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Rainer Nonnenmann

Living Means Resonating—Michael Denhoff’s Re-Sonanzen:

A Verbal Reverberation

Adding to the Latin verb “sonare”—to
peal, to sound, to ring out—the little pre-
fix “re” turns it into an echo, a resonance, a
reverberation. Resonances abound almost
everywhere in daily life and in music. The
basic physical laws of cause and effect, as
well as the conservation of energy, are the
responsible parties. In acoustics, a reso-
nance refers to the secondary sympathetic
resonance of a body that is made to vibrate
internally by a primary excitation frequen-
cy, an effect that is even stronger when the
spectrum of its own natural frequencies
matches that of the external excitation
waves. As a result, all musical instruments
have resonators designed to resonate in
such a way as both to amplify the sound
and to tint it in a characteristic manner.
The materials, means of construction and
dimensions of these resonators differ de-
pending on the type of sound generation
in question. The double bass possesses a
rather extensive body made of wood, a
material with excellent vibration qualities,
which ideally allows all notes played on its
strings to resonate equally well. By con-
trast, the air column in the metallic tube
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of the piccolo has only a minimal volume,
which opening or closing the flaps and
holes allows to be gradually shortened or
lengthened in order to attain different fre-
quencies. In the marimba, the air columns
of the tubes beneath the bars vibrate with
their respective frequency. And in people
who speak, hum or sing, the rib cage and
outer skull serve as resonators. But there
are plenty more examples.

Micro- and macrocosm

In addition to instruments and singers,
the air and walls within the performance
spaces themselves resonate, amplifying or
dampening certain frequencies. The acous-
tic of each room filters the sound and
modifies its intensity and colour. When
making sound recordings, the sound’s vi-
brations are transmitted via alternating
pressure to a highly-sensitive membrane
inside the microphone, which converts the
waves it receives into changes in electrical
voltage, which can then be recorded as dig-
ital or analogue. The sound preserved in
this way can then, by means of the vibrat-



ing loudspeaker membranes embedded in
suitable playback technology, be transmit-
ted into the air once more and translated
into audible vibration. Filtered through the
location and playback technology of one’s
choice, the sound waves finally reach the
listener, stream along tiny receptors into
the ear canals of the outer ear and down
to the eardrum. The sound resonating
against it is transmitted as a vibration in
the middle ear via the hammer, anvil and
stapes to a membrane, which stimulates
minimal changes in the pressure of coch-
lear fluid in the inner ear and which is fi-
nally registered by some 3500 groups of
hair cells on the basilar membrane before
being sent as sound signals to the brain via
the cochlear nerve. Mankind can perceive
frequencies from approximately 20 hertz
to 20 kilohertz and sound levels from —5
to 130 decibels, and in the most sensitive
range from 1000 to 5000 hertz can accu-
rately differentiate frequencies down to a
fortieth of a tone. What is heard ultimately
echoes and resonates in the human mind,
as an impression, identification, associa-
tion, emotion, memory, thought ... res-
onances define our lives, in ways large or
small, or phrased differently: living means
resonating,

Like the microcosm of interior spaces,
microphones, instruments, singing voices,

and hearing organs, the macrocosm is a
resonating room. Outer space, it is true,
consists of a vacuum, and is thus sound-
less; however, light, gravitational and radio
waves vibrate across enormous distanc-
es and time spans. Highly-sensitive radio
telescopes can listen back to events in the
universe that occurred some 200,000 years
after the Big Bang, whose mighty waves
of explosion continue to echo through
the vastness to this day. Michael Denhoff
takes small pieces of sound and in the
end conjures up from them large “sound
pieces”. The Bonn-based composer and
cellist, born in Ahaus on 25 April 1955,
recently celebrated his 65" birthday in
unexpectedly quiet manner, musical life
in public having ground to a halt due to
the coronavirus. In his cycle Re-Sonanzen,
composed from 2012 to 2018, Denhoff
listens in on the space—time continuum
of earthbound instruments. Each of his
five “sound pieces” employs recordings of
less-commonly selected sounds from five
different instruments, which have been
processed with common audio software to
the extent that the instrumental origins of
what results can hatdly be heard—if at all.
Temporal stretchings and compressions,
cuts, apertures, montages, superimposi-
tions, repetitions, transpositions, reverse
runs, reverberations, and manipulations of
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volume discover, as though placed beneath
a scanning microscope, instrumental col-
ours, overtones, fluctuations, noise com-
ponents, inconceivables, and of course
different resonances in all their richness.

Klangstiick I

Klangstiick 1, with its duration of more than
twenty minutes, is twice as long as the
Klangstiicke 11 to 17, which are significantly
shorter at ten, nine or seven minutes. Short
passages from a recording of Denhoff’s
piano piece Skulptur IV op. 76, 4 (2003)
form the foundation. These passages are
the “acoustic windows” of the aforemen-
tioned piano piece, which the composer
has treated in such a way that one hears
throughout the piece only the overtone re-
verberation lingering on some strings, per-
manently undamped, not the attacks that
made the sounds. The piano is therefore
simultaneously present and absent in Kiang-
stiick I: since the piece is based exclusively
on an electronically-transformed record-
ing, it is not a “piano piece” that would
require a pianoforte and a pianist. The
electronic document, rather, zooms into
the cosmos of the piano as a resonance
system, where all actions and components
interact through resonances. A vibrating
string resonates with other strings reso-
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nating sympathetically or with the entire
pedal-infused body of strings. Resonating,
too, are the thin wooden soundboard, the
mechanisms of the hammer, the mould-
ed wooden frames. Since all attacks and
settings-into-motion were removed and
only indirectly resonating notes and chords
were used, the results are pure overtones
and overtone spectra beyond the usual
diatonic-chromatic tuning of the piano,
extending to the range of microintervals
that overlap with interference, beatings
and iridescent pulsations. For long stretch-
es the “well-tempered clavier” thus sets
aside its tried-and-true timbre for the sake
of unfurling unaccustomed intonations
and timbres as an instrumental—electronic
hybrid.

The sounds float in from the spheres,
shine like glass, glisten like metal, or tin-
kle like bells. Some combinations of res-
onance and overtones sound like gongs,
cymbals, guitars, organ, or clarinet. Still
others appear—even though their origins
are purely instrumental—to be generated
electronically or as if oscillating under wa-
ter. The piano sounds like an orchestra of
innumerable colours. Different degrees of
near and far arise depending on dynamic
gradation and colour. At times the sounds
exude a great energy and presence, as if
the piano were in the listener’s immediate



vicinity. At other times the sounds seem
to hover in a broad reverberant space or
to waft in from far away, against the wind,
veiled, shadowy, fluctuating, with a be-
ginning that is unclear, a trajectory that
is vague and an ending that is open. In
contrast to string and wind instruments
and their variable design possibilities, the
piano tone is commonly considered rigid,
distinct, inflexible, irreversible. Denhoff,
however, gives it an unexpected life of
its own, organic, malleable, fickle, sliding
smoothly. The piano’s sounds occasionally
even vanquish their inevitable diminuendo
by unexpectedly swelling up afresh and
awakening to new life. During the elec-
tronic processing grinding noises occurred
that are intermittently audible. These are
in fact faults, which the composer, hearing
them as attractive contrast effects, none-
theless accepted.

Klangstiicke Il to V

Klangstiick 11 is based on recordings of
a monochord in which the bridge is al-
lowed to move along the string across the
wooden body. The string, thereby split into
two sections, then produces two different
pitches according to the length of the sec-
tions. Slow extensions or shortenings of
the sections then yield a pitch that simul-

tancously slides slowly upward and slowly
downward. Jerky movements of the bridge
quickly back and forth resulted in minor
pitch shifts resembling a vibrato. Elec-
tronic processing and the combination of
multiple glissandi produces different den-
sities of sliding and scratching as on metal,
sheet metal or glass. Sometimes spread-out
cantilenas emerge, as though from celes-
tial choirs of ghosts or singing whales a
thousand metres beneath the sea. Then,
suddenly, whirring sounds rotate like elec-
trical insects through the room. The result-
ant overlapping of notes engenders dense
mixtures and intervallic relationships that
are at times like the formants of human
voices’ natural overtone spectrum, giving
the impression that one can hear sung or
spoken vowels. Klangstiick III is based on
recordings of five different glasses, which
were clinked together in all possible com-
binations (4 + 3+ 2+ 1=10) and processed
electronically to sound like singing bowls,
gongs, bells, or other metallic idiophones.
In a manner that recalls the recordings of
piano and monochord in Kiangstick I and
II, the fundamental and overtones of the
glasses layer themselves in ever-faster suc-
cession to form dense textures (think of
Gyorgy Ligeti’s “micropolyphonies”), the
details of which are highly differentiated
while appearing to be static in their outer
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contour, dynamics and trajectory. Single
notes and gentle swirling round off the
piece just as it had begun.

Kilangstiick 11 is entirely different. The
composer here made use of a “WhatsApp”
voice message of personal importance,
which nevertheless plays no role when
listening to the piece, as the language has
been processed to the point of total in-
comprehensibility. Denhoff dismantled
the message into phonetic components,
stretched and transposed the sounds while
also letting them run backward. Language
undergoes a total transformation into
sound and then into music. Consonants
appear as rubbing noises or polyphonic
fizzing, whispering, hissing. Vowels bring
about hums, growls or moans with char-
acteristic shading. The results sometimes
seem “techy” and electronic, as though
from saws, grinders or unknown devices.
Then once more they appear creaturely or
guttural, like a distorted chant by Tibetan
monks. In the end, one can almost hear
the spheres of the Ptolemaic view of the
cosmos, the glass shells of which circle
around each other ever more slowly until
the planetary system finally freezes into an
all-encompassing entropy, silence and dark-
ness. The concluding Klangstiick 17 is based
on recordings of the “aliquot” strings of
a campanula, an instrument designed and
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built by Helmut Bleffert, whose form was
given the Latin name of the bellflower to
match its shape. Its four strings are identi-
cal in scale and tuning to those of a cello.
There are, however, an additional sixteen
sympathetic strings tuned in seconds and
stretched lengthwise across the body. As in
Klangstiick 1, Denhoff only used recordings
of resonances on these strings, no attacks
and no plucks. Sequences of ascending
microtones make their presence felt in
the form of dense clusters across sever-
al strings and impulsive arpeggios. One
hears, as the end approaches, long swing-
ing sounds as though from the bell towers
on the sunken Atlantis. Michael Denhoff’s
instrumental “musique concrete” yet again
generates from merely a few recordings
of musical instruments an abundance of
sounds, structures, spaces, landscapes, at-
mospheres whose sounds fascinate just as
much as its poetic associations stimulate.
And everything that sounds continues to
sound involuntarily within us. After all:
living means resonating,

English translation: Dan Albertson



Rainer Nonnenmann

Leben heiBt resonieren - Ein verbaler Widerhall

auf Michael Denhoffs Re-Sonanzen

Aus dem lateinischen Verb ,,sonare® — er-
schallen, klingen, ténen — macht das kleine
Prifix ,re ein Gegen-, Wider- und Wie-
derklingen. Resonanzen gibt es nahezu
tberall in Alltag und Musik. Dafiir verant-
wortlich sind die physikalischen Grund-
gesetze von Ursache und Wirkung sowie
der Energieerhaltungssatz. In der Akustik
bedeutet eine Resonanz das Mitschwingen
eines Korpers, der durch eine von auBlen
einwirkende primire Erregungsfrequenz
seinerseits sekundir in Schwingung ver-
setzt wird, umso stirker, je mehr das Spek-
trum seiner Eigenfrequenzen mit dem der
Erregungswellen iibereinstimmt. Simitli-
che Musikinstrumente haben daher Reso-
nanzkorper, die besonders gut mitschwin-
gen, um den Klang zu verstirken und
charakteristisch zu firben. Je nach Art der
Klangerzeugung haben diese Resonatoren
eine unterschiedliche Materialitit, Bauwei-
se und Dimensionierung, Der Kontrabass
verfiigt iiber einen sehr raumgreifenden
Korpus aus Holz, einem Stoff mit sehr
guten Schwingungseigenschaften, der idea-
lerweise simtliche auf den Saiten gespiel-
ten Tone gleichmiBig gut resonieren lisst.

Die Luftsaule im metallischen Rohr der
Piccolofl6te hat dagegen nur ein minima-
les Volumen, das sich durch Offnen oder
SchlieBen der Klappen und Locher stu-
fenweise verkiirzen oder verlingern ldsst,
um verschiedene Frequenzen ansprechen
zu lassen. Beim Marimbafon schwingt die
Luftsiule der Rohren unter den Platten
mit deren jeweiliger Frequenz. Und beim
Menschen, der spricht, summt oder singt,
dienen Brustkotb und Schideldecke als
Resonatoren. Doch damit nicht genug.

Mikro- und Makrokosmos

Uber Instrumente und Singer hinaus reso-
nieren auch Luft und Winde der Auffith-
rungsriume, die bestimmte Frequenzen
verstirken oder dimpfen. Jede Raumakus-
tik filtert den Klang und modifiziert dessen
Stirke und Farbe. Bei Tonaufzeichnungen
ibertragen sich die Wechseldruckschwin-
gungen des Schalls auf eine hochemp-
findliche Membran im Mikrofon, das die
cintreffenden Wellen in elektrische Span-
nungsinderungen umwandelt, die dann
digital oder analog aufgezeichnet werden
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kénnen. Der so konservierte Klang kann
dann Giber entsprechende Wiedergabetech-
nologien mittels schwingungsfihiger Laut-
sprechermembranen wieder als hérbare
Vibration in die Luft tibersetzt werden.
Durch Reproduktionstechnik und Wieder-
gabeort gefiltert gelangen die Schallwellen
schlieBlich zum Hérer, dringen iber des-
sen Ohrmuscheln in die Gehérginge des
Auflenohres bis zum Trommelfell. Der
darauf resonierende Schall wird als Vibra-
tion im Mittelohr iber Hammer, Amboss
und Steigbiigel auf eine Membran iiber-
tragen, die im Innenohr minimale Druck-
verinderungen der Schnecken-Flissigkeit
hervorruft, die endlich von rund 3500
Haarzellengruppen auf der Basilarmem-
bran registriert und iber den Hoérnerv
als Klangsignale an das Gehirn geschickt
werden. Der Mensch kann auf diese Wei-
se Frequenzen von etwa 20 Hertz bis 20
Kilohertz sowie Schallstirken von —5 bis
130 Dezibel wahrnehmen und im sensi-
belsten Bereich zwischen 1000 und 5000
Hertz Frequenzen bis auf einen Vierzigs-
tel-Ton genau unterscheiden. Das Gehérte
findet endlich auch Anklang und Widerhall
im menschlichen Gemiit, als Impression,
Identifikation, Assoziation, Emotion, Er-
innerung, Gedanke. Im GrofBlen wie Klei-
nen bestimmen Resonanzen unser Leben,
oder anders gesagt: Leben heif3t resonieren.
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Wie der Mikrokosmos von Riumen,
Mikrofonen, Instrumenten, Singstimmen
und Hérorganen ist der Makrokosmos
ein Resonanzraum. Der Weltraum besteht
zwar aus einem Vakuum, ist also schalltot,
dafir aber schwingen hier Licht-, Gra-
vitations- und Radiowellen tber riesige
Distanzen und Zeitrdume hinweg. Hoch-
empfingliche Radioteleskope kénnen im
Universum zu Geschehnissen zuriicklau-
schen, die sich circa zweihunderttausend
Jahre nach dem Urknall ereigneten, dessen
gewaltige Explosionswellen noch heute
als Echo durch die unendlichen Weiten
grollen. Aus kleinen Stiicken Klang zau-
bert schlieflich Michael Denhoff grofie
Klangstiicke. Der Bonner Komponist und
Cellist feierte am 25. April 2020 — 1955 in
Ahaus geboren — seinen 65. Geburtstag,
der wegen des zum Erliegen gekommenen
offentlichen Musiklebens infolge der Co-
rona-Pandemie leider sang- und klanglos
verstrich. In seinem zwischen 2012 und
2018 entstandenen Zyklus Re-Sonanzen
lauscht Denhoff in das Raum-Zeit-Kon-
tinuum irdischer Instrumente. Jedes seiner
fanf  Klangstiicke verwendet Aufnahmen
weniger ausgewihlter Klinge von fiinf
verschiedenen Instrumenten, die mit ei-
nem gingigen Audioprogramm bearbeitet
wurden, sodass den Ergebnissen die inst-
rumentale Herkunft kaum oder tiberhaupt



nicht meht anzuho6ren ist. Zeitliche Deh-
nungen und Stauchungen, Schnitte, Blen-
den, Montagen, Uberlagerungen, Wieder-
holungen, Transpositionen, Reversliufe,
Verhallungen und Lautstirkemanipulatio-
nen entdecken wie unter einem Rastermi-
kroskop den ganzen Reichtum instrumen-
taler Farben, Oberténe, Schwankungen,
Geriuschanteile, Unwigbarkeiten und na-
turlich verschiedener Resonanzen.

Klangstiick I

Klangstiick I ist mit iber zwanzig Minuten
Dauer doppelt so lang als die mit zehn,
neun oder sieben Minuten deutlich kirze-
ren Klangstiicke 11 bis 17. Grundlage bilden
kurze Passagen aus einem Mitschnitt von
Denhoffs Klavierstick Skwulptur 117 op.
76,4 (2003). Es handelt sich um die ,,akusti-
schen Fenster” des besagten Klavierstiicks,
in denen durch das jeweils zuvor Gespiel-
te nut der Oberton-Nachhall aus einigen
wihrend des gesamten Stiicks permanent
ungedimpften Saiten nachklingt. Das Kla-
vier ist in Klangstiick I folglich prisent und
absent zugleich: Da das Stiick ausschlie$3-
lich auf einer elektronisch transformier-
ten Aufnahme basiert, ist es kein ,,Kla-
vierstiick®, das ein Pianoforte und einen
Pianisten erfordern wiirde. Die Elektronik
zoomt vielmehr in den Kosmos des Reso-

nanz-Systems Klavier, wo alle Aktionen
und Bauteile durch Resonanzen interagie-
ren. Fine schwingende Saite resoniert auf
sympathetisch mitschwingenden anderen
Saiten oder dem gesamten pedalisierten
Saitenchor. Ebenso resonieren der diinne
holzerne Resonanzboden sowie Hammer-
mechanik, Holz- und Gussrahmen. Da alle
Anschlige und Einschwingvorginge weg-
fallen und nur indirekt resonierende Tone
und Akkorde verwendet wurden, resultie-
ren jenseits der iiblichen diatonisch-chro-
matischen Stimmung des Pianofortes reine
Oberténe und Obertonspektren bis in den
Bereich von Mikrointervallen hinein, die
sich zu Interferenzen, Schwebungen und
Rauheiten tberlagern. Das wohltempe-
rierte Klavier verliert dadurch tber weite
Strecken sein altvertrautes Timbre, um als
instrumental-elektronischer Hybrid unge-
wohnt andere Intonationen und Klangfar-
ben zu entfalten.

Die Klinge schweben sphitisch, leuch-
ten glisern, gleiBen metallisch oder ténen
glockenartig. Manche Resonanz- und Ober-
tonkombinationen klingen wie Gongs,
Becken, Gitarren, Orgel oder Klarinette.
Wieder andere wirken — obwohl rein ins-
trumentalen Ursprungs — elektronisch
generiert oder wie unter Wasser zum
Schwanken gebracht. Das Klavier tént wie
ein vielfarbiges Orchester. Je nach dyna-
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mischer Abstufung und Farbe entstehen
verschiedene Grade von Nihe und Ferne.
Mal entfalten die Klinge grole Energetik
und Prisenz, als stehe das Klavier in un-
mittelbarer Nihe des Hoérers. Mal schei-
nen die Klinge durch weite Hallrdume zu
schweben oder aus grofier Ferne gegen
den Wind herliberzutonen, verschleiert,
schemenhaft, schwankend, mit unklarem
Anfang, vagem Verlauf, offenem Ende. Im
Vergleich mit den variablen Gestaltungs-
moglichkeiten von Streich- und Blasinst-
rumenten gilt der Klavierton gemeinhin
als starr, distinkt, unflexibel, irreversibel.
Denhoff aber vetleiht ihm ein unerwar-
tetes FHigenleben, organisch, wandelbar,
flatterhaft, stufenlos gleitend. Zuweilen
tberwinden die Klavierklinge sogar ihr
unvermeidliches Diminuendo, indem sie
unverhofft wieder anschwellen und zu
neuem Leben erwachen. Gelegentlich hér-
bare Schleifgeriusche entstanden wihrend
der elektronischen Verarbeitung, Es sind
eigentlich Stérungen, die der Komponist
jedoch akzeptierte und als reizvolle Kon-
trasteffekte gelten liel3.

Klangstiicke II bis V
Klangstiick 11 liegen Aufnahmen eines Mo-
nochords zugrunde, bei dem sich der Steg

lings der Saite tber den Holzkorpus bewe-
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gen lieB. Die dadurch in zwei Abschnitte
geteilte Saite erzeugt dann je nach Linge
der Teilstiicke zwei unterschiedliche Ton-
héhen. Langsame Verlingerungen bzw.
Verkiirzungen der Abschnitte rufen dann
eine langsam aufwirts und gleichzeitig
eine langsam abwirts gleitende Tonhdhe
hervor. Bei ruckartigen Bewegungen des
Stegs — schnell hin und her — resultierten
kleinstufige TonhShenwechsel in der Art
eines Vibratos. Die elektronische Verarbei-
tung und Kombination mehrerer Glissan-
di bewirkt unterschiedlich dichtes Gleiten
und Kratzen wie auf Metall, Blech oder
Glas. Mal entstehen weit gespannte Kan-
tilenen wie von sphirischen Geistercho-
ren oder singenden Walen tausend Meter
unter dem Meer. Dann rotieren plotzlich
sirrende Klinge wie elektrische Insekten
durch den Raum. Indem sich die T6ne
iberlagern, entstehen dichte Mixturen und
zuweilen Intervallverhiltnisse dhnlich den
Formanten des natitlichen Obertonspek-
trums menschlicher Stimmen, sodass man
gesungene oder gesprochene Vokale zu
héren meint. Klangstiick 111 basiert auf Auf-
nahmen von funf verschiedenen Glisern,
die in allen moglichen Kombinationen
(4+3+2+1=10) angestofen wurden und
elektronisch verarbeitet wie Klangschalen,
Gongs, Glocken oder andere Metallidiofo-
ne klingen. Ahnlich den Aufnahmen von



Klavier und Monochord in Kiangstiick I und
1I schichten sich die Grund- und Oberténe
der Gliser in immer schnellerer Folge zu
dichten Texturen wie bei Gyorgy Ligetis
Mikropolyfonien, die im Detail hochgradig
differenziert sind, in ihrer auBeren Kontur,
Dynamik und Verlaufsform jedoch statisch
erscheinen. Den Schluss bilden wie zu An-
fang einzelne Téne und sanfte Wirbel.
Ginzlich anders ist Klangstiick 117. Der
Komponist nutzte hier eine fiir ihn per-
sonlich  wichtige ,,WhatsApp*““-Sprach-
nachricht, die beim Horen des Stiicks je-
doch insofern keinetlei Rolle spielt, als die
Sprache zu kompletter Unverstindlichkeit
verarbeitet wurde. Denhoff zerlegte sie in
fonetische Bestandteile, dehnte und trans-
ponierte die Laute und lieB sie auch riick-
wirts ablaufen. Sprache verwandelt sich
so komplett in Klang bzw. Musik. Konso-
nanten erscheinen als Reibegeriusche oder
vielstimmiges Zischen, Flistern, Fauchen.
Vokale bewirken eher Summen, Brummen
oder auch Stohnen mit charakteristischer
Firbung. Die Resultate wirken mal techno-
id und elektronisch wie von Sigen, Schleif-
geriten oder unbekannten Apparaturen.
Dann wieder erscheinen sie kreatiirlich
oder kehlig wie von verzerrten tibetani-
schen Monchsgesingen. Am Ende meint
man die Sphiren des ptolemiischen Welt-
bildes zu horen, deren gliserne Schalen

immer langsamer umeinander kreisen, bis
das Planetensystem endlich zu volliger En-
tropie, Stille und Dunkelheit erstarrt. Das
letzte Klangstiick 17 basiert auf Aufnahmen
der Aliquot-Saiten einer Campanula, einem
von Helmut Bleffert entworfenen und ge-
bauten Instrument, das wegen seiner Form
den lateinischen Namen der Glockenblu-
me erhielt. Es verfiigt tiber vier Spielsaiten
mit derselben Mensur und Stimmung eines
Violoncellos. Hinzu kommen allerdings
noch sechzehn in Sekunden gestimmte Re-
sonanzsaiten, die lings tiber den Korpus
gespannt sind. Wie in Klangstiick I verwen-
dete Denhoff auch hier nur Aufnahmen
von Resonanzen auf diesen Saiten ohne
Streich- oder Zupfvorginge. Mikrotonal
aufsteigende Tonfolgen durchdringen sich
mit dichten Clustern tiber mehrere Saiten
sowie impulsive Arpeggien. Gegen Ende
hért man lang ausschwingende Téne wie
von den Glockentiirmen des untergegan-
genen Atlantis. Michael Denhoffs inst-
rumentale ,,musique concréte generiert
einmal mehr aus wenigen Aufnahmen von
Musikinstrumenten eine ebenso klanglich
faszinierende wie zu poetischen Assozia-
tionen anregende Fiille an Klingen, Struk-
turen, Rdumen, Landschaften, Atmosphi-
ren. Und alles Klingen tont unwillkiirlich
in uns Hérern weiter. Denn: Leben heif3t
resonieren.
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Michael Denhoff

The artist Michael Denhoff (born 1955, Ahaus, North Rhine-West-
phalia) is a composer and cellist. His close connections to poetry and
visual art inform his music. His compositional output has earned
him numerous prizes and distinctions. Various recordings (LP, CD,
SACD) document the breadth of his ceuvre.

He has held teaching posts at the National Conservatory of Hanoi
(Vietnam) and the Robert-Schumann-Hochschule in Diisseldorf. He
lives as a freelance composer and cellist in Bonn, where in 2009 he
founded the series IWORTKI.ANGRAUM, whose primary aim is to
bring new music and literature into dialogue with each other.

www.denhoff.de
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Michael Denhoff

Der Kinstler Michael Denhoff, geboren 1955 in Ahaus (Westfalen),
ist Komponist und Cellist. Seine Musik zeugt von einer engen Bezie-
hung zu Dichtung und bildender Kunst. Fiir sein kompositorisches
Schaffen erhielt er zahlreiche Preise und Auszeichnungen. Eine Viel-
zahl an Schallplatten-, CD- und SACD-Veréffentlichungen doku-
mentiert sein umfangreiches (Buvre.

Lehrtitigkeiten u.a. am Nationalen Konservatorium Hanoi (Viet-
nam) und an der Robert-Schumann-Hochschule in Diisseldorf. Er
lebt als freischaffender Komponist und Cellist in Bonn, wo er zuletzt
2009 die Reihe WORTKILLANGRAUM initiierte, die tberwiegend
Neue Musik und Literatur in einen Dialog miteinander treten ldsst.

www.denhoff.de
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