kann nach und nach eine
Gemeinschaft entstehen, in der sich sehr verschiedene Menschen nicht mehr
durch Ahnlichkeit verbunden fithlen, sondern durch Vertrauen. Dann kann

immer neu etwas Uberraschendes passieren.

DC Bei der grofien Improvisation am Ende unseres Abends haben wir zuerst
noch Spielanweisungen gegeben, aber der Zaubermoment kam schliefilich, als
einmal die Menschen, die dort miteinander improvisieren, nicht wussten, ob es
zu Ende ist oder nicht, und niemand hat ,,Stopp“ oder ,,vielen Dank“ gesagt. Ab
da entwickelte es sich komplett ohne verbale Kommunikation weiter. Diese Idee
von Freiheit ohne Kommunikation mit Worten oder anderen Anweisungen ist
der extremste Schritt, den wir als klassische Musiker*innen gehen konnen. Die
siebzehn Menschen, die an dieser interdisziplindren Improvisation beteiligt sind,
sprechen nicht die gleiche Sprache. Selbst wenn sie also dariiber diskutieren
wollten, wire es problematisch, und so proben wir es ja auch nicht. Wir sagen
einfach: Los geht’s und es geht los. Jeden Tag entsteht so ein anderer Augenblick
von Gesellschaft auf der Biihne: Leute treffen sich irgendwo auf einem Platz und
etwas entwickelt sich zwischen ihnen. Es ist ein schones Bild von Gemeinschaft

und davon, was es bedeutet, miteinander zu kommunizieren und zu interagieren.

NB Ja, es ist ein Ausloten von Freiheit im Raum: wie alle in einem kooperativen
Geist ohne Regeln miteinander interagieren. Du hast den Freiheitsrahmen des
Orchesters eben beschrieben, Daniel. Ich gebe als Choreographin einen anderen

Rahmen von Freiheit vor. Ich bin Autodidaktin; durch meine eigene Geschichte
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und alle damit verbundenen Reflexionen komme ich zu meiner Arbeit. In mei-
ner Arbeit entsteht sehr viel aus der Improvisation heraus; ich gehe gerne mit
den Menschen und Dingen um, die mich umgeben. Auch meine Leute mussten
anfangs lernen, dass ich nicht mit einer vorgegebenen Geschichte, sondern mit
Momenten der Begegnung arbeite. Ich befinde mich gerne in einem Zustand, in
dem die Kiinstler*innen selbst Leben erschaffen, deshalb finde ich die Bezeich-
nung Performer*innen fiir sie zutreffender als Tédnzer*innen.

Wir arbeiten gemeinsam daran, zwischen diesen verschiedenen An-
sitzen eine Begegnung zu schaffen. Bei einem unserer Gespriche in Montpellier
habe ich zu Karsten gesagt, dass wir das fest Gewordene, den getrockneten Ze-
ment aufbréseln miissen. Das meinte ich auch im Hinblick auf die unterschiedli-
chen Arbeitsweisen und die verschiedenen Definitionen von Freiheit. Nach und
nach fithle ich, dass die Leute entspannter und freier werden, dass sie auf die
Begegnung wirklich Lust haben und eine Neugierde entwickeln im Bezug auf die

Musik und im Koérper.

DC Eine grofle Frage in unserem Prozess und an unserem Abend ist: Wie entste-
hen zwischen Menschen Verbindungen, Netze, wie finden wir in unserem Leben
die Erfahrung von Gemeinschaft, zum Beispiel in einem Haus mit unterschiedli-
chen Menschen, Familien, Kulturen? Wir haben Werke ausgewdhlt, in denen wir
ahnen kénnen, wie ein Weg vom ,,Ich“ zum ,,Wir“ fithren kénnte. In Rothko Chapel
zum Beispiel ist nicht so wichtig, dass alle auf mich als Dirigent achten. Es ist aber
unglaublich wichtig, dass alle Singer*innen und alle Musiker*innen unglaublich
sensibel aufeinander horen. Wenn nur ein einziger von neunundzwanzig Men-

schen zu laut singt oder spielt, kann das Werk in diesem Moment nicht entstehen.
CMD Was bedeutet das Thema Atem, die Suche nach dem gemeinsamen Ein-
und Ausatmen, fiir die praktische Zusammenarbeit aller Beteiligten in dieser

Produktion?

NB Ein wichtiger Teil meiner Arbeit ist es, Erwartungshaltungen zu zerstéren,

die wir alle mitbringen. Ich habe als schwarze Frau in diesem Beruf viele schlechte

16



GESPRACH

und schmerzvolle Erfahrungen gemacht. Mich davon zu befreien, was andere
in mir sehen, war sehr wichtig. Ich bin eine Kiinstlerin, ich bin eine Kampferin,
ich bin eine Frau und ich habe etwas zu sagen. Deshalb sage ich auch meinen
Performer*innen: Seht nicht bemitleidenswert aus, schreit nicht nach Mitleid -
ihr braucht einen gewissen Stolz, und den habt ihr gefilligst auch zu tragen.
Auch ich selbst bin immer wieder mit den eigenen Erwartungen und
Vorurteilen gegeniiber dem Fremden konfrontiert. Mich auch davon zu befreien,
finde ich sehr spannend und das erwarte ich auch von den anderen Beteiligten,
dass sie dasselbe versuchen. Das ist natiirlich sehr schwierig, denn es gibt immer
wieder Angste und gelernte Vorbehalte. Es ist sehr interessant, sich im Rahmen
des Theaters damit zu beschaftigen, wo man sich austoben kann und dazu einge-
laden ist, genau das auszuprobieren. Man sagt schnell, ,,Ich bin nicht rassistisch*,
und trotzdem iibt man rassistische Denkmuster unbewusst aus. Die Gelegenheit,
sich dem zu stellen, mochte ich mir und den Beteiligten gerne erméglichen. Dar-
tiberhinaus interessiert es mich, was die Leute bereit sind, zu geben. Viel erkennt
man an den Augen und in den Blicken: Wenn sie hasserfiillt sind, reagiere ich
auch mit Hirte. Wenn sie aber Freude haben und bereit sind, etwas zu teilen, dann
entgegne ich ihnen mit Offenheit. Diese nonverbale Kommunikation zu entdecken,

ist sehr wichtig.

KW Diese Kommunikation ohne Worte, die du ansprichst, ist im Hinblick auf
unsere tigliche gemeinsame Probenarbeit ein faszinierender Punkt. Erstaun-
licherweise kommunizieren wir — Daniel, Du, Carolin und ich - auf der Probe
verbal nie so ausfithrlich miteinander, wie jetzt in diesem Gespréich. Auf der
Probe sind alle Themen, die wir hier diskutieren, erst einmal eine Frage der
Praxis: Zum Beispiel sind wir in dem System eines Repertoiretheaters sehr daran
gewohnt, dass es etwa fiir die Bihnenproben einer solchen Produktion einen eng
getakteten Probenplan gibt. Da kann es passieren, dass ich hektisch werde oder
immer weiterprobe. Dadurch kommen manche der Kiinstler*innen auf der Probe
in eine Situation, wo sie anfangen, eng oder gehetzt zu atmen. Nadia spiegelt mir
dann milde, aber sehr bestimmt, dass andere erst einmal durchatmen miissen,

damit aus neuem Atem wieder etwas entstehen kann. Diesen wechselseitigen
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Entdeckungsprozess gibt es natiirlich auch auf kiinstlerischer Ebene, etwa wenn
wir zusammen herausfinden, welches Licht wir zu einer Szene machen.

Einmal sahen wir auf der Probe eine Choreographie von Nadia und
ihren Performer*innen, die sehr vital und sehr fréhlich erscheint. Dann beschrieb
Nadia, dass das ein Ritual ist, in dem sie der Toten gedenken. Das war aus unse-

rem Blick nicht der erste Gedanke beim Zuschauen.

NB Ja, bei uns gedenken wir der Toten in einer sehr ausgelassenen Weise. Die Fei-
ern richten sich an der verstorbenen Person aus: Man trigt die Kleider, die sie ger-
ne getragen hat, man isst und trinkt das, was sie gerne zu sich genommen hat, man
ahmt ihre Verhaltensweisen nach. Bei den Feiern wird viel an Geld zusammen-
gelegt, selbst wenn dieser Mensch arm war, um ein grofles Fest zu haben. Das hingt
damit zusammen, welche Wichtigkeit diese Person hatte, die sich nicht an jhrem
finanziellen Status zu Lebzeiten bemisst. So werden selbst arme Menschen, die nicht
viel zu essen hatten, bei der Beerdigung in Gewénder eingehiillt, die viel kosten.
Dann gibt es noch eine spirituelle Dimension: Wihrend der Sarg getragen wird,
gibt es ein Spiel zwischen der Geisterwelt und der Welt der Lebenden. Der Kérper
des oder der Verstorbenen ist dabei die Verbindung. Manchmal will der Kérper
oder der Geist nicht aus dem Leben scheiden und seine Tréger miissen umkehren.

Ich beobachte derzeit, dass viele junge Menschen in einer Ablehnungs-
phase sind, was die Religion und die Kirchen betrifft. Sie wollen spirituell sein,
ohne einer Konfession oder einer Glaubensrichtung anzugehéren. Sie entdecken
diese Dimension verstarkt tiber die spirituellen Praktiken des Buddhismus
wieder. Beobachtet Ihr das auch in Deutschland?

KW Ich glaube, dass die unzweifelhafte Ablehnung vieler junger Menschen von
bestimmten Formen von Religion und Amtskirchen auch damit zu tun hat, dass
sie dort erleben, dass es keine glaubhafte Koexistenz von verschiedenen Religio-
nen gibt. Eine der Tragodien von Monotheismus ist der inhédrente Alleinvertre-
tungsanspruch jeder monotheistischen Religion. Zweifellos gibt es eine grofie
Sehnsucht nach spirituellen Praktiken, mit denen man eine Verbindung zu

sich selber und mit der Umwelt aufbauen kann. Der verstorbene Theatermann
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Gerard Mortier hat gesagt, dass es Musik gibt, bei der wir auf unbegreifliche
Weise eine Ahnung empfinden, dass es noch etwas tief Anderes gibt, als die
sichtbare Realitit. Diese andere Welt kann Jenseits, Geisterwelt, Gott heiflen
oder namenlos sein. Wenn wir zum Beispiel Urlicht von Mahler héren, spricht
das einen vielleicht unbewussten Teil von uns an, der sich vorstellen kann, dass
unsere irdische Realitit nicht die Einzige ist. Und es gibt Musiken, die gar nicht
spirituell sind und in denen alles die sichtbare Realitét thematisiert, Mortiers
Beispiele waren, glaube ich, viele Werke von Richard Strauss und Puccini. Aber
wie die einen Werke etwas Unsagbares neben der sichtbaren Wirklichkeit ahn-
bar machen und die anderen nicht, das bleibt das Geheimnis grofler Kiinstler:
Wie wird ihre Vorstellung der Welt zu Klang? In diesem Sinne haben wir fiir
diesen Abend Musiken ausgewihlt, die etwas Namenloses horbar machen, Wer-
ke, die ins Offene gehen, etwas Neues suchen. Daniel und ich hatten das Gefiihl,
dass wir fiir einen Abend itiber Atem zu wenig Werke hatten, die das Leben
kraftvoll feiern. Das ist jetzt anders geworden: Denn ich finde, dass die Zouglou-
Stiicke, die Nadia ausgewihlt hat, gleichzeitig Protest ausdriicken, den Ruf nach

Freiheit und Raum zum Atmen und dabei das Leben ausgelassen feiern.

CMD Gehort Zouglou auch in die spirituelle Gruppe von Musik, die noch

etwas anderes hérbar macht als die Welt, die wir sehen?

NB Ich kenne diese Momente, zum Beispiel wenn man in einen Club geht, in
dem Techno lduft. Sofort ist man in einer anderen Stimmung. Das liegt nicht nur
an der vermeintlichen Annahme, dass dort viele Drogen konsumiert werden. Es
ist die Musik, die die Menschen in Trance versetzt. Genau so ist es bei meinen
Reisen nach Niger, wenn die Leute dort traditionelle Instrumente spielen. Eines
davon ist eine Art Geige und um von diesem Instrument nicht vollig eingenom-
men zu werden, muss ich den Raum verlassen, weil ich sonst mitgerissen werde
und nicht still sitzen kann. Das sind Geséinge und Melodien, die mit der Uber-
welt kommunizieren und einen dorthin mitnehmen. Ich habe diese Momente
inzwischen auch mit der klassischen Musik. Ich empfand sie frither immer als

hierarchisch und strikt und ich dachte, dass sie mich nichts angeht. Als ich die
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Stiicke dieses Abends vor ein paar Wochen auf Aufnahmen gehort habe, er-
zdhlten sie mir kaum etwas. Als ich sie aber hier zum ersten Mal live mit dem
Orchester und dem Chor gehért habe, war ich sofort gefangen. Mir wurde klar,
dass es die Menschen sind, die diese Musik ausmachen. Das sind dann wirklich

magische Momente, die mich aus dem Gewohnten entreiflen.

DC Viele religiose oder spirituelle Rituale handeln von Geburt und Tod und
Geburt. Etwas muss sterben, damit Neues entstehen kann. Auf einfachster Ebene
kann dafiir das Ein- und Ausatmen stehen. Und in unseren Stiicken gibt es ge-
heimnisvolle Anfinge. Und manchmal immer neue Anfinge. Mit jedem neuen
Einatmen, mit jedem Atemzug kann etwas Neues entstehen, ein Ton, eine Idee,
eine kleine neue Richtung. Wenn ein Ton verklungen ist und ein neuer Ton noch
nicht begonnen hat, héren wir die Stille, aus der alles immer wieder neu beginnen
kann. So wie nach einem vollkommenen Ausatmen ein Moment von Nichts ist,

aus dem mit dem neuen Einatmen zart etwas Neues in die Welt kommen kann.

NB Ich finde Deine Beschreibung des Nullpunktes interessant, Daniel, weil er
fiir mich auch im Hinblick auf das Thema Rassismus ein wichtiges Stichwort

ist. Diesen Nullpunkt gilt es zu setzen, ansonsten lauft man Gefahr, in Hass,
Angst und Verzweiflung zu verfallen und die Gewaltspirale weiterzudrehen. Die
grofle Szene mit dem Chor bezieht sich auf ein Ritual, bei dem die Steine eine
Verbindung zu den Geistern der Verstorbenen sind; gleichzeitig habe ich mich
bei der Entwicklung der Szene an ein Spiel aus meiner Kindheit erinnert. Bei der
zirkulierenden Weitergabe der Steine entsteht ein Rhythmus, ein mechanisches
Durchreichen an den néchsten. Fiir mich ist das ein Bild fiir ein soziales Konst-
rukt. Ich habe mich gefragt, wie in diesem Spiel Stérmomente entstehen konnen,
die das System aufler Kontrolle geraten lassen. Noch vor dem Mord an George
Floyd ging es mir um die Frage, wie man die unendliche Spirale von Gewalt und
Tod unterbrechen kann. Ich méchte damit ein Zeichen setzen, dass das der letzte
Stein ist von einem Menschen, der zu unrecht get6tet wurde. Es ist ein Abschied

von der Angst und ein Adieu an alle, die von uns gegangen sind.
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Nadia Beugré, Thomas Guei und
Ali Napoé uber Zouglou, aufge-
schrieben von Carolin Muller-Dohle

Die musikalischen Urspriinge des Zouglou wurzeln im Alougou, einem traditio-
nellen Rhythmus der Bété people, die die westlichen Regionen der Elfenbeinkiiste
bewohnen. ,,In der Bété-Region, aus der auch Nadia Beugré stammt, liebt man
alles, was mit Sport, Tanzen und Musik zu tun hat. Von dort, so sagen wir, kom-
men die besten Musiker*innen und Kiinstler*innen des Landes®, so der Kom-
ponist und Musiker Thomas Guei. Junge Menschen aus dieser Region brachten
Alougou mit nach Abidjan, als sie dort zum Studieren hinzogen. ,Anfangs wur-
de der Rhythmus nur auf einer einzigen Trommel gespielt. Schliefilich fiigten die
Studierenden der rhythmischen Basis weitere Elemente hinzu und mischten sie
mit anderen musikalischen Einfliissen verschiedener Regionen.“ Daraus entwi-
ckelte sich Mitte der 1980er Jahre die Ambience facile: Partymusik, die in Schu-
len, Universititen und bei Fufiballveranstaltungen gespielt wurde. Diaby Apollos
und seine Band Sur Choc beeinflussten die Weiterentwicklung der Ambience Fa-
cile in Richtung Zouglou mafigeblich: Apollos erginzte die Instrumentation mit
Grelot (Glasflasche) und Doundoun (grofie Basstrommel), die in seiner Heimat im
Norden des Landes traditionell zu groflen Festen und Hochzeiten gespielt wird.
Die Neunzigerjahre waren an der Elfenbeinkiiste von heftigen De-
monstrationen geprégt; Studierende forderten eine Verdnderung der Zustinde
im Land. Houphouét-Boigny, der Griinder der Einheitspartei Parti Democra-
tique de Cote d'Ivoire, die seit der Erlangung der Unabhéngigkeit im Jahr 1960
das Land regierte, verfolgte eine prowestliche und marktwirtschaftlich orien-
tierte Politik. Seine Politik machte aus der Elfenbeinkiiste einen der reicheren
Staaten Westafrikas, doch weite Teile der Bevolkerung lebten in Armut. Die
Unruhen im Land thematisierten die prekdren Lebenszustinde der Landwirte,
insbesondere der Kakaobauern. Die Studierenden forderten eine Einfithrung
des Mehrparteientums: ,,1990 war das année blanche (das weifle Jahr), in dem
fast durchgehend gestreikt und demonstriert wurde, weil der Staat nicht auf die

Bediirfnisse der Menschen einging®, erzdhlt Nadia Beugré. In diesem Umfeld
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entwickelte sich Zouglou zum Sprachrohr einer ganzen Generation. Aus der
Unterhaltungsmusik wurde ein politisches Medium - eine eigene Sprache, in
der Rhythmen, Gesange und kritische Texte zur Grundlage eines Diskurses
wurden. ,Demonstrationen finden in Afrika anders als in Europa statt, sie sind
dort viel lebhafter. Man kann es mit Karnevalsziigen oder Festivals vergleichen.
Es wird gesungen, getrunken und in Gruppen getanzt. Die Leute haben oft keine
Handys oder keine Internetverbindung, die ihnen anzeigt, wo die nichste Ver-
sammlung ist. Deshalb gibt es erstmal einen grofSen Radau, Menschen laufen mit
Trommeln durch die Straflen und nehmen andere mit. Musik spielt auch deshalb
dabei eine so grofie Rolle.“ Der Zouglou trug mafigeblich dazu bei, dass die
Proteste an Fahrt aufnahmen. Am Ende des Jahres 1990 wurde schliefilich ein
Mehrparteiensystem sowie das Amt des Ministerprasidenten eingefiihrt.

»Zouglou ist eine Lebenshaltung, eine Philosophie mit ihren eigenen
Sprachcodes, Dresscodes und Ténzen®, so Thomas Guei. Es gibt einen Leitspruch
im Zouglou, der gewissermafien den Kern der Bewegung formuliert: ,,Gbé
est mieux que drap®, was so viel bedeutet wie: Wahrheit ist besser als Scham.

»Scham bedeutet immer, sich zu verstecken. Der Zouglou sucht vielmehr die
Konfrontation.“ Der Satz ist in der Zouglou-Community zu einer Begriiflungs-
formel geworden; oft steht er am Anfang der Lieder, um die Hérenden darauf
einzustellen, dass im Folgenden die Wahrheit ausgesprochen wird. ,,In einem
Land mit eingeschriankter Meinungsfreiheit ist Zouglou vor allem ein Zustand,
an der Front zu sein®, so Nadia Beugré. Sie betont, dass im Zouglou politischer
Protest, der Kampf fiir die eigenen Interessen und das ausgelassene Feiern keinen
Gegensatz bilden.

Einer der Hauptakteure der Entstehung des Zouglou war Didier Bilé,
der sein Studium 1990 in Abidjan abgeschlossen hatte. Am Campus von Yopu-
gnon entstand um ihn eine Subkultur, in der tiber die politischen Zustinde des
Landes diskutiert wurde. Bilé begann Titel zu komponieren, die die politischen
und wirtschaftlichen Missstinde des Landes benannten. Mit seiner Band Parents
du Campus produzierte er 1994 schliefllich ein selbstfinanziertes Album - das
erste Zouglou-Album der Geschichte. Das Album verkaufte sich landesweit fast
100.000-mal, landete an der Spitze der Hitparaden des Landes und zog eine grofle
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Welle an Zouglou-Bands hinter sich. Aufgrund der raschen Verbreitung des
Zouglou scheiterten mehrere Versuche der Behérden daran, die Bewegung auf-
zuhalten. Uber die kommenden Jahre breitete sich der Zouglou auch iiber Landes-
grenzen hinweg auf die westafrikanischen Staaten aus, da Abdidjan ein wichtiges
wirtschaftliches und kulturelles Zentrum bildete. Die Band Magique Systéme lan-
dete 1999 mit ihrem Song Premier Gaou schliefilich in den franzésischen Charts.
Meilensteine in der Geschichte des Zouglous sind Bands wie Espoir
2000, die dreizehn Jahre nach den Streiks und der Studierendenbewegung des
année blanche ihren gesellschaftskritischen Song ,,Diarrhée économique“ (Wirt-
schaftlicher Durchfall) veréffentlichten. ,Les promesses n’ont rien changé, pitié
pensez an nous / Die Versprechungen haben nichts gedndert, bitte denkt an uns
Der Song thematisiert die Folgen von Lebensmittelimporten aus der EU fiir die
Landwirtschaft afrikanischer Lander. Durch Subventionen und industrielle Grof3-
betriebe konnen diese Importe billiger sein als die Lebensmittel der ortsanséssigen
Bauern. Anfangs trug das zur Linderung der Armut bei, aber jetzt kdnnen die
westafrikanischen Bauern nicht einmal die eigene Familie erndhren. Ein weiterer
Kritikpunkt in Diarrhée économique ist die prekare Situation der Kakaobauern,
die unter dem staatlich regulierten Kakaopreis leiden. Wegen der hoheren Ernte
und der Marktmacht weniger Konzerne ist der Kakaopreis in den letzten vierzig
Jahren um vierzig Prozent gesunken. Die zwei Millionen Kakaobauern in Ghana
und der Elfenbeinkiiste verdienen im Schnitt weniger als einen US-Dollar am Tag,
was deutlich unter der absoluten Grenze fiir Armut von 1,90 US-Dollar liegt.
Wihrend der Kakaopreis immer weiter sank und die damit zusam-
menhéngenden wirtschaftlichen Krisenerscheinungen immer dramatischer
wurden, erlebte der Zouglou eine weitere grofie Welle. Im Jahr 2000 veréffentli-
chen das Duo Petit Yodé et 'enfant Siro den Hit Victoire. Der Song erzéhlt von
einem Boxkampf zwischen Jesus und Satan und formuliert darin die Hoffnung
auf einen Sieg der christlichen Werte iiber die Mechanismen eines ungerechten
Kapitalismus. Die Bezugsszene des Songs ist die Tempelreinigung, eine Geschichte
aus dem Leben Jesu, der zufolge er die Handler und Geldwechsler aus dem Jeru-
salemer Tempel mit den Worten vertrieb: ,Macht meines Vaters Haus nicht zum

Kauthaus!“ (Joh 2,16). Zum traditionellen Pessach-Fest zogen zahlreiche Pilger

26



ZOUGLOU

nach Jerusalem, um Gott ein Opfer darzubringen. Durch lange und beschwerli-
che Reisen kamen vor allem arme Menschen mit kranken oder ausgehungerten
Tieren in Jerusalem an. Da die Opfertiere fiir den Tempelkult jedoch gemif3 der
Tora makellos sein mussten, wurden den Pilgern im Eingangsbereich des Tem-
pels kultisch reine Tiere zu einem sehr hohen Preis zum Kauf angeboten - ein
Geschift, das vor allem die Armen in noch gréfiere Existenznéte brachte. In
Victoire steht der Sieg von Jesus {iber Satan fiir eine Hoffnung auf ein Zusammen-
leben, ,,von dem wir uns in der westlichen Welt immer mehr entfernen: christli-
che Werte, soziale Forderungen, Menschenrechte®, so Ali Napoé.

Der Zouglou umfasst eine eigenstindige Bewegungssprache und
einen gestischen Kodex. Die Bewegungen sind in Koérper iibersetzte Sprache,
die vom Umgang mit schweren Lebensumstinden und sozialer Ungerechtigkeit
erzihlt - eine Bewiltigungspraxis, die immer zukunftsorientiert ist: ,,Fiir mich
war Zouglou eine Musikrichtung wie jede andere, bis ich Boibre Julien, den
Mitbegriinder der Band Zouglou Magna / Poignon, traf. Als ich mit ihm sprach,
wurde mir klar, was Zouglou im Kern bedeutet. Wortlich Gibersetzt bedeutet
Zouglou ,,zusammengepfercht“ bzw. ,Abfall“. Das Hauptanliegen des Zouglou,
die Wahrheit auszusprechen, lasst sich darauf beziehen: ,,Boibre Julien zeigte
mir eine Bewegung, in der man etwas nimmt und wegwirft und sagte zu mir: Du
nimmst etwas, und du wirfst es hin. Dieser Ort, diese Miillhalde wird dann zu
Kompost, aus dem etwas Neues hervorgehen kann.“ Im Zouglou ist die Kritik
an Ungerechtigkeit, der Ruf nach Freiheit und die Hoffnung auf eine bessere
Zukunft untrennbar miteinander verbunden: Die Aussprache von Wahrheiten
in den Texten der Lieder und die kérperliche Bewegung des Hinwerfens symbo-
lisieren die Anhidufung des Komposts, aus dem neues Leben hervorgehen kann.
Nadia Beugré macht eine vorwirtsdringende Bewegung, in der sie sich mit den
Hinden gewissermaflen den Weg freischaufelt: ,Das ist der Tanz des Volkes
und die Stimme des Volkes. Julien sagte zu mir: ,Du musst dich befreien, also
befreist du dich und dann grébst du einen Pfad fiir die, die hinterherkommen.*
Man muss ausweichen, aber man muss immer vorwirts kommen. Wihrend du
die Schritte machst, holst du dir Zukunft, Mut und Hoffnung. Dann wird es ein
Lebensgefiihl, das dich weitertriagt.”
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»~Quand on a mangé la téte, on n'a
plus peur des narines.”

~Wenn man den Kopf gegessen
hat, hat man keine Angst mehr vor
den Nasenl6chern.”

Redewendung aus dem Zouglou iiber einen Zustand von Angstlosigkeit, nach-
dem das Schlimmste bereits erlebt wurde und man gestérkt aus einer Situation
hervorgeht. Die Nasenlocher stehen sprichwortlich fiir die drohende Mimik von

sich weitenden Nasenléchern (Niistern).
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Zu Urlicht

Gustav Mahler

Der 4. Satz mit dem Text aus dem von mir geliebten Des Knaben Wunderhorn
ist das Fragen und Ringen der Seele um Gott und ihre eigene ewige Existenz, die
unio mystica mit Gott. Der Satz ist eine Bereitschaft zum Glauben. Kein Glau-
bensbekenntnis. Denn in solchen Dingen, die an das Urspriingliche - an das
»Urlicht“ — grenzen, bleibt trotz aller rationalen Aufklirung ein unaufgeloster
»Rest®. Das plétzlich einfallende Altsolo wirft auf die ersten Sitze der Symphonie
ein erhellendes Licht. Die rithrende Stimme des naiven Glaubens tont an Dein
Ohr. Dazu brauche ich die Stimme und den schlichten Ausdruck eines Kindes,
wie ich ja von dem Schlag des Glockleins an die Seele im Himmel denke, wo sie

im ,Puppenstand als Kind wieder anbeginnen muss.

The Rest is Noise

Alex Ross

Charles Ives

Mitten iiber der Bithne der Symphony Hall in Boston, einer der grofien Mu-
siktempel der Vereinigten Staaten, prangt der Name BEETHOVEN, ungefihr an
gleicher Stelle wie das Altarkreuz in einer Kirche. In einigen Konzertsilen, die
Ende des 19., Anfang des 20. Jahrhunderts in Amerika erbaut wurden, sind die
Namen der grofien européischen Meister rund um den Zuschauerraum zu lesen
und machen so unmissverstindlich klar, dass diese Bauwerke Kathedralen zur
Anbetung importierter musikalischer Ikonen waren. Jeder aufstrebende Kom-
ponist, der Anfang des letzten Jahrhunderts in einem dieser Konzertsile safl -
selbstverstandlich ein junger weifler Mann, denn Schwarze waren hier allgemein
nicht gern gesehen, und Frauen wurden nicht ernst genommen -, wire wahr-
scheinlich in Triibsal und Pessimismus verfallen. Wie sollte sein eigener Name

je neben denen Beethovens oder Griegs eingemeifielt werden, wenn schon alle
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verfiligbaren Plitze vergeben waren? Dass dennoch so viele amerikanische Kom-
ponisten ihren Weg machten, ist Beweis fiir die Willensstérke ihres Schlages.

Einer dieser sturen jungen Méanner war Charles Ives. Charles ging ans
Yale College und studierte bei Horatio Parker Komposition, unter dessen Anlei-
tung eine gekonnt ausgefiihrte viersitzige Symphonie im Stile Dvotaks entstand.
1902 erntete Ives Lob und Anerkennung fiir eine Kantate namens The Celestial
Country. Er schien auf eine solide Laufbahn zuzusteuern. Zunichst wiirde er bei
irgendeinem wichtigen Namen in Europa studieren und dann einen Ruf an die
musikalische Fakultit einer Eliteuniversitit an die Ostkiiste erhalten.

Doch nur eine Woche nach dieser erfolgreichen Premiere kiindigte
Ives seine Stelle an der Presbyterianerkirche und verschwand darauthin véllig von
der musikalischen Bildfliche. Die Griinde dafiir liegen immer noch im Dunkeln.
Ives entschied sich fiir eine Laufbahn bei der Lebensversicherung und fuhr
bemerkenswert gut damit. Er war ein Verfechter aggressiver Verkaufsmethoden,
versiert in der Kunst, Leuten Policen anzudrehen, die sie eigentlich gar nicht
gewollt hatten.

An Abenden und Wochenenden komponierte er weiterhin, doch er
verbarg seine Arbeiten vor Kollegen und Geschiftspartnern und machte auch
kaum Anstalten, sie der Allgemeinheit zugidnglich zu machen. In beinahe vélliger
intellektueller Isolation initiierte er eine amerikanische Musikrevolution und
verwarf die Regeln, die er in Yale gelernt hatte, dabei entweder vollig oder erfand
sie nach eigenem Gusto neu. Manchmal warf er Dissonanzen hin, die sich mit
denen Schonbergs messen konnten. War er in entspannter Stimmung, badete er
in populidren Klingen und uramerikanischen Tonen. Seine musikalische Philo-
sophie war seiner Versicherungsphilosophie fast diametral entgegengesetzt: Er
stellte sich gern eine Welt vor, in der Musik irgendwie zirkulieren konnte, ohne
dass sie ge- oder verkauft wiirde. ,,Musik ist vielleicht noch ungeboren®, schrieb
er in Essays before a Sonata, der Begleitschrift zu seinem Klaviermeisterwerk,
der Concord-Sonate. ,Vielleicht ist noch keine Musik je geschrieben oder gehort
worden. Vielleicht wird die Kunst erst geboren, wenn der letzte Mensch, der von

der Kunst leben will, fiir immer von der Bildfliche verschwunden ist.”
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THE REST IS NOISE

Ives Originalitit liegt nicht in seinen exzentrischen Akkorden, sondern in seinen
Kombinationen heterogener amerikanischer Klinge. Wie Berg und Bartok
pendelte er zwischen volksliedhafter Einfachheit und komplexer Dissonanz hin
und her. ,Warum die Tonalitit als solche verworfen werden sollte, will mir nicht
einleuchten®, schrieb er einmal. ,Warum sie immer herrschen sollte, auch nicht.“

In frithen experimentellen Arbeiten versuchte er sich an der hyperrea-
listischen Wiedergabe alltéglicher Klangereignisse. In The Unanswered Question
kontrastieren Passagen nervos-hektischer, dissonanter Aktivitit mit einem
sanften und heiteren Anschwellen der Streicher, was die nérgelnde Aufsissigkeit
verlorener menschlicher Stimmen inmitten der gleichgiiltigen Gréfle der Natur
darstellt.

Ives wartete klugerweise bis 1920, ehe er ernsthaft versuchte, der
Offentlichkeit seinen musikalischen Transzendentalismus der Moderne nahe-
zubringen. Noch zehn Jahre zuvor hitten die Zuhdrer, die mit den im Grunde
hofischen Regeln des Fin de Siécle aufgewachsen waren, mit seinem Werk wenig
anfangen konnen. Doch in den hektischen Zwanzigern entwickelte sich ein

»Marktplatz der Moderne®, ein Publikum, das fiir zerrissene und verstérende
Klinge empfinglicher war. Trotende Posaunenglissandi waren das Markenzei-
chen des ,,Livery Stable Blues® der Original Dixieland Jazz Band aus dem Jahr
1917 - die erste Jazzplatte, die landesweite Aufmerksamkeit erfuhr. Amerikani-
sche Musik hatte die wohlerzogene eurozentrische Kindheit hinter sich gelassen

und war in eine iiberschiumende Pubertit eingetreten.
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THE REST IS NOISE

Morton Feldman

Bei einem Besuch in Berlin fragte der amerikanische Komponist Alvin Curran
Morton Feldman einmal, warum er nicht nach Deutschland iibersiedelte, wo
doch das Publikum hier so begeistert auf seine Musik reagierte. Feldman blieb
mitten auf der Strafle stehen, zeigte zu Boden und sagte: ,,Horst du sie nicht? Sie
schreien! Schreien immer noch durchs Pflaster!“

Als ihn ein anderes Mal ein deutscher Experte fiir Neue Musik fragte,
ob seine Musik Trauer wegen des Holocausts ausdriickte, antwortete Feldman,
so sei es nicht, fiigte dann aber in stockenden Sétzen hinzu: ,,Es ist ein Aspekt
meiner Haltung zum Komponieren, dass es wie Trauern ist. Zum Beispiel iiber
den Tod der Kunst ... das hat etwas damit zu tun, dass, sagen wir, Schubert von
mir gegangen ist.”

Greifbar machte Feldman diese Trauer in dem Werk Rothko Chapel
von 1971. Der Titel stammt von einer achteckigen Anordnung von Rothko-
Gemalden in einem nicht konfessionell gebundenen religiosen Raum in Houston.
Rothko hatte ein Jahr zuvor Selbstmord begangen, und Feldman, ein guter
Freund des Malers, reagierte darauf mit der personlichsten, berithrendsten
Musik seines Lebens. Das Stiick ist fiir Viola, Sopran, Chor, Schlagwerk und
Celesta geschrieben. Es gibt zwar Stimmen, doch sie singen keine Worte. Akkorde
und Melodiefragmente schweben wie verhiillte Gestalten vorbei, von dichtem
Schweigen umgeben. Die Viola bietet weit gespannte, steigende und fallende
Figuren an. Die Trommeln rasseln und klopfen leise, an der Grenze des Horbaren.
Celesta und Vibraphon lassen zarte Cluster erklingen. Es gibt schwache An-
klange an existierende Musik, wenn beispielsweise ferne dissonante Akkorde an
Gottes Stimme in Schonbergs Moses und Aaron erinnern, oder wenn eine diinne,
fast tonale Melodie des Soprans die Gesangslinien von Strawinskys Requiem
Canticles nachzeichnet. Diese Passage wurde am 15. April 1971 geschrieben, am
Tag von Strawinskys Bestattung — ein weiterer Trauerstrang im Gesamtmuster.
Doch die Gefiihlswelt der Rothko Chapel ist zu grofiformatig, um sie als Trauer-
gesang fiir einzelne Menschen zu begreifen.

Kurz vor dem Ende kommt es zu einer erstaunlichen Verschiebung.

Die Viola beginnt einen klagenden modalen Gesang in Moll, der aus der Synagoge
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THE REST IS NOISE

zu stammen scheint. Diese Musik hatte Feldman schon Jahrzehnte frither ge-
schrieben, wihrend des Zweiten Weltkriegs, als er noch auf die High School of
Music and Art in New York ging. Celesta und Vibraphon unterlegen die Melodie
mit einem murmelnden Vier-Ton-Muster, das Strawinskys Psalmensymphonie
ins Gedichtnis ruft. Das Lied ist zweimal zu horen, und beide Male antwortet
der Chor mit den Schonbergschen ,,Gottesakkorden®.

Diese Anspielungen lassen vermuten, dass Feldman géttliche Musik
schreibt, die der diisteren Spiritualitat der Kappelle in Houston angemessen ist.
In gewisser Weise verschmilzt er zwei unterschiedliche Gottheiten, die reprasen-
tativ fiir zwei Hauptstringe der Musik des 20. Jahrhunderts stehen: den fernen
hebriischen Gott aus Schénbergs Oper und die sanfte, ikonische Allgegenwart
aus Strawinskys Symphonie. Und schliefSlich besteht auch die Méglichkeit, dass
die Melodie selbst, diese liebliche, traurige, jiidisch klingende Weise, fiir all
jene spricht, die Feldman einst unter dem Pflaster schreien horte. Es konnte der
Gesang von Millionen sein, in einer einzigen Stimme zusammengefiihrt.

Uber Klang und Struktur seiner Komposition schreibt Feldman selbst:

»Meine Auswahl der Instrumente (beziiglich Klangstédrke, Balance und Timbre)
wurde in hohem Mafle vom Raum der Kapelle und von Rothkos Gemilden
beeinflusst. Rothkos Bilder fiillen die Leinwand bis an den duflersten Rand aus,
und genau diesen Effekt wollte ich mit meiner Musik erzielen - sie sollte den
oktagonalen Raum vollstindig durchdringen und nicht aus einer bestimmten
Entfernung gehort werden. Das Ergebnis entspricht weitestgehend dem einer
Aufnahme - der Klang wirkt ndher und ist kérperlich intensiver zu spiiren als in
einem Konzertsaal.

Der Gesamtrhythmus der von Rothko angeordneten Bilder erzeugt
eine ungebrochene Kontinuitit. Wahrend es bei den Gemilden méglich war,
Farben und Formen zu wiederholen und dennoch das dramatische Interesse
wachzuhalten, hatte ich den Eindruck, dass die Musik eine Serie von sich stark
kontrastierenden, ineinander iibergehenden Abschnitten sein miisste. Ich stellte
mir eine unbewegliche Prozession vor, nicht undhnlich den Friesen an griechi-
schen Tempeln.*

(aus: Give my regards to 8th street: Collected Writings of Morton Feldman)
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»In der Kunst ist es schwer etwas
zu sagen, was so gut ist wie:
nichts zu sagen." Ludwig Wittgenstein

Mitglieder des Opernensembles, des Staatsorchesters und des Chores des Staatstheaters Darmstac

.
i
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Galina Ustwolskaja

Ostlich von Berlin und Wien wird die Landschaft ,,alter. In den Jahren unmit-
telbar nach dem Zerfall der Sowjetunion und des Ostblocks wirkten viele Stadte
in Russland, in Ost- und Mitteleuropa wie unter einer Zeitglocke gefangen.
Wenn man in der Altstadt Tallins, der Hauptstadt Estlands, sonntagmorgens vor
einer Kirche saf}, entdeckte man nur wenige Hinweise darauf, dass das 19. Jahr-
hundert voriiber war. In den Nebenstraflen Ostberlins erzahlten die verbliche-
nen Inschriften der Ladenfassaden in den alten jiidischen Vierteln von einer
vernichteten Welt.

Trotz ihrer zerstorerischen Wirkung auf das geistige Leben bewahrte
die Sowjetdra die Musikkultur doch wie in Bernstein. Noch in den Achtzigerjah-
ren wurden Komponisten gesellschaftlich verehrt, Opernhduser und Orchester
grofziigig ausgestattet und Talente durch ein beeindruckendes Musikerzie-
hungssystem aus den Provinzen in die kulturellen Zentren geschleust. Auf$er-
dem férderte die sowjetische Ideologie - jedenfalls theoretisch - die Gleich-
stellung von Mann und Frau in allen Berufsfeldern, so dass Komponistinnen
nicht mehr in volliger kreativer Isolation existieren mussten. Eine Pionierin war
Galina Ustwolskaja, die in den Vierzigerjahren bei Schostakowitsch studierte
und ihn tief beeindruckte. In spiteren Jahren widersetzte sie sich den Zwingen
der ,,SozReal “-Komposition und wandte sich in strengem, abstraktem, gelegent-
lich heftig dissonanten Stil religiosen Themen und Motiven zu. Schostakowitschs
abgespeckter, karger und manchmal verzweifelter Ton des Spatwerks verdankt
Ustwolskajas Vorbild einiges. Vielleicht kénnte man sagen, dass die Jahrhun-
derte wihrende ménnliche Dominanz in der Komposition in dem Augenblick
zusammenbrach, als Schostakowitsch einige seiner Werke Ustwolskajas gnaden-

losen Augen zur Priifung vorlegte.
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Atem/Souffle

Werke und Szenen

Zouglou Makers, C sa ki va tuer, arrangiert fiir Orchester von Stefan Schulze (2015)

Szene: Cité des gents (Die Stadt der Menschen)
Improvisation: Thomas Guei und Georg Festl

Galina Ustwolskaja, Dona nobis pacem fiir Piccoloflote, Tuba und Klavier (1970-71)
Szene: Les multi-nationales (Die multinationalen Konzerne)

Szene: Frontiéres / Grenzen
Robert Schumann, Finale aus Ouvertiire, Scherzo und Finale (1841)
Puls (Solo-Horn, Entwicklung und Umsetzung: Juliane Baucke)

Morton Feldman, Rothko Chapel fiir Sopran, Alt, gemischten Chor und
Instrumente (1971)

Komposition und Improvisation: Thomas Guei
Szene: Sans souffle (Atemlos)

Espoir 2000, Diarrhée économique (2013)

Szene: Les maux (Die Schmerzen)

Charles Ives, The unanswered question (1906/1935)

Herztone (Solo-Horn, Entwicklung und Umsetzung: Juliane Baucke)
Gustav Mahler Sinfonie Nr. 2 c-Moll, 4. Satz Urlicht (1893)

Szene: Les vivants et les ressuscités (Die Lebenden und die Wiedergeborenen)
Szene: Improvisation

Petit yodé et I'enfant siro, Victoire, arrangiert von Jonathan Keren (2000)
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Liedtexte

Diarrhée économique
Espoir 2000: Pat Sako & Valery

Dreyo ooooh nati dreyo ooooh (2x)
Amousou nayopo bodé yélé oooh
Natidreyopo

Boleya kokounipa eeeeh

Eeeeh nati dreyo ooooh

Refrain:

Yeee on a travaillé eeh,

souffert on a souffert oooh,

les discours et les promesses n'ont rien
changé eeeh

pitié eeeh pensez a nous oooh

On a mangé on a vraiment trop mangé,

on était rassasié oooh, mal rassasié de bonheur.

Soudain une indigestion parce qu'on a
mal digéré,

disons mal géré ooh, c'est pourquoi tout
a dégénéré.

Et aujourd'hui ¢a coule, ¢a continue de
couler, ¢a n'arréte pas de couler ooh,

C’est la diarrhée économique.

(Refrain)

Le systéme est tranchant, tu le touches,
il te blesse,

il te touche, tu es blessé ooh, dans tous les
cas tu subiras.

Les détournements impunis, sont
aujourd'hui une épidémie,

la malhonnéteté oooh est devenue trés
contagieuse.

C'est pourquoi ¢a coule, ¢a continue de
couler, ¢a n'arréte pas de couler oh,

c'est la diarrhée économique.

(Refrain)

Ubersetzung

Oberster Absatz in einer Sprache der Akan-
Gruppe, die 6stliche und zentrale Regionen
der Elfenbeinkiiste bewohnt. Ubersetzung
wie Refrain (s.u.)

Refrain:

Wir haben gearbeitet, wir haben gelitten
und gelitten,

die Reden und Versprechungen haben
nichts gedndert,

Bitte denkt an uns!

Wir haben gegessen, wir haben zu viel
gegessen,

wir waren satt, schlecht ernihrt von Gliick.

Plétzlich eine Magenverstimmung, wir
haben das nicht gut verdaut,

Sie haben falsch gewirtschaftet, deswegen
ist alles schief gelaufen.

Und heute flief3t es,
es hort nicht auf zu fliefen,

es ist wirtschaftlicher Durchfall.

(Refrain)

Das System ist wie eine scharfe Klinge,
wenn du es beriihrst, verletzt es dich,

wenn es dich beriihrt, tut es dir weh, egal
wie herum, wirst du leiden.

Die ungestrafte Veruntreuung ist eine
Epidemie geworden,

die Unehrlichkeit ist ansteckend geworden.

All das, weil es flief3t,
es hort nicht auf, zu flielen,

es ist wirtschaftlicher Durchfall.

(Refrain)



Urlicht
Gustav Mahler, nach einem Gedicht aus der

Textsammlung Des Knaben Wunderhorn

O Roschen roth!

Der Mensch liegt in grofiter Noth!

Der Mensch liegt in grofiter Pein!

Je lieber mocht’ ich im Himmel sein!

Da kam ich auf einen breiten Weg;

Da kam ein Engelein und wollt’ mich abweisen.
Ach nein! Ich lieff mich nicht abweisen!

Ach nein! Ich lief mich nicht abweisen:

Ich bin von Gott und will wieder zu Gott!

Der liebe Gott wird mir ein Lichtchen geben,
Wird leuchten mir bis in das ewig selig Leben!
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LIEDTEXTE

Victoire
Petit Yodé & L'enfant Siro

Vraiment ¢a a chauffé,

Dieu a creé son monde avec tout ses habitants,

tellement amour, il a creé aussi Satan.

Mais dans la vie tu sais qui peut te frapper,
tu ne sais pas qui peut te tuer.

Lui Satan, tellement mauvais, il a blaguer
Adam et Eve et il a prit le monde de Dieu.

Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!

Dieu, pour sauver son monde, il a envoyé
son fils unique avec un plan de bataille.

Jésus est arriver, il a creé beaucoup
d'églises, assemblé de Dieu,

Attaquer tous les maquis,

royaume de Dieu, attaquer les cinémas,

protestants, baptistes, eux ils se promeénent
pour précher.

Tellement faché il a creé des églises

au bord des plages, 1 bas on ne porte pas
de chaussures.

Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!

Un jour, moi je passes, c'est 1a Satan, il m'a
appelé,

Jésus il y a les foutaises,

Il a prit mes maquis, Il a prit mes cinémas,

Aujourd’hui tout va finir.

Satan est arriver dans un kimono noire,
timberland dans son pied,

son nez était percé,

Tellement digba, il ressemblait a Goliath,

Goldorath, on dirait un ciborg.

Une lumiere jaillit,

c'est 12 Jésus est arriver, dans un kimono
blanc, sebargo dans son pied,

cheveux bien coiffé,

tellement petit, j'ai dis Satan va le tuer.
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Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!

Jeu de jambes de Satan, Jeu de jambes de
Jésus,

il n'y a pas eu d'ouverture,

le gnagant était serré,

Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!

Coups de pied de Satan, Jésus a bloqué,

coups de téte de Jésus, Satan a driblé,

le gnagant était mortel,

Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!

Tellement ¢a a chauffé, tout Adjamé était
sortit, Abobo est venu,

Komasi était présent, méme le Gbata était
témoin.

Ca a chauffé, victoire! Ca a chauffé, victoire!
Jeu de jambes de Jésus, ouverture de Satan,
Jésus n'a pas de main, un petit croché,

le Goliath a pris KO.

Oh victoire!



LIEDTEXTE

Ubersetzung

Es ist wirklich heify geworden,

Gott hat seine Welt mit all ihren Bewohnern
erschaffen,

so viel Liebe, er schuf auch Satan,

aber im Leben weif$ man, wer einen schlagen
kann, man weif$ nicht, wer einen
toten kann.

Er, Satan, so bose, er verfithrte Adam und
Eva und er nahm sich Gottes Welt.

Es wurde heif3, Sieg! Es wurde heif3, Sieg!

Um seine Welt zu retten, sandte Gott seinen
einzigen Sohn mit einem Schlachtplan.

Jesus kam, er schuf viele Kirchen, versam-
melt von Gott,

er vertrieb alle Handler, Konigreich Gottes,
griff die Kinos an,

Protestanten, Baptisten, die rausgehen, um
zu predigen.

So zornig schuf er Kirchen am Rande der
Strande, wo man keine Schuhe trigt.

Es wurde heif3, Sieg! Es wurde heif3, Sieg!

Eines Tages kam ich vorbei, da rief mich
Satan zu sich und sagte:

Jesus, das ist doch Schwachsinn,

er hat mir meinen Laden genommen, er hat
mir meine Kinos genommen,

aber heute wird alles enden.

Satan kam in einem schwarzen Kimono,
tragt Timberlands an den Fiflen,

Piercing in der Nase, ein riesiger Typ, er
sah aus wie Goliath,

Goldorath, wie ein Cyborg,

ein Licht schien auf, da kam Jesus in einem
weiflen Kimono, mit Sebargo-Schuhen
an den Fiiflen,

gepflegtes Haar, so ein kleiner Typ,
ich sagte, Satan wird ihn téten.

Es wurde heif3, Sieg! Es wurde heif3, Sieg!

Satans Beinarbeit, Jesus’ Beinarbeit,

es gab keine Offnung, es war ein dichter
Kampf,

es wurde heif}, Sieg!

Tritte von Satan, Jesus blockiert,

Kopfstof8 von Jesus, Satan dribbelte,

der Kampf war brutal,

es wurde heif}, Sieg!

Es war so heif}, ganz Adjamé* kam raus,
Abobo* auch,

Komasi* war auch da, sogar der Alteste
war Zeuge.

Es wurde heif3, Sieg! Es wurde heif3, Sieg!
Fuflarbeit von Jesus, Satan wird ausgetéinzelt,
Jesus hat keine Hand, ein kleiner Haken,
und Goliath geht KO, oh Sieg!

Oh, Sieg!

*Namen von Stadtvierteln in Abidjan,
Elfenbeinkiiste
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Atem

Samuel Beckett

Vorhang

Schwache Beleuchtung der Biithne, auf der verschiedenartiger,
nicht erkennbarer Unrat herumliegt. Etwa fiinf Sekunden lang.
Schwacher, kurzer Schrei und sofort danach gleichzeitig Einatmen
und allméhlich aufhellende Beleuchtung bis zu dem nach etwa

10 Sekunden gleichzeitig zu erreichenden Maximum. Stille, etwa
fiinf Sekunden lang.

Ausatmen und gleichzeitig allmédhlich dunkelnde Beleuchtung bis
zu dem nach etwa zehn Sekunden gleichzeitig zu erreichenden
Minimum (Beleuchtung wie bei 1) und sofort danach Schrei wie

vorher. Stille, etwa fiinf Sekunden lang.
Vorhang
Unrat: nichts steht, alles liegt verstreut herum.

Schrei: Moment eines auf Tonband aufgenommenen Vagitus (Kindschrei).

Wichtig ist, dass beide Schreie identisch sind und dass Beleuchtung und

Atemgerdusch genau iibereinstimmend zu- und abnehmen.

Atem: verstirkte Tonbandaufnahme.
Maximum der Beleuchtung: nicht zu hell. Wenn 0= dunkel und 10= hell, so

sollte die Beleuchtung von 3 bis 6 zunehmen und entsprechend abnehmen.







