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KANN ES EINE ASTHETIK DER «INTENSITAT»
UND DER <<KLANGFARBE>> GEBEN? VON SEBASTIAN KIEFER

Zum Komponieren von Rebecca Saunders

Existe-t-il une esthétique de '« intensité » et de la « couleur sonore » ?
Des compositions de Rebecca Saunders

Rebecca Saunders se focalise, dans ses compositions, de facon presque obsédante, sur les catégories de « son »,

d’« intensité », de « débordement » et de I« ineffable », dans le but d’échapper « intellectuellement » a des principes

structurels décriés. Sebastian Kiefer abord de maniere critique la musique de cette ancienne éleve de Wolfgang Rihm,

née en 1967 ;il se demande comment un flux d’énergie qu’aucune convention n’endigue peut se changer brusquement

en un son décoratif d’appartement.

Am Anfang war das Auge des getibten Lehrers. Es riet:
Auf den Kopf stellen, um auf die Fiisse zu kommen.

Die Schiilerin war aus der Peripherie gekommen, hatte,
kaum 24 Jahre alt, in Edinburgh Geige und Komposition
studiert, war des wohltemperierten, motivisch und metrisch
glatten Konventionalismus der Briten miide geworden und
suchte in Karlsruhe bei Wolfgang Rihm etwas, von dem sie
nur wusste, dass es anders wire. Sie wollte viel, die Partitur-
seiten waren lippig bedeckt mit einem babylonischen Ara-
beskenwerk aus Notenkopfen und Spielanweisungen. Rihm,
von 1991 bis 1994 Lehrer und Mentor der 1967 in London
geborenen Rebecca Saunders, spiirte, dass Wollen und Textur
zwel verschiedene Sprache sprachen. Er stellte — wir diirfen
annehmen: nicht ohne Missmut — die Partiturseiten vor den
Augen der Schiilerin auf den Kopf wie um zu sagen: Musik,
die sich nicht lesen ldsst, sei vor allem ein Produkt von un-
klaren oder iberméssigen Ambitionen. Er riet, was Béla
Bartok oder auch Gyorgy Ligeti womoglich geraten hétten:
Ein Stiick tiber eine einzige Note zu schreiben.

Rihm ahnte wohl: Das verwirrende Geschlinge von Spiel-
anweisungen, Notentiirmen, Kommentaren war Ausdruck
des sich selbst noch unklaren Verlangens, aus einem Konzept
von Musik auszubrechen, in dem einem Klang Sinn zukommt,
weil er eine Funktion innerhalb eines Systems von Beziehun-
gen fixierter Tonhohen, Tondauern und dynamischen Vor-
schriften besitzt. Einem Konzept, in dem Zeit primér eine
Konsequenz der «Organisation» von Dauern, Hohen und
Dynamik ist. Das Gegenmodell wire etwas, das man behelfs-
missig metaphorisch ein nicht-zielgerichtetes Sich-Ereignen
von Zeit nennen konnte. Oder auch: Die verweisungslose
Prisenz von Kldngen.

«INTENSIV-WUTENDE LYRISCHE ENERGIE
AUS STILLE»

Rihm riet mit seinem Abriistungsvorschlag im Grunde, sich
in eine kontinentale Tradition der Moderne zu stellen. In
jene Tradition, die man als Radikalisierung der Versuche
Schuberts und Liszts verstehen kann, ganze Thementeile
aus einer einzigen, repetierten Melodienote zu bauen und
nur die «Farbe» dieses Tons durch Anderung der harmoni-
schen Einbettung zu wandeln. Diese Tradition kulminierte
schliesslich in Scelsis Quattro pezzi per orchestra (ciascuno
su una nota) von 1959 und auf andere Weise in Bernd
Alois Zimmermanns Stille und Umkehr (1970) — und nicht

zu vergessen: auch in der avancierten improvisierten Musik.
Einem zentralen Ton (inklusive Oktavversetzungen) oder
einer zentralen Klangregion, die ostinato-, orgelpunkt- oder
passacagliaartig durchgehalten, dabei (gegebenentalls) mikro-
tonal variiert wird und durch verschiedene Instrumente wan-
dert, werden komplementire, wechselnde Massen, Figuren,
Gesten entgegengesetzt, die die zentrale Klangmasse tiber-
lagern und einfédrben, in neue Konstellationen der dynami-
schen und gestischen Gegensitze bringen, in andersartige
Spannungszustdnde versetzen etc. Solche Musik ist kein
entwickelndes Abarbeiten an Funktionsbeziehungen und
finalen Ausrichtungen, sondern eine additive Abfolge von in
sich ruhenden Konstellationen und Spannungszustédnden und
Erscheinungsweisen je neu zusammen- und gegeneinander-
gesetzter Grundgesten, Massen, Regionen.

Scelsi hatte diese Konzeption mit der Metapher vom Ent-
falten des «Inneren eines Tons» zusammengebracht. Saunders
spricht von «Aufficherung» einzelner Klangregionen, und
davon, «mehr-dimensionale Perspektiven der Farbe eines
Tons zu zeichnen.»! Auch Saunders’ Weg ist der — fiir die
Neue Musik ohnehin grundlegend gewordene — auf der
Grenze von Klang und Gerdusch. Auch sie beschreibt das
Spiel der Nuancen nicht-funktionaler und nicht-teleologi-
scher Liegekldnge als Dominanz der «Klangfarbe» iiber die
organisatorische und entwickelnde Funktion: «Durch ver-
schiedenfarbige Perspektiven einzelner Tone versuche ich,
die Palette der Klangfarben von elf Solisten miteinander zu
verschmelzen und dadurch eine intensiv-wiitende lyrische
Energie aus Stille zu modellieren.»? Allerdings: Scelsis (und
auch Zimmermanns «Stille und Umkehr»-)Purismus interes-
siert Saunders nicht. Asketismus oder Minimalismus sind ihr
vollig fremd. Sie operiert umgekehrt mit theatralisch tiber-
prononcierten gestischen Kontrastwirkungen. Nach aussen
getriebene Komplementirfarben und antipodische Struk-
turen sind ihre Vokabeln, mit denen Konstantmassen und
Haltetone umgefiarbt werden.

ZENTRALFARBKLANG ROT

Rebecca Saunders hat dabei die Metapher der «Klangfarbe»
so aus- und nachdriicklich beansprucht wie niemand zuvor.
Das erste aufbewahrte (und bei C.F. Peters gedruckte)
Werk iiberschrieb sich Behind the Velvet Curtain (1991). Der
samtene Vorhang war, wie Rihm erfuhr — selbstverstandlich
rot. Das Rote wurde zum symbolischen Lebensleitfaden:

1. Programmbheft
zum Festival Musik-
protokoll Graz 1995,
wo Saunders’ Kompo-
sition CRIMSON urauf-
geflihrt wurde.

2. Ebd.



Vermillion (Zinnober) nannte sich ein darauffolgendes
Streichquartettstiick (1992-94). Dem Blut- oder Karmesinrot
(crimson) widmen sich zwei, 1995 und 1996 entstandene
Ensemblestiicke. Sie entziindeten sich, wie mehrere andere,
an den assoziativen Stromen des Schlussmonolog von James
Joyces Ulysses. A thin red line war der Untertitel eines Duos
fiir Violine und Klavier von 1996, cinnabar entstand 1999,
vermillion fiir elektrische Gitarre, B-Klarinette und Cello
2003, das Orchesterstiick miniata (das ist Zinnober-koloriert
oder -punktiert oder -artig) 2004. Als bildeten alle Stiicke
gemeinsam ein Meta-Werk aus einem Zentralklang und
wechselnden Anti-Massen, so wurde das Rote, die glithende,
zornige Energie im Zentrum, immer wieder konterkariert
von anderen Farbcharakteren — the under-side of the green
(1994), Into the Blue (1996), dichroic seventeen (1998),
albescere (in Weiss tibergehend) (2001).

Phénotypisch rein verwirklicht wurde der Typus einer
statischen Musik, die in additiven Konstellationen von
liegenden, in sich selbst modulierenden Klangzentren mit
wechselnden Gegenmassen, Gesten, Uberlagerungen fort-
schreitet, im ersten Satz des Stiicks CRIMSON. Molly’s
Song 1 fiir «12 soloists, mechanical metronomes, whistles,
music-boxes and conductor» von 1995. Die erste Geige
exponiert solistisch in zweitaktiger Phrase nichts als das
repetierte €2, das mikrotonal umspielt und durch Saiten- und
Strichwechsel umgeférbt wird. Dieses Motto wird nach dem
fiir Saunders grundlegenden, organizistischen Prinzip des
atemartigen An- und Abschwellens und Nachhallens in
eine Generalpause hinein gefiihrt (siche Abbildung).
Dabei geht dieses Grundprinzip des atemartigen An- und
Abschwellens bruchlos in fragmentarische lyrische Konturen
iiber (was in anderen Werken Scelsis, etwa dem Vierten
Streichquartett, vorgepréagt war.) Nach der Generalpause
hebt das e2-Motto erneut an, wiederum zweitaktig, doch jetzt
im Wechsel mit einer quasi konzertierenden zweiten Geige,
die ein eigenes e flautando sempre ergéinzt und die mikro-
tonal erzeugten Schwebungen vermehrt. Dieses permanent
mikromodulierte e? ist — nach dem (unausgesprochenen)
Vorbild Scelsis — der in sich aufgefdcherte Fixklang des
Stiickes, dem das Ensemble wie in einer sublimen Spatform
des ripieno wechselnde Massen, Fakturen, Gesten, Klang-
flichen entgegensetzt. Allermeist sind es Liegetone oder (wie
bei Scelsi) Repetitionsfiguren, fast durchweg werden sie
nach dem Prinzip des expressiv raschen An- und Abschwel-
lens im Pressatem présentiert. Als dritte Schicht treten
wie Spritzer und Schraffuren in umgebenden Farbfldchen
gerduschartige Akzente hinzu — vorschlagsartige Figuren,
perkussive Schwellgesten, Schlagsignale. (Die Metronom-
gerdusche bilden Varianten der Repetitionsfiguren.)

Das Konzept ist klar und eindrucksvoll. Intensitat und
Energie der Farbprisenzen, gestische Kontrastwirkungen
und Abschattierungen der Stille sind die Kernworte der
Saundersschen Asthetik. Die theatralisch-unmittelbare Wir-
kung plastischer Kontraste der Massen und Figuren ist das
erklirte Ziel dieser Musik — auch das wird im CRIMSON-
Anfang programmatisch dargestellt: Zum mikromodulieren-
den e? der Geigen tritt nach einer ersten Generalpause ein
«tonloser» Liegeton in denkbar grosser Entfernung, im tief-
sten Kontrabassregister als Grundierung hinzu. Eine zweite
e>-Expositionsphrase schwillt an, verdichtet sich, reisst ab
und zu horen ist nur noch wie ein Echo in fernen Registern
ein aus dem Hauchen anschwellender Flatterzunge-Liegeton
in den tiefsten Registern der Kontrabassklarinette. Er wird
durch einen an- und abschwellenden tiefen Liegeton der
Posaunen ergénzt, bevor das Geigen-«Concertino» erneut

einsetzt. Beim ersten Ubergang des concertino zu kleineren
Notenwerten (Sechzehnteln) wird diese Verdichtung dann
in geradezu schulméssiger Instrumentation markiert und
massiert vom ersten Einsatz der Perkussion.

Konzertierendes Geigenspiel in Sopranlage, dazu als
Kontrast der herabgestimmte (Sub-)Kontrabereich des
Kontrabasses und der Kontrabassklarinette, die «Air-tones»
der Posaunen; die Markierung der Verdichtungszonen des
concertino durch Perkussion, das organische An- und
Abschwellen der addierten und geschichteten Stimmen; die
Ubergiinge des Punktuellen in angedeutete lyrische Kontu-
ren; das Abreissen in eine Pause hinein, die zelebrierte Stille,
die mikrotonalen Umspielungen der Liegetone — das Kon-
zept ist evident und mit hochstem Fingerspitzengefiihl aus-
gefiihrt, aber: Es beruht im Kern auf Routinemassnahmen
des Gegenwartskomponierens.

INSZENIERUNG VON FRISCHE

Mit zunehmender Sicherheit und zunehmendem Erfolg ist
Saunders weder von der Fixierung auf die «Intensitédt» des
schlagenden theatralischen Augenblicks noch vom gewohn-
ten Vokabular abgekommen. Eher das Gegenteil ist der Fall.
Der anfangs noch spiirbare Rest des Scelsi-Purismus beim
Entfalten des «Inneren der Tone» ist passé. In miniata aus
dem Jahre 2004 horen wir ein aus dem Stillsten anschwellen-
des tonloses Blasgerdusch der Bléser, das sich nach einigen
Sekunden aushaucht und in nachklappernde Klappengeriu-
sche der Blaser austropfelt — schon das sind Repertoiretricks
von approbierter Wirkung, die man durchaus mit Argwohn
horen kann. Dann tritt das Akkordeon hinzu und zwar
genau so, wie man es erwartet: Durch einen engrdumigem
Cluster in Sopranlage, der sich dann luftreich aushaucht.
Abermals wird eine Generalpause zelebriert. Subito forte
setzt ein nebengerduschgesittigtes Unisono ein, das Akkor-
deon im Clustermuster dazu, tiefe Streicherknéuel, ein per-
kussiver Klaviertontraubenanschlag markiert die Massie-
rung, dann eine zweite Anschwellphase des Klangfeldes, der
vom seinerseits anschwellenden Schlagzeug verstarkt wird,
wieder ein Staccatissimo-Klavierakzent (Pedaltreten plus
Sekundtraube), tiefe Streicherschweller, Aushauchen, zele-
brierte Generalpause etc. pp.

Spitestens in diesem Stiick macht sich ein erheblicher
Abrieb der Palette bemerkbar. Wer sich mit wohlapprobier-
ten rhetorischen und koloristischen Mitteln der klassischen
Moderne ganz auf die theatralische Kontrastwirkung des
Augenblicks konzentriert und Musik allein als Abfolge von
gleichermassen «intensiven» momentanen, verweisungslosen
Spannungskonstellationen denkt, kann keine 25 Minuten
architektonisch aufbauen. Die ersehnte Unmittelbarkeit
diesseits von Ton-«Organisation» ist bald keine mehr, wenn
bereits in den ersten Augenblicken ein halbes Dutzend
einschlédgiger koloristischer und rhetorischer Kontrast- und
Spannungsmittel aufgeboten werden. Die Frische wird zur
Inszenierung von Frische, die angestrebte Uberwiltigungs-
wirkung eine Theatralik der Theatralik. Saunders arbeitet
diesem notorischen Zug zur Theatralisierung des Augenblicks
seltsamerweise keineswegs entgegen. Sie steigert ihn viel-
mehr zunehmend ins auch dusserlich Inszenierte und Per-
formative hinein — durch Hinzunahme von Spieldosen bzw.
music-boxes (chroma 2003), schliesslich in einer Kooperation
mit der Tanztruppe von Sasha Waltz (insideout 2003).

Die Asthetik Wolfgang Rihms steht in gewissem Sinne
noch immer Pate. Gemeinsam ist die Gegnerschaft zu dem,
was man abschétzig «Material- und Fortschrittsideologie»
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nennt, und zu sophistischen Debatten {iber normative
«Kunstbegriffe». Gemeinsam ist die (unausgesprochene)
Uberzeugung, jede Strategie konne wieder zu neuer Frische,
Suggestionswirkung, Uberraschung fiithren, wenn sie nur

in die Héinde der richtigen subjektiven Intuition gerate.
Rihm verwandt ist sodann die Paarung einer Asthetik der
Ausdrucksunmittelbarkeit mit «schongeistigen» Formen der
Semantisierung oder Literarisierung. Es ist ebenso unent-
scheidbar wie unerheblich, ob und wie der Zusammenhang
von CRIMSON oder the under-side of green durch James
Joyce ein der Musik dusserlicher ist. Doch es ist bemerkens-
wert, dass Saunders den Joyce-Text nicht als artifizielles
Konstrukt versteht, sondern als mehrschichtigen Fluss der
Assoziation und Spontaneitit selbst — und in diesem Sinne
als Vorbild ihrer Musik empfindet.

Nichts konnte irrefithrender sein. Unser Bewusstseinsleben
ist in naturam ein mehrkanaliges Labyrinth der Empfindungs-
zustinde, Bildankldnge, Erinnerungen, Momentanwahrneh-
mungen, Ungleichzeitigkeiten, Halbworte — und in keinster
Weise ein lineares, einkanaliges, grammatisch und morpho-
logisch konventionell regiertes Textgebilde. Wir konnen
einen Sachverhalt wie etwa den, dass es heute windig war,
erinnern, ohne Worte (explizit) zu gebrauchen. Wenn wir
sagen: «Das habe ich verstanden», brauchen wir keineswegs
den gemeinten Sachverhalt in Worten zu wiederholen — ja,
meist konnen wir eben das nur hochst fragmentarisch. Das
heisst: Joyces sogenannter «innerer Monolog» hat nichts mit
einer «Abbildung» oder einem «Ausdruck» von psychischem
Geschehen zu tun. Es ist eine artifizielle Konstruktion, deren
Suggestionswert sich keiner «Direktverbindung» mit einem
psychischen Leben verdankt, sondern dem Kontrast mancher
der verwendeten Darstellungsmittel — gemessen an den
Errungenschaften der Avantgarde von 1910 iibrigens ausge-
sprochen konventionellen Darstellungsmitteln — zu anderen
literarischen Verfahren.

Ein offensichtlicher Irrtum liegt auch Saunders’ — lebens-
prigender — Attraktion durch die Ausserungen des Filme-
machers Derek Jarman iiber visuelle Farben zugrunde. Auch
diese werden von ihr (seit /nto the blue) als unmittelbarster
Niederschlag von «Intensitdt» und unverbrauchter «Emo-
tion» und damit als Modell ihrer eigenen Arbeit verstanden.
«Blau transzendiert die feierliche Geographie menschlicher
Grenzen. // Das Blut der Empfindsamkeit ist Blau / Im
Panddmonium der Bilderwelt / Prasentiere ich Dir das
universelle Blau» oder «Zeitalter und Aonen verlassen das
Zimmer / Das sich in die Zeitlosigkeit sprengt.»® Das ist
kunstgewerblicher Kitsch der tibelsten Sorte. Jedes Bewusst-
sein, dass und wie die Sprachformen unser Empfindungs-
leben ihrerseits préagen, fehlt: Die Hypostasierung einer sinn-
lichen Eigenschaft wie blau zu einem numinosen Gegenstand
durch Nominalisierung gehort ohnehin zu den inflationér
gebrauchten Tricks zur Auslosung «lyrischer» Entgren-
zungsgefiihle; die Identifikation dieses billig zu habenden
Abstraktums mit der Genitivkombination zweier «lyrischer»
Garantiervokabeln wie Blut und Empfindung ist schlechte
Lyrik, die sich durch die Direktheit, mit der man Gefiihle aus
vermeintlich unbekannten, intuitiv erschauten Uberwirklich-
keiten zu besitzen glaubt, auszeichnet. Die Sprache — mit
Wittgenstein gesagt — feiert. Daher stellt sich das Gefiihl der
Grenzenlosigkeit ein. Gerade weil die Klischees schlechter
Lyrik abrollen, fiihlt sich der Sprechende frei und spontan.

Die Verkniipfung feuilletonistischer oder popularphiloso-
phischer Metaphorisierungen mit der Behauptung absoluter
Unmittelbarkeit der musikalischen Wirkung diesseits aller
«intellektualistischen» Uberformung ist bei Saunders Pro-

gramm. 2004, fast zehn Jahre nach Formulierungen wie «eine
intensiv-wiitende lyrische Energie aus Stille zu modellieren»
heisst es etwa: «In gewisser Weise macht ein Klang die Stille
horbar — oder zumindest das, was wir als «Stille> bezeichnen.
Wie das Licht, das die Dunkelheit sichtbar macht.» Und es
werden immer wieder die Metaphern vom palpablen Wigen,
Formen, Ertasten, Verkorperlichen der Kldnge beansprucht,
als wéren sie keine. Als wiéren sie nicht ganz unabhéngig
von jeweiligen kompositorischen Strategien mit bedeut-
samer Miene beanspruchte Gemeinplatze. Fast dieselben
hypostasierenden Metaphern, die Saunders verwendet, wird
man in feuilletonistischen Beschreibungen der Musik von
Anton Webern, aber auch von John Cage oder Arvo Pért
finden. Das ist natiirlich zunéchst keine Frage der Musik
selbst, sondern der sekundiren, verbalen Selbstkommen-
tierung. Doch in Saunders’ Fall sind Verwandtschaften

des Umgangs mit eingeiibten und daher affektbesetzten
Verbalformeln der 6ffentlichen Bildungssprache und der
Umgang mit eingeiibten musikalischen Wirkungsmodellen
uniibersehbar.

«Stille» ist kein Gegenstand, «in» dem etwas ist. Es ist die
Abwesenheit von lauten oder hérbaren Ereignissen, die zu
einer gewissen Aufmerksamkeit des Horers auf Nachwirkun-
gen und aufgebaute Erwartungsmuster lenken kann. Wenn
man die Metaphern abriisten wiirde, hétte das unmittelbare
Konsequenzen fiir den Umgang mit musikalischer Zeit und
Dynamik und Instrumentation.

«Farbe» ist keine intrinsische Eigenschaft von Kldngen
wie die Tonhohe oder Tondauer, sondern eine Metapher fiir
Obertonmischungen. Wir horen diese «Farben», falls sie von
konventionellen Instrumenten gespielt werden, keineswegs
so losgelost von einem sie produzierenden Quell oder tra-
genden Material, wie wir visuelle Farben als solche wahrneh-
men konnen. Seit das Wort «Farbe» ins Horbare iibertragen
wurde, gibt es daher eine Tradition der Kritik, die den Sinn
dieser Ubertragung bezweifelte. Schon Castels Farbenklavier
(das Telemann begeisterte!) wurde kritisiert, weil Farben an
den Raum, Musik aber an die Zeit gebunden sei.* Saunders’
Kldnge, Kontrastwirkungen, Spannungsempfindungen ent-
stammen dem gestischen und musiktheatralischen Gemein-
besitz der musikalischen Moderne — «Intensitdt» und
Gefiihlsunmittelbarkeit ist kein Quell von Musik und kein
asthetisches Kriterium von Musik, jedoch stets auch ein
Produkt vorhergehender instrumentaler Praxis.

UBERSCHREITUNGSWUNSCHE

Das superbe Nuancenempfinden von Rebecca Saunders
zeigt nicht, dass jede vorhandene Kompositionsstrategie
— der «Apparat» — eine zweite Unschuld erlangt, wenn sie
mit der richtigen Intuition eingesetzt wird, sondern das
Gegenteil: Dass auch eine eminente Begabung fiir die
Anwendung der Mittel, falls sie nicht nur inszenieren, son-
dern erreichen will, was sie sich ertriumt — «Blau transzen-
diert die feierliche Geographie menschlicher Grenzen» —,
nicht umhin kommt, das Unmittelbarkeits- und Entgrenzungs-
verlangen mit der geschichtlichen Begriindung der Mittel ins
Verhiltnis zu setzen. Tut sie das nicht, droht dieser feinsinni-
gen Musik das Schicksal des abstrakten Expressionismus,
auf den sich Saunders (vor allem in Gestalt Mark Rothkos)
beruft: Was von keiner Konvention gebremster Energiefluss
und erhabene Entgrenzung zu sein glaubte, schlug um in
wohnzimmertaugliches Dekor.

Der Grund fiir dieses Umschlagen, so liesse sich vermuten,
ist dieser: Wo das subjektive «Intensitidts»-Empfinden als

3. Vgl. Derek Jarman,
Chroma: Ein Buch der
Farben, Berlin: Merve-
Verlag 1995.

4. Vgl. Heinz Matile,
Die Farbenlehre
Philipp Otto Runges,
Miinchen: Maander
Kunstverlag 1979,
S. 64.
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Leitmass fungiert, kann man nichts tiber die Musik selbst, die Musik, die jene gesuchte «Intensitéit» bewirken soll, er-
tiber ihren Begriff erfahren, was man nicht zuvor ohnehin fahrt, was man zuvor nicht wusste. Und das heisst: Weil man
bereits wusste. Wenn man aber iiber die Musik selbst nichts es zulisst, dass das Material, welches dieses «Intensitdts»-,
Neues erfihrt, muss der Wunsch nach absoluter Prisenz, also Prasenz- und Entgrenzungsverlangen erfiillt oder zu
reinem Aufgehen im Moment und vor allem nach Uber- erfiillen scheint, erst einmal fremd wird. Wie eine sich able-
schreitung und Entgrenzung illusorisch bleiben. Realisieren bende Verfiihrung — durch einen buchstiblichen eingidngigen
liessen sich diese Uberschreitungswiinsche nur, wenn man Begriff von Musik.
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sich selbst — auch — fremd wird. Fremd, weil man etwas iiber
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