Nur der Mann im Mond hort zu
Bernhard Lang im Gesprach mit Bernhard Ginther

Laleloo ist wahrscheinlich ein Endpunkt des sehr breiten Spektrums deiner musikalischen
Projekte und Tatigkeiten aus den letzten Jahren: Da gibt es einerseits grof3e Opernauftrage,
durchkomponierte Ensembl estticke, Orchester stiicke, Auftragswerke fiir grof3e Festivalswie
Donaueschingen und den steirischen herbst; auf der anderen Seite gibt es von dir immer wieder
kleine, wendige, improvisatorische Projekte wie Laleloo. Worum geht es bei Laleloo, und wie ist
das Verhéltnis dieser Extrempunkte?

Laleoo ist, wie du richtig sagst, der vorlaufige Endpunkt einer langjdhrigen Improvisationsarbeit
— Endpunkt aber vielleicht nur in dem Sinn, dass es Endpunkt eines Raffinationsprozessesist —
dass man aus einer Band mit finf Leuten langsam die wesentlichen, die beweglichsten Elemente
herausschélt. Das gilt sowohl fir das Vienna Loop Orchestra a's auch fir das Picknick mit
Weisman Ensemble, wo ja jeweils Robert Lepenik und ich Mitglieder waren. Mitlerweile sind
wir bel Laleloo jaein Trio mit Edda Strobl, die alerdings auch immer in der Szene um tonto,
Picknick mit Weisman und Fetish69 tétig war. Dieses Duo oder Trio hat natirlich auch

musi kokonomische Grinde, weil man sich in dieser Grof3e wesentlich leichter, mobiler in der
Kulturszene bewegen kann, die Gagen sind bezahlbar, der Transport ist bezahlbar. Dagegen ist es
fUr grofere Bands heute sehr schwer geworden, in eéinem gréf3eren Rahmen noch effizient und
okonomisch tragbar zu arbeiten, das betrifft nicht nur die Improvisationsszene. Andererseits ist
far mich der kultursoziologische Aspekt bedenkenswert, dass man dort, wo sich Laleloo bewegt —
das ist das Fenster in den Untergrund und in die Kleinveranstalterszene, die abseits der grof3en
Produktionsstétten wirkt — den Kontakt nicht verliert, sich integriert und dort noch sehr stark den
Kulturkampf, den Kultur-Uberlebenskampf zu filhlen bekommt. Auf der anderen Seite stehen die
Grofveranstalter und Festivals, die mit Gagen und Produktionsbudgets arbeiten, die in
tausendfacher Relation zur Arbeit im kleinen Ensemble stehen. Beides hat Vor- und Nachteile.
Man hat bei der Arbeit an der grof3en Leinwand natirlich die grof3e, reprasentative Wirkung, die
Ausstrahlung und die Méglichkeit, ein grofReres Publikum zu erreichen; man hat einfach als
Komponist die Méglichkeit, gréf3ere Gagen zu erreichen, um freischaffend Gberhaupt sein
Auskommen finden zu kdnnen —alle meine Freunde, die in der Impro- Szene tétig sind, haben
zwel bis drel Zusatzberufe, um das irgendwie finanzieren zu kénnen. Und es | asst auch, wenn
man sich in beiden Bereichen bewegt, nicht so leicht Arroganz aufkommen: man relativiert die
Bedrohungen oder Erschiitterungen der verschiedenen Szenen viel leichter —wobei ich sagen
muss. je grofier eine Szene wird, je mehr Geld in Bewegung ist, desto zynischer wird diese
Szene, und desto weniger geht es um Inhalte, desto mehr um Kulturpolitik, um Platzierungen im
Marktgeschehen, um Platzierungen von Namen. In dieser kleineren Szene, in diesen teilweise
sehr untergriindig verlaufenden Improvisationskonzerten geht es eigentlich meistens um die
Sache selbst, um den Moment des Spielens, des Entstehens, dass die Stimmung im Raum stimmt,
und dass man irgendwie die Fahrtkosten Uber die Runden kriegt. Das Arbeiten in diesen Szenen
ist natUrlich eine ganz wichtige Erganzung, und fir mich von meiner Genese her ein wichtiger
Punkt, den ich auch im Sinne der Kontinuité meiner Personlichkeit weiter pflegen will. Die
Synthese aus den beiden Antipoden ist die einfache Tatsache, dass sie sich von der kiinstlerischen
Seite her gegenseitig befruchten. Das heisst: wir verarbeiten bel Laleloo Produkte aus meinen
,klassischen', geschriebenen Konzertstiicken, den grof3en Orchesterstiicken, die werden einfach
dort als Samples weiter verwurstet. Und umgekehrt, wenn ich schreibe, dann schreibeichin
Fortsetzung meiner Improvisationstétigkeit, ich transkribiere weit gehend Dinge, die ich zuerst
schon mal improvisiert hatte. Und abgesehen von dieser transkribierenden oder kopierenden
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Verknip fung gibt es nattirlich noch die einfache Tatsache, dass ich die Musiker der
Improvisationsszene in die Konzertstiicke hinein hole und umgekehrt Musiker, die im
Klangforum tétig sind, in die Improvisationsprojekte herein hole. Robert Lepenik spielt fast bel
allen meinen groferen Stiicken immer die obligatorische E-Gitarre. Das ist ein dauerndes
Wechselspidl.

Umtrotz der genannten Effekte in beide Richtungen doch kurz noch als Arbeitshypothese bel
dieser manichéischen Trennung von kleinen Improvisations- und grof3en Kompositionsprojekten
zu bleiben: Es gibt noch zwel weitere Dimensionen an Unterschieden, Uber die wir noch nicht
gesprochen haben. Die eineist die Dimension der Schriftlichkeit, die bei der langen Liste deiner
Werke mit dem Titel ,, Schrift” eine grof3e Rolle spielt. Die andereist die Dimension von so etwas
wie Genre-Umfeldern, die beim Snfonieorchester und bei der kleinen Punkband ja doch sehr
unterschiedlich sind. Wie sind bel der Schriftlichkeit die Rickwirkungen der komponierten auf
die improviserte Musik und umgekehrt? Und wie greifen die GenreUmfelder ineinander, dieja
in deiner Musik durchaus nicht manichaisch getrennt wirken?

Bezuglich der Schriftlichkeit ist sicherlich ein wichtiger Punkt, wie das bel Derrida beschrieben
wird, dass Schrift immer mit Pr&senzverlust einher geht; das heif¥, dass der schreibende
Komponist sich immer bemiht, diesem Punkt der Gegenwartigkeit, in dem sich die Feder ja
immer nur momentan befinden kann, nachzuspiren. Das Interpretieren von geschriebener Musik
ist ein abermaliges Nach Zeichnen, dem Punkt der Présenz nacheilen, ihn verfolgen. Das heif3t:
als Improvisator, der aus dem Augenblick heraus lebt und in einem guten Konzert den Punkt der
Présenz sehr lange halten kann, der sehr gegenwartig wird, hat man im Kontext der Schrift starke
Verlustgefuhle. Andererseits bewegen wir uns jetzt gerade in einem sehr beeindruckenden
Umfeld von Schriftlosigkeit, beziehungsweise in eine Phase des Umgangs mit Schriftspuren, die
sich in einer fortlaufenden Verwischung befinden. Ich spreche hier vor allem die digitalen
Schriften an, die sich im fortlaufenden Prozess eines Verfalls und einer Auflésung befinden. Das
ist sowohl eine politisch bedenkenswerte Situation wie eine, die die Frage des Gedéchtnisses und
des Archivs betrifft. Wenn man Uber den Anspruch, sich in ein Archiv einzuschreiben, nachdenkt
oder sich dartiber definiert, so glaube ich, dass sehr viel von dem, was jetzt an Musik produziert
wird, verschwinden wird, vergessen sein wird. Gegen dieses Vergessen ist die Schrift immer ein
Gegenmittel gewesen, ein starkes Mittel, um Gedachtnis- und Erinnerungskultur zu betreiben;
darum ist sie fur mich auch so wichtig. Die Einstellung, dass nur der Moment zéhlt, das Solo
eines Jazzmusikers, hat natirlich eine eigene Poesie: in dem Moment, in dem es vergangen ist, ist
es weg. Aus den Jazzarchiven fehlen heute bereits viele Dinge; Platten sind nicht mehr aufgel egt
worden, sind verloren, verschwunden. Manches wird noch von irgendwelchen Sammlern
entdeckt, aber es besteht die Wahrscheinlichkeit, dass viel Materia einfach verloren ist. Das wird
mit den digitalen Aufzeichnungsweisen genau so sein. Wenn man zum Beispiel an die Texte von
Programmen denkt, wurde selten so viel Programmtext geschrieben wie in den letzten zehn
Jahren, der gleichzeitig wieder verloren gegangen ist, Brainwork von Millionen von Stunden, die
einzelne Leute niedergeschrieben haben, die einfach wieder weg sind. Ahnlich ist es auch mit
den grof3en digitalen Speichern: was heute auf Festplatten an Audio-Daten aufgezeichnet wird,
wird in funf Jahren ohne Riesenaufwand nicht mehr lesbar sein. Mit beiden Dingen umzugehen,
Schrift und Schriftlosigkeit miteinander zu verbinde, ist fir mich eigentlich die grol3e
Herausforderung. Konkret gesagt: Wenn ich ein Stiick schreibe fir Orchester und zwei
Turntable- Solisten, spiele ich genau dort mit den verschiedenen V erschachtelungen der
Schriftlichkeit. Die Solisten haben Materia auf den Turntables, das einmal geschrieben war, dann
aufgezeichnet und auf Turntables gepresst wurde. Die Turntable ist flr mich eine Metapher, das
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dlteste Bild des Gedachtnisses. die Wachsplatte, in die etwas eingeritzt wird, mit allen
Konsequenzen: Das Wachs zeichnet unscharf; das Vinyl hat eine Lebensdauer und verwischt
langsam. Wenn die Solisten damit im Konzert zu spielen beginnen, gebe ich die Schrift frei. Die
Schriftlichkeit beginnt, sich mit den geschriebenen Texten im Orchester zu vermischen,
Uberlagert sich, verdoppelt und verfalt gleichzeitig, schafft wieder eine neue Schrift, dieich
wiederum spéter transkribieren und fortsetzen werde. Freigeben, fixieren, freigeben, fixieren,
freigeben, fixieren — das ist eine Pendelbewegung, ein wenig wie das alchimistische Spiel von
mischen, trennen, mischen, trennen, mischen, trennen — und dabel irgend etwas trotzdem
verfeinern. In dieser Hinsicht sind das zwei Bestandteile eines Prozesses.

Wie gehst du mit den Unterschieden der GenreUmfelder um?

Wenn ich das von meiner Person aus definiere, verbindet sich das Genre-Umfeld natiirlich zu
einem Kontinuum. Das ist, wie wenn man durch unterschiedliche Raume wandelt, die man, wenn
man sie auf sich bezieht, as Einheit empfindet. Es sind unterschiedliche Rdume, die miteinander
kommunizieren, aber die ich nicht as getrennt empfinde — wie beim Durchwandern einer
Zimmerflucht, die letztlich eine einzige Wohnung ist. Und gerade durch diese Art von Projekten
wie Laleloo entdeckt man, wie letztlich alles beisasmmen liegt. Aber es gibt noch weitere
Dimensionen: Klassendifferenzen und 6konomische Differenzen, die im Gegensatz zu
Genregrenzen uniberwindbar bleiben. Wie Analysen der kulturpolitischen Entwicklung zeigen,
geht diese Schere immer weiter auseinander; esist nicht so, dass es zu einer 6konomischen
Angleichung der beiden Welten kommen wird, sondern zu einer weiteren 6konomischen
Trennung. Das heif¥, dass Kleinveranstalter und subkulturelle Schienen noch weniger bekommen
und ein noch hérteres Leben haben werden, und dass die sogenannten Sparmal3nahmen doch eher
in Richtung Umverteilungen zu interpretieren sind, die die stérker représentativ vertretenen
Institutionen beguinstigen. Fir die produktive Seite werden immer weniger Ressourcen vorhanden
sein as fir die reproduktive, die fir die Reprasentation wichtiger ist, einfacher auffthrbar ist und
von der Risikobereitschaft viel weniger Einsatz erfordert.
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