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Hoérzeit und Erlebenszeit

von PROF. HEINZ-ALBERT HEINDRICHS

Zum literarischen Handwerk gehort es, mit der
Zeit umgehen zu lernen. Wer eine Geschichte
erzihlen, wer einen Roman oder ein Hérspiel
schreiben will, der muss lernen, Jahre in wenige
Satze raffen, dagegen Augenblicke herausheben
und mitten im Fluss anhalten zu kénnen. Er muss
Verhiltnisse aufbauen zwischen der Zeit, in der
er erzihlt, und den Zeiten, von denen er erzahlt;
denn der Atem seiner Geschichte wéichst in dem
Male, wie , Erzihlzeit und erzihlte Zeit" mitein-
ander komponiert sind. In seinem Buch ,Bau-
formen des Erzdhlens” (1) hat der Germanist
Eberhard Lammert die epische Literatur auf
ihren Umgang mit der Zeit hin untersucht und
ihre Erzahltechniken an literarischen Beispielen
beschrieben — dabei hat er den Begriff ,Erzéhl-
zeit und erzihlte Zeit" gepragt, der mittlerweile
zu einem feststehenden Terminus in der
Erzihlforschung geworden ist.

Um wieviel genauer aber muss Zeit in einer Kunst
genommen werden, die sich ausschlieBlich Gber
das Horen vermittelt. Geschriebene Literatur kann

sich dem Zeitfluss auf vielerlei Art entziehen -
im Hoérraum lauft die Horzeit, die Uhrzeit — die
.objektive Zeit" — indessen unerbittlich ab; man
muss sich ihr stellen, um sie mit gestalterischer
Phantasie zu Uiberwinderi, um sie in eine ,,sub-
jektive Zeit” — in Erlebniszeit — umzuwandeln —
mit anderen Worten: es gilt, die Erlebniszeit
gegen die Horzeit zu erfinden.

Dazu gibt es im Harraum zunéchst einmal viele
Hilfsmittel, iber welche die geschriebene Literatur
nicht unmittelbar verfiigt. So kann der Zuhorer
— von einem Moment zum andern — gesteuert
werden durch Beschleunigen und Verzégern der
Tempi, durch An- und Abschwellen der
Dynamik, durch Verkiirzen oder Erweitern der
rhythmischen und melodischen Einheiten wie
vor allem auch durch Ruhe- und Spannungs-
pausen — er kann gefesselt werden durch unzéh-
lige Arten der Artikulation, vom hohen bis zum
tiefen Klangregister, vom Flistern bis zum
Schreien, vom Legato bis zum Staccato — und
schlieBlich lasst sich durch den Affekt des
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Tonfalls eine Skala an Ausdruckswerten aus-
l6sen, die — von der Angst bis zur Zuversicht —
im Grunde unerschopflich scheint. Dies alles ist
dem Erzdhler vertraut, und er weil auch, dass
ihm die Fulle der Kombinationsméglichkeiten
nur dann ndtzt und zu einem Sinn verhilft,
wenn er sie am Faden der Erzdhlung aus-
wihlend orientiert und sie in einen formalen
Zusammenhang bringt. Weniger vertraut wird
ihm sein, dass alle aufgezihlten Hilfsmittel zum
Grundstock der musikalischen Handwerkslehre
zdhlen und hier als die Elemente bezeichnet
werden, aus denen Musik sich erst zusammen-
setzt — ja: Komponieren heif3t nichts anderes als
das Zusammensetzen verschiedener Elemente
zu einer formalen Einheit und die Elemente, das
sind Rhythmus, Melodie und Harmonie —
Tempo, Dynamik und Klangfarbe - Artikulation
und Ausdruckswert und schlieBlich auch Raum,
und zwar nicht nur Zeitraum, sondern auch
Bewegungsraum.

Bei unseren Vorfahren, die noch nicht iiber Schrift
verfligten, sondern sich rein (iber das Horen ver-
standigten, muss die Einheit von Sprache, Musik
und Bewegung eine urtiimliche Selbstverstind-
lichkeit gewesen sein. Eine solche Einheit ist
auch heute noch um uns herum zu entdecken:
an Kindern im Vorschulalter, aber auch bei noch
intakten Kulturvélkern, wie uns die Ethnologen
in Bild und Ton beweisen kénnen. Die theoreti-
sche Auseinandersetzung mit diesem Phinomen
hat uns die Antike noch aus eigener Anschauung
Uberliefert: so verstanden die Griechen unter
dem Begriff ,Musiké” das Zusammenwirken
von Sprache, Melos, Rhythmus und Gestus —
und um dieses Zusammenwirken zu erlangen,
empfahlen sie das gleichzeitige Studium von
Rhetorik, Musiktheorie und Mathematik, und
hier vor allem das Bedenken von Raum- und
Langenproportionen.

Sprache, Musik und Bewegung haben vor allem
dies entscheidend gemeinsam: sie laufen in der
Zeit ab, und sie gestalten Zeit; im Kleinen
geschieht dies durch Rhythmus, im GroBen durch
Form. Der Rhythmus orientiert sich am Vollzug
des Lebens, am Pulsschlag; er durchmisst die
Zeit geradewegs und ladt sie mit dynamischer
Kraft auf. ,Stellen wir uns”, so sagt Olivier
Messiaen, ,.einen einzigen Schlag im ganzen
Universum vor. Einen Schlag: Ewigkeit vorher,

Ewigkeit nachher. Ein Vorher, ein Nachher: das
ist die Geburt der Zeit. Stellen wir uns einen
zweiten Schlag vor, fast sofort danach. Da jeder
Schlag sich um die Stille verlangert, die ihm
folgt, wird der zweite Schlag langer als der erste
sein. Andere Zahl, andere Dauer: das ist die
Geburt des Rhythmus.” (2) So steht der Rhyth-
mus an allem Anfang von Lebenszeit; indem er
pulsiert, misst er alles, was in der Zeit geschieht,
in einem Wechsel von Zahlen und Dauern und
sorgt so flir quantitative Ordnung. Ein Urbild fiir
diese elementare Einsicht, die frithere Zeiten in
den Rhythmus hatten, ist der Pes, der FuB8, der
Vers- und KlangfuB: er versinnbildlicht, dass
Poesie, Musik und Tanz ihren Ursprung im
Rhythmus haben.

Gewdhrt der Rhythmus den vitalen Vollzug, so
erschafft die Form das geistige Erleben von Zeit;
im Ubergreifenden Zusammenhang der Form
wirkt der Rhythmus als treibendes Element fort,
aber nun als eines unter vielen. Indem die Form
fir das Miteinander ihrer Elemente neue
Spielregeln erfindet, schafft sie sich ihre eigene,
subjektive Zeit, mit der sie die objektive Zeit —
fiir die Dauer des Spiels — auBer Kraft setzen, ja
autheben kann. So kénnte man sagen, dass
Rhythmus und Form sich zueinander verhalten
wie objektive und subjektive Zeit, wie Hérzeit
und Erlebniszeit. , Die Zeit", so sagt der Musik-
forscher Hans Heinrich Eggebrecht, ,,ist das am
meisten Existentielle des Menschen; das einzige,
dem er nicht entrinnen kann; von allem
Wirklichen das Wirklichste, in jedem Augenblick
tickt die Uhr. Die musikalische Zeit" aber - die
Erlebniszeit — ,ist gegeniiber diesem Wirklichsten
das Gegenwirklichste, der Prototyp des Heraus-
tretens der Zeit aus der Zeit, das Hineinnehmen
von allem, was es gibt, in die Zeitenthobenheit;
ist Befreiung von der Zeit." (3)

Keine Disziplin hat sich so sehr auf das
Bemessen von Form und Zeitproportionen kon-
zentriert wie die Musik; weil sie von sich aus
keine Bilder, keine Erzahlfaden vorbringt, ist fiir
sie ja die Form — und deren Entfaltung in der
Zeit — der eigentliche Inhaltstriger. So l4sst sich
in der Musik wohl am reinsten erkennen, dass
es im Wesentlichen darum geht, Erlebniszeit
herzustellen — und dass dies vor allem gelingt
durch ein zweckfreies Spiel mit der Form.
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So groB aber auch der Formenreichtum sein
mag, den Kunst und Natur entfalten, er lasst
sich immer zuriickfihren auf ein elementares
Grundverhiltnis, niamlich auf das von
Entsprechung und Gegensatz. Entsprechung —
Wiederholung, Variante, Reihenform, Episode,
Strophe, Litanei, Ritual — es gibt viele Formen,
zumeist die einfacheren, die sich daran gentigen,
das Prinzip einer einteiligen Reihung zu be-
treiben. Dies kann zu Langeweile und Uberdruss
fuhren, aber auch zu bohrender, monotoner
Intensitat, zur Gebetskonzentration, schlieBlich
auch zur Ausléschung des Ich- und Zeitgefiihls.

Zahlreicher sind die Formen, die aus einem
polaren Gegensatz bestehen: Frage und
Antwort, Strophe und Refrain, These und
Antithese, Schwarz und Wei8, Gut und Bose —
aus allen Bereichen des Lebens und der
Phantasie lassen sich solche Gegensatzpaare
zusammentragen. In seiner Reizwirkung betont
der Gegensatz den Augenblick, das Hier und
Jetzt — und Formen, die den Gegensatz (iber-
betonen — etwa ABCDE - laufen Gefahr, sich
nur an den Augenblick zu wenden und die
Dimension der Erinnerung auszuschalten. In
Zeiten rascher Verinderung scheint den
Zeitgenossen die Wiederholung verdéchtig;
aber gerade sie wird dann zum Vakuum, das
gefiillt werden will, wie wir heute — nach einem
Fortschrittszeitalter — an uns selbst erfahren.
~Reprisen”, so sagt Gerd Zacher, ,,sind gebunden
an Erinnerung, um wiedererkannt zu werden.
Erinnerung aber setzt Altern voraus, und sei es
auch nur um Sekunden”. Und er folgert: ,Jede
verniinftige Renaissance meint nicht ein
,Zurlick-zu", sondern einen Fortschritt in ver-
loren gegangener oder unterbrochen gewesener
Richtung.” (4)

Tatsache ist, dass erst im Zusammenspiel von
Entsprechung und Gegensatz die Zeit in ihrer
inneren Dimension erlebt werden kann. Erlebnis-
zeit entsteht so vor allem dadurch, dass die
augenblickliche Wahrnehmung mit Erinnerungen
verkniipft wird, mit der Wiederholung von
Erfahrenswerten, die unverandert oder in ver-
schleierter Gestalt wiederkehren und erkannt
werden wollen. Entsprechung und Gegensatz —
das bedeutet ein Verknipfen von Gegenwér-
tigem mit Vergangenem, von Augenblicks-
wahrnehmung mit Erinnerung — und das

Geheimnisvolle ist: im Horvollzug steigern sich
Augenblick und Erinnerung aneinander zu neuer
Qualitat — sie verlieren ihre Unbestimmtheit und
richten sich miteinander auf ein Ziel aus — sie
spannen das Vorstellungsvermégen an und
wecken Frwartungen auf Zukiinftiges — und
indem wir so befahigt werden, die drei Zeiten
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft simultan
zu erfahren, scheint die Zeit der Uhren auf-
gehoben. So vollzieht sich im Grunde jeder
Hérvorgang, der auf Erlebniszeit baut - und es
mag sein, dass die Erlebniszeit ein Vermdgen
unserer Seele ist, die physikalische Zeit zu ber-
springen. Auf diesen Gedanken muss man kom-
men, wenn man in den Confessiones des
Augustinus auf folgende Stelle stoBt: ,Eines
durfte klar und deutlich geworden sein: dass
weder Zukunft noch Vergangenheit sind, und
dass man eigentlich nicht sagen kann, es gibt
die drei Zeiten Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft, sondern.dass man, um genau zu sein,
vielleicht sagen muss: es gibt drei Zeiten, und
zwar die Gegenwart vom Vergangenen, die
Gegenwart vom Gegenwdrtigen und die
Gegenwart vom Zukiinftigen. Denn diese drei
sind in der Seele, und anderswo sehe ich sie
nicht. Die Gegenwart des Vergangenen aber ist
die Erinnerung, die Gegenwart des Gegenwdr-
tigen ist die Anschauung, und die Gegenwart
des Zukiinftigen ist die Erwartung.” (5)

Fiir eine solche Form der Zeiterfahrung ist der
Musiker vielleicht besonders sensibilisiert — denn
die Musik setzt alle ihre Kunstfertigkeit daran,
im tdnenden Vollzug ebenso Erinnerungen wie
Erwartungen gesteigert zu wecken, sei es durch
stindige Verwandlung rhythmischer und melo-
discher Gestalten, sei es durch eine polyphone
Vielstimmigkeit, in der Bekanntes und noch
Unbekanntes ja gleichzeitig erklingen kénnen.
All dies kann hier nicht betrachtet werden.
Vielmehr méchte ich mich auf die elementare
Einsicht beschranken, dass Entsprechung und
Gegensatz stets von einer Zweier- zu einer
Dreierbeziechung streben: A B A — Stollen,
Stollen, Abgesang — Exposition, Durchfiihrung,
Reprise — These, Antithese, Synthese -
Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft. Nirgend
ist das Verhattnis von 2 auf 3 —von 2 zu 3 - s0
grundlegend ausgehort worden wie in der
Musik: so ldsst sich vor allem jedes rhythmische
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Geflige auf ein Wechselspiel von geraden und
ungeraden, von Zweier- und Dreierbeziehungen
zuriickfithren — und Melodiebégen, Satzbdgen
und auch gréBere Formzusammenhinge span-
nen und entspannen sich am hiufigsten im
Verhéltnis von 2 : 3 — und hier muss gesagt wer-
den, dass 2 und 3 die ersten Zahlen einer arith-
metischen Reihe sind, deren nachstfolgende Zahl
jeweils aus der Addition der vorangegangenen
erwdchst:2+3=5/3+5=8/5+8=13 und
so fort — es sind die MaRzahlen des goldenen
Schnitts, die seit der Renaissance als Ideal einer
vollkommenen Proportion gelten. Waren sie
zuvor zwar nicht bewusst, so lisst sich doch
annehmen, dass sie in der sinnlichen Wahrneh-
mung des Menschen naturgemiB angelegt
sind. Dies wdre an vielen Phidnomenen nach-
zuweisen; eines von ihnen soll erwdhnt sein:
jeder instrumental erzeugte Ton besteht aus
einer Summe von Teilténen, von Oberténen, die
einer immer gleichen Anordnung folgen; dabei
ergeben die Teiltdne 2, 3, 5 und 8 jeweils den
Durdreiklang als eine Art Naturharmonie: das
Ohr fand diese Zusammenhinge intuitiv heraus,
lange bevor die Theorie ihren Beweis erbrachte.

Das undurchdringlich Geheimnisvolle fiir den
Musiker ist, dass diese , Naturharmonie”, qua
mathematischem Gesetz, das Fundament fir
eine arithmetrische Reihe bildet, die niemals
aufhért und sich bis ins Unendliche fortsetzt:
das ist eine Vorstellung, vor der unser Ohr zwar
versagt, unser Denken und unsere Erwartungen
aber nicht — und so ist es nicht verwunderlich,
dass in allen Kulturen die Musik als das Medium
galt, um mit den Jenseitigen, um mit Gott in
Verbindung zu kommen.

Da Musik eine Zeitkunst ist, besitzt sie, vor allen
anderen Kiinsten, in einer besonderen Weise die
Fahigkeit, ber den Lauf der Zeit und {ber die
Veranderung von Zeitauffassungen Auskunft zu
geben. Und so mdchte ich die Frage, warum die
Zeit und die Aufhebung von Zeit fiir uns ein so
aktuelles Thema geworden sind, mit Zeiterfah-
rungen beantworten, wie sie in jiingster Musik
wahrzunehmen sind. An ihr ist namlich zu
héren, dass sich das Verhiltnis zur Zeit in unse-
rem Kulturkreis offenbar zu verdndern beginnt.
Es ist nicht mehr bestimmt vom Fortschritts-
zwang, vom Materialfortschritt, wie ihn Adorno

noch postulierte. Die Zeit der Prozessformen,
der Entwicklungsformen scheint vorbei; die
Moderne ist an ihr Ende gelangt und mit ihr die
Formen eines dialektischen Denkens, das, im
mechanistischen Sinne, einseitig nach Ursache
und Wirkung fragte. Wir sind hingegen im
Begriff, von einer Denkweise erfasst zu werden,
die nach der Vernetzung verschiedenster kultu-
reller Ebenen und Bedingungen fragt. Diese
Denkweise entspricht den variablen Verhiltnis-
sen, in die wir allseits geraten sind — in unserer
eigenen Kultur, im Gesprich mit anderen
Kulturen, die auf anderen Bewusstseinsstufen
stehen. Wir haben begonnen, unsere Geschichte
in vielerlei Relationen zu sehen; wir entdecken
zum Beispiel — durchaus dhnlich wie das Greisen-
alter die Kindheit — dass Ende und Anfang sich
merkwiirdig nahe sind. ,Friiheste Zeit und die
fernste gleichen sich sehr”, heift es in Ernst
Meisters Gedicht ,Fermate”, das, mit dem
musikalischen Titel, ja ein Innehalten beschwért.
Ezra Pound spricht von einer , Immer-Zeit, in
der nun alle Zeitalter gegenwartig sind." Eine
solche Zeitvorstellung zu haben, sie wieder zu
haben, setzt aber wohl den Verlust des Fort-
schrittglaubens und die Wiedergewinnung eines
zyklischen Zeiterlebens voraus. Wo aber kénnte
das Umschlagen von der einen in die andere
Zeiterfahrung deutlicher wahrgenommen wer-
den als in der Musik — und dies sollen zum
Schluss drei Komponisten bezeugen.

Der erste Zeuge — Olivier Messiaen (Jahrgang

1908 - 1992):

»Da das Studium des Rhythmus mit dem der
Zeit beginnen muss, versuchte ich ..., meinen
Schiilern eine Philosophie der Dauer zu entwer-
fen. Ich erklarte ihnen all die Gberlagernden
Zeiten, die uns umgeben: die ungeheuer lange
Zeit der Sterne, die sehr lange Zeit der Berge,
die mittlere des Menschen, die kurze Zeit der
Insekten, die ganz kurze Zeit der Atome: all
diese Zeiten sind insofern dhnlich, als sie fiir jede
Einheit eine normale Lebensdauer definieren;
doch bedeuten sie im Gegensatz dazu enorme
Unterschiede fir unsere Wahrmehmung”. (6)

In seinen Partituren spiegelt Messiaen diese
Einsicht wider: sie sind ein klingender Kosmos
von sich Uberlagernden Lebensdauern. Indem
Messiaen die Rufe einheimischer und exotischer



18

.

Vogel, die Melismen gregorianischer Melodik,
die VersfiiBe der Antike und die Rhythmen in-
discher Ragas Ubereinanderschichtet, hebt er
kausale Entwicklungen auf. Stattdessen entsteht
ein musikalisches Kaleidoskop von Zeitdauern
und Zeiten, die sich drehen und wenden und
immer andere Konstellationen zueinander ein-
nehmen. Messiaens Musik ist einfach und kom-
plex, sinnlich und abstrakt, magisch und konkret,
entwicklungslos und rétselhaft — und sie findet
uralte Erfahrungen wieder, indem sie die
Sprache anderer Wesen, der Vogel zum Beispiel,
erlernt und in unsere Zeitmafe tbersetzt.

Der zweite Zeuge - Wilhelm Killmayer
(Jahrgang 1927), ein Schiller Carl Orffs; statt
kompositorischer Erklarungen stellt er einem
Instrumentalstiick folgende Worte voran: ,Ich
gehe durch die tonkargen spatherbstlichen
wailder und ich hore meinen Schritt und ich
hére mein Herz schlagen; ich hore die
Gerdusche der langsam sich ergebenden Natur
und den Widerhall eines Vogelschreis in meiner
Erinnerung. Immer tiefer gerate ich in das Innere,
wo Erschrecken und Ruhe sich nahe sind, wo
die Furcht stillhalt.” (7)

Wer sich auf Killmayers Musik einldsst, muss
seine eigene kleine Zeit vergessen; er muss ein-
tauchen-in ein rituelles Zeiterleben, in dem die
Klangereignisse sich wie Perlen an einer
Meditationskette reihen — Wiederholung um
Wiederholung wird das Ohr daran gewohnt,
nichts zu erwarten, um dann erst wahrzu-
nehmen, dass die Wiederholungen zu wandern
beginnen und einer fortschreitenden Verwand-
lung unterliegen. ,Killmayer”, so meint sein
Interpret Dieter Rexroth, ,sieht menschliche
Existenz in den Zusammenhang einer geradezu
archaischen Welterfahrung gestellt. — Alles ist
Wiederholung, ist Regeneration, ist zyklische
Struktur der Zeit durch ereignishafte Wieder-
kehr; alles aber ist zugleich Verdnderung und
Verwandlung. Werden und Sein fallen in eins.”

(8)

Der dritte Zeuge — Bernd Alois Zimmermann
(1918 - 1970):

.Es ist nicht an der Feststellung vorbeizukom-
men ..., dass wir gleichzeitig in vielen Zeit- und
Erlebnisschichten existieren, von denen die mei-
sten weder voneinander ableitbar erscheinen,

-

noch miteinander zu verbinden sind, und doch
sind wir in diesem Netz von vielen verwirrenden
und verwirrten Fiden — sagen wir es ruhig:
geborgen. Und so scheint ein besonderes
Phanomen unserer Existenz darin zu bestehen,
dass wir in der Lage sind, diese ungeheure Viel-
falt standig zu erleben, mit allen Veranderungen
zu erleben, die dadurch eintreten, dass es immer
wieder verschiedene Faden sind, welche fiir den
Bruchteil einer Sekunde miteinander verknipft
werden."” (9)

Das Lebensgefiihl, das hier zum Ausdruck
kommt, ist uns allen vertraut: es bestimmt — in
einem oberflichlichen Sinne — die Mosaikstruk-
tur unserer Mediengesellschaft. Zimmermann
ist dem Pluralismus unserer Zeit indessen auf
den Grund gegangen; in seinen Kompositionen
verkniipft er die unterschiedlichsten Zeitverlaufe
und Zeitstile zu einer komplexen Polyphonie, in
der Zitate aus allen Epochen unserer Vergangen-
heit gleichzeitig erklingen. Die Gegenwart wird
von der Vergangenheit eingeholt — aber: , kraft
héchster Organisation der Zeit wird diese selbst
tiberwunden und in eine Ordnung gebracht, die
den Anschein des Zeitlosen erhalt.” (10) In seiner
Oper ,,Die Soldaten” — nach Lenz — beginnt die
Zeit von dem Augenblick an zu rotieren, in dem
die Handlungstrager schuldig werden; wir erleben
ihre Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
gleichzeitig auf verschiedenen Biihnen. ,Die
Zeit", so sagt Zimmermann, , biegt sich zu einer
Kugelgestalt zusammen.” Und weil die Kugel sich
dreht, wird die Vergangenheit zur Projektion der
Zukunft. In seinem Buch #ber Zimmermanns
Zeitphilosophie schreibt Wulf Konold: ,Die
Kugelgestalt der Zeit, in der sich Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft vereinen, ist ... in der
Realisierung im Kunstwerk — zugleich der
Versuch, zumindest in der Sphire des Asthe-
tischen das Prinzip des Endlichen aufzuheben.
Wo Zeit zum ununterbrochenen Kontinuum von
Gegenwirtigkeit wird, ist das Endliche — und mit
ihm der Tod — gebannt, wo die Zeit umkehrbar
ist, gibt es keinen Schlusspunkt.” (11)

Das aber ist — so neu sie uns auch vorkommt —
eine zyklische Zeiterfahrung, wie wir sie aus
archaischer Zeit kennen, als die Geschichten
begannen: , Es war einmal — es wird eines Tages
sein.” Und so fithren uns unsere drei Zeugen in
der Tat an eine Zeitschwelle, auf der sich
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»friheste Zeit und die fernste” merkwiirdig nahe  andern zu schlagen — und dabei miissen wir
kommen und einander aufzuheben scheinen. offenbar weit zuriick, an den Anfang unserer
Horzeit und Erlebniszeit — Erinnerung, Anschau-  Kultur und anderer Kulturen, um den gemein-
ung, Erwartung: zwischen die Zeitalter geraten,  samen Zeitnenner dafiir zu finden, was mit uns
gilt es ja nicht mehr so sehr, eine Gerade zu zie-  allen in der Zukunft geschieht.

hen, sondern vielmehr, einen Kreis um den
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Licht Klang Staub
Elias Betz (Gongs) und Prof. Heinz-Albert Heindrichs (Synthesizer) faszinierten und verzauberten die Teilnehmer der Jahres-
tagung mit ihrer Improvisation in ungewéhnlicher Besetzung, bei der nie geharte Klange Mensch und Raum zum Schwingen i

brachten. 19




