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Ortlos und frei?

Uber politische Ambivalenzen interkultureller Musik

Thomas Burkhalter im Gesprach mit Boris Previsi¢

Seit mehr als zwolf Jahren fiihrt der Ziircher Flotist sowie promovierte Kultur- und Literatur-
wissenschaftler Boris Previsic¢ mit seiner Organisation pre-art Kompositionswettbewerbe in
Stidosteuropa und im Kaukasus durch. Im Gespréch mit Thomas Burkhalter dussert er sich
zu Herausforderungen interkultureller Austauschprojekte, zu ideologisch-politischen und
musikhistorischen Verortungen von (Neuer) Musik in Siidosteuropa und im Kaukasus. Zudem
dreht sich das Gesprdch um die Frage, inwiefern Erfahrungen aus der arabischen Welt, wo
der Musikethnologe und Musikjournalist Thomas Burkhalter geforscht hat, auf Siidosteuropa

tibertragbar sind.

Thomas Burkhalter: In kulturellen Austauschprojekten treffen
nicht nur Musikerinnen und Musiker verschiedener Lander auf-
einander, es werden auch musikalische Stile und ihre lokalen
Bedeutungen durcheinander gewirbelt und in neue musikali-
sche und kulturelle Kontexte lbersetzt. In hrem Aufsatz
«Jenseits des Universellen. Politische Subcodes der Populér-
musik in und nach dem jugoslawischen Zerfall»! untersuchen
Sie, wie Orte, Zeit und Geschichte in ein Stiick Musik oder eine
Komposition eingeschrieben sind. Wie gehen Sie als Kiinstler
mit solchen Fragen um? Was sind die prédgendsten und hei-
kelsten Punkte, die in Ihren internationalen Projekten, etwa

in Sarajevo, aufgetaucht sind?

Boris Previsic: Ich glaube nicht an die Globalisierung. Globali-
sierung suggeriert, Kunst entstehe sozusagen ortlos und frei
an einem beliebigen Ort in der Welt. Kunst wird aber immer an
einem ganz bestimmten Ort produziert, der die Kunst entschei-
dend pragt. 2001 griindete ich zusammen mit einem Partner
vor Ort, mit dem Komponisten und Kompositionsprofessor
Aliser Sijari¢, das Ensemble Sonemus in Sarajevo. Ein Jahr
zuvor organisierte ich die erste Tournee im Kaukasus; dabei
habe ich festgestellt, dass selbst ein vermeintlich unpoliti-
sches Projekt sehr schnell politisch werden kann. Wir wollten
mit Musikern vor Ort ein Ensemble fiir Neue Musik griinden und
wollten eigentlich ausschliesslich mit Komponisten und Instru-

mentalisten aus Sarajevo arbeiten. Da es vor Ort aber zu wenige
spezialisierte Musiker gab, begannen wir, mit Kiinstlern aus
dem gesamten ex-jugoslawischen Raum zu arbeiten. Das hatte
dann sehr schnell auch eine politische Komponente: Das durch
den kriegerischen Zerfall Jugoslawiens geschaffene Klein-
gebilde Bosnien-Herzegowina reichte nicht, um etwas qualitativ
Befriedigendes zu produzieren; vielmehr waren wir auf inter-
regionale Kooperationen angewiesen.

Kénnen Sie das ein wenig ausfiihren?

Zunachst stellt sich nattrlich die Frage, warum sind wir primar
in Sarajevo, und nicht in Zagreb oder Belgrad? Belgrad hat eine
viel breitere Szene. Das Spektrum reicht von komponierter
Musik zu ganz freier Musik. In Zagreb ist es ahnlich. Das hat
ganz einfach damit zu tun, dass Belgrad historisch schon seit
dem Ende des Ersten Weltkriegs Zentrum Jugoslawiens war.
Zagreb wiederum war spatestens seit den 1960er Jahren das
zweite Zentrum in diesem geographischen Grossraum und 6ff-
nete sich nach den Kriegsjahren 1991 bis 1995 in fast kultur-
faschistischer Ausschliesslichkeit fir die Kultur in West-
europa, um sich vom vermeintlich Balkanisch-Byzantinischen
zu verabschieden. Hinzu kommt die 1961 gegrindete Zagreber
Musikbiennale, bei der regelmassig hochkaratige Neue Musik
geboten wird. Sarajevo hat das im Prinzip alles nicht zu bieten.
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Und doch habe ich meine Projekte bewusst in Sarajevo ange-
siedelt, so etwa auch die Inszenierung einer ins Bosnisch-
kroatisch-serbisch Ubersetzten Version der Histoire du soldat
im Jahr 2002, die wir dann auch in Zadar, Zagreb, Belgrad,
Skopje und Podgorica auffihrten und damit die erste Theater-
tournee durch die post-jugoslawischen Staaten tiberhaupt
nach den Kriegsjahren bewerkstelligten.

Warum ein solches Projekt gerade in Sarajevo produzieren?
Sobald ich in Belgrad ein «gesamtjugoslawisches» Projekt
ansiedle, heisst es schnell, es handle sich um Jugo-Nostalgie.
Produziere ich etwas in Zagreb, so gilt es als separatistisch.
Mache ich etwas in Bosnien, dann ist es aus der Opferrolle
heraus gedacht. Solche Subcodes und Bedeutungszuschrei-
bungen sind nicht wegzudiskutieren - was immer man macht.
Bis heute ist es eine ungeléste Frage, wie sich das Trauma
des Jugoslawien-Krieges verarbeiten lasst. Viel gute Literatur
umkreist dieses Thema, ohne jedoch eine eindeutige Lésung
- beispielsweise in einfacher Schuldzuschreibung - gefunden
zu haben. Musik wiederum bleibt in ihrer Areferenzialitat immer
bis zu einem gewissen Punkt offen. Ich kann sie auf verschie-
dene Arten interpretieren - im Hinblick auf einen bestimmten
Diskurs oder gar auf einen bestimmten Nationalismus.

Sie sehen also einen grundsatzlichen Unterschied zwischen
Musik und Literatur?

Zugegebenermassen lasst sich gerade ein literarischer Text
wieder ambivalent lesen. Aber dazu ist auch ab und zu ein
bestimmter Interpretationsansatz notig, um zu zeigen, inwie-
fern ein Text nicht ideologisch reduziert werden kann. Die
Musik hingegen tragt die Ambivalenz von Anfang an in sich.
Ein einfaches Beispiel: Warum arbeitet ein serbischer Kompo-
nist tlrkische Melodien in seine Musik ein, auch wenn er sich
vielleicht vom osmanischen Erbe lossagen mochte? Paradig-
matisch ist in diesem Kontext die «Vertirkung» der Popular-
musik. Das kann politisch gedeutet werden - meist will aber
der Musiker damit nur seine kiinstlerische Eigenstandigkeit
zeigen. Es gibt viele solche Ambivalenzen. Der ideologisierte
Kompaonist will sich vielleicht auf seine musikalische «Mutter-
sprache» zurlckziehen, weil er authentisch klingen will, und
verstrickt sich dann in die Historizitat und Multikulturalitat des
musikalischen Materials.

In Ihrem Artikel schreiben Sie von symbaolischen Codes, in
denen Orte und vielleicht gar Ideologien in einer Musik prasent
werden. Wie gehen Sie in lhren Projekten mit solchen Codes
um?

Es gibt grundsatzlich zwei Haltungen: erstens eine Anti-Hal-
tung, die besagt, dass man diesen Codes vorerst einmal aus-
weicht. Wir ignorieren sie, wir wollen nichts mit ihnen zu tun
haben. Wir haben uns zu Beginn bei Sonemus zum Beispiel
daflr entschieden, auf jegliche Musik zu verzichten, die irgend-
welche «pseudobalkanische» oder «orientalische» Elemente
nutzt. Wir setzen voll und ganz auf die Vielfalt der Neuen
Musik. Das ist unser Paradigma. Nattirlich stellten wir dann
sehr schnell fest, dass die vermeintlich universalen Paradig-
mata der Neuen Musik letztlich ein Produkt der européaischen

Hochkultur sind. Das scheinbare Ausweichen bringt uns auf
den ersten Blick nicht viel weiter. Es entledigt uns aber des
Problems, politisch fir die Einen oder Anderen Stellung zu
beziehen. Das flhrt uns dann einfach in anders gelagerte
Problemzonen. Eine zweite Haltung bestlnde darin, von
Anfang an auf die Pseudobalkanismen und -orientalismen
einzusteigen. Erfahrungsgemass handelt man sich aber
damit noch die grésseren Probleme ein, weil historisch und
interkulturell gewachsene Muster zu den ureigensten erklart
werden und die Frage nach der Qualitat nicht einmal gestellt
werden darf.

Atonale Musik ist demnach nur scheinbar ein offenes Geféass,
weil sie eben europdisch oder auch euro-amerikanisch konno-
tiert ist. Wird dieser potenzielle Kritik- oder Diskussionspunkt
denn bei Musikern, aber auch bei Zuschauern oder in den Medien
vor Ort aufgegriffen? Gibt es so etwas wie einen kulturellen
Widerstand oder Ressentiments gegen diese «euro-amerikani-
sche» Musik? Und wenn ja, von wem?

«Widerstand» ist Ubertrieben. Aber es gibt Kritik. Wir wollten
mit Sonemus explizit mit jungen Komponisten arbeiten. Es ging
in erster Linie darum, gute Komponisten zu finden - und nicht
darum, einen regionalen Sound zu schaffen. Ich konstatiere
immer wieder, dass der Balkan sehr europaisch ist. Wenn man
die Kulturentwicklung nach dem Zweiten Weltkrieg betrachtet,
dann ist da eigentlich kein Unterschied zu unseren westeuro-
paischen Entwicklungen auszumachen. Gerade in der Neuen
Musik ist in Stidosteuropa in den letzten Jahren sehr viel pas-
siert. Im Kaukasus und in Mittelasien richtet man sich aber
immer noch an Moskau aus. Insbesondere in Armenien und
Usbekistan gibt es weiterhin die Moskauer Schule, die mehr

an Schostakowitsch und Schnittke erinnert als an Boulez und
Stockhausen. Es handelt sich um eine weniger abstrakte, daflr
emotionalere Sprache. Diese Uberlagert sich mit einer regiona-
len Spezifik, besonders ausgepragt in Armenien, das seit dem
Trauma 1915/1916 eine eigenstandige kulturelle Sprache und
Tradition entwickelt hat. In Bezug auf die Musik heisst dann
die Quelle oft auch Vardapet Komitas [Anm. der Red.: Vardapet
Komitas (1869-1935) war ein armenischer Priester, Komponist,
Musiker und Musikwissenschaftler; er gilt heute als Begrinder
der modernen klassischen Musik Armeniens]. Immer wenn ich
armenische Musik hére, dann tbermannt mich bereits nach
ein paar Takten das sonderbare Geflhl, es handelt sich nun
um eine typische Auspragung - im Unterschied zu anderen
Nationen in ganz Stdosteuropa. Von den Preistragern des
pre-art-Kompositionswettbewerbs, den wir seit 2005 jedes
Jahr ausschreiben, sind nahezu die Halfte Armenier. lhre
Kompositionen Uberzeugen uns immer wieder in ihrer Eigen-
standigkeit und Komplexitat: Harmonik und Melodik werden
in einer ganz eigenen Art und Weise ausgeschopft. Selbst
Komponisten der Neuen Musik, wie beispielsweise das Jury-
mitglied Roland Moser, sagen, dass sie da immer wieder
Neues kennenlernen. Damit lasst sich der Avantgarde-Begriff
unterminieren: Es lasst sich nirgendwo mehr eine Spitze
erkennen, die tUberall federfiihrend ist, Avantgarde entsteht
heute pluralistischer denn je. Wir kénnen heute sogar fest-



halten: Wir kommen in dieser Region mit einer spezifischen
Avantgarde in Kontakt, die man anderswo nicht findet.

Spielen in der armenischen Musik auch Skalen, Melodielinien
und Gestaltungsprinzipien eine Rolle, wie man sie zum Bei-
spiel aus der osmanischen oder arabischen Musik kennt?

Ein osmanischer Einfluss ist nicht zu leugnen, auch wenn

er von der offiziellen armenischen Kulturpolitik bestritten
wird. Osmanische Einflisse stehen neben denjenigen einer
«autochthonen» Musik, die sich weitgehend auf den Einfluss
der eigenstandigen armenischen Kirche, die es schon seit Uber
1700 Jahren gibt, zurtickflhren lasst. In Kombination mit
«sowjetischer» und «westlicher» Musik des 20. Jahrhunderts
entsteht eine faszinierende zeitgendssische Musik.

Lassen sich solche «musikalischen Schichten» auch bei Inter-
pretationen atonaler Musik oder bei improvisierter Musik her-
aushdren? L&uft man nicht Gefahr, diese nicht-westlichen Ein-
flliisse zu héren - oder horen zu wollen -, weil der Komponist
oder Interpret eben aus Armenien oder Siidosteuropa kommt?
So ganz genau festhalten kann man das oft natirlich nicht.
Man kann aber sagen: «Das erinnert mich jetzt an diese oder
jene Tradition.» Es handelt sich dabei mehr um eine Funktion
des Erinnerns an musikalische und kulturelle Referenzen; das
kulturelle Gedachtnis klingt an. Die Geschichtlichkeit eines
Ortes spiegelt sich in der Musik wider, daran glaube ich fest.

In der Musik sind verschiedene «Sprachen», verschiedene
«Kulturen» ineinander verschichtet. Aber naturlich zahlt auch,
wo ein Komponist in seiner persénlichen Entwicklung steht

- das ist mir beispielsweise an der Tribina kompozitora, dem
jahrlich stattfindenden Festival fur zeitgendssische Musik in
Serbien, immer wieder aufgefallen. So trifft man in Belgrad im
Prinzip auf zwei musikalische «Sprachen»: die der alten Gene-
ration, sagen wir mal der jugoslawischen Generation, die
durchwegs mit der serbisch-nationalistischen Generation
gemeinsame Traditionslinien aufweist; und die der jingeren
Generation, die eben Uber den Zaun hinaus schaut und
Anschluss sucht - im Prinzip in viele Richtungen: sei es nach
Russland, sei es nach Westeuropa, sei es als nicht-nationa-
listische Rickwendung auf ein bestimmtes Traditionsgut.
Absurd finde ich, dass sich die alte Generation gerne auf
eine postmoderne Beliebigkeit beruft und darum haufig
neobarocke oder neoklassizistische Werke schafft im
Zeichen einer angeblichen postmodernen Zitathaftigkeit.
Solche Komponisten waren aber ganz gut im MiloSevic-
Regime aufgehoben, weil ihre Musik auch keine kritische
Sprengkraft hatte. Und dann gab und gibt es eine andere
musikalische «Sprache», die bis 2001 im dffentlichen serbi-
schen Diskurs nicht geduldet war und die diese musikalische
Beliebigkeit explizit verneint.?

Anzufiigen im Bezug auf die musikalische «Sprache» ist
vielleicht noch folgende Notiz: Musikalisches Zitat oder Ver-
weise sind nicht per se gut oder schlecht, sie sind polyvalent,
sie kdnnen vieles bedeuten. Es kommt eben darauf an, wie
sie verhangt sind, in welchem Kontext sie stehen und ent-
standen sind. Genau dasselbe Zitat kann das Eine aber auch

dessen Gegenteil behaupten, das habe ich ja gerade in
meinem Artikel Uber die Populdrmusik zeigen wollen
(vgl. Anm. 1).

Was sind denn die musikalischen Ziele und Kriterien dieser
neuen Komponistengeneration in Studosteuropa? Will sie vor
allem eine eigensténdige Musik schaffen oder hat sie auch
einen politischen Anspruch?

In Baku arbeiten wir mit dem Komponisten Firudin Allahverdi,
der in unserem Wettbewerb von 2008 den ersten Preis gewonnen
hat. Allahverdi ist politisch aktiv in der Menschenrechtsszene
und ist somit Teil der Generation, die sich bewusst und explizit
gegen die Politik des verkrusteten Regimes Aserbaidschans
wehrt. Ich bin Uberzeugt, dass der arabische Friihling auch
Auswirkungen auf Mittelasien, auf den Kaukasus und den
Balkan haben wird. Ich kenne in der ganzen Region zahlreiche
Komponisten, die sich politisch artikulieren; dank Facebook
kann ich deren Aktivitaten taglich verfolgen. Politik spielt
direkt in unsere Projekte mit usbekischen, tiirkischen und
armenischen Komponisten hinein. In Armenien wurde es uns
verboten, die Musik des jungen Tirken Emre Sihan Kaleli oder
vom bereits genannten Firudin Allahverdi aus Aserbaidschan
aufzufiihren. Dabei bekamen auch wir den starken Druck zu
spuren, den das Regime auf Musiker und Musikszene austibt.
Die betreffenden Komponisten umgehen diese Barrieren, in
dem sie an Kleinstfestivals zusammen auftreten - abseits
des offiziellen Rahmens.

In der arabischen Welt habe ich oft mitbekommen, wie sich
Musiker und Komponisten dariber streiten, ob Kunst als Kunst
oder als Protest verstanden werden soll. Viele der jungen
Kinstler haben sich abgewendet von der Protestmusik-Tradi-
tion der 1970er und 1980er Jahre. Sie verstehen bereits das
Fokussieren auf musikalische Qualitat als Protest. In einem
von Kommerz und Propaganda gepragten Umfeld leuchtet ein
solcher Ansatz durchaus ein - auch wenn er fir uns vielleicht
simpel erscheinen mag. Und tatsé&chlich wurden und werden
diese Kliinstler von lokalen Politikern immer wieder auch poli-
tisch verortet - manchmal einfach nur, weil sie von europdi-
schen Institutionen unterstitzt werden (wenn auch oft mini-
mal). Sie seien «Handlanger des Westens», heisst es dann
manchmal sehr schnell. Gibt es &hnliche Diskussionen auch
auf dem Balkan und im Kaukasus?

Ja, die gibt es, und zwar sowohl in der ernsten als auch in
der populdren Musik. Bei unserer Organisation pre-art geht
es eigentlich primar um musikalische Qualitat. In der Realitat
ist dieses Kriterium aber manchmal schwierig hochzuhalten.
Oft missen wir unsere Qualitatskriterien, die sich an einer
avancierten, vom verwendeten Material her betrachtet abs-
trakten und neutralen Musik orientieren, revidieren. Einige
Kunstler sind zwar seit Jahren in der europaischen Forder-
szene integriert, sie haben uns aber nicht Uberzeugt. Gleich-
zeitig durften wir - gerade tber unseren Wettbewerb -
Kunstler und Kinstlerinnen ausfindig machen, die bislang
nicht beachtet worden sind. Von den Férderern - etwa der
Pro Helvetia, dem Goethe-Institut oder der Adenauer-Stiftung
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- werden einem ja immer diese oder jene Kiinstler empfohlen,
die manchmal passen, manchmal auch nicht.

Ist das eine Kritik an der Kulturférderung? Ist die manchmal
zu hérende Kritik, es wirden immer dieselben geférdert,
aus lhrer Sicht berechtigt? In der arabischen Welt sagen
zynische Stimmen, es wurden vor allem diejenigen Kinstler

gefordert, die Gesuchseingaben auf Englisch schreiben
kénnen.

Einige der von uns ausgezeichneten Komponistinnen und
Komponisten sprechen keine im Westen gelaufige Sprache. So
hatten wir beispielsweise einen Armenier, der in Griechenland
aufgewachsen ist und weder Franzdsisch noch Englisch oder
Russisch beherrschte. Einige waren durch uns auch zum ersten



Mal in der Schweiz. Sie sind von der Forderszene nicht
wahrgenommen worden, weil die Forderer nicht selten auf
jussere Projektmerkmale statt auf musikalische Qualitats-
merkmale setzen. Der Vorteil von pre-art ist: Wir haben immer
einen direkten und engen Kontakt mit den Kinstlern und
Kinstlerinnen.

Das sind wahrscheinlich mit die Starken eurer Projekte. Ihr
sucht den direkten Kontakt vor Ort und ihr orientiert euch

an musikalischen Merkmalen. Zudem arbeitet ihr langfristig

- denn so schnell findet man die spannenden Kinstler ja
normalerweise nicht.

Einige der Preistrager, die wir vor acht, neun Jahren ausge-
zeichnet haben, aber auch Instrumentalisten, die wir punktuell
langerfristig gefdrdert haben, sind heute bereits Professoren
in Sarajevo, Stockholm oder Jerewan. Die Kamponistin Darija
Andovska ist heute zum Beispiel Professorin in Skopje. Sie ist
uns schon 2001 aufgefallen, und wir haben ihr dann geholfen,
in der Schweiz zu studieren. Ahnliches ist auch mit Instrumen-
talisten aus Sarajevo und Kragujevac passiert. Dieser Riick-
fluss von Kompetenz und Wissen in die Herkunftslander ist
vielleicht das wichtigste Kennzeichen unserer Projekte. So
sehr der Begriff der «Nachhaltigkeit» heute auf alles und jeden
angewendet wird und damit véllig verwéassert wird, so sehr
sehe ich ihn in pre-art verwirklicht.

Stichwort «interkultureller Dialog»: Was sind fir Sie da

die «To Do’s» und «Not To Do’s»? Was sind die «Lessons
Learnt»?

Ich glaube, die Langfristigkeit des Gesamtprojekts ist der wich-
tigste Faktor. Daran krankt insbesondere die Event-Kultur -
schnell da, schnell dort ein Auftritt, und damit hat sich’s oft-
mals. Unser Anfang war eine Armenien-Tour mit Armeniern aus
Paris. Da hat der Kulturaustausch Gberhaupt nicht funktioniert.
Die Tour war von Exil-Armeniern organisiert worden, und diese
Auswanderer galten in der Heimat prinzipiell als Verrater. Wir
wiederum flhlten uns véllig fehl am Platz. Die Konzerte haben
an sich gut funktioniert, aber wir fihlten, dass wir keinen
Kontakt zu den Leuten vor Ort aufbauen konnten. Wir wussten
nicht, wie die lokale Szene funktioniert, wie man hier Komposi-
tion lehrt, wie das Niveau der Komponisten ist, ob sie Uber gute
Instrumente verfligen etc. So gingen wir halt mal ins Konserva-
torium und schauten nach: Wer unterrichtet da? Und wie? Man
hort sich Konzerte an und schaut, was dem Publikum warum
geféllt. Erst an diesem Punkt kann man zu Uberlegen beginnen,
was fir eine Art von Austausch Sinn machen kann. Was brau-
chen die Musiker? Partituren, Instrumente? Durch diese Arbeit
haben wir allm&hlich enge Kontakte aufbauen kdnnen. Auch als
Literaturwissenschaftler betreibe ich ja «interkulturelle» Lite-
raturwissenschaft. Doch was bedeutet eigentlich Interkultura-
litadt? Ich zweifle am kulturellen Paradigma. Denn zu oft wird
alles auf Kultur reduziert - und das kann verheerende Folgen
haben, wie wir in Jugoslawien gesehen haben. Der dauernde
Fokus auf ethnische, religiose, sprachliche Differenzen lasst
manchmal alle Gemeinsamkeiten vergessen. Das «interkultu-

relle Verhaltnis» zu meinem Schweizer Nachbar kann ange-
spannter ausfallen als dasjenige zu einem Komponisten in der
mittelasiatischen Steppe. Dieser interkulturelle Vermittlungs-
wunsch basiert oftmals auf véllig falschen Annahmen. Ich
gehe zunehmend davon aus, dass die systemische Ausdiffe-
renzierung der Moderne innerhalb scheinbar geschlossener
kultureller Einheiten wie beispielsweise den Nationen viel
grasser ist als die Huntington’schen Verwerfungen zwischen
den Kulturen. Fur die Arbeit vor Ort ist es doch ganz einfach:
Man muss schauen, wo die Leute stehen, was sie in erster
Linie beschaftigt, an welchen Punkten man sich trifft, wo
man zusammen arbeiten kann. Nattrlich kann man eine solche
Arbeit mit der Attribuierung «interkulturell» schonreden, aber
sie ist gleichzeitig mehr und weniger als das.

Uber musikalische Fragen hat man sicher einen idealen ersten
Einstieg, ein gemeinsames Nischeninteresse. Die Unterschiede
werden erst dann spannend, wenn man allmahlich feststellt,
hier und dort arbeitet dieser Musiker anders. In Beirut fiihlte
ich mich musikalisch nahe mit den Musikern der Szene fiir
improvisierte Musik oder mit Medienkinstlern verbunden.
Je lénger man sie kennt, desto mehr erkennt man aber auch
Unterschiede.

Man lernt in einem solchen langjahrigen Prozess allmahlich
das «andere» Denken dieses Kiinstlers oder dieser Kiinstlerin
kennen, die unterschiedlichen Ansatze im Gemeinsamen.
Nehmen wir zum Beispiel das Stiick eines armenischen Kom-
ponisten, das wir auf unserer zweiten Armenientournee 2001
gespielt haben: Taugh of Angels des Kompositionsprofessors
Stepan Rostomyan. Je exakter man seine Partitur interpre-
tierte, desto schlechter klang sie. Der Komponist betonte in
der Probenarbeit immer wieder, die Musik misse «ganz ein-
fach» im Raum klingen. Schweizer Mitmusiker hatten Kopf-
schmerzen gekriegt und mussten sich hinlegen. So wurde
interkulturelle Erfahrung kérperlich erlebbar. Wir mussten
unsere Paradigmen von «Prazision» Uber Bord werfen, damit
diese Musik zu «funktionieren» begann.

Was haben Sie als Musiker von diesen interkulturellen Projekten
in den letzten Jahren gelernt?

Die Hauptsache erfahrt man immer auf Nebenschauplatzen
und an informellen Treffen, man braucht eine grosse gedank-
liche Flexibilitadt und darf bestimmte Dinge oder Vorfalle nicht
vorschnell kategorisieren. Man muss offen sein und erst mal
alles zulassen, dann aber schon auch wieder Grenzen setzen,
welche die eigene Position aufzeigen. Je mehr man auf andere
Musiker zugeht, desto mehr muss man auch wissen, was man
selber will. Das hat mir auch personlich viel geholfen: Wie posi-
tioniere ich mich? Welche Musik mache ich, welche mache ich
nicht? Und natdrlich auch in Bezug auf die akademische Refle-
xion: Wo sind meine theoretischen Interessen? Ich kann heute
auch sagen, warum mich was nicht interessiert.

Was sind denn |hre offenen Fragen?
Das Thema Interkulturalitat bleibt fiir mich eine Knacknuss in
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Bezug auf das wirtschaftliche Gefalle und die Stereotypen.
Inwiefern werde ich in SUdosteuropa nicht auch einfach identi-
fiziert mit diesem Staat Schweiz und diene dann als Projektions-
flache? Flr das westliche Paradies? Diese Fragen auch vor Ort
offen zu diskutieren und zu reflektieren, finde ich unheimlich
wichtig.

Wie lauten die Antworten?
Fragen, Zusammenhange aufzeigen, den Geldstrom partiell
umleiten.

Als Schweizer Kiinstler bieten Sie - niichtern betrachtet -
potenziellen Zugang zu einem internationalen Absatzmarkt.
Ja, klar.

Man kann sich natdrlich fragen, was es (berhaupt bringt, wenn
ein Schweizer mit einem Musiker aus dem Balkan ein Projekt
macht. Die zwei Musiker verstehen sich unter Umstanden
komplett falsch. Der Schweizer meint, er mache interkulturelle
Musik und diene vielleicht sogar dem interkulturellen Dialog

- jedenfalls schreibt er das in sein Dossier fir die Kulturférde-
rer. Sein Mitmusiker hingegen wird vor Ort vielleicht rechts-
konservativ verortet. Darf oder soll man da so spitzfindig sein?
Oder muss man sagen: Musik ist doch einfach ein Spiel. Nehmt
das nicht so ernst, bitte.

Ich glaube, es ist nicht egal. Musik ist zentral in Konflikten.
Darum ist es sehr wichtig, dass man, wenn man sich auf diese
Musik einlasst, auch weiss, woflr sie steht. Wenn man sich
beispielsweise fur eine bestimmte Art von «World Music» inte-
ressiert, dann finde ich es nicht in Ordnung, wenn man einfach
sagt: «Ich finde das coole Balkan-Musik, mir gefallt die Rhyth-

Aus der Charta von pre-art

pre-art ist hauptsachlich an den Randern Stidosteuropas tatig, wo seit
der Wende nach 1989 tiefschurfende politische, soziale und 6konomi-
sche Verwerfungen entstanden sind. [...] Die Konflikte werden insbeson-
dere kulturell, d.h. vorab religiés und ethnisch, gerechtfertigt, obwohl
es in den meisten Fallen nur um den Machterhalt einer bestimmten
Elite und/oder einer bestimmten Grossmacht geht. [...] So setzt
pre-art bewusst bei den kulturellen Parametern an, welche sich nicht
in ein nationales oder religioses Narrativ einbinden, sondern sich
immer schon in einem Spannungsverhaltnis dazu befinden.

Es geht pre-art darum, Kultur als zukunftsgerichtete Notwendig-
keit menschlichen Ausdrucks zu fordern, die von sich aus machtpoliti-
sche Graben Uberbriickt. Denn Kulturprojekte sind immer politisch und
finden nie in einem apolitischen Raum statt. [...] Aus diesem Grund
férdert pre-art zeitgendssische Kunst, welche sich in aktuelle Diskurse
einschreibt. Tradition soll nicht als identifikatorische Zuordnung ver-
standen werden. Vielmehr missen stets ihre Erfindung und damit ihre
Geschichtlichkeit, aber auch die darin enthaltenen Uberschreibungen

mik, mir gefallen die Trompeten in den Filmen von Kusturica».
Mir gefallt diese Musik auch. Doch gleichzeitig muss ich Kritik
anbringen kdnnen, aufzeigen kénnen, an welchen Punkten mit
einer solchen Musik eben auch Ideologie betrieben wird, die
sich gerade nicht mit einem linksliberalen Gedankengut ver-
einbaren lasst. Wenn man sieht, wie sich Kusturica vom welt-
offenen zum national kleinkarierten Regisseur entwickelt und
sein ganzes Schaffen durch und durch kommerzialisiert hat,
dann Uberkommt einen schon Wehmut an eine gute alte Zeit.
So versuche ich auch in meiner jingsten Monographie, die im
Rahmen meiner Habilitation entstanden ist, beispielsweise zu
zeigen, inwiefern gerade ein unkritischer bzw. ideologisierter
Linksintellektualismus in Osterreich sehr viel dazu beigetragen
hat, dass man die Jugoslawien-Krise oder den Zerfall von
Jugoslawien immer noch nicht verstanden hat. Ein Krieg entwi-
ckelt immer eine Eigendynamik, welche die vermeintlich klaren
Diskurslinien und Fronten sehr schnell verwischt. In einem sol-
chen Kontext einen klaren Kopf zu bewahren und historisch
ganz klare Differenzierungen vorzunehmen, ist und bleibt
schwierig und unsere Aufgabe als Kulturwissenschaftler wie
auch als Kunstschaffende.

1 Boris Previsi¢ und Jan Dutoit, Jenseits des Universellen. Politische
Subcodes der Populdrmusik in und nach dem jugoslawischen Zerfall, in:
Jugoslawien - Libanon. Verhandlungen von Zugehdrigkeit in fragmentier-
ten Gesellschaften, hrsg. von Miranda JakiSa und Andreas Pflitsch, Berlin:
Kadmos 2012, S. 220-246.

2 Boris Previsic, Neue Stimmen, alte Schule. 11. Internationales Komponis-
tenforum in Belgrad, in: dissonanz/dissonance 75, Juni 2002,

S. 37-39 (zugénglich Gber www.dissonance.ch).

reflektiert und offengelegt werden. Reproduktion von Stereotypen
findet keinen Eingang in unsere Arbeit.
www.pre-art.ch

Dieses Interview entstand im Mai 2012 im Umfeld des Symposiums
Globale Nischen. Musik in einer transnationalen Welt in Bern und
Zurich (organisiert von norient und der Zircher Hochschule der
Kinste).
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www.pre-art.ch/index.php?musik-1-36
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