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Studienbuch Musik

Mit der Reihe
Studienbuch Musik
wird dem Bedarf

an Texten zum

Studium der Musik und
der Musikwissenschaft
in preisgiinstigen
Ausgaben Rechnung
getragen.

Neben Neuerscheinungen
werden in der Reihe er-
folgreiche und bewahrte
Titel des bisherigen Verlags-
programms, teilweise

in Giberarbeiteter und
erganzter Form, neu
aufgelegt.

Fiir Schiiler, Studenten,
Musikpadagogen und
Hochschullehrer, fiir
interessierte Laien zur
Fort- und Weiterbildung,
fiir das private Studium.
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Anselm Ernst
Lehren und Lernen
im Instrumentalunterricht

Ein padagogisches Handbuch fiir die Praxis
232 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm
ISBN 3-7957-8718-1 (ED 8718)

€ 19,95 / sFr 35—

Frank Hartmann

Qigong fiir Musiker

Die ganzheitliche Methode fur
entspanntes und gesundes Musizieren
122 Seiten, broschiert, 14,8 x 21,0 cm
ISBN 3-7957-8728-9 (ED 8728)

€ 14,95 / sFr 26,90

Der kleine Hey

Die Kunst des Sprechens

Nach dem Urtext von Julius Hey

104 Seiten, broschiert, 14,8 x 21,0 cm
ISBN 3-7957-8702-5 (ED 8702)

€ 14,95 / sFr 26,90

Axel Jungbluth
Jazz-Harmonielehre

Theoretische Grundlagen

und praktische Anwendung

178 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm
ISBN 3-7957-8722-X (ED 8722)

€ 19,95/ sFr 35—

Renate Kléppel

Die Kunst des Musizierens
Von den physiologischen und psycho-
logischen Grundlagen zur Praxis

288 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm
ISBN 3-7957-8706-8 (ED 8706)

€ 19,95/ sFr 35—

Gerhard Mantel

Einfach iiben

185 uniibliche Ube-Rezepte

fur Instrumentalisten

186 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm
ISBN 3-7957-8724-6 (ED 8724)

€ 17,95 / sFr 31,80

Andreas Mohr
Handbuch der
Kinderstimmbildung

246 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm
ISBN 3-7957-8704-1 (ED 8704)
€ 19,95/ sFr 35—

Konrad Ragossnig

Handbuch der Gitarre

und Laute

326 Seiten, broschiert, 17,0 x 24,0 cm

ISBN 3-7957-8725-4 (ED 8725)
€ 26,95 / sFr 47,20

Cornelius L. Reid
Funktionale
Stimmentwicklung
Grundlagen und praktische Ubungen
84 Seiten, broschiert, 14,8 x 21,0 cm

ISBN 3-7957-8723-8 (ED 8723)
€ 17,95 / sFr 31,80

Margot Scheufele-Osenberg
Die Atemschule
Ubungsprogramm fiir Singer,
Instrumentalisten und Schauspieler
Atmung - Haltung - Stimmstiitze

179 Seiten, broschiert, 14,8 x 21,0 cm
ISBN 3-7957-8705-X (ED 8705)

€ 17,95 / sFr 31,80

’Ozl SCHOTT

www.schott-music.com
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DER WERT DER

Kroativit

Christian Hoppner
Redaktionsleitung

NEUE MUSIK — ein Schwerpunkt, der einige unerwartete Herausforderungen fiir die
Redaktion bereithielt. So sehr gerade die Neue Musik einen Raum fiir Kreativitit 6ffnet,
so unterschiedlich sind die Meinungen, die Uber sie, ihren Wert und ihre Notwendigkeit in
Umlauf sind.

Im Entstehungsprozess dieses Themenhefts ist die Redaktion auf ein ebenso weit ver-
zweigtes wie dichtes Netz solcher Meinungen, Beziehungen und Abhangigkeiten gestofien
— so dicht, dass es einer Doktorarbeit bediirfte, um die spannenden Verbindungen, die
Zusammenhange, aber auch die vielgestaltigen Abhangigkeiten, die in diesem Netzwerk
bestehen, deutlich herauszuarbeiten. Gerade letztere scheinen immerhin so stark, dass
einige der zugesagten Positionierungen nicht oder in nur stark abgeschwachter Form auf
dem Redaktionstisch landeten — aus Furcht vor unliebsamen Resonanzen?

Suchen, Finden und Erfinden sind zentrale Eigenschaften, die Uiber die Zukunftsfahig-
keit unserer Gesellschaft entscheiden. Noch immer wird — zumindest in der offentlichen
Wahrnehmung — gerade dieses Potenzial zur Entwicklung von Kreativitat, das sich eng mit
der Neuen Musik verbindet, nicht ausreichend wahrgenommen. Freilich stellt sich auch
die Frage, ob die Neue Musik die Rolle als Botschafter der Kreativitdt iberhaupt akzeptiert.

Das Prinzip 'art pour I'art wird in unserer Verwertungsgesellschaft als Geistes- und
Handlungsgrundlage vergangener Tage belachelt. Nutzlichkeitsdenken entscheidet heute
tber Sein oder Nichtsein. Eine Entwicklung, die zwar Freirdume fiir kreative Prozesse ein-
schrankt, in der Folge aber nicht dazu fiihren darf, sich nicht mehr oder nur halbherzig um
gesellschaftliche Akzeptanz zu bemiihen.

Dieser Zustimmung bedarf nun einmal auch die Szene der Neuen Musik, die sonst
schwerlich fiir sich reklamieren konnte, den Nerv der Zeit zu treffen. Eine Akzeptanz, die
man sich gesellschaftlich erwerben muss — und die letztlich, Giber kreativen Respons, wieder

dem Publikum zu Gute kommt. Und all jenen, die mit und von der Neuen Musik leben.

Ihr

PO | p—

Christian Hoppner
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| UNKTION,
Neue Musik, Staat und Management N I WI CK-
In der Liicke zwischen U und E wachst das Bedtirfnis nach Sinngebung
und Wahrnehmbarkeit. Frank Schneider mit Skizzen aus der ,Szene”. I -
.--.das Gefiihl, gebraucht zu werden” I I I LU N G

Komponist Paul-Heinz Dittrich im Interview zur Situation der zeit-
genossischen Musik in Deutschland.

Warum Papa keinen Lachenmann mag

,Response”: Bernhard Konig tiber einen Klassiker der Musikvermittlung.

Der Weg ist das Ziel...

Neue Musik an der Schule? Es geht, beweisen Padagogen in Zeuthen.
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Der Klang im Internet +Es ist blamabel, dass wir Mannheim setzt auf
Sabine Breitsameter iiber neue von unserer ldentitat nichts Popmusik

. . . . n
elektroakustlschg Raume. im Netz wissen wollen Susanne FlieR berichtet {iber Marketing
der Netze und die Entwicklung

; : ; der innovativen Art: Eine Stadt positio-
interaktiver Soundproduktionen.

44 Dirigent Peter Giilke duflert sich zum e '
niert sich als Wiege von Trends und

,Orchester als Instrument”, zur Erosion

. in der deutschen Klangkérper-Land- Talenten. 54
Peilton durch Kunst ersetzt schaft und zum Umgang der Gesell-
www .imaginary-soundscapes.net — schaft mit ihrer Kultur. 52 Kehrtwende im
die Entstehung eines Musikprojekts Urheberrecht?

f Dat tobahn. 48
auf der Datenautobahn Referentenentwurf fir die nachste

Gesetzesnovelle stellt die Rechte und
Interessen von Urhebern nicht mehr
in den Vordergrund. 58
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Neue Musik als Reflexion ihrer Zeit

Gesellschaftliche Realitat in der Experimentierwerkstatt. Von Ulrike Liedtke.

Die Vermutung, Kunst kénne Menschen bessern

Zwischen Ruckblick und Perspektive: Komponist und Musiklehrer

Georg Katzer stellt Betrachtungen zur Gegenwartsmusik an.

Nina Noeske uber Katzers ,D-Dur-Musikmaschine”.

AnstofB3 zur Suche nach wirklich Neuem

Martin Christoph Redel zum JMD-Bundeswettbewerb ,Komposition”.

Unbequeme Kunst von Kulturfeindlichkeit betroffen

Gerhard Baum zu Rundfunkpolitik und Neuer Musik.

bildung.forschung

Wie kommt das Neue
in die Welt?

Institut fur Kulturelle Innovations-
forschung in Hamburg erfasst und
fordert Zukunftspotenziale.

prdsentiert

Projekte im deutschen Musikleben:
Das McNally Smith College of Music
in Libeck.

rubriken

Editorial

Nachrichten

Rezensionen: CDs und Biicher
Finale, Impressum

56

62

63
66

27

Beitrage

Statements zur Lage der Neuen Musik ab 12

Britisches Kulturradio: ,Die Deutschen
kiimmern sich um ihre Musik” 30

Klangerzeugung der experimentellen
Art: Deutsche Gesellschaft fur ektro-
akustische Musik als Sammelbecken

kinstlerischer Grenzganger 32
Get together: Ziele und Projekte der

Gesellschaft fiir Neue Musik 34
Kompositionswettbewerbe in ,D” 37
Medien der Neuen Musik 40

Weichen gestellt fiir eine europaische Kultur-Charta

Die Berliner Konferenz ,Europa eine Seele geben” verkiindete die Absicht, einen Impuls
zu setzen, um Kultur als Teil des politischen Handelns in der Europadischen Union wirk-
samer als bisher ins Spiel zu bringen. Fir Bundeskanzler Gerhard Schroder ist ,plurale

Vielfalt das Ziel”.

60
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Bundesprisident besuchte
die Popakademie

Im Rahmen seines Antrittsbesuchs in
Baden-Wiirttemberg unternahm Bundes
prasident Horst Kéhler eine Stippvisite
in der Popakademie Baden-Wiirttem-
berg (Bild rechts).

Nach einem Livemusik-Programm der
Studenten und einem Rundgang durch
den Neubau der Lehrstatte lobte Kohler
bei einem Gesprach mit Mitarbeitern, Do-
zenten und Studenten die Bemiihungen
der jungen Akademie: ,Es geht erst einmal
darum, das kreative Potenzial zu fordern,
sich auszuprobieren und dann auf die
Wirtschaftlichkeit der Popmusik zu set-
zen.”

Wichtig sei, die Vernetzung auf euro-
paischem Level voranzutreiben. Kohler
sprach damit ein aktuelles Projekt an, das

die Entwicklung eines europaischen Studi-
ums im Rahmen des Leonardo-Programms
der EU vorantreibt. In den nachsten zwei-
einhalb Jahren wird unter Projektleitung
der Popakademie Baden-Wiirttemberg ge-
meinsam mit elf Partnereinrichtungen in
sechs Europaischen Landern ein Popmu-
sikstudium auf ECTS-Basis entwickelt.

B Musikhochschulrektoren besorgt um Orchesterlandschaft

MIT GROSSER SORGE reagierte die Rek-
torenkonferenz der deutschen Musikhoch-
schulen auf die geplante SchlieBung des
Miinchener Rundfunkorchesters und die Dis-
kussion um die Zusammenlegung des Rund-
funk-Sinfonieorchesters Saarbriicken mit dem
SWR-Rundfunkorchester Kaiserslautern.

In einer Presseerklarung betonen die
Rektoren, dass sowohl die komplette Schlie-
Bung eines Orchesters als auch die Zusam-
menlegung zweier Orchester ein vollig fal-

sches Signal in einer Zeit sei, in der alle Ver-
antwortlichen immer wieder auf die bedenk-
liche Entwicklung im Bereich der musikali-
schen Erziehung und des kulturellen Lebens
hinwiesen. Die Rektoren fordem die Verant-
wortlichen eindringlich auf, ihre Entschei-
dung - besonders vor dem Hintergrund der
mangelnden Wertschatzung musikalischer
Grundbildung - zu Giberdenken und sich ih-
rer Verantwortung fur die kulturellen Werte
unseres Landes bewusst zu machen.

Sir Simon Rattle (Bild), Chef-
dirigent der Berliner Philharmo-
niker, ist in Berlin mit dem Come-
nius-Preis ausgezeichnet wor-
den. Er erhielt die Auszeichnung
fir sein ,leidenschaftliches und
beispielhaftes Engagement, mit
dem er seit Jahren Kinder und
Jugendliche mit der Welt der
Musik vertraut macht”. +++
Am 1. Dezember 2004 vollendete Prof.
Dr. Reinhold Kreile, GEMA-Vorstands-
vorsitzender und Prasident der Vereinigung
der europaischen Verwertungsgesellschaften
GESAC sein 75. Lebensjahr. Die GEMA
ehrte den Jubilar mit einem festlichen Emp-
fang im Kaisersaal der Miinchner Residenz.
+++ Im Rahmen der Haushaltsdebatten im
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Deutschen Bundestag sprach sich
Kulturstaatsministerin Christina
Weiss flir eine Verankerung von
Kultur als Staatsziel im Grundge-
setz aus. Weiss: ,Eine Kulturnation
wie Deutschland kann und darf
es sich nicht leisten, diesen essen-
tiellen Bereich in ihrer Verfassung
unerwahnt zu lassen.” Kultur sei
eine der lebensnotwendigen
Grundlagen unseres Zusammenlebens. +++
Der Senat der Freien und Hansestadt Ham-
burg hat den Hamburger Musikverleger
Prof. Dr. Hans Wilfred Sikorski mit der
Senator-Biermann-Ratjen-Medaille ausge-
zeichnet. Damit wiirdigte die Hansestadt
die Verdienste von Sikorski um das Musik-
leben in Hamburg.

M Birokratie abbauen!

DEUTLICHE ERLEICHTERUNGEN fir Eh-
renamtliche in steuerlichen und rechtlichen
Fragen hat die Bundesvereinigung Deut-
scher Musikverbénde (BDMV) gefordert.

Mehr als 18000 ehrenamtlich geflihrte
Orchester kampften taglich mit ,nicht mehr
durchschaubaren burokratischen Hirden”.
Andererseits seien immer weniger Menschen
bereit, sich neben der kulturellen Breitenar-
beit auch noch mit den komplexen Fragen
des Steuer, Haftungs- und Urheberrechts
oder der Sozialversicherung zu beschéfti-
gen.

Herbert Saf3 1

Der langjahrige
und erste Gene- k-
ralsekretar des

Deutschen Musik-

rats, Herbert Saf3, S

ist am 2. Oktober

im Alter von 89 é
Jahren verstorben.

Saf} hat das deutsche Musikleben bis
in die spaten 70er Jahre mafigeblich
mitgepragt und gehort zu den Ideen-
gebern des Wettbewerbs ,Jugend
musiziert”.

Wendelin MullerBlattau t

Im Alter von 81 Jahren verstarb am
1. Juni Prof. Dr. Wendelin Miiller-
Blattau. Einen Namen machte er sich
als Prasident des Saar-Sangerbundes
und in verschiedenen Gremien des
Deutschen Musikrats.




BujazzO erdffnete Kultur-
wochen in Siidafrika

Anlasslich der Feierlichkeiten zum 10.
Jahrestag des freien, demokratischen
Siidafrikas und dem Ende der Apartheid
ging das Bundesjazzorchester (BuJazzO)
im Oktober auf seine zweite Konzert-
und Begegnungsreise nach Siidafrika.
Unter der Leitung von Peter Herbolz-
heimer eroffnete das Orchester in Wind-
hoek, der Hauptstadt Namibias, die vom
Auswartigen Amt initiierten Deutschen Kul-
turwochen in Stidafrika. Weitere Stationen
der Tournee waren: Kapstadt (Auftritte in
der Nationalgalerie und in zwei stadtbe-
kannten Jazzclubs), East London (Auftritte
im Mercedes Benz-Werk fiir die Werksan-
gehorigen und in einer Schule fir die Zu-
lieferer), in Durban (Jazzdepartment der
Natal Universitat), Johannesburg (Music

Wabhl des kiinstlerischen
Geschéftsfiihrers fiel auf
Torsten Mosgraber

Aufsichtsrat und Gesellschafterversamm-
lung der Projektgesellschaft des Deut-
schen Musikrats haben Torsten Mosgraber
als neuen Kiinstlerischen Geschéftsfiihrer
ausgewahlt.

Mosgraber, der sein Amt zum 1. Januar
angetreten hat, war zuvor u. a. Intendant der
Dresdner Festspiele und kunstlerischer Be-
triebsdirektor des Theatre de la Monnaie in
Brussel.

DMR-Prasident Martin
Maria Kriiger freute sich
Uber die Entscheidung:
,Damit ist die Neustruktu-
rierung des Deutschen Mu-
sikrats abgeschlossen. Un-
ser Land braucht einen
starken Musikrat als Dach-
verband des deutschen
Musiklebens, der bei der
Bewaltigung der gesell-
schaftlichen Herausforde-
rungen aktiv mitwirken
kann. Wir sind Uberzeugt,
dass Torsten Mosgraber un-
seren Projekten, die hierzu
einen entscheidenden Bei-
trag leisten, wichtige Impul-
se geben wird.”

Torsten Mosgraber

Academy Benoni, Music Hall in New-
town, Hector-Pieterson-Memorial in So-
weto) und Pretoria (DaimlerChrysler South-
africa Headquarters). Alle Konzerte waren
mit personlichen Begegnungen mit jungen
schwarzen, stidafrikanischen Musikern ver-
bunden, wobei die gemeinsamen Work-
shops wertvolle Erfahrungen brachten.

Aufbruch zu neuen Ufern

Der Deutsche Musikrat (DMR) hat sich im
Rahmen seiner zweitdgigen Jahrestagung
im Berliner Abgeordnetenhaus auf ein
Konzept der strategischen Ausrichtung
verstandigt.

Der Vorsitzende der Strategiekommissi-
on, Generalsekretdr Christian Hoppner,
stellte der Mitgliederversammlung das Kon-
zept der musikpolitischen und inhaltlichen
Arbeit vor und benannte
als Schwerpunkte der Ar-
beit ftir 2005 die Themen
Kulturelle Identitdt und in-
terkultureller Dialog und
Musikvermittlung.

,Ob Quotendiskussion,
die drohende Erosion bei
den Rundfunkklangkor-
pern, die Entflechtungsde-
batte oder die Situation
der musikalischen Bildung
in Schule und Musikschu-
le”, so Hoppner, ,Uberall
ist der Deutsche Musikrat
als gesellschaftliche Kraft
gefragt. Wir mussen, star-
p ker als bisher, das Bewusst-

sein fiir den Wert der Kre-
ativitdt scharfen. Denn Be-

Dr. Schaff, Kulturattaché der deutschen
Botschaft in Pretoria gratulierte Peter
Herbolzheimer zur erfolgreichen Stidafrika-
Tournee des Bundesjazzorchesters nach
einem Konzert am Hektor-Pieterson-
Memorial im Johannesburg-Township
Soweto.

wusstsein schafft Ressourcen.” Anlasslich der
Tagung wurden mit der GEMA, der GVL
und dem Bundesverband Deutscher Privat-
musikschulen e. V. drei neue Mitglieder auf-
genommen. Dazu DMR-Prasident Martin
Maria Kriiger: ,Es sind bedeutende neue
Mitglieder hinzugekommen, die das Ge-
wicht des Deutschen Musikrats weiter ver-
starken.”

Seminar zu Musikkritik

Im Anschluss an ihr Engagement beim
Warschauer Herbst haben der Deutsche
Musikrat gGmbH und die Ernst-von-Sie-
mens-Musikstiftung zur Férderung der
bilateralen Kulturbeziehungen zwischen
Deutschland und Polen das Projekt
+Musikjournalist” ins Leben gerufen.

Es ermoglicht vier jungen ausgewahlten
polnischen Musikwissenschaftlern, Praktika
in Kulturredaktionen namhafter polnischer
und deutscher Zeitungen zu absolvieren.
Damit verfolgen die Institutionen das Ziel,
hoch qualifizierte, mehrsprachige Musik-
journalisten heranzubilden und kulturpoliti-
schen Nationalismus und Partikularismus zu
Uberwinden. Die erste Arbeitsphase der Sti-
pendiaten begann Anfang November in
Bonn mit einem Seminar zu den Themen
,Musikkritik und Offentlichkeitsarbeit".

musikforum 7
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Eine Skizze aus der Szene zeitgendssischer Kldange. Von Frank Schneider

n aller Welt wird den Deutschen ein besonders inniges Verhéaltnis zur

Musik, ein tiefes Verstéandnis fur sie nachgesagt und als besonders
liebenswerte Eigenschaft gerihmt. Nicht zuletzt die jahrhundertelange
politische Zersplitterung in unzdhlige Kleinstaaten hatte den musikalischen
Vorzug einer dezentralen und flachendeckenden Musikpflege, weil bei-
nahe jeder Landesherr mit Opernhausern, Orchestern und berihmten
Musikern glanzen wollte, um durch Kunstsinn seine Unabhangigkeit,
Machtfille und Konkurrenzfahigkeit zu demonstrieren.

Diese mazenatische Rolle des Adels wur-
de seit dem 19. Jahrhundert weitgehend vom
Birgertum Ubernommen und als Kultur-
pflicht des Staates — durch Subventionen der
offentlichen Hand in der Verantwortung der
Kommunen und Bundeslander — bis heute
erhalten. Auch Neue Musik, die in aller Welt
nicht von vornherein begriifit und geliebt
wird, findet in Deutschland ein noch immer
opulentes und differenziertes Netzwerk von
institutionellen Strukturen vor, in das sie sich
integrieren kann.

Seit dem 19. Jahrhundert hat sich — von
Deutschland aus — die Idee der musikali-
schen Festspiele tiber die Welt verbreitet. Sie
waren und sind oftmals besonders attraktive
Gelegenheiten zur Forderung Neuer Musik.

Informationszentrum der zeitgendssischen
Musik: Das Internationale Musikinstitut

Darmstadt (IMD) beherbergt mit

Uber 30 000 Partituren eine
der weltweit umfangreichs-
ten Notensammlungen zur
Neuen Musik. Konzeptio-
nell wie organisatorisch ist
das IMD verantwortlich fur
die seit 1946 in Darmstadt
stattfindenden , Interna-
tionalen Ferienkurse”.

8  musikforum

Erinnert sei hier (abgesehen von den ins 19.
Jahrhundert zurtickreichenden, jahrlichen
Musikfesten des Allgemeinen Deutschen
Musikvereins) an die vom Firsten Max Egon
zu Furstenberg seit 1921 geférderten Donau-
eschinger Kammermusiktage, die ihre Fortset-
zung 1927 bis 1929 in Baden-Baden und
ihr vorlaufiges Ende 1930 in Berlin fanden.
Nach kurzen Intermezzi 1934 ,unter vor-
wiegend nationalistischen” und 1946/47
Junter vorwiegend provinziellen Gesichts-
punkten” (Ulrich Dibelius) begannen dann
1950 in Zusammenarbeit mit dem Sud-
westfunk jene bis heute ununterbrochen
stattfindenden Oktober-Tage der Neuen Mu-
sik, die als auch international wichtigster Ort
fir Urauffihrungen der Avantgarde und

STAAT UND MANAGEMENT

Treffpunkt ihrer Protagonisten und Adepten
Geschichte gemacht haben.

Vernachlassigt man die seit 1922 jahrlich
stattfindenden Musikfeste der Internationa-
len Gesellschaft fiir Neue Musik IGNM) und
mit ihnen eine seit den 20er Jahren grassie-
rende, regelmafiige Festivalbewegung auf re-
gionaler und lokaler Ebene, so wurden nach
dem Krieg fur die Bundesrepublik, neben
Donaueschingen, vor allem die Internationalen
Ferienkurse in Darmstadt zu einem signifi-
kanten Dauerereignis der jiingeren Musikge-
schichte. Denn hier blindelten sich kreative
Energien, die international unter dem proble-
matischen Begriff einer so genannten Darm-
stadter Schule die vielfaltigen Entwicklun-
gen avancierter Musik so unmittelbar wie
nachhaltig beeinflussten. Dies getragen von
der organisatorischen, dokumentarischen,
wissenschaftlichen und publizistischen Ar-
beit des Internationalen Musikinstituts Darm-
stadt (seit 1948) in der unvergleichlichen
Kombination von kompositorischem Expe-
riment, theoretischem Diskurs und auffiih-
rungspraktischem Training.

Weitere wichtige Forderinitiativen lassen
sich auflisten, so — im Gebiet der alten Bun-
desrepublik — die vielen Konzertreihen der
Rundfunkanstalten und grofien Stadte (etwa
der Studios fiir elektronische Musik in Koln
und Minchen, die vom Westdeutschen
Rundfunk veranstalteten Wittener Tage fiir
neue Kammermusik, die Musica viva-Reihe,
die Biennale fiir experimentelles Musiktheater
in Miinchen, das neue werk in Hamburg und
Musik der Zeit in Koln) oder — fiir die DDR
— die Musikfeste in den Bezirken und in der
Hauptstadt mit dem rigide konzipierten
Wechsel von Musik-Biennalen und DDR-
Musiktagen. Demgegentiber konnte die
Dresdner Griindung eines Instituts fir zeit-
genossische Musik im Jahr 1987 — wie manch
andere Grindung seither — als verspateter



und kaum noch gravierender Akt eines lo-
kalen Patriotismus gelten, der im nunmehr
sehr dicht gekniipften Netz lediglich eine
Licke gestopft haben wollte: die Liicke des
schlechten Gewissens einer europdischen
Kunststadt ohne institutionelles Bekenntnis
zu Neuer Musik. Die Tage der zeitgen0ssi-
schen Musik finden in Dresden immer noch
statt — wie andernorts unter teils bedrangen-
den Finanzierungsproblemen.

Zurzeit gehoren neben Darmstadt, Donau-
eschingen und Witten die Berliner Mdrz-
Musik im Rahmen der bundesfinanzierten
Festspiele und das gemeinsam vom Deutsch-
landRadio und dem heutigen RBB veranstal-
tete UltraSchall-Festival, die Kblner Musik-
Triennale, die Tage der neuen Musik in Han-
nover, die Stuttgarter Tage fiir neue Musik,
die Tage Neuer Musik in Weimar und die
Wirzburger Tage der Neuen Musik zu den
wichtigen Treffpunkten der Szene und ihrer
Beobachter.

Der Fllle der Veranstaltungen entspricht
eine Vielzahl von Ensembles fir Neue Mu-
sik, unter denen das 1980 gegriindete, in
Frankfurt/Main ansassige ,Ensemble Mo-
dern” (mit festen Zuschussen aus offentli-
chen Mitteln nur unzureichend finanziert)
zur internationalen Spitzenklasse interpreta-

donaueschinger!

Das klassische”
Publikum beharrt auf
der Reproduktion des
Bekannten und zeigt
kaum Neugier auf
klanglich Neues

torischer Virtuositat gehort. Insgesamt sind
88 Ensembles fiir zeitgenossische Musik re-
gistriert, darunter so hervorragende Grup-
pen wie das ,Boris-Blacher-Ensemble” und
das ,Kammerensemble Neue Musik” aus
Berlin, das Dresdner ,Musica-viva-Ensem-
ble”, die ,musikFabrik NRW*, das ,ensemble
recherche” aus Freiburg/Br., das ,trio basso”
aus Koln, das ,Ensemble Avantgarde” aus
Leipzig, das Minchner ,Ensemble flir expe-
rimentelle Musik” oder das ,Ensemble fur
Intuitive Musik” aus Weimar. lhre Initiativen
und Aktivitaten tragen erheblich dazu bei,

International wichtigster

Ort fur Urauffihrungen:

die Musiktage in Donau-
eschingen. Im Bild: das SWR
Vokalensemble unter
Leitung von Hans Zender
bei der Auffuhrung des
Stucks Triptychon von
Rebecca Saunders.

Foto: SWR/Zoch

dass das deutsche Musikleben nicht in mu-
sealem Glanz erstarrt, sondern den kreati-
ven Impulsen aus aller Welt gentigend Fo-
ren bietet, um den alten Ruf vom Musikland
Deutschland immer wieder erneuern und
der Neuen Musik gentigend Zukunftschan-
cen bieten zu konnen.

Die existenziellen Probleme der Neuen
Musik riihren auch heute nicht in erster Li-
nie vom mehr oder weniger grofzligig aus-
gepragten Engagement des Staates, der Lan-
der oder Gemeinden und ihrer Férderpoli-
tik her. Doch wird die Prasenz der Neuen
Musik im 6ffentlichen Raum labil und fragil,
wenn sie als Sondersparte ohne massenhaf-
te Publikumsgunst und ohne nennenswerte
Lobbys an den Rand der sinnlichen Wahr-
nehmung und des asthetischen Diskurses
gedrangt wird.

Dies gilt insbesondere im Fall von Etat-
kiirzungen der offentlichen Hand bei den
reproduzierenden Institutionen und der da-
mit verbundenen Orientierung der kiinstle-
rischen Entscheidungstrager auf konservati-
ve Bedurfnisbefriedigung und sichere Ein-
nahmeerfolge. Ihre fortgesetzte Marginalisie-
rung ist dabei nur das Vorzeichen von pre-
karen Tendenzen bei allen gesellschaftlichen
Gruppen, die am reproduktiven Akt des
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Musizierens beteiligt sind und die mitt-
lerweile die Klassik-Szene insgesamt betref-
fen.

Man muss — auf das heutige Konzertleben
schauend — kein Prophet sein, um pessimis-
tisch zu werden, nimmt man doch die Symp-
tome einer Krise schon zum gegenwartigen
Zeitpunkt aufgrund alltiglicher Beobachtun-
gen wahr. Das Publikum fir klassische Mu-
sik wird nicht nur immer alter, sondern auch
trager in seinen Bedurfnissen: Es beharrt auf
der Reproduktion des Bekannten, neigt zur
Verfuhrbarkeit durch glamourdse Sonder-
Events und zeigt kaum Neugier auf klang-
lich substanziell Neues. Es darf bezweifelt
werden, ob die Musik des 20. Jahrhunderts
gleichberechtigt dem klassischen Kanon zu
integrieren sein wird. Elternhauser und Schu-
len versagen weithin bei den notwendigen
erzieherischen Ansatzen. Mit der Folge, dass
sich die Jugend — zumeist im Banne modi-
scher Pop-Kultur — auf einen vollig anders-
gearteten asthetischen Trip begibt und fir
die klassische oder gar die Neue Musik nur
noch schwer zu gewinnen ist.

Den traditionellen Orchestern, zur tarif-
vertraglichen  Bequemlichkeit  verfiihrt,
schrumpft das Repertoire durch Spezialen-
sembles. Von der qualitativen Konkurrenz
durch medial vermittelte Interpretationsstan-
dards und deren universelle, immer miihe-
losere und vergleichsweise billige Zugang-
lichkeit gar nicht zu reden. Und dort, wo ein
Publikumsschwund sich abzeichnet, reagiert
die Politik sofort mit SchlieBung oder Fusio-
nierung von Einrichtungen, sodass generell
eine Minderung und Veranderung des tradi-
tionellen Konzertangebots zu erwarten ist.

Die Aufgabe der Produzenten von Mu-
sik besteht normalerweise nicht darin, die
,Teufelchen” einer Musikkrise an die Wand
zu malen (obwohl sie schon gehorig zwi-
cken), sondern ihnen trotz wachsender struk-

Sorgt dafur, dass das
deutsche Musikleben nicht
in musealem Glanz erstarrt:

das Leipziger
,Ensemble Avantgarde”
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tureller Schwierigkeiten durch praktische
Mafinahmen entgegenzuwirken. Es gilt, Subs-
tanz zu erhalten und — unter kulturpolitisch
und rezeptiv schwierigen Voraussetzungen
— dennoch Angebote fiir gesellschaftlich not-
wendige, wenn sich auch wandelnde Be-
diirfnisse zu machen, von deren Notwen-
digkeit und Richtigkeit man noch liberzeugt
ist. Angebote, flr die sich ein qualifiziertes
Minderheitenpublikum — es war nie anders
— weiterhin gewinnen lasst.

Verantwortlichkeit fur einen
Bildungsauftrag beimischen

Auch fur das musikalische Angebot gilt
(nach Luther und Brecht), dass man zwar
dem ,Volk aufs Maul schauen”, ihm aber
nicht ,nach dem Munde reden” soll. Zwar
wird es unvermeidlich sein, sich im Angebot
dem Geschmackswandel und sinkenden asthe-
tischen Bildungsniveau anzupassen. Doch
muss dem wachsenden Anspruch auf unan-
gestrengte Zerstreuung auf intelligente und
sinnlich frappierende Weise ein Ferment der
Verantwortlichkeit fiir einen gewissen Bil-
dungsauftrag beigemischt bleiben. Schlief3-
lich haben wir prasent zu halten, was man
einerseits als das Vermachtnis der Toten aus
einer tausendjahrigen europdischen Musik-
geschichte, andererseits als Anspruch kom-
ponierender Zeitgenossen auf Verbreitung
ihrer Produktion gerade durch offentlich sub-
ventionierte Institutionen bezeichnen kann.
Politik muss dann aktiv steuernd eingreifen,
wenn sich — wie seit langerem — die Gefahr
abzeichnet, dass mit groflem materiellen Auf-
wand einseitig das Beduirfnis nach reprasen-
tativer Hochglanz-Verpackungskultur befrie-
digt wird.

Nattrlich wird die Gesellschaft solcher
qualitativ hochkaratiger Spitzen-Events auch
in Zukunft bedurfen, woftir die entspre-

chenden Orchester und Einrichtungen ja
auch zur Verfligung stehen. Aber umso
dringlicher ist die Spitze mit einer gehdrigen
Breite und Tiefe des Angebots auszubalan-
cieren — als unverzichtbare Pflicht zur gleich-
sam demokratischen Riick-Sicht auf den
Reichtum und die Vielfalt der geschichtlich
produzierten Musik sowie zur Vor-Sicht ge-
genuber dem aktuellen kompositorischen
Angebot, auch wenn daflir nur ein manifes-
tes Interesse von Minderheiten aus Minder-
heiten festzustellen ist.

Es ist weniger notwendig, die langst durch-
gesetzten Selbstlaufer — das relativ kleine,
aber hochbegehrte Segment der so genann-
ten klassischen Meisterwerke — mit 6ffentli-
chen Mitteln zu stitzen. Vielmehr verdient
gefordert und beachtet zu werden, was
durch die robusten Mechanismen des Mu-
sikbetriebs im engen Zusammenspiel mit
den regressiven Neigungen der Ohren allzu
schnell verdrangt und vergessen wird: Das
Wissen um das riesige kreative Potenzial der
Vergangenheit bis zum heutigen Tag sollte
lebendig bleiben, die Neugier auf historisch
wie aktuell Unbekanntes muss geweckt wer-
den — auch wenn dies nicht sogleich mehr-
heitsfahig ist und zu partiellen Aggressionen
des Publikums fiihren kann.

Selbstverstandlich muss beispielsweise je-
des Orchester zunachst seinem Publikum
mit dem immer gleichen und stets wieder
begehrten Kanon der Meisterwerke willfah-
ren. Aber jenseits des Kernrepertoires gibt
es fur die Orchester ein weites und — wenn
man will — spezifisches Feld von moglichen
Entdeckungen und Revivals oder des Enga-
gements fur die zeitgendssische Musik. Hier
kann und muss neben der interpretatori-
schen Stilistik und der Handschrift von Diri-
genten im Bereich der Programmgestaltung
das individuelle Profil eines Orchesters ge-
scharft werden.




Diese Profilierung weiter zu betreiben,
sich durch Schwerpunkte unverwechselbar
und attraktiv zu machen, scheint — gerade
im Fall von auf engem Raum konkurrieren-
den Ensembles — unvermeidlich und nutz-
lich zu sein, um politischer Rankiine vorzu-
beugen. Freilich muss auch die Arbeit mit
dem Publikum auf eine vollig neue, profes-
sionelle, Barrieren beseitigende und Interes-
se weckende Art und Weise organisiert wer-
den, woflir den Einrichtungen zurzeit aller-
dings meist die Mittel und das geschulte Per-
sonal fehlen.

Grofle Orchester und Konzerthauser
mussen durchaus fur interpretatorische Ex-
klusivitat sorgen, weil von daher heute der
Magnetismus auf das Publikum wirkt. Aber
sie sollten daneben auch die vermeintlich
schwdcheren Aspekte des Kulturbetriebs zu
ihrer unverzichtbaren Stirke machen. Die
Manager sollten einer nicht alltaglichen und
exquisiten Programmvielfalt den Vorzug vor
einem glanzvollen Mainstream geben, dem
Hegels geschichtsnotorische Furie des Ver-
schwindens regelmafig auf dem Fufle folgt.
Und sie sollten darauf hoffen, trotz derzeit
stagnierenden Zuspruchs des Publikums, dass
sich diese Strategie im doppelten Sinne aus-
zahlt: als Gewinn flir ein weiterhin musik-
interessiertes, sich verjlingendes Publikum
und als politischer Wille, solchen Zuwachs
an asthetischem Kapital mit den daftir leider
unverzichtbaren monetaren Zuwendungen
auch zukunftig zu ermoglichen.

Trotz theoretischer Skepsis diirfte fur die
nachste Zukunft gleichwohl noch ein wenig
praktischer Optimismus Platz greifen. Immer-
hin besitzt das originare Konzerterlebnis —
auch wenn es mit schwindender Sachkom-
petenz einhergeht — noch hinreichend An-
ziehungskraft und eine einzigartige Aura der
erstaunlichen Vergniigung, namentlich im
historisch-festlichen Ambiente. Was durch
alternative, moderne Aneignungsweisen wie
Radio, Fernsehen, CD, CD-ROM oder gar
Internet nicht zu ersetzen ist. Wenn neue,
offenere, entritualisierte Konzertformen und
begleitende Veranstaltungen entwickelt

werden, die das Verstehen auch fremder —
also namentlich Neuer Musik — erleichtern,
mochte man gern an bisher ungeweckte
Bedtirfnisse glauben. Wenn die Programm-
inhalte, Rahmenbedingungen, Serviceleis-
tungen und Kontaktformen fir potenzielle
Horer flexibilisiert werden, sind schlummern-
de Interessen sicher zu wecken. Die Mog-
lichkeiten, Publikum fiir klassische und Neue
Musik zu binden, muss man nicht fiir ausge-
schopft halten. Eher schon die Berechenbar-
keit der Politik, die manches auch in Zu-
kunft tun wird, um die kinstlerische Szene
in Katastrophen zu stiirzen — vermutlich eher
und heftiger als es jene generellen Umbru-
che im Bedrfnisspektrum und Zuwendungs-
verhalten gegentiber entwickelter Musik ver-
mogen, die unsere Zeit Uiber kurz oder lang
auch noch bereithalten kann.

Es wdchst ein Bediirfnis
nach Sinngebung und
Wahrnehmbarkeit in
den Liicken zwischen
Unterhaltungsdelirium
und Klassikrausch

Den wichtigsten Beitrag zu ihrer Integra-
tion in funktionierende Strukturen scheinen
die Neue Musik und ihre internationale Sze-
ne derzeit selbst zu betreiben, indem sie sich
von den jahrzehntelang gepflegten Paradig-
men einer splendid isolation 16st und neue
produktive Verhaltnisse anstrebt — sowohl
im Hinblick auf die Traditionen elitarer und
popularer Klangwelten als auch in Ricksicht
auf die sich verandernden Bedtirfnisse ihrer
Adressaten.

Restimierend war die deutsche Musikge-
schichte seit dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs eingebettet in die Geschichte eines

Angebote fir ein qualifiziertes
Minderheitenpublikum sind
wichtiger denn je: das Ensemble
~musikFabrik NRW".

Foto: Rudolph

grofien und langen kalten Kriegs zwischen
West und Ost. In Europa ging die Frontlinie
mitten durch Deutschland, wobei diese Front
1989 endgiltig zusammenbrach, weil nicht
zuletzt ein Grundwiderspruch seine Losung
erzwang: ,Westwarts schweift der Blick,
ostwarts treibt das Schiff” singt schon — ganz
unpolitisch — der Steuermann zu Beginn von
Wagners Tristan. Auch die Entwicklung der
Neuen Musik und das Denken der Musiker
war von einem Grundwiderspruch der bei-
den Systeme gepragt: von einer populisti-
schen Doktrin der musikalischen Effizienz
im Osten und von Ideen einer zweckfreien,
autonomen Avantgarde in der westlichen
Welt, die sich gegenseitig ausschlossen, sich
langwierig bekampften, aber schlief3lich vor
den komplexen Realitaten kapitulieren muss-
ten. Und die Fragestellungen nach Avantgarde
contra Popularitat sind als Fortschrittskrite-
rien ebenfalls langst Teil der Geschichte.
Das Komponieren heute weist, gemes-
sen an den Postulaten vor einem halben
Jahrhundert, vielleicht Ziige von Regression,
mafistabloser Pluralitdit und Orientierungs-
schwdche auf. Gleichzeitig wachst aber ein
praktisches Bedurfnis nach neuer sozialer
Sinngebung und Wahrnehmbarkeit in den
zunehmend schmal gewordenen Liicken
zwischen Unterhaltungsdelirium und Kilas-
sikrausch. So ist heute eben kaum verbind-
lich zu sagen, wer kompositorisch musikali-
schen Fortschritt verbuirgt, wo er zu suchen
und wie er zu bestimmen ist. Elite-Avantgar-
dismus und Popular-Realismus als konzep-
tive Alternativen musikalischer Weltveran-
derung haben ihre alte Autoritat langst ein-
geblflt und Alleinvertretungsanspriiche preis-
geben muissen. Wenn aber nicht kopflos Mit-
telmaBigkeit und Allbeliebigkeit das Erbe an-
treten und in Zukunft allein noch das quod-
libethaft Neue in der Musik bestimmen sol-
len, dann mtsste schliellich eine orientie-
rende, soziologisch-politisch fundierte Theo-
rie wieder gefragt sein, die den sachlichen
Gegebenheiten gegentiber nicht abstrakt
bleibt und nicht vor lauter post-moderner
Breite und Vielfalt abdankt. Wie immer sie
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zu denken ware oder zu funktionieren hat-
te: Der kritischen Erinnerung und vorurteils-
freien Bilanz von Erfahrungen — besonders
der problematischen in Vergangenheit und
Gegenwart — dtirfte sie sich nicht entziehen.
Dann konnte deutlicher als schon jetzt her-
vortreten, dass beide Lager, die sich damals
feindlich gegentiberstanden, in der alten,
stark politisch determinierten Kontroverse
um musikalischen Fortschritt Vorwartswei-
sendes und Riickschrittliches, Gewinne und
Verluste posthum zu bedenken haben wiir-
den.

Wenn jedoch heute, als schnelles Fazit,
fur Fortschritt gehalten wird, was ein biss-
chen Avantgarde mit ein bisschen Populari-
tat vermengt, dann kann das gewiss nicht
alles sein, was wir zuklinftig brauchen. Denn
so etwas gab es immer schon und besonders
zwischen den extremen Orientierungen in
der Neuen Musik des vergangenen Jahrhun-
derts! Schonberg nannte es kurz und biindig
und immer noch treffend den ,Segen der
Sauce”. Wie aber nun gutes Fleisch wachst,
das weifl wohl Theorie derzeit vorgreifend
nicht zu sagen.

Umso sicherer kann sie jedoch davon
ausgehen, dass auch in Zukunft das Kom-
ponieren in einem weiten und differenzier-
ten Sinne politisch gepragt bleibt — soweit es
sich als Teil 6ffentlicher Angelegenheiten
kundgibt und ziemlich unabhangig davon,
ob staatliche Obrigkeiten ihm freundlich oder
feindlich gesinnt sind.

Der Autor:

Prof. Dr. Frank Schneider absolvierte
ein Kapellmeister-Studium in Dresden
und studierte Musikwissenschaften an
der Berliner Humboldt-Universitat, wo
er auch promovierte. Nach einer Tatig-
keit als Dramaturg an der Komischen
Oper war er ab 1980 Wissenschaftli-
cher Mitarbeiter am Institut fiir Asthe-
tik und Kunstwissenschaften der Aka-
demie der Wissenschaften der DDR in
Berlin. Seit 1992 ist er Intendant des
Konzerthauses Berlin und des Berliner
Sinfonie-Orchesters.
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Susanne Stelzenbach und Ralf Hoyer,
Komponisten und Klangkiinstler in Berlin:

»Verpackung oft wichtiger als der Inhalt«

Die einschneidenden Veranderungen
im allgemeinen kulturellen Umfeld sind
unmittelbar splrbar, wenn man als freier
Komponist und Klangktinstler ohne jeg-
liche institutionelle Anbindung arbeitet.
Viele kulturelle Einrichtungen verschwin-
den bzw. kdmpfen ums Uberleben, fiir
kiinstlerische Projekte stehen immer
weniger finanzielle Mittel zur Verfigung.
Umbruch bedeutet in vielen Féllen Ab-
bruch ohne neuen Aufbruch, Kontinuitat
als Voraussetzung nachhaltiger kiinstleri-
scher Arbeit wird damit fast unméglich.

Diese Situation erzeugt erheblichen
Erfolgsdruck und die Versuchung liegt
nahe, mit auBerlichem Aufwand die
Wichtigkeit eines Projekts, wenn es denn
zustande kommt, bei den Geldgebern
und kulturpolitisch Verantwortlichen zu
suggerieren.

Oft wird so die Verpackung wichtiger
als der Inhalt, damit verschieben sich
auch die Proportionen der finanziellen
Aufwendungen innerhalb eines Projekts
entsprechend. Es ist auch zu fragen, ob
die Neue Musik gut beraten ist, wenn
sie sich von ,Marketing-Profis” zu einem
exotischen Zweig der SpaBkultur umfunk-
tionieren lasst. Sicher miissen Konzerte
und Festivals professionell organisiert
werden, doch es geht ja nicht darum,
eine faule Ware schmackhaft zu machen,
sondern Kunst als Ergebnis spielerischer
Erfindung und kritischen Diskurses zu
préasentieren.

Unabhéngig davon, was einen Besu-
cher veranlasst, in ein Konzert mit Neuer
Musik zu gehen, wére es wichtig, dass er
am Ende das Geflhl hat, etwas gewon-
nen - und nicht nur das Eintrittsgeld
verloren zu haben. Die Zahl derer, die
sich flir Neues interessieren lieBBen, ist
sicher groBer als die, die gegenwartig
erreicht wird. Um Zuhérer zu gewinnen,
sollte deshalb nicht nur mehr, sondern
auch etwas anderes getan werden.

Vielleicht sollte man sich mehr darauf
besinnen, was Musik eigentlich bedeu-
tet, was sie kann, was sie fir einen Wert
darstellt — nicht nur im Sinne der Kennt-
nis eines klassischen Motivs, mit dem
man Bildung zur Schau stellen kann,
sondern als eine sinnlich wirkende, fliich-
tige und doch direkt ansprechende
Erfahrung.

Wir sehen uns hier als Kiinstler in der
Pflicht, durch Kreativitat und Authentizi-
tat zu Uberzeugen. Dabei sind wir immer
wieder auf bereitwillige und kompetente
Partner angewiesen, da sonst nicht die
kiinstlerische Arbeit, sondern die Organi-
sation und das Rennen nach potenziellen
Geldgebern die meiste Zeit in Anspruch
nimmt. Denn nur mit solchen Partnern
ist es méglich, eine individuelle kinstle-
rische Position zu entwickeln, zu ver-
Sffentlichen und zu behaupten. Durch
die Vielzahl solcher individueller
kiinstlerischer Positionen schlieBlich
kann eine lebendige, sich standig
wandelnde und interessante Musikland-

schaft bestehen.

Susanne Stelzenbach und Ralf Hoyer
arbeiten als freie Komponisten und
Klangkunstler in Berlin und sind in der
jungsten Zeit vor allem mit Konzert- und
Klanginstallationen sowie Musiktheater-
projekten hervorgetreten. Sie sind Initia-
toren und kinstlerische Leiter des
ensemble ,pianoplus” und der ,Pyrami-
dale” in Berlin-Hellersdorf.

é www.hoyerstelzenbach.de




Paul-Heinz Dittrich:

»DER KOMPONIST
MUSS DAS
GEFUHL HABEN,

ZUWERDEN UND
NICHT ALS BETTLER
DAZUSTEHEN«

Hand aufs Herz: Neue Musik wird heute in der Offentlichkeit kaum wahrgenommen.

Selbst im klassischen Konzertbetrieb spielt sie nur eine marginale Rolle.

Komponist Paul-Heinz Dittrich duBert sich im Gespréach zur Situation in Deutschland

N eue Musik findet statt in
etablierten anerkannten
Zentren und Festivals wie Darm-
stadt, Donaueschingen, Stuttgart,
Berlin, Dresden. Als ,,Event” ver-
marktete, oft mit groBem Aufwand
auf hochstem klnstlerischen
Niveau produzierte Auffihrungen,
wie etwa die von Stockhausens
Licht-Zyklus oder Lachenmanns
Médchen mit den Schwefelhélzern,
bringen ausverkaufte Hauser.

Jingere Komponisten und Interpreten
schaffen sich mit kleineren, experimentell
ausgerichteten Festivals und Kinstlerinitiati-
ven, wie etwa der ,Kryptonale” in Berlin oder
den ,Randspielen” in Zepernick, gemeinsam
eine Plattform fiir Offentlichkeit. Doch hingt
ihre Existenz in der Regel von kleinsten For-
dersummen ab.

Uber diese ,Schieflage” unterhielt sich Bri-
gitte Kruse mit Komponist und Hochschul-
lehrer Paul-Heinz Dittrich.

Befriedigt Sie die Situation der Neuen
Musik in Deutschland?

Paul-Heinz Dittrich: Ganz klar: nein!
Dass sich die zeitgendssische Musik in
Deutschland — und international ist das
dhnlich — auf wenige Zentren konzentriert,
ist unbefriedigend, weil viele Initiativen
und Kompositionen iberhaupt nicht mehr
wahrgenommen werden und es fiir junge
Komponisten aulerordentlich schwierig ist,
im grofen Festival Fuf3 zu fassen. Jeder
Komponist braucht aber Offentlichkeit.
Das, was er zu sagen, anderen mitzuteilen
hat, ist fiir ihn aufBerordentlich wichtig,
weil er nattrlich ein Feedback haben muss,
um sich zu finden und weiter seinen Weg
zu suchen.

Die Moglichkeiten der kleinen Zentren
sind Uberhaupt nicht zu vergleichen mit
denen der grofien. Was dort, in diesen
kleinen Zentren, geschieht — der Name
,Randspiele” sagt es ja schon —, wer nimmt
das heute noch wahr? Die Offentlichkeit
dort sind meist Freunde und Bekannte.
Rundfunkstationen sind nicht mehr vertre-
ten, die Musikkritik kaum prasent. Oft

kommt der Komponist aus dem Kreis, den
er sich dort geschaffen hat, kaum heraus —
und das ist verderblich fiir sein Schaffen.
Ich weil3, es ist eine Geldfrage. Und da
ist der nachste Widerspruch: Die immer
geringer ausfallenden Fordersummen wer-
den in immer mehr kleine Positionen zer-
splittert — und jedes dieser kleinen Projekte
braucht das Geld natiirlich zum Uberleben.
So bleibt nur fiir ganz wenige die Chance,
eine grofe Aufgabenstellung zu realisieren.

Die Frage, was ,musikalischer Fort-
schritt” sei, stellt heute kaum noch jemand.

Es gibt einen Pluralismus unterschiedlichster
kompositorischer und dsthetischer Orientie-
rungen. Sehen Sie darin mehr Unverbindlich-
keit, die in Beliebigkeit miindet, oder wirkliche
schopferische Vielfalt? Was sollte Neue Musik
Ihrer Meinung nach leisten?

Dittrich: Was ist musikalischer Fort-
schritt? Das ist eine der zentralen Fragen
und nicht ganz einfach zu definieren. Der
Pluralismus der gegenwartigen Postmoder-
ne ist fir mich eine schwer vorstellbare
Masse, eine Lawine kompositorisch-asthe-
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tischer Orientierungen, die auf uns zurollt
und sehr viel Unverbindlichkeit in sich birgt.

Das hangt aber auch mit der ersten
Frage zusammen: Wenn dem Komponisten
nicht Alternativen mit grofleren Aufgaben-
bereichen gestellt werden, dann kann es
sein, dass er sich in solch einem Pluralismus
verliert und nach einer kompositorisch-
asthetischen Orientierung gar nicht mehr
fragt. Nur um etwas Geld zu verdienen,
macht er eben dieses und jenes.

Bei mir selbst kann ich zurzeit gerade
den umgekehrten Prozess konstatieren.
Neben meiner Arbeit als Hochschullehrer
hatte ich immer Auftrage. Ich habe darin
auch meine Aufgabe gesehen, sie zu erfiil-
len. Und ich glaube, gerade im Bereich der
Kammermusik habe ich eine ziemliche Viel-
falt geschaffen. Was mich auch immer sehr
befriedigt hat. Jetzt bin ich aus Altersgriinden
nicht mehr Hochschullehrer und auch die
Frage der Auftragserteilung spielt fir mich
keine Rolle mehr. Weil mir niemand mehr
einen Auftrag erteilt und ich auch nicht
mehr jede Aufgabenstellung erflillen mochte.
Ich stelle mir meine Auftrage selbst.

Und ich merke Tag fiir Tag, wie schwer
es ist, abseits vom Trend Neue Musik zu
produzieren, namentlich, wenn es um gro-
Bere Arbeiten geht, die einen langen Atem
verlangen. Arbeiten, die — und das ist die
Kehrseite der Medaille — niemand eigent-
lich verlangt. Du hast dann zwar keinen
Auftrag, du schreibst aber etwas nach dem
Motto: Irgendwann spielt es ja doch ein-
mal jemand. Und dieses Irgendwann, Irgend-
wie, Irgendwas — das ist sehr sehr unbefrie-
digend. Deswegen mussen gerade bei jlin-
geren Kollegen Auftragsstellungen, Auftrags-
vorgaben gegeben sein, weil sie eine exis-
tenzielle Verbindlichkeit auslosen und die
Musik dann auch gebraucht wird.
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Der Komponist muss das Gefiihl haben,
dass er gebraucht wird, dass man von ihm
etwas will und nicht, dass er als Bettler da-
steht. Und nur, wenn man ihn mit neuen
Dingen beauftragt, wird er sich in dstheti-
scher Hinsicht bewegen und andere Wege
suchen. Und da sind wir wieder bei der
Notwendigkeit einer Forderung und der
leidigen Geldfrage. Aber anders kann es in
der Kunst nicht sein.

In einem friiheren Interview haben
Sie die Notwendigkeit betont, tiber den geis-
tigen Anspruch, die geistige Haltung des Kom-
ponisten zu sprechen. Ist das fiir Sie noch
immer ein wichtiges Kriterium des Komponie-
rens? Finden Sie es in aktuellen kompositori-
schen Stromungen wieder? Und: Gibt es das
Bediirfnis bzw. ausreichende Mdglichkeiten,
sich iiber dsthetische Fragen aktueller Entwick-
lungstendenzen der Neuen Musik, der Kiinste
tiberhaupt, zu verstindigen?

mit meinem geistigen Rustzeug. Es ist ein
Ausschluss von bestimmten Dingen, die
mir nicht wichtig erscheinen, es ist eine Aus-
lese. Unabdingbar ist flir mich — und hier
ist mein Denken dem meines Freundes
Luigi Nono eng verbunden — der gesell-
schaftliche Zeitbezug , den der Komponist
niemals zu vergessen hat und niemals ver-
gessen darf.

Sie haben lange Jahre als Professor
fiir Komposition an der Hochschule fiir Musik
,Hanns Eisler” gearbeitet, haben das Branden-
burgische Colloquium fiir Neue Musik ins
Leben gerufen und dort jungen Komponisten,
vor allem aus Osteuropa, ein Arbeitsforum
gegeben. Wie schditzen Sie die Entwicklung
und die Arbeitsmoglichkeiten der jiingeren
Generation heute ein?

Dittrich: Uber das Brandenburgische
Colloquium ftir Neue Musik in Rheinsberg
haben wir nach der Wende Leute erreicht,

anpassen

Dittrich: Das ist fur mich — und ich
denke: nicht nur fir mich — eine sehr wich-
tige Frage. Der Komponist sollte sich Gber
die asthetischen Fragen und die Entwick-
lungstendenzen in der Musik bewusst sein,
er sollte sie kennen, aus diesen Dingen
heraus seinen eigenen geistigen Horizont
abstecken und sich klar werden, was er will
und was er nicht will. Es gibt leider schreck-
liche Beispiele fur manieristisches Kompo-
niergehabe bei jungen Leuten, weil sie
irgendwelchen Dingen nachrennen, die viel-
leicht up to date sind, aber nicht Bestand
haben. Ich habe das in fritheren Interviews
gesagt, dass die Notwendigkeit fiir einen
geistigen Anspruch heute ebenso besteht
wie damals. Und die geistige Haltung des
Komponisten ist flir mich eine ganz wich-
tige Ausgangsposition. Das hat nichts mit
Heute und mit Ubermorgen zu tun, das ist
immer aktuell.

Meine geistige Haltung zum Komponie-
ren ist — wenn ich das so sagen darf — eine
wirklich exklusive. Ich nehme einfach fiir
mich in Anspruch, dass ich das erreiche,
was ich erreichen will, und dass anderes
flr mich gar nicht erst in Betracht kommt.
So bleibt ein gewisses Ziel tbrig, das ich
anvisieren muss mit meinen Moglichkeiten,

(Paul-Heinz Dittrich nach der Wende 1989)

die in der Vergangenheit nicht die Mog-
lichkeit hatten, sich mit der Entwicklung
der westeuropaischen Musik nach 1945
auseinander zu setzen. Das war eine sehr
aufregende und sehr produktive Zeit. Dass
das aus finanziellen Griinden nicht weiter-
gegangen ist, habe ich sehr bedauert. Mein
Augenmerk damals richtete sich speziell
nach Osteuropa, weil ich wusste, dass dort
in den vergangenen Jahrzehnten nichts
Neues passiert ist. Auch gegenwartig liegt
in Moskau, St. Petersburg und anderswo
noch vieles im Argen, weil die alten Lehrer
immer noch an den Hochschulen unter-
richten. Noch heute bekomme ich viele
Briefe und Statements von jungen Kompo-
nisten wie Olga Rajeva aus Moskau und
Anton Safronov, in denen sie betonen, wie
wichtig diese erste Anregung in der neuen
Zeit fur sie war, um weiter zu arbeiten.

Die Schulen und Hochschulen konnen
nicht alles leisten, was wir zusatzlich gerade
in Rheinsberg an der Musikakademie ge-
macht haben. Auch das Meisterschtiler-
Prinzip, das wir in der DDR hatten, abzu-
schaffen, halte ich fur falsch, weil es genau
die Orientierungshilfen bot, die ein Kompo-
nist nach funf Jahren Hochschulstudium
dringend benotigt.



Ihre komplexen Partituren, aber nicht
nur Ihre, verlangen exzellente Musiker.
Finden Sie die? Wie sehen Sie die Situation
der Interpreten fiir Neue Musik und wird in
der Ausbildung geniigend getan?

Dittrich: Diese Frage kann ich mit ei-
nem Ja und mit einem Nein beantworten.
Sie sprechen von komplexen Partituren,
das ist richtig — und man braucht wirklich
exzellente Musiker dafiir. Es gibt heute En-
sembles in Deutschland, die diese Musiker
haben: ensemble modern, ensemble recherche
und viele andere. Zurzeit erlebe ich gerade,
wie ein junges Trio, Musiker des modern
art sextets Berlin, mein Streichtrio, das ich
flir ensemble recherche geschrieben habe und
das bis jetzt nie wieder aufgefiihrt wurde,
mit grofler Neugier und Begeisterung, mit
Ausdauer und vorbildlichem Einsatz erar-
beitet. Anders geht es nicht. Wenn man
heute in schnellen Probenablaufen die Inter-
pretation der Neuen Musik durchzieht —
ich will das mal so salopp ausdrticken —,
schadet es den Interpreten und schadet es
einer guten Entwicklung der Neuen Musik.

Ob in der Ausbildung gentigend getan
wird? Wir haben an den Musikhochschulen
hervorragende junge Leute. Sie werden oft-
mals nicht fir Neue Musik ausgebildet oder
herangezogen. Wie vor 50 oder 100 Jahren
wird an den Musikhochschulen immer noch
das klassische Repertoire tiberbetont. Her-
vorragende junge Leute, die aus Korea,
Japan und dem asiatischen Raum hierher-
kommen, instrumental hoch begabt sind,
konnen aber mit neuen Partituren oftmals
nicht umgehen. Und wenn sie fertig sind,
wollen sie es auch nicht, weil sie glauben,
ihre grof3e Karriere als Stars in der klassi-
schen Musik machen zu konnen. Und dort
ist es besonders schwer, sich durchzusetzen,
weil der Markt gesattigt ist. In der Neuen
Musik werden die Interpreten genauso be-
friedigende, grofle Interpretationen liefern
konnen, wenn sie einmal gerade in solchen
komplexen Partituren einen neuen Horizont
gefunden haben, den sie aufarbeiten. Fazit:
Die Ausbildung ist hervorragend, aber nicht
ausreichend in Bezug auf Neue Musik.

Als Komponist, der sich an der west-
europdischen Avantgarde orientierte, hatten
Sie in der DDR aus kulturpolitischen Griinden
oft Schwierigkeiten, aufgefiihrt und verlegt zu
werden. Schwierigkeiten, die bis zum zeitwei-
ligen Auffiihrungsverbot gingen. Geht es Thnen
im vereinten Deutschland besser?

Dittrich: Danke fiir diese Frage! Da
muss ich etwas weiter ausholen. Nach der
Wende dachte ich, jetzt habe ich das er-
schreckende Mittelmafd der DDR-Kultur-

Die Sopranistin Elizabeth Keusch in Dittrichs szenischer Musik Zerbrochene Bilder
(nach n u. a. von Heiner Mdiller), ein Auftragswerk der Musikakademie Rheinsberg,

uraufgef

am 3. Juni 2001 im Schlosstheater Rheinsberg.

—

Dittrichs Affinitat zu Poesie und Literatur

M Paul-Heinz Dittrich (*1930) studierte Kom-
position an der Musikhochschule Leipzig
und war von 1958 bis 1960 Meisterschuler
von Rudolf Wagner-Régeny an der Akade-
mie der Kinste Berlin. 1976 aus der Hoch-
schule fiur Musik ,,Hanns Eisler” aus politi-
schen Grinden entlassen, wurde er 1978
Professor fir Komposition und 1983
Ordentliches Mitglied der Akademie der
Kinste Berlin. Er war Gastprofessor an der
Hochschule fur Musik Freiburg/Breisgau
(1978), am Arnold-Schénberg-Institut und
der Universitat Los Angeles (1980) sowie in
Israel, Stidkorea und Russland. 1983/84
arbeitete er auf Einladung von Pierre Boulez
am IRCAM und der Pariser Sorbonne. 1991
erhielt er eine Professur fir Komposition

an der Hochschule fir Musik ,Hanns Eisler”
Berlin und wurde im gleichen Jahr Mitglied
des Prasidiums der Akademie der Kiinste.
Zwischen 1976 und1986 leitete er Kompo-
sitionsseminare der Geraer Sommerkurse,
von 1991 bis zum Jahr 2000 war er kinstleri-
scher Leiter des von ihm gegriindeten Bran-
denburgischen Colloquiums fir Neue Musik.
Eine enge Zusammenarbeit verbindet ihn
mit verschiedenen elektronischen Studios,
etwa dem Experimentalstudio des Stdwest-
funks in Freiburg/Breisgau.

Die Vielzahl seiner Kompositionen (da-
runter 14 Kammermusiken, acht Klaviermusi-
ken, vier szenische Musiken) verrat eine
starke Affinitat zu Poesie und Literatur und
mehrschichtig-komplexem Denken.
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politik hinter mich gebracht.
Dieser Optimismus hat nicht
lange angehalten. Vor 1989
haben sich die westlichen
Verlage um die Stiicke von
mir formlich gerissen. Das
brachte mir Konflikte mit
den zustandigen DDR-Be-
horden ein, dem Kultur-
ministerium und auch dem
MS, fiir die es nicht sein durfte, dass
Stlicke aus der DDR woanders aufgeftihrt
werden. Das belegen heute zahlreiche MfS-
Akten. Die kulturpolitischen Schwierigkeiten
waren 1989 weg und ich atmete auf. Aber
nach kurzer Zeit hatte ich nun 6konomi-
sche Schwierigkeiten, denn der Verlag, der
mich betreute (Breitkopf & Hartel), sagte
mir nach kurzer Zeit, ich musste mich den
kapitalistischen Bedingungen des Verlegens
von Neuer Musik anpassen: ,Ihre Stiicke
verkaufen sich so schwer.”

Auf das Wort ,anpassen” reagierte ich
wie ein Stier auf das rote Tuch. Ich habe
mich 40 Jahre lang anpassen miissen aus
ganz anderen Griinden. Ich habe es nicht
getan und hatte meine Schwierigkeiten.
Und ich dachte, das ware jetzt zu Ende und
nun sollte ich mich anpassen aus 6konomi-
schen Griinden. Ich habe mich auch jetzt
nicht angepasst und komponiere weiter.
Heute, in meinem 74. Lebensjahr, arbeite
ich genauso viel wie friiher. Und ich frage
auch keinen Verlag mehr. Ich weif3, dass
man jetzt 6konomisch rentablere Dinge
vorzieht. Ein Beispiel: Ich hatte einen Auf-
trag von der musica viva in Minchen, ein
grofles Orchesterstick. Der Auftrag wurde
vor Jahren honoriert. Das Stlick ist bis heute
nicht aufgeftihrt worden, weil kein Verlag
da ist, der das Material herstellt. Der Veran-
stalter fragt nun, ob ich das Material nicht
selbst herstellen konne. Das wiirde bedeu-
ten: Ich bekam fiir die Komposition ein
nicht gerade Uppiges Honorar. Das Orches-
termaterial kostet etwa 20 000 Euro. Das
zu finanzieren, ist mir nicht moglich und so
liegt das Sttick nach wie vor im Schrank —
bis heute nicht aufgefiihrt.

Und nun sage ich: Ich beauftrage mich
selbst. Mittlerweile liegen in meiner Schub-
lade mehrere Partituren, die geschrieben
sind, die niemand aufgefiihrt hat und die
wahrscheinlich auch noch eine Weile liegen
werden. Ich muss konstatieren: Es findet
eine regelrechte Ausgrenzung statt, was ich
in einem wiedervereinten Deutschland nicht
erwartet habe. So teile ich Heiner Miillers
Resumée: ... aber ich mochte nicht in einem
anderen Zeitalter leben mit dem Bild von
dem, was ich flr ein neues Zeitalter halte.
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Dittrich gehérte zu den Schilern von Paul
Dessau (links), der sich neben seiner kompo-
sitorischen Arbeit fur Film und Musiktheater
auch immer fur die musikalische Avantgarde
einsetzte.

Vielleicht wird dieses Zeitalter nie kommen,
aber es existiert als Utopie.” (aus: Heiner
Muiller: Gesammelte Irrtiimer |).

Neue Musik hat ihr Publikum und
dieses Publikum ist erfreulich jung und inter-
national. Schaut man jedoch in die Schulen,
dann werden eklatante Defizite deutlich. Hier
spielt Neue Musik, E-Musik tiberhaupt, nur
eine untergeordnete Rolle, wenn denn iiber-
haupt Musikunterricht stattfindet. Aber braucht
es nicht ein gesellschaftliches Klima, den Wil-
len, die Werte und Inhalte der mehr als 2000-
jahrigen Kultur weiterzugeben? Haben nicht
auch die Medien eine Verantwortung dafiir?

Dittrich: O ja, das haben sie! Sie haben
diese Verantwortung — sie nehmen sie
nicht wahr. Die jlingste Tagung der Akade-
mie der Kiinste hat gezeigt, dass den Kolle-
gen die Problematik klar ist. Man macht
immer wieder neue Ansatze. Ob die genu-
gen, kann ich hier nicht beantworten. Mein
alter, lieber Freund Josef Tal, Komponist
aus Israel, hat auf dieser Tagung etwas
Wichtiges gesagt: Die Erziehung, die Ausbil-
dung in den Schulen beginnt damit, wie man
die Lehrer ausbildet, um neue Moglichkei-
ten und Prasenz bei den Kindern zu finden.
Bis heute werden die Lehrer an den Univer-
sitaten und Hochschulen nicht zielgerichtet
ausgebildet. Man beschaftigt sich mit viel
wissenschaftlichem, methodischem Krims-
krams, der nicht notwendig ist und kommt
erfahrungsgemafd nicht zu den Fragen, die
uns alle auf den Nageln brennen. Die zweite
entscheidende Antwort: Man muss viel
mehr die geistige Potenz der Schiiler stei-
gern und entwickeln und dazu gehort aus
meiner Sicht in erster Linie die Literatur.

Zum Schluss noch einmal Heiner Miller:
,Was die Leute interessiert, ist das, was sie
nicht brauchen, und das, was sie brauchen,
interessiert sie nicht. Man muss wirklich
Wege finden, das zu machen, was sie brau-
chen, obwohl sie sich dagegen wehren.”

Wenn Kinder ein halbes
Jahr lang selbst kom-
poniert haben, dann kann es
schon einmal passieren, dass sie
am Ende begeistert, voller ge-
spannter Neugierde und mit

gespitzten Ohren ein Orchester-
stiick von Helmut Lachenmann

verfolgen — wahrend ihre
Eltern verstort danebensit-
zen und die Welt nicht
mehr verstehen.

So geschehen bei einem Kolner
Response-Projekt, nachdem je ein
Komponist und ein Interpret
zeitgenossischer Musik  Uber
ein halbes Jahr hinweg regel-
maflig mehrere Schulklassen
aufgesucht hatten, sie spiele-
risch auf dem Weg zu eigenen
Kompositionen begleitet hatten
und mit ihnen nun, zum Ab-
schluss, ein Konzert mit Neuer
Musik in der Kolner Philharmo-
nie besuchten.

Unter den vielen Modellen
zur schulischen Vermittlung
zeitgenossischer Musik ist
Response sicherlich das
erfolgreichste und am
besten erprobte.
Anfang der 80er
Jahre in England
entwickelt  und
1988 vom ,En-
semble Modern”
nach Deutschland
gebracht, belegen
seither viele Einzel-
projekte — u. a. in Berlin,
Bremen, Disseldorf, Frankfurt oder am
Bodensee — immer wieder, dass diese
Projektform in hohem Maf3e geeignet ist,
Uber ihren handlungsorientierten Zugang
bei Schiilern und Schiilerinnen Verstand-
nis fir Neue Musik zu wecken.




Bernhard Konig Uber ,Response” — einen Klassiker der Musikvermittlung fur Kinder

PAPA KEINEN LACHENMANN MAG

Bei so vielen positiven Erfahrungen ver-
wundert es, dass bislang jegliche Uiberregio-
nale Vernetzung, Bestandsaufnahme und
systematische Gesamtdarstellung von Res-
ponse fehlt. Das macht den Start fiir neue
Initiativen, die auf dieses bewahrte Modell
zurlickgreifen wollen,
haufig sehr schwer:

Statt auf die Er-
\ fahrungen der

vergangenen 20 Jahre aufbauen zu konnen,
mussen sie stets wieder bei ,Null” beginnen.

Um diesem Mangel abzuhelfen, haben
sich die erfahrensten Response-Initiativen
aus ganz Deutschland zusammengetan und
ein ,Response-Startpaket” konzipiert. Mit
Hilfe verschiedener Medien und eines Kon-
tingents an Start-Workshops sollen regio-
nale Initiativen, die vor Ort neue Projekte
ins Leben rufen wollen, die daftir notigen

Response begleitet
Kinder spielerisch auf
dem Weg zu eigenen

Kompositionen.

Fotos: Buro fur
Konzertpadagogik

Impulse erhalten — Anregungen und Hilfe-
stellungen fur die praktische Umsetzung
sowie Tipps und Materialien, um Ortliche
Geldgeber und Kooperationspartner fiir
diese Projektform zu begeistern.

Dabei werden selbstverstandlich auch
die Teilnehmer zurtickliegender Projekte
ausfiihrlich zu Wort kommen — Kompo-
nisten und Lehrerinnen, Musikerinnen und
Schiiler. Denn manches, was von auflen

W —
A
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betrachtet schwer nachvollziehbar sein
mag, erschliefit sich leicht, wenn man Res-
ponse schon einmal miterlebt hat. So hatte
denn auch beim Kélner Lachenmann-Kon-
zert eine Viertkldsslerin anschlieend eine
sehr einleuchtende Erklarung daftir parat,
warum ihre Eltern sich so gar nicht mit
dem Gehorten anfreunden mochten: ,Na
klar hat’s dem Papa nicht gefallen. Der hat
ja auch noch nie selber komponiert!”
Informationen zum geplanten Response-
Startpaket: Biro fiir Konzertpddagogik,
Postfach 300 302, 50773 Koln,
Tel. 0221/139 09 23, Fax 222 58 52,
info @konzertpaedagogik.de

< www.konzertpaedagogik.de
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Dem Musiktheater verpflichtet:
Der Chor der Paul-Dessau-Schule
bei der Auffiuhrung von Mozarts
Bastian und Bastienne in der
Turnhalle. Foto: Paul-Dessau-Chor

Was fir ein schéner Traum —
eine Schule, die nicht
Spezialschule fur Musik ist, und
sich trotzdem der ,,ernsten” und
auch noch der Neuen Musik
schwerpunktmaBig widmet, einer

relativ massen-unpopuldren und
wenig medienwirksamen Musik...

So eine Einrichtung ware bestandig in Er-
klarungsnot, warum sie das tut, was sie tut.
SchlieBllich ware das weder marktrelevant
noch massenkompatibel, weder leichtver-
daulich noch mit minimalem Zeitaufwand
machbar. Aber Musik ist nun mal nicht nur
ein Konsumprodukt, sondern auch Kunst —
und stoft, wie jede Form von Kunst, auf
Probleme bei Rezeption und Konsumtion.
Musik muss im Spannungsfeld von Tradi-
tion und Moderne gesehen werden, soll Mit-
tel sein, eigene Identitat zu erfahren bzw. zu
finden. Solch eine Schule wiirde also Inhalte
lehren, die gelehrt werden mussen, um ver-
standlich zu sein und goutiert werden zu kon-
nen.
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DAS ZIEL...

Fir den Lehrer an dieser Schule fangen
die Probleme schon damit an, dass er seine
Schiiler — wie man so schon sagt — dort ab-
holen muss, wo sie sind, ohne sich an dieser
Stelle festhalten zu lassen oder gar von ih-
nen abgeholt zu werden. Andererseits bleibt
der Biologe in seiner Lehrtatigkeit auch nicht
beim Pantoffeltierchen, der Mathematiker
nicht beim kleinen Einmaleins und der Phy-
siker nicht bei den Aggregatzustanden von
Wasser stehen, der Literat gar beim Abzahl-
reim und der bildende Kunstler beim Aus-
malbuch. Das Ziel dieses Lehrers muss es
sein, seinen Schiilern die Komplexitat der
Dinge zu zeigen, sie zum Hinterfragen zu ani-
mieren, ihr Bedtirfnis nach Verstandnis —
nicht Einverstandnis — zu wecken, um somit
Radikalitat vorzubeugen. Dartber hinaus
mochte er seine eigenen Erfahrungen mit
dem Medium vermitteln, die nattirlich aus
ungleich starkerer Beschaftigung damit her-
rihren als bei seinen Schiilern. Der Unter-

richt wiirde noch weiter an Qualitat gewin-
nen, wenn aktive Musiker und Musikwis-
senschaftler zur Lehrtatigkeit herangezogen
werden konnten.

Traum erfullt?

Ging der Traum von einer solchen Schu-
le am 19. Dezember 1979 in Erfillung? An
diesem Tag erhielt die Polytechnische Ober-
schule 1 in Zeuthen den Namen ,Paul Des-
sau” verliehen, denn der Namenspatron hat-
te 14 Jahre lang mit Kindern dieser Schule
aktiv musiziert. Dazu gehorten auch das
Komponieren, die rhythmische Erziehung
und Gehorbildung. Paul Dessau schrieb
dazu: ,Ich bin bei den Zeuthener Kindern
nie auf uniiberwindliche Hindernisse gesto-
Ben und stehe auf dem unerschiitterlichen
Standpunkt: Jedes Kind ist musikalisch; das
eine mehr, das andere weniger; und mit
Ausdauer und bei guter Anleitung lasst sich



Musik an der

ungewohnte Klange herangefihrt und dafir begeistert werden

»...ich pfeif mir mein VERFEINERUNG und zeig Dir, wo der Himmel sitzt!«

Peter RUhmkorf in: ,,Ganz entschiedenes Ausweiche-Lied”

alles erlernen. Dadurch, dass die Kinder an-
gehalten werden, sich produktiv mit der
Musik zu beschaftigen, wird ihr Genuss
beim Anhoren von Musik gesteigert sein
und ihre Freizeitgestaltung eine neue Quali-
tat erreichen. Denken ist erste Burgerpflicht.
Auch in der Musik. Und: Kritisches Denken
ist noch besser.” *

Aus Anlass der Namensgebung wurde
ein Schulchor zusammengestellt, der die Fei-
erlichkeiten umrahmte. Dieser Chor, einmal
vorhanden, wurde nun auch weitergeftihrt.
Die Regisseurin Ruth Berghaus, Dessaus Le-
bensgefahrtin, regte den damals noch gleich-
stimmigen Chor an, zum 90. Geburtstag
von Dessau sein Singspiel Rummelplatz zu
erarbeiten. Diese Anregung wurde mit gro-
Bem Erfolg realisiert, inszeniert von einem
Meisterschiiler von Ruth Berghaus. Uber die
Erarbeitung des Singspiels hinaus wurde
Dessaus Geburtstag zum Anlass genommen,

hule? Wie junge Menschen an

konnen, beschreiben Sigrid und Matthias Schella und Marina
Eggerath am Beispiel der Paul-Dessau-Schule

Mit , Der Jasager”
von Brecht und Weill
gastierte der Paul-
Dessau-Chor sogar
schon irln Berliner
Ensemble.

Foto: Marlia Steinfeldt

sich mit den von Dessau vertonten Liedern
von Brecht zu beschaftigen, mit Tierverse,
Kileines Bettellied, Der Pflaumenbaum, Der
Gottseibeiuns und anderen. Bemerkenswert
dabei war, wie gut und erstaunlich schnell
die 10- bis 14-Jahrigen diese Musik erlernt
haben und wie viel Freude sie daran hatten.
Die beteiligten Lehrer befiirchteten weitaus
grofere Probleme bei der Annahme dieser
Art Musik durch die Kinder.

In Anerkennung dieser Arbeit wurde dem
Chor von Ruth Berghaus der Name ,Paul
Dessau” verliehen. Von nun an entwickelte
sich der Paul-Dessau-Chor zum gemischten
Kinder- und Jugendchor, steigerte seine Qua-
litat immer weiter und fihlte sich dem Mu-
siktheater verpflichtet. Alle paar Jahre wid-
mete er sich nicht nur seiner ,Ublichen” Chor-
arbeit mit Werken verschiedenster Epochen
und Stilrichtungen, sondern erarbeitete Sing-
spiele, eine Oper und mehrere Lehrstticke.
Der Oper Bettina (von Friedrich Schenker)
1987 folgte 1989 Eisenbahnspiel (Robert Seitz/
Paul Dessau), 1994 Bastian und Bastienne
(Wolfgang Amadeus Mozart), Ausnahme und
Regel (Bertolt Brecht/Paul Dessau) und Or-
pheus und der Biirgermeister (Robert Seitz/
Paul Dessau), 1997 Der Jasager (Bertolt
Brecht/Kurt Weill) und 2002 Das Badener
Lehrstiick vom Einverstindnis (Bertolt Brecht/
Paul Hindemith). Mit Der Jasager wurde der
Chor sogar 1997 an das Berliner Ensemble
zu einem Gastspiel eingeladen und hat es
dort mehrmals aufgefiihrt. Darliber hinaus
wurde 1999 ein Liederabend mit Werken
von Paul Dessau erarbeitet. Auf3erhalb des
erfolgreichen Konzerts entstand eine CD mit
diesen Liedern. Die musikalische Erarbei-
tung aller Stlicke erfolgte im Rahmen der
Musikausbildung der Schule, inszeniert wur-
den sie aber von namhaften Regisseuren
wie z. B. Maxim Dessau und Steffen Kaiser.
Gerade die Arbeit mit den Regisseuren be-
reicherte die inhaltliche Auseinandersetzung
mit den Stoffen.

Akzeptanz fur andere Musik
muss entwickelt werden

Die Erarbeitung dieser Werke setzte
nicht nur eine Auseinandersetzung mit Neu-
er Musik voraus, sondern auch mit den Tex-
ten und Inhalten. Die Schiiler wurden ange-
regt, ihre Kenntnisse in Geschichte, Literatur
und Politik praktisch bei der Auseinander-
setzung mit diesen Werken anzuwenden und
zu erweitern. In diesem Sinne ist die Erarbei-
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tung fast wichtiger als die Auffiihrung, also
der Weg das Ziel. Und dieser Weg ist nicht
unproblematisch.

Die Horgewohnheiten unserer Schiiler
liegen im Bereich von commercial music, die
Akzeptanz fur andere Musik muss erst ent-
wickelt werden. Nach unserer Erfahrung ge-
lingt uns das heute schneller als noch vor
zehn oder gar 20 Jahren, als wir begonnen
hatten, Schuler damit zu konfrontieren. Ei-
nen wesentlichen Grund dafiir sehen wir
darin, dass die dlteren Schiiler mit ihrer Er-
fahrung mit dieser Musik die jingeren be-
einflussen. Das Beispiel der Alteren und de-
ren Begeisterung fur andere, auch Neue
Musik erleichtert den Jingeren den Einstieg.
Ein anderer Grund ist die Vielfalt der Be-
schaftigung mit Musik an unserer Schule.

Nach 1989 bemiihten wir uns im Ergeb-
nis der Erfahrungen in der Arbeit mit dem
Chor, den Schiilern weitere Moglichkeiten
zur Beschaftigung mit Musik zu erschlieflen.
1991 begannen wir, auBerhalb des Schul-
unterrichts eine Instrumentalausbildung, Un-
terricht in Musiktheorie, Musikgeschichte
sowie Gehor- und Stimmbildung anzubieten.

mit dem Film Luigi
Nono — Il canto sospeso
auseinander. Auch die-
ses Projekt erweiterte
die Vielfalt der Beschaf-
tigung mit Neuer Mu-
sik an unserer Schule
(siehe Artikel von Mar-
garita Dittrich im Kas-
ten rechts!)

Fazit unserer Arbeit
mit den Schilern ist,
dass sich die Schiiler
durchaus an diese Mu-
sik heranfliihren und — mehr noch — daflr
begeistern lassen. Speziell bei Auffiihrungen
von Musiktheater ist zu spliren, dass die
Schiiler im Laufe ihrer Beschaftigung mit
dem Werk viel dazugelernt, viel verstanden
haben. Vor allem in der zweiten Halfte der
Erarbeitung des Werks wachsen Verstand-
nis und Begeisterung. Leider trifft die Begeis-
terung der Schiiler fiir das Werk und seine
Umsetzung dann nicht immer auf die Ak-
zeptanz des Umfelds. Um die Schiiler nicht
zu entmutigen, mussen sie aufgefangen,

»Wir haben die Musik schdtzen gelernt und begonnen,
uns Gedanken um die Welt zu machen«

Ehemaliger Schiler an der Paul-Dessau-Schule

1994 wurde unsere Schule zur musikbeton-
ten Gesamtschule mit gymnasialer Oberstu-
fe, Musik nun im Wahlpflichtbereich I (ab
Klasse 7) angeboten. Schiiler, die dieses Wahl-
pflichtfach gewahlt haben, erhalten Unter-
richt in den genannten Bereichen und sind
Mitglieder eines Chors oder Instrumental-
ensembles. Schon bald wurde ein Nachwuchs-
Chor gegriindet, der die jlingeren Schiiler vor-
bildet, bevor sie in den Paul-Dessau-Chor
aufgenommen werden konnen. Konnte 1991
Unterricht nur in Klavier und Gitarre erteilt
werden, so hat sich das Angebot inzwischen
um weitere zehn Instrumente erweitert. Die
Schiiler kénnen zu Beginn der Ausbildung ein
Instrument wahlen, um dann mindestens
vier Jahre lang an diesem Instrument unter-
richtet zu werden, oder sie setzen eine schon
begonnene Ausbildung an einem Instru-
ment an der Schule fort. Schiiler unserer
Schule haben in den vergangenen Jahren
immer wieder mit guten Erfolgen am Wett-
bewerb ,Jugend musiziert” teilgenommen.
In einem fachiibergreifenden Projekt setz-
ten sich Musikschuler der Sekundarstufe I
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manchmal regelrecht getrostet werden. Es
ist auch haufig ein Problem, solche Projekte
medienwirksam in der Offentlichkeit darzu-
stellen, da das Sujet haufig als auflerordent-
lich unpopular empfunden wird.

Schiler, die sich noch nie vorher mit
Musiktheater beschaftigt haben, stehen die-
sem Vorhaben meist reserviert gegentiber,
aber wahrend der Proben wachst ihr Ver-
gniigen an Spiel und Gesang. Beim Verlas-
sen der Schule sind sie dann regelrecht trau-
rig dartiber, den Chor zu verlassen. Ein ehe-
maliger Schiiler formulierte es so: ,Speziell
die Arbeit an Werken des Musiktheaters hat
uns enger zusammenrlicken lassen. Darliber
hinaus haben fast alle durch die Auseinan-
dersetzung mit diesem Genre die Musik
schatzen gelernt und haben begonnen, sich
insgesamt mehr Gedanken um die Welt zu
machen. Diese Moglichkeit, uns auszupro-
bieren und Dinge zu tun, an die wir friher
nie gedacht hatten, werden wir wohl kaum
je wieder in unserem Leben haben.”

Bei allen positiven Effekten ist der Zeit-
aufwand nattirlich riesig fur alle Beteiligten.

Werke des Musiktheaters erleichtern Schilern den Zugang zu neue-
rer Musik.

Foto: Marina Eggerath

Die Schiiler miissen viel von ihrer Freizeit
opfern, was nicht selbstverstandlich ist. Der
Lehrstoff in allen Schulfachern muss bewal-
tigt werden — trotz zusatzlicher Proben auch
an Wochenenden. Die zeitliche Belastung ist
flr Schiler nicht nur problematisch wegen
des Wegfalls von Freizeit, sondern auch we-
gen teilweise fehlender Akzeptanz von Fach-
lehrern. In der intensivsten Phase der Erar-
beitung ist Ricksichtnahme von Kollegen
auf die Mehrbelastung der Schiiler erforder-
lich, aber nicht immer vorhanden.

Wie nah sind wir also dem anfangs skiz-
zierten Traum? Vor 25 Jahren hatten wir
keine Vorstellung, wie sich die Dinge an
unserer Schule weiter entwickeln werden.
Ruickblickend auf das Erreichte, auf Erfolge
wie auf Probleme, konnen wir aber feststel-
len, dass wir auf einem steinigen Weg doch
sehr weit gekommen sind. Traume gibt es
noch viele, aber aus den vorhandenen Mog-
lichkeiten haben wir mit viel Engagement,
also Zeit und Kraft, Ansehnliches geschaf-
fen. Wir haben viele Schiiler erreichen kon-
nen und ihnen Erfahrungen mit Musik und
mit sich selbst vermittelt, die sie oft ein Le-
ben lang begleiten werden.

Mit einer solchen Arbeit riskieren wir es,
nicht nur unsere Schiller — weit Uber die
Schulzeit hinaus — zu beeinflussen, sondern
mit ihnen vielleicht auch die nachste Gene-
ration und das Publikum. Das konnte dazu
flihren, dass wir dafiir mitverantwortlich sind,
wenn in 30 Jahren noch immer Orchester,
Theater, Chore etc. die offentlichen Haus-
halte belasten. Denn wir hatten eine kinstli-
che Nachfrage nach Musik, auch Neuer
Musik geschaffen. Um von solch einem Er-
gebnis traumen zu konnen, braucht es aber
an der Schule ,,Uberzeugungstéiter”, die be-
reit sind, all ihre Kraft und viel Zeit in die
Bildung und Erziehung kiinftiger Generatio-
nen zu investieren.

* Paul Dessau: Musikarbeit in der Schule, Berlin 1967.



Fachiibergreifendes Schulprojekt mit Musik von Luigi Nono

AUF DEN SPUREN NEUER MUSIK

1998 befasste sich eine Lehrergruppe
der Paul-Dessau-Schule mit dem Film
Luigi Nono - Il canto sospeso, der far
Schulprojekte an allgemein bildenden
Schulen konzipiert war.

Der Film thematisiert das durch Krieg
verursachte Leid und stellt den Schmerz
der Menschen mit einer Collage von
Werken der politisch-engagierten Kunst
und mit Dokumentarmaterial aus dem
Zweiten Weltkrieg dar. Die Filmbilder
werden musikalisch wie ein cantus firmus
begleitet von der Konzertaufflihrung von
Il canto sospeso nach Briefen von zum
Tode verurteilten Antifaschisten — ein
Werk der klassischen Moderne, das Luigi
Nono in den 50er Jahren des 20. Jahrhun-
derts komponierte.

Die Entscheidung, das Projekt fach-
Ubergreifend zu unterrichten, lag nahe. Es
war eine verlockende, da sehr komplexe
Aufgabe. Im Musikunterricht der Schule
wurde das Projekt in den Mittelpunkt ei-
nes Kursthemas fir die Sekundarstufe II
gestellt und lenkte die Aufmerksamkeit
nach vorbereitenden Schritten auf die
Komposition von Nono. Erst danach
lernten die Schuler den Film kennen.

Im Zuge des Kursthemas und nach
der Auseinandersetzung mit dem Film
hauften sich Fragen, die auch durch an-
dere Fachbereiche zu beantworten wa-
ren. Die Musikschiiler wurden von Leh-
rern aus den Fachbereichen Deutsch,
Geschichte und Kunst in jeweils dreistiin-
digen Seminaren auflerhalb des schuli-
schen Stundenplans unterrichtet. The-
men wie Hyperions Schicksalslied von

Holderlin, Thomas Manns Vorwort zum
Buch Und die Flamme soll euch nicht ver-
sengen, der italienische Faschismus, Picas-
sos Bild Guernica bildeten eine wertvolle
Bereicherung fiir die Musikschiiler. Im
normalen Unterrichtsplan hatten sie da-
von kaum etwas erfahren.

Das Projekt wurde in flinf aufeinander
folgenden Jahren in der Sekundarstufe Il
fortgesetzt. Notwendige Voraussetzung
fir eine erfolgreiche Arbeit mit den Schii-
lern waren deren gute Musikgrundkennt-
nisse. Alle Schiiler hatten bis zur 10. Klas-
se das Fach Musik als erstes Wahlpflicht-
fach belegt. Trotzdem musste man das Ver-
standnis fir die Musik von Nono schritt-
weise aufbauen — durch Exkursionen in die
Vergangenheit auf den Spuren der Neu-
en Musik, um die Traditionsbeziige von
bestimmten kompositorischen Verfahren
zu verdeutlichen. Auch Erlduterungen zu
Grenzerscheinungen, wie z. B. Lautdich-
tung des 20. Jahrhunderts, trugen dazu
bei, das Verstandnis fiir den besonderen
Umgang mit Sprache in dem Werk von
Nono zu starken.

Das Projekt Il canto sospeso motivierte
Schiiler und Lehrer. Die Unterrichtsfor-
men und die Lerninhalte waren vielfaltig
und immer wieder wurde hierbei der Be-
zug zu unserer Zeit deutlich.

Wenn man Schiiler heute fragt, was
fir sie Neue Musik ist, hort man allzu oft
die Antwort: Die Musik der jungen Leute
heute. Ist diese enge Auffassung nicht
auch die Folge einer groflen Wissens-
licke in Bezug auf Entwicklungen in der
Musik des 20. Jahrhunderts?

Margarita Dittrich

Die Autoren:

Sigrid Schella ist Leiterin der Musikausbildung an der Musikbetonten Gesamtschule

Paul-Dessau; seit 1979 leitet sie den Paul-Dessau-Chor.

Matthias Schella ist Orchestermusiker am Staatstheater Cottbus, war selbst Schiler der

Dessau-Schule und arbeitet heute als Chorleiter an dieser Schule.

Marina Eggerath ist Mitglied des Férdervereins fur Musikausbildung e.V. an der Musikbe-

tonten Gesamtschule Paul Dessau mit gymnasialer Oberstufe.

Margarita Dittrich ist Musikwissenschaftlerin und unterrichtet seit Beginn der 90er Jahre
Musiktheorie fur die Schiler der Musikausbildung in den Sekundarstufen | und Il an der

Paul-Dessau-Schule.

Jurgen Bruns, Dirigent:

Neue Musik und
Klangkérper

Mich beschéftigt immer haufiger die
Frage, ob die klanglichen Méglichkeiten
des groBen symphonischen Klangkérpers
nicht in nah abzusehender Zukunft aus-
gereizt sind. Damit in engstem Zusam-
menhang stellt sich die Frage, ob das
Ideal der frontalen , Konfrontation”
Publikum - Kiinstler fiir die Neue Musik
liberhaupt noch interessant ist.

Betrachtet man die Entwicklung der
letzten Jahre, so verstarkt sich der Trend
zum kleineren, flexiblen Ensemble. Dies
erfordernd und ebenso dadurch bedingt,
verweben sich die verschiedenen Kiinste
immer starker miteinander, oft bestehen
die klaren Trennlinien zwischen den
Kdnsten nicht mehr. Durch die Méglich-
keiten der Technik werden diese Tenden-
zen noch verstarkt und unterstitzt. Um
das alles kombinierbar und praktikabel zu
lassen, muss die Musik sehr flexibel sein.

Desgleichen wird die Behandlung des
Instrumentariums immer individueller, die
Instrumente werden quasi zu Individuen;
somit werden auch die Anforderungen an
die Musiker immer spezieller. So sehr ich
es flir nétig erachte, dass Musiker in allen
Epochen der Musikgeschichte zu Hause
sind, ist es doch nicht von der Hand zu
weisen, dass viele Techniken speziell fiir
die Neue Musik erlernt werden mussen.
Auch die Herangehensweise an die Neue
Musik muss oft (nicht immer) unter ganz
anderen Vorzeichen stehen als bei der
Musik vorhergehender Epochen.

Der groBe symphonische Klangkdrper
wird als eine ein reiches Instrumentarium
zur Verfligung stellende Institution ge-
braucht werden, die sich aber schon mit
Beginn des ,,Musikmachens” in ihre ver-
schiedenen individuellen und flexiblen
Teile auflost.

Jiirgen Bruns ist Kiinst-
lerischer Leiter der Kam-
mersymphonie Berlin;
europaweite Gastdirigate
mit Schwerpunkt , Klassi-
sche Moderne”; div. CD-
Einspielungen, TV- und

Rundfunkproduktionen.
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Was an den Rand geredet wird, steht auch irgendwann dort:

NEUE MUSIK ALS

u all dem Alten, Bewahrenswerten aus verschiedenen Kulturkreisen

kommen neue Kunstwerte hinzu. Fur jede noch so spezielle Kunst-
richtung entstehen wieder Gruppen von Fachleuten und der Andrang auf
entsprechende Studienplatze steigt verstandlicherweise. Noch nie war so
viel Kunst zu fordern, noch nie waren so viele Kiinstler und Kunstwissen-

schaftler zu finanzieren wie jetzt.

Kultur steckt in einer Krise, weil einer-
seits ,gerechte” Kulturpolitik gegentiber den
Kulturaustibenden aussichtslos geworden ist
und andererseits Voraussetzungen zur brei-
ten Rezeption der Kulturfiille fehlen. Zum
Dilemma mangelnder Kulturfinanzierung*
gesellt sich also die Frage, fiir wen denn Kul-
tur zu finanzieren sei.

Das Positive zuerst:

Taglich erscheinen neue Namen von
Komponisten auf den Spielplanen. Zu kei-
nem anderen Zeitpunkt gab es so viele Spe-
zialensembles fiir Neue Musik. Die Suche
nach dem neuen (fernen) Klang bewegt jun-
ge Leute im Spiel mit Soundkarten am Com-
puter zu Hause, Hausmusik. Das Horen von
Musik steht an der Spitze der Freizeitbe-
schaftigungen von Schiilern. Zu den Kate-
gorien des Wettbewerbs ,Jugend musiziert”
gehort zeitgendssische Musik. Die Anzahl
der Festivals fur Neue Musik nimmt zu.
Neue Musik hat Publikum. Es gibt sie noch,
die kleinen Verlage und Labels fiir Neue
Musik. Urauffiihrungen haftet nach wie vor

* Beklagenswerte Zusténde sind aus der
Uckermark zu vermelden, wo durch die Kom-
mune alle Musikschullehrer entlassen worden
sind. Im Landkreis Ostprignitz-Ruppin wird
derzeit heftig tiber die Streichung aller Kultur-
gelder debattiert, weil der Landkreis die Bus-
Beférderung der Kinder zu den wenigen noch
vorhandenen Schulen erméglichen muss,
ansonsten wirde selbst die Schulpflicht in
Deutschland gegenstandslos werden.
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der Reiz des Besonderen an. Musik ist ,in”,
neue Klange sind es auch.

Es war verlockend, ausgehend von der
wissenschaftlich-technischen Revolution im
20. Jahrhundert, auch an eine sich linear
vollziehende Kunstentwicklung zu glauben.
Aber taglich entdecken Wissenschaftler alte
Kunst wieder, die Anzahl der Museen steigt
unaufhorlich an. Jede neue Information tiber
bisher Unbekanntes fiihrt kiinstlerische Blu-
tezeiten an unterschiedlichen Standorten
vor Augen, die nur schwer oder gar nicht in
geschriebene Kunstgeschichte hineinpassen.
Wolfgang Welsch geht davon aus, dass mit
der ,Grundlagenkrise” in der Mathematik
im Ergebnis der einsteinschen Relativitats-
theorie ,Wirklichkeit nicht mit Totalitatsan-
sprichen, sondern nur mit pluralen Model-
len und situationsspezifischen Theorien bei-
zukommen ist. Die Wirklichkeit ist nicht
homogen, sondern heterogen, nicht harmo-
nisch, sondern dramatisch, nicht einheitlich,
sondern divers strukturiert. Sie hat — kurz
gesagt — ein postmodernes Design.”!

Ulrike Liedtke Uber individuelle und gesellschaftliche Funktion,
Uber Entwicklung und Vermittlung zeitgendssischer Tonkunst

Musik reflektiert auf ihre Weise gesell-
schaftliche Realitat, heterogen, dramatisch,
divers strukturiert — gelegentlich auch am
Rande gesellschaftlicher Kenntnisnahme.
Hat nicht das Desinteresse von Zuhorern und
Musikmarkt an der so genannten neuen
ernsten Musik zur Folge, dass der Kompo-
nist vollig ,frei”, unabhangig von Vorgaben,
weil auch unbeachtet schopft? Man kann
also eh komponieren, was man will? Wo en-
det das Experiment, wo beginnt die Orien-
tierungslosigkeit?

Musikalische Neuansatze bedurfen der
Experimentierwerkstatt, ebenso aber auch
der gesellschaftlichen positiven oder negati-
ven Resonanz. Das setzt einen selbstver-
standlichen Umgang mit Neuer Musik vo-
raus — normale Existenzberechtigung in der
Schule, im Konzertrepertoire, in den Me-
dien —, keine noch so gut geforderte Isola-
tion. Was an den Rand geredet wird, steht
auch irgendwann dort.

,Alles” kann zum kompositorischen Ma-
terial werden, unwichtig, ob auf dem Noten-
papier oder am Computer, spater musiziert
im Konzertsaal oder dargeboten im Club.
Wolfgang Rihm: ,Es kann keine Vorgabe
geben, was Material zu sein hatte. Es kommt
darauf an, was jemand damit macht, und
damit wird etwas zum Material.”> Die Un-
terschiede liegen im Kompositionsverfahren
und Strukturierungsgrad des Ergebnisses, si-
cher auch in der Konsequenz, mit der ein
kompositorisches Anliegen umgesetzt wird.
Wie zu anderen Zeiten auch ist nicht alles
gut, was komponiert wird.

Reflektieren — einschlieBlich aller Unvoll-
kommenheiten — heif$t Riickbesinnen, Nach-
denken Uber eigenes Tun, in Frage stellen,
vergleichen, sich messen am Besseren, auch
entscheiden, was richtig oder moglicherwei-
se falsch ist. Wer sich nicht mehr reflektiert
oder reflektieren ldsst, wird der Oberflach-
lichkeit anheim fallen. Kulturgeschichtlich



folgt Vergessen, Gleichgliltigkeit — eindeuti-
ge Anzeichen eines drohenden Untergangs.
Fehlende gesellschaftliche Reflexion verbin-
det sich demzufolge mit dem Abbau von
Zivilisation. Nicht zuletzt um dies zu verhin-
demn, entspricht Musikforderung, insbesondere
die der nicht populdren Kompositionen, ei-
ner Investition in gesellschaftliches Entwick-
lungspotenzial.

Aber speziell Neue Musik verlangt das
bewusste Horen des Einzelnen, nicht vorder-
grindig als gesellschaftliches Ereignis. Die
Losgelostheit des Einzelnen von Vorurtei-
len, sein Freisein flir Neues und sein Einzeln-
seinkonnen werden zu Voraussetzungen fur
das Horen. Da neue Musik nicht ,nebenbei”
zu konsumieren ist, besser Uber den direk-
ten Zugang wirksam wird, gewinnt das Mu-
sizieren aus dem Moment heraus an beson-
derer Bedeutung, also live, von Mensch zu
Mensch. Tausend einzelne kleine Konzerte
bewirken mehr als eine grofie Veranstaltung
mit tausend Besuchern. Ein Pladoyer fur
mutige kleine Projekte.

Die Chancen fiir zeitgendssisches Musik-
theater stehen bei visuell gepragtem Rezep-
tionsverhalten nicht schlecht. Schlief3lich kann
keine Kunstform multimediale Aktionen so
gut in genretbergreifenden Formen prasen-
tieren wie Theater. Die Kunstsymbiose von
Musik, Sprache, Theater, Tanz, Bildender
Kunst und elektronischen Medien ist langst
nicht ausgereizt. Nur scheint zurzeit alles in-
teressanter zu sein als Theater im Theater.
Zeitgenossisches Musiktheater meidet aus-
getretene Wege des Guckkastentheaters,
braucht verwandelbare Raume, entwickelt
Ideen auch aus Spiel-Rdumen heraus. Klang
bricht den Guckkasten auf. Dank hoch ent-
wickelter Computertechnik ist es heute mog-
lich, ein komplexes Bild von nahezu jeder
bekannten kunsthistorischen Zeit herzustel-
len. In der Konsequenz gehort das Konzert
mit der Alten Musik in den aus gleicher Zeit

stammenden Saal und das zeitgendssische
Stlick in ein architektonisch neues Gebau-
de, es wird bewusst fiir einen vorhandenen
Raum komponiert oder ebenso bewusst der
Widerspruch zwischen Musik und Raum
provoziert.

Auch wenn es auf den ersten Blick nicht
so scheint, erweisen sich die Stoffe des zeit-
genossischen Musiktheaters durchaus als
aktuell, wenn auch Texte oft den Umweg
schriftstellerischen Erbes seit der Antike ent-
langgeschickt werden (was deren Kenntnis
voraussetzt — oft ein Irrtum!). Das offenbart
vielleicht eine gewisse Sprachlosigkeit. Stof-
fe zu aktuellen Themen — Klimawandel, Gen-
manipulation, Hirnforschung — oder zu ge-
sellschaftlich relevanten Themen wie dem
Kampf oder Dialog der Kulturen bleiben
eher selten.

Abgesehen von selbst gemachten Proble-
men bedarf Neue Musik, um tatsdchlich
Wirklichkeit zu reflektieren, noch zu schaf-
fender Voraussetzungen:

® Seit gut 50 Jahren bleibt eine Neuent-
wicklung in den Kinderschuhen stecken, weil
die Spezialensembles fiir Neue Musik keine
kontinuierliche Forderung erhalten konnen.
Von ca. 230 Ensembles in Deutschland kon-
nen nur vier ihrer Forderung sicher sein.

® Klang-Raume mussen mitwachsen und
Neugier auf eine sich selbstverstandlich wei-
terentwickelnde Kunst wecken.

® Das Miteinander von aktuellen Thea-
terstoffen und Musik stellt sich von alleine
ein, wenn Musiktheater als Gattung wieder
mediales Interesse findet.

® Spezielle Forderung von Auftragswer-
ken, Urauffihrungen und Wiederauffiihrun-
gen bleibt fortgeschriebene Aufgabe, ebenso
Forderungen junger Komponisten.

® Als kontraproduktiv erweist sich die
Rechnung des Veranstalters, der die Kosten
fir Auffihrungsmaterial und -rechte den
moglichen Einnahmen gegenuberstellt. Die

Komponist Wolfgang Rihm:
. Es kann keine Vorgabe geben,
was kompositorisches Material

zu sein hatte.”

Foto: Universal Edition/Eric Marinitsch

Bewahrer von Material und Rechten werden
Verhinderer von Auffiihrungen, Einspielun-
gen und Sendungen. In wessen Interesse?
® Die Unterstlitzung von Notendruck,
CD- und DVD-Herstellung neuer Musik
kann nur unabhangig von kommerziell-un-
ternehmerischen Absichten erfolgen.
Welche Voraussetzungen aber bringt der
Horer mit? Viel Kluges tber die Entwicklung
von Horerwartungen liegt geschrieben vor.
Dabei mussen Anfange nur weiterentwickelt
werden — durch die bundesweite Unterstlit-
zung des Wettbewerbs ,Jugend kompo-
niert”, frihzeitige Entdeckung kompositori-
scher Begabungen in Klangwerkstatten, durch
Kindergartner- und Lehrerweiterbildungen,
durch Unterstuitzung der dramaturgischen und
musikpadagogischen Begleitarbeit bei Auf-
fihrungen. Der ,Schwarze Peter” findet sich
wieder einmal in der Schule, im mangeln-
den Angebot, bei den Medien, also mitten
in der Gesellschaft. Bei jedem von uns.

1 Wolfgang Welsch: ,Moderne und Postmoderne”, in: Motiv
2/3, Berlin 1991, S. 6.
2 Reinhold Urmetzer: Wolfgang Rihm, Stuttgart 1988, S. 65 ff.

Die Autorin:

Dr. Ulrike Liedtke, Leiterin der Bundes-
musikakademie Rheinsberg, ist Mitglied
im Rundfunkrat des Rundfunks Berlin-
Brandenburg (rbb) und im Rundfunk-
arbeitskreis der Landesmusikrate.
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Unste wie die Neue Musik

haben es heute schwer, sich
angesichts des allgemeinen ,,Unter-
haltungsterrors” zu behaupten,
sagt Georg Katzer, einer der be-
deutendsten Vertreter der musika-
lischen Avantgarde in Deutschland.
Der Zeuthener Komponist resig-
niert freilich nicht. Seiner Meinung
nach entsteht Kunst ohnehin
Limmer an den Rdndern” und
dort sei ,,Fruchtland”.

Katzer, der durch die Auffiihrung seiner
multimedialen Aktion L'homme machine —
Der Maschinenmensch im November im
Schlosstheater Rheinsberg und in der Kunst-
und Ausstellungshalle in Bonn fiir Aufmerk-
samkeit in der Szene gesorgt hatte (siche
Artikel ab Seite 27), wurde vor allem durch
seine sinfonischen Werke bekannt (darunter
Opern wie Das Land Bum-Bum, das Ballett
Schwarze Vigel und das Trio flir Oboe, Vio-
loncello und Klavier Essai avec Rimbaud).

Mit dem heute 69-jahrigen Hanns Eisler-
Meisterschiler sprach Birgit Jank.
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Georg Katzer:

DER VERI\/IUTUNG NACH

Wie sehen Sie den Stellenwert und
die Funktion Neuer Musik aus heutiger Sicht?

Georg Katzer: Wenn Sie nach der
Funktion Neuer Musik fragen, ist dies rela-
tiv einfach zu beantworten. Neue Musik will
nichts anderes als das, was Musik eigentlich
immer will: Sie strebt der heute fast idealis-
tisch anmutenden Vermutung nach, dass
Kunst den Mensch bessern konne, woran
auch ich zih festhalte. Zum anderen soll
Kunst das Unterhaltungsbedirfnis der Men-
schen befriedigen und zwar auf einem Ni-
veau, das deutlich abgehoben ist von dem
der platten Zerstreuung und der Unterhal-
tung. Kunst will immer die Konzentration
auf eine Sache und méchte auch Erhellen-
des zu dieser Sache beitragen. Der Weg
hierzu ist zum Teil rational, geht aber auch
wesentlich tiber das Emotionale, sollte im
Endeffekt dann wie selbstverstandlich Ratio-
nales und Reflektierendes beim Horer aus-
losen.

Kann Neue Musik [hrer Meinung
nach auch altern?

Katzer: Neue Musik ist nicht abgehoben
von der alteren Musik, denn altere Musik
war auch einmal neue Musik. Insofern hat

es dieses Problem immer gegeben. Die
Komponisten mussten sich immer damit
auseinander setzen und dies entsprechend
ihrer sozialen Stellung, die sie hatten und
die ihre Musik im Kontext von Gesellschaft
einnahm. Musik war nie frei von Vorwlir-
fen, sie wiirde sich von der breiten Masse
entfernen oder wirde nicht mehr ,modern”
sein. Komponisten, die wir heute bewun-
dern, sind zum Teil fir verrickt gehalten
worden. Im Grunde hat sich also nicht so
viel verandert. Was sich hingegen verandert
hat, ist die Einbettung der Kuinste und auch
der Neuen Musik in das Umfeld der Medien.
Der Unterhaltungsterror ist heute so stark,
dass die Kiinste es schwer haben, sich darin
zu behaupten. Vieles, was Kuinste entwickelt
haben, wird dann kommerzialisiert und zum
Massen-Event gemacht. Deswegen lastet
ein ungeheurer Druck auch auf den Kiinsten
in ihrer Suche nach Neuem. Ich bin deshalb
der Meinung, dass Kunst immer an den
Randern entsteht, nie in der Mitte. Denn
dort, wo sich die Rander befinden, da ist
das Fruchtland.



Sie haben die Entwicklung der Neuen
Musik in der DDR und nun im Osten Deutsch-
lands ja nicht nur tiber Jahrzehnte mitgeprdgt,
sondern haben sich auch politisch gedufert.
Hat sich fiir Sie nach der politischen Wende
etwas grundsditzlich in der Wahrnehmunyg, in
der Rezeption und vielleicht in den Produktions-
bedingungen Ihrer Musik gedndert?

Katzer: An den Produktionsbedingungen
hat sich nichts geandert, ich war ja immer
freischaffend. Insofern ist das fiir mich die
gleiche Situation, die ich immer hatte. Es
haben sich aber einige andere Parameter ver-
andert: In der alten Gesellschaft, der Gesell-
schaft der DDR, hatten Kunstler ganz allge-
mein einen hohen gesellschaftlichen Stellen-
wert. Das hing mit verschiedenen Dingen
zusammen: Zum einen hatte sich die politi-
sche Fuhrung, die ja zum Teil aus der Arbei-
terklasse kam, die Bewahrung und Pflege
des kulturellen Erbes besonders auf die
Fahnen geschrieben. Deshalb gab es in der

offiziellen Kulturpolitik oft einen recht kon-
servativen Zug, mit dem wir uns als Kom-
ponisten Neuer Musik auseinander zu set-
zen hatten. Aber diese merkwiirdige Stel-
lung des Kiinstlers, der nicht einzufunktio-
ren war in dieses politische System, die
brachte dem Kiinstler zum anderen eine
besondere Beachtung — man konnte auch
sagen: Beobachtung. Daraus resultierte ein
hoher Stellenwert in der Gesellschaft. Das
ist total weggebrochen, der Kiinstler sieht
sich heute mehr an der Peripherie der
Gesellschaft und er wird nur sehr begrenzt
wahrgenommen, es sei denn, er gehort zu
den finf oder sechs Grolen in seiner jewei-
ligen Kunst.

Dann gibt es natlirlich auch Verande-
rungen im Musikbetrieb, die ich zu spuiren
bekomme. Es ist z. B. heute fuir Kiinstler aus
den Neuen Bundeslandern sehr schwierig,
auf renommierte Festivals zu gelangen.
Vielleicht liegt ein Grund hierfiir in der Poli-

tik der Programmgestalter, in einer vorhan-
denen Tragheit des Denkens, da kaum
nachgeforscht wird, was es denn an Musik
der Komponisten aus Ostdeutschland ge-
geben hat und gibt. Die Musik in der DDR
war nicht gleichbedeutend mit Musik der
DDR. Kinstler, die sich am Weltstandard
orientiert haben, haben keine ,DDR-Musik”
geschrieben, sondern sie haben in der DDR
komponiert, was ein wesentlicher Unter-
schied ist. Ich vermute, dass dies vielen
Programm-Machern nicht bekannt ist. Ich
sehe manchmal hier auch einen Zug zur
Ignoranz. Das muss nicht bosartig sein, aber
es ist das Sich-Bewegen in eingefahrenen
und gewohnten Denkmustern. Ich selbst
werde ja relativ viel gespielt. Man kann
Kammermusik schreiben und schone Auf-
fihrungen haben, aber das wird dann von
der Presse, wenn es nicht an prominenten
Orten stattfindet, kaum wahrgenommen
und es ist, als hdtte es das nicht gegeben. >

KUNST KONNE DEN MENSCHEN

Betrachtungen zu Gegenwartsmusik zwischen Ruckblick und Perspektive --.,1

B Georg Katzer, 1935 im schlesischen
Habelschwerdt geboren, studierte Kompo-
sition bei Rudolf Wagner-Régeny und Ruth
Zechlin und Klavier in Ostberlin und an der
Akademie der Musischen Kiinste in Prag.
Danach war er Meisterschiler von Hanns
Eisler an der Akademie der Kiinste der
DDR, zu deren Mitglied er im Jahre 1978
gewahlt wurde und die ihn zum Professor
fir Komposition in Verbindung mit einer
Meisterklasse ernannte. Hier griindete er
1982 das Studio fiir Elektroakustische Mu-
sik. Seit 1963 lebt Katzer als freischaffen-
der Komponist in und bei Berlin. Er ist Mit-
glied der Akademie der Kinste von
Berlin-Brandenburg, der Freien Akademie
Leipzig und der Akademie fiir Elektroakus-
tische Musik in Bourges/Frankreich, war

1986 Gastprofessor an der Michigan State
University. Nach der Wiedervereinigung
gehorte er zwischen 1990 und 2000 dem
Prasidium des Deutschen Musikrats an.
Neben seiner kompositorischen Arbeit be-
schaftigt sich Katzer auch mit Computer-
musik, Multimedia-Projekten und Improvi-
sation.

Katzers Werke wie sein Streichquartett
(1966/67) und sein Baukasten fir Orches-
ter (1972) dokumentieren schon recht frih
die Auspragung eines eigenen Stils, der
zum einen durch die Arbeit mit neuartigen
Klangtechniken mit dem Schwerpunkt elekt-
roakustischer Musik und zum anderen durch
die Aufhebung gattungsspezifischer Gren-
zen gekennzeichnet ist. Verschiedene Ar-
ten des Umgangs mit Sprache bilden zu-

dem in vielen Werken ein semantisches
Fundament und/oder akustisches Rohma-
terial. Dariiber hinaus bedingte Katzers Be-
mihen um visuelle Ausdrucksméglichkei-
ten die Entstehung von Werken, die flr die
Biihne konzipiert wurden, wie z. B. die
Opern Das Land Bum-Bum und Gastmahl,
die die gesellschaftliche Realitét der DDR
thematisierten, sowie die Ballette Schwar-
ze V6gelund Ein Sommernachtstraum.

Katzer mochte seinen Horern mitteilen,
was ihn an Weltverhaltnissen und Zeitum-
standen nachdenklich macht, zur Kritik no-
tigt und zur klanglichen Stellungnahme pro-
voziert.
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Das ist aus meiner Sicht eine besondere
Schwierigkeit, mit der die Komponisten in
Ostdeutschland zu kdmpfen haben. Nicht
wenige sind vollig in Vergessenheit geraten.

Hat Neue Musik fiir Sie auch einen
Bezug zu musikalischer Bildung und Erziehung
von Menschen, insbesondere von Kindern und
Jugendlichen?

Katzer: Neue Musik flir Kinder und
Jugendliche ist fiir mich auflerordentlich
wichtig. Auf Anfrage und Initiative der Aka-
demie der Kinste, deren Mitglied ich ja
bin, war ich in Schulen im Land Branden-
burg unterwegs, um mit Schiilern zu musi-
zieren und kleine Kompositionsversuche zu
wagen. Diese Erfahrungen waren fiir mich
positiv und anregend. So habe ich z. B. in
Perleberg an einem Musikbetonten Gymna-
sium eine Improvisationswerkstatt durch-
gefiihrt, wo ich mit den Schiilerinnen und
Schiilern zusammen improvisiert, nach gra-
fischer Notation und nach Dirigat gearbeitet
habe. Die Schtiler haben vieles nach dem
Prinzip Vorschlag und Gegenvorschlag
selbststandig versucht. Herausgekommen
ist ein anhOrenswertes Stlick, das wir auf
eine CD aufgenommen und den Schiilern
zugeschickt haben. Nach ihren Aussagen ha-
ben sie aus diesem Workshop mitgenom-
men, wie unterschiedlich Musik entsteht
und dass auch ein Gerdusch kunst- und
musikfahig sein kann. Die Schiiler haben
nach meinem Eindruck eine Vorstellung
davon bekommen, wie aus Einzelteilen
eine Form entstehen kann und wie Kompo-
nisten arbeiten. Musikunterricht sollte eine
Hor- und Kreativitatsschule sein. Und hier-
zu kann Neue Musik sensibel und sensibili-
sierend vieles beitragen, besonders wenn
Musik aktiv ausgetibt wird.

Ihre Komposition ,D-Dur- Musik-
maschine” von 1973 ist ein friihes Zeugnis
Ihrer Auseinandersetzung mit dem Thema
Mensch und Technik. Wie kam es zu dieser
Komposition?

Katzer: Diese Komposition hing mit
der damaligen Diskussion um die ,neue
Einfachheit” in der Bundesrepublik zusam-
men. Das kulturpolitische System in der
DDR oder besser: einzelne Verantwortli-
che wie Frau Ragwitz hatten dies wohl so
verstanden, dass nun einfache Musik fir
die breiten Massen zu komponieren sei.
Man hat uns Komponisten von politischer
Seite her damals aufgefordert, uns hiermit
auseinander zu setzen. Das hat mich schon
gereizt, aber ich wollte dies auch ad absur-
dum flhren. So entstand die Idee, aus ei-
nem einzigen Akkord, dem D-Dur-Akkord,
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ein Stiick zu entwickeln, es zunachst ganz
harmlos, aber dann im Verlauf zu einem
Stiick werden zu lassen, das sich selbst auf
die Fifle tritt und diese ,Neue Einfachheit”
zur Karikatur werden lasst. Ich hatte bei
der Arbeit an dem Stlick immer wieder die
Vorstellung von einem Teufel, der da tanzt,
nachdem in einen Automaten eine Miinze
geworfen worden ist. Mich hat seit dieser
Zeit immer wieder die Frage beschiftigt,
wie vermeintlich perfekte Ordnungen ent-
stehen und diese dann durch vermeintliche
Storungen wieder zerfallen. Je weniger
Toleranzen ein System hat, desto schneller
zerbricht es dann auch. Das war ja das
gesellschaftliche Problem in der DDR.

Im November wurde in der Musik-
akademie Rheinsberg und in Bonn lhre multi-
mediale Aktion L. homme machine — Der
Maschinenmensch” in Auseinandersetzung
mit Textzitaten aus La Mettries Schriften
aufgefiihrt, der wohl zu den radikalsten und
meistgescholtenen Denkern der franzosischen
Aufkldrung zahlt. Was brachte Sie mit diesem
Projekt nach Rheinsberg?

Katzer: La Mettrie hat bereits im 18.
Jahrhundert formuliert, dass der Mensch
unfrei und ein Automat sei. Deshalb sei fur
einen Verbrecher zunachst der Arzt zustan-
dig und erst dann der Richter. Diese und
andere Gedanken sind heute brandaktuelle
Themen, mit denen wir uns auseinander
setzen mussen. Rheinsberg ist fir solche
Produktionen ein idealer Ort. Es gibt dort
ein Theater, das nicht standig bespielt wird.
Man hat eine Biihne zur Verfligung, man
kann dort Dinge ausprobieren und es gibt
ein auflerordentlich hilfsbereites Team.
Rheinsberg ist technisch hervorragend aus-
gestattet, hat nicht nur die Biihne, sondern
auch eine gute Licht- und Tontechnik.
Sehr wichtig war fiir mich, dass man in der
Musikakademie in der Zeit der Produktion
wohnen, also rund um die Uhr mit dem
Projekt beschaftigt sein kann. Es ist etwas
ganz anderes, als wenn man sich nur trifft,
ein paar Stunden probiert und dann die
Auffihrung abspielt. Die theatralischen
Hohepunkte, die in Rheinsberg produziert
werden und immer eine grofe Kraftan-
strengung flr die Akademie sind, halte ich
fur auBBerordentlich fruchtbar. Diese Auf-
fihrungen, die zwar fiir die Region wichtig
sind, haben es trotzdem geschafft, eine
hohe tberregionale Ausstrahlung und An-
ziehungskraft zu erlangen.

Die Maschinenhaftigkeit
des Menschen:

Katzers multimediale Aktion
L’homme machine

ging im November im Schloss-
theater Rheinsberg larmend
Uber die Buhne.

Fotos: Jean Severin

Nachdem Erich Honecker 1971 in der
DDR die offizielle Erlaubnis zum ,tabu-
losen” kinstlerischen Schaffen gegeben
hatte (freilich nur unter der Vorausset-
zung, dass dies auf sozialistische Weise
geschehe) und damit auf die kulturellen
Gegebenheiten nur reagierte, fiihlte sich
die damals ,jiingere” Komponistengene-
ration kurzfristig wie befreit. Es schien, als
waren die Hindernisse nun endgtiltig
weggeraumt, die einem bedingungslos
zeitgemaflen Komponieren zuvor im
Wege gelegen hatten; dass mit einigen
Stolpersteinen noch zu rechnen war,
konnte zu diesem Zeitpunkt freilich nie-
mand ahnen.



Dies also in etwa die Ausgangslage, in der
Georg Katzer 1973 seine D-Dur-Musikma-
schine fur Orchester komponierte, die dann
zweli Jahre spater in Potsdam uraufgefiihrt
wurde.? Vor dem Hintergrund seines dama-
ligen kompositorischen Schaffens nimmit
sich das Werk durchaus merkwiirdig aus.
Wahrend Reiner Bredemeyer zu dieser Zeit
seine Serenade 3 (flir Hlanns] Elisler]) fertig
stellte und sich damit hinsichtlich der Ge-
rauschkomponente in enger Nachbarschaft
zu Helmut Lachenmann positionierte und
Friedrich Goldmann seinen dritten, aleato-
risch inspirierten Orchester-Essay vollende-
te, verkorpert die D-Dur-Musikmaschine, zu-
mindest auf den ersten Blick, langst Obso-
letes. Denn zu dieser Zeit war der Dreiklang

»AUCH EINE MUSIK IST

(¢

Nina Noeske Uber Georg Katzers ,, D-Dur-Musikmaschine” (1973)

D as Zitat aus der Uberschrift stammt von Wolfgang Rihm, der im
Zusammenhang mit seiner Oper Hamletmaschine tUber die Motiva-

tion seines Schaffens aufklart.! Ein solcher Satz gibt zunachst Ratsel auf:
Was hat die musikalische Kunst, zumal im Singular, mit der ,,Maschine” zu
tun, die im Alltag bloBes Mittel zum Zweck ist, ohne dass sie als eigene

sinnsetzende Instanz in Frage kame?

Auf den ersten Blick scheint von der Idee des Kunstwerks kaum etwas
weiter entfernt zu sein als die Maschine: Wenn Musik also ,,Maschine” ist,
so musste man schlieBlich fragen, welchem Zweck dient sie dann? Was
produziert sie, wie funktioniert sie — und wer hat sie konstruiert? Ist sie
unter diesen Umstanden Uberhaupt als ,,Kunst” zu bezeichnen?

als Inbegriff von ,Tonalitat” auch in der
DDR unter Komponisten, die ernst genom-
men werden wollten, verpont. Er verirrte sich
in musikalisches Schaffen allenfalls als Anspie-
lung, die nur Augenblicke wahrte. Die D-Dur-
Musikmaschine hingegen baut ganze Flachen
von D-Dur auf, ohne diese zu verlassen, und
gewahrt ,schonem Klang” volle Entfaltung.
Schnell wird jedoch deutlich: Der Schein
triigt. Handelt es sich doch um maschinell
verfertigtes, mithilfe eines Miinzeinwurfs in

Gang gesetztes D-Dur, das zudem erst beim
zweiten Versuch ,funktioniert”, wenn auch
nicht ganz reibungslos. (Georg Katzer zufol-
ge sollte es in der urspringlich geplanten
Ballett-Fassung des Stiicks der Teufel per-
sonlich sein, der das Geschehen in Gang
setzt, um jene ,Lust” zu produzieren).

Die Maschine scheint alt und partiell ein-
gerostet zu sein. So ,leiert” das D-Dur zu-
ndchst, bevor das Gerdt nach einiger Zeit
auf vollen Touren lauft und dabei auch das
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Ohr und den Blick auf (vermeintliche) Idyl-
len freigibt — es klingen Wagners Rheingold-
Beginn, Almglocken und Tschaikowsky an.
Die Idyllen schlagen jedoch nach einiger Zeit
in Bedrohung um und die Komposition en-
det, fern von harmonischen Klangen, in Ge-
rausch. Dies die Kurzfassung der semantisch
verhdltnismaflig eindeutig bestimmbaren
Dramaturgie, deren Erkennbarkeit nicht zu-
letzt Katzers Hang zur Lautmalerei zu ver-
danken ist.

Hinsichtlich dieser Komposition bei der
Analyse von Rhythmus und Harmonik stehen
bleiben zu wollen, hiefle, dem Stlick nicht
gerecht zu werden. Im Ubrigen betonte der
Komponist selbst immer wieder, dass ihn
weniger das ,Material” als die hiermit mogli-
che ,Aussage” interessiere.> Nachdem das
D-Dur, wenn auch mit Hindernissen (z. B.
Cluster-Glissandi), einigermafien in Gang
gesetzt wurde, erfolgt nach etwa zwei Drit-
teln des Stlicks, eingeleitet durch musikali-
sche Anarchie (in der Partitur heifit es:
,Larm”), ein radikaler Bruch. Dieser Bruch —
auch als bedrohlicher ,Abgrund” vernehmbar
— wird schliellich von der Maschine einge-
holt, die nach einiger Zeit ,iiberdreht”. Es fol-
gen wiederum Cluster, die (wie es in der Parti-
tur heif}t) einmal ,hdsslich”, einmal ,schon”
gespielt werden sollen. Doch in beiden, al-
ternativ zu spielenden Schliissen baut sich
noch einmal reinstes D-Dur auf. Das Stiick
schliefit — konsequenterweise — mit einem
leise nachhallenden Schlagzeug-Knall, wah-
rend der Pianist stumm die Handflachen auf
die Saiten legt. Der Spuk hat ein Ende.

Unverhohlene Bedrohung

Dass hier die Auseinandersetzung mit
,Schonheit” und ,Hasslichkeit”, vermeintli-
cher ,Idyllik” und deren Fratze, mit kinstle-
rischer Wahrhaftigkeit gegeniiber deren in-
dustriell verfertigtem Ausverkauf das zent-
rale Thema ist, ist kaum von der Hand zu
weisen. Kiinstlich hergestelltes D-Dur schlagt
in seiner unertraglichen Penetranz unver-
mittelt in unverhohlene Bedrohung um. An
dieser Stelle ist der Gegenwartsbezug deut-
lich erkennbar.

Die zu diesem Zeitpunkt in der DDR noch
prasente, ideologisch funktionalisierbare Idee
des (,tonalen”) Sozialistischen Realismus wird,
ebenso wie das in der Bevolkerung in West
wie Ost verbreitete Bediirfnis nach ,Harmo-
nie” und ,Ruhe”, von Katzer in die Kompo-
sition hineingenommen, um sich mit ihr als
Gegeninstanz — werkimmanent! — auseinan-
der zu setzen. (Katzer berichtete, dass er das
D-Dur durchaus als ,DDR” verstanden wis-
sen wollte: Ein Kritiker sprach sogar ver-
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sehentlich von ,DDR-Musikmaschine”).* Es
ist somit nicht in jedem musikalischen Mo-
ment der ,Avantgardist Katzer”, der sich au-
Bert, sondern der Komponist lasst das ,An-
dere” ebenso zu Wort kommen, um es in
seiner Unhaltbarkeit musikalisch zu entlarven.
(Man konnte hier von ,Dekonstruktion”
sprechen). D-Dur stellt hier — so viel Raum
ihm auch eingeraumt wird — in erster Linie
ein Zitat dar: Das mogliche Zusammenspiel
von Idylle, Harmonie, Regression, Automa-
tik, Beschadigung, Funktionslosigkeit und
zuletzt ernsthafter Bedrohung muss jeder
Rezipient fr sich klaren. Dass hier ein Zu-
sammenhang besteht, ist jedoch kaum von
der Hand zu weisen. Zusammenfassend lie-
Be sich — um mit Adorno zu sprechen — von
,Entfremdung durch die Kulturindustrie”
sprechen, die sich in der massenhaften Au-
tomatisierung asthetischer Bedirfnisse ma-
nifestiert (Katzer selbst verwendete kuirzlich
den Ausdruck ,DDR-Spafigesellschaft”). Auf-
gelost wird dieser Zustand erst durch des-
sen kompositorische Thematisierung.

Jene Vorgehensweise, in der eine (wie auch
immer beschaffene) ,Gegeninstanz” im Werk
thematisiert wird, um sich mit dieser kiinst-
lerisch auseinander zu setzen, ist in der DDR
in den 70er und 80er Jahren auffallend hau-
fig zu finden: Zumal das per-aspera-ad-astra-
Schema wiederholt musikalisch flir obsolet
erklart wurde (z. B. in Friedrich Goldmanns
1. Sinfonie); Friedrich Schenker setzte sich
zudem mit den negativen Implikationen von
kiinstlerischer ,Virtuositat” als blof} auflerli-
chem Effekt auseinander. , Tonalitat” (in die-
sem Falle sowohl D-Dur als auch A-Dur) ist
auch in Katzers beiden Streichermusiken
(1971 und 1972) Gegenstand der kompo-
sitorischen Reflexion. Der zweite Satz der
zweiten Streichermusik soll-
te ursprunglich sogar die
Uberschrift ,Vom wiederge-
fundenen Dreiklang” tragen.

Doch nicht nur das akus-
tische Klischee, auch der
durch die Musikgeschichte
verfolgbare Maschinen-To-
pos beschaftigte Katzer nicht
nur einmal. So gibt es eine
Musikmaschine Nr. 2, die zu
Beginn der 80er Jahre vor
allem mit Hilfe elektroakus-
tischen Materials hergestellt
wurde und — ganz ahnlich
wie die Nr. 1 — hier opernhaf-
te Idyllen in Form von Pucci-
ni-Anklangen  demontiert.
Ende der 90er Jahre verfass-
te Katzer seine ,multimedia-
le szenische Aktion” L homme

machine, in der er auf jenen Philosophen ver-
weist, der im 18. Jahrhundert mit seinem
gleichnamigen Buch Aufsehen erregte: Ju-
lien Offray de La Mettrie behauptete in
durchaus sozialkritischer Absicht, da er die
Seele des Menschen beim Sezieren nicht ge-
funden hatte, dessen Maschinenhaftigkeit.’
Hiermit pointierte er nur den Zeitgeist eines
Jahrhunderts, in dem in der Enzyklopadie
Diderots und d’Alemberts zu lesen war:
,Der Philosoph ist eine menschliche Maschi-
ne wie jeder andere Mensch; aber es ist eine
Maschine, die durch ihre Mechanik fahig ist,
Uber ihre Bewegungen nachzudenken.”®
Ahnliches liefle sich auch von der (selbst-
reflexiven) D-Dur-Musikmaschine sagen.

Mit der Faszination, die von La Mettrie
ausging, lassen sich u. a. auch jene zahlrei-
chen Werk-Abschnitte besser verstehen, die
innerhalb der Musik Katzers das mechani-
sche Moment als das ,Fremde” prononcie-
ren (zu denken wadre hier u. a. an die ,Klari-
nettenmechanik” des Konzerts fiir Cembalo
und Bléser von 1977. Ein Pendant zum ,Mu-
sikalischen Wiirfelspiel”, das im 18. Jahrhun-
dert bekanntlich beliebt war, kann zudem in
Katzers mit akustischen Versatzstiicken ar-
beitendem Baukasten fiir Orchester von 1971
erkannt werden). Es war der bertichtigte
Marquis de Sade, der sich von La Mettrie
ebenfalls inspirieren lie3; mit Blick auf des-
sen Zeichnungen konnte man von insze-
nierten masochistischen bzw. sadistischen
,Korper-Maschinerien”, kiinstlichen Korpern
von gigantischem Ausmaf} sprechen. De
Sade misstraute bei all dem den ,totalitdren
Tendenzen” einer bestimmten Form sozia-
ler Harmonie.”

Gilles Deleuze und Félix Guattari nah-
men wiederum zwei Jahrhunderte spater den

Fahig, Uber Bewegung nachzudenken: Ulrike Sowodniok und
Franz Bauer in Katzers ,,Maschinenmensch”.




Faden de Sades auf und konstruierten u. a.
die philosophische Idee des ,organlosen Kor-
pers” als , Wunschmaschine”. Heiner Miiller
schliellich, der mit den Komponisten um
Paul Dessau insofern in Verbindung stand,
als er gern gesehener Gast in dessen Zeuthe-
ner Domizil war, lie3 sich nicht zuletzt vom
Kafka-Buch eben dieser Autoren inspirieren.
Muiller hatte sich fur seine Hamletrmaschine
(1979) den Gedanken der Geschichte als
quasi automatisch ablaufendem, meist un-
heilvollem Gebilde kiinstlerisch zu eigen ge-
macht. Das ,Subjekt” existiert hier als sol-
ches nicht, die Figuren spalten sich in ihre
Funktionen auf, Hamlet wird zur Frau und
will, wie es zuvor Andy Warhol formulierte,
eine Maschine sein”. Auch in diesem Fall spie-
len — wie bei Katzer — Fund- und Versatz-
stiicke der Konvention (hier der sprachli-
chen) eine wesentliche Rolle.

Was zundchst wie schwarzester Ge-

schichtspessimismus anmutet, ist jedoch auf-
l16sbar mit dem Hinweis von Deleuze und
Guattari, dass ,die Entdeckung der Verket-
tungen in der Immanenz [...] dasselbe wie
ihre Demontage” bedeute: ,Und die De-
montage einer maschinellen Verkettung ist
das Erschaffen und wirkliche Beschreiten ei-
ner Fluchtlinie.”® Es scheint, als hitte Katzer
mit seiner Komposition jene Fluchtlinie be-
treten. Die Bedrohung der Sozialismus-Ma-
schine ist, zumindest dsthetisch, gebannt.
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Wolfgang Rihm: ,Notizen neben einer Probe. Reste von Pro-
grammhefttext-Entwiirfen”, in: Booklet zur CD Wergo
286195-2, S.6 f.

Edition Peters, Nr. 10335. Das Werk ist als Tontrager bislang
nicht im Handel erhéltlich.

vgl. Gerd Belkius, ,Interview mit Georg Katzer”, in: Weima-
rer Beitrdge 28 (1982), H. 4, S. 30-41, hier S. 32 und 36.
Katzer im Gesprach mit d. Verf. (September 2004).

Ursula Pia Jauch: Jenseits der Maschine. Philosophie, Iro-
nie und Asthetik bei Julien Offray de La Mettrie (1709-1751),
Miinchen/Wien 1998, S. 455.

Zit. nach: Hans Ulrich Gumbrecht: , Tod des Subjekts als Eks-
tase der Subjektivitat”, in: Postmoderne — globale Differenz,
hg. v. Robert Weimann und Hans Ulrich Gumbrecht, unter
Mitarbeit von Benno Wagner, Frankfurt 1991, S. 308.
Michael Pfister/Stefan Zweifel: Pornosophie und Imachina-
tion. Sade — La Mettrie — Hegel, Miinchen 2002, S. 212.
Gilles Deleuze/Félix Guattari, Kafka: Fiir eine kleine Literatur,
aus dem Frz. v. Burkhart Kroeber. Frankfurt 1976, S. 83.

Die Autorin:

Nina Noeske studierte Musikwissen-
schaft, Musikpraxis und Philosophie

in Bonn und arbeitet seit 2002 an einer
Dissertation zur Musik in der DDR.

Stefan Fricke, Publizist und Vizeprésident der Deutschen Sektion der
Internationalen Gesellschaft fur Neue Musik:

»Biotop Avancierte Musik extrem bedroht«

Neue Musik ist keine pure Nischen-
kunst mehr. Die Zahl derer, die sich hier-
zulande fiir aktuelle, avanciert-subtile
Kunstklangproduktionen interessieren,
sie héren und sich mit ihnen auseinander
setzen, wéchst stetig, vor allem in jings-
ter Zeit. Ergebnis des jahrzehntelangen
intensiven und unermtdlichen Engage-
ments von Komponisten, Interpreten,
Musikologen, Vermittlern, Veranstaltern.

Der erste Befund zur Neuen Musik
heute heiBt: Sie hat ihr Publikum gefun-
den, man muss gar von Publika sprechen,
so vielféltig, bunt und verschieden sind
die gegenwértigen musikalischen Artiku-
lationsformen, die unsere Zeit, die die
uns umgebenden Parallelwelten mit den
asthetischen Mitteln von heute reflektie-
ren.

Der zweite Befund ist indes erschre-
ckend. Angesichts der finanziellen Dau-
menschrauben, die die Politik zunehmend
und vornehmlich im innovativen Kultur-
sektor fester dreht, ist das nun lebens-
fahig gewordene Biotop mit seiner stu-
penden Artenvielfalt extrem bedroht.

Sollte das schon Argument genug
sein, um die Neue Musik weiterhin zu
férdern - arrivierte Musik egal zu welcher
Zeit bedurfte immer der nachhaltigen
Férderung und Zuneigung durch die
offentliche Hand -, so muss man sich
auch (wirtschaftlich) klar machen, dass
Deutschland gerade mit seiner neuen
Musikszene eine einzigartige internatio-
nale Strahlkraft besitzt.

Offensichtlich aber haben Politiker
und andere wichtige Entscheidungstra-
ger unserer Gesellschaft immer noch
nicht bemerkt: Die gern so genannte
,Kulturnation Deutschland” ist das Land
der Neuen Musik. Gerade ihretwegen
kommen Musiker aus aller Welt seit Jahr-
zehnten in die Bundesrepublik, um hier
das musikalisch Avancierte zu studieren,
um die Méglichkeiten der mannigfachen
Akustischen Kunst” vor Ort kennen zu
lernen.

Die Férderung der Neuen Musik
derart zu minimieren, wie es momentan

geschieht, heif3t fir die Zukunft deshalb
auch, seine in diesem Bereich heraus-
ragende Export-Position preiszugeben.
Einsicht, Fantasie, zukunftsorientiertes
Vorstellungsvermdgen und daraus

Foto: Karger

gezogene Konsequenzen kénnten das
verhindern, die Situation sogar deutlich
verbessern: Man muss dafir noch nicht
einmal sehr mutig sein, sondern nur
Ohren und Augen offen halten und
lernen wollen.

Stefan Fricke, Publizist in Berlin, studierte
Musikwissenschaft und Germanistik und
grindete 1989 gemeinsam mit Sigrid
Konrad den PFAU-Verlag (Saarbrtcken);
verschiedene Lehrauftrége/Workshops an
der Universitat des Saarlandes, den Uni-
versitaten Dortmund, Koln, Dresden, Leip-
zig, dem Konservatorium Wien, der Hoch-
schule der Bildenden Kiinste Saar; Dozent
bei den Darmstadter Ferienkursen 2004.
Er editiert verschiedene Schriftenreihen
zur zeitgendssischen Musik, ist Mitglied im
Redaktionsbeirat der Musikzeitschrift
Positionen, standiger Mitarbeiter der
Neuen Zeitschrift fir Musik und Vizeprasi-
dent der Deutschen Sektion der Interna-
tionalen Gesellschaft fur Neue Musik.

é www .neue-musik-gesellschaft.de
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Im britischen Kulturradio schléagt die CD-Dokumentation ,,Musik in Deutschland” Wellen:

»DIE DEUTSCHEN
SICH UM IHRE MUSIK«

B18|C I,

ie wirkt die zeitgendssische

Musik Deutschlands auf das
Ausland? Welches Profil haben heu-
tige deutsche Komponisten andern-
orts? Und Uberhaupt: Haben grof3
angelegte und aufwéndige Reihen
wie die CD-Dokumentation ,,Musik
in Deutschland 1950-2000" eine
Daseinsberechtigung?

Diese in Zeiten schwachelnder Konjunk-
tur oft gestellten Fragen erhalten nun aus
einer ungewohnten Ecke eine eindeutige und
ermutigende Antwort: BBC 3, der renom-
mierte Kultursender Grof3britanniens, wid-
mete der Edition in einer umfassenden Sen-
dung zur besten Sendezeit eine ausfiihrliche
Besprechung. Im lebhaften Dialog zwischen
dem britischen Musikpublizisten Nick Mor-
gan und einem wissbegierigen Rundfunk-
redakteur wurden das Wesen der deutschen
Nachkriegsmusik und die besonderen Er-
rungenschaften der Dokumentation griind-
lich unter die Lupe genommen. Das Fazit
der beiden Journalisten lasst sich in ein paar
wohlerwogenen Worten auf den Punkt brin-
gen: Ein wirklich verbliffendes Projekt!”

Zunachst verblufft das rei-
ne Ausmafd der Edition, die
diesbezuglich vergleichbare
Bestrebungen im Vereinigten
Konigreich vollends in den
Schatten stellt. 150 CDs in
19 Boxen, von denen zehn
in Grof3britannien kommer-
ziell vertrieben werden sollen
— immer wieder werden die-
se Zahlen mit Ehrfurcht zitiert
als Beweis daflir, wie ernst es
die Deutschen mit ihren kul-
turellen Leistungen meinen.
Nach einer kleinen Rechen-
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aufgabe kommt Morgan zu dem Ergebnis,
dass das abgeschlossene Projekt insgesamt
1,5 Meter im Bucherregal beanspruchen
wird. Kein Zweifel, so der Publizist: ,Die
Deutschen kiimmern sich um ihre Musik.”

Nicht weniger beeindruckend in den Au-
gen des Rezensenten ist die dazugehorige
Dokumentation, der er ,tadellosen wissen-
schaftlichen Standard” bescheinigt. Jedes
Werk wird einzeln beschrieben — so staunt
der Rezensent —, jeder einzelne gesungene
Text abgedruckt. In Buchform wiirden die
gesammelten Kommentare einen vollstindi-
gen Uberblick Uber die deutsche Nachkriegs-
musik abgeben. Alles jedoch leider in einem
gebildeten Wissenschaftsdeutsch, stohnt Mor-
gan: ,Glauben Sie blof3 nicht, dass Sie sich
mit einem Worterbuch in der Hand hindurch-
beilen konnen.” Etwas kleinlaut wird der
Wunsch nach einer englischen Ubersetzung
zum Ausdruck gebracht, wenn auch nur on-
line, um gleich danach — angesichts des Aus-
mafles der damit verbundenen Arbeit — fal-
lengelassen zu werden.

Die Dokumentation lebt jedoch bekannt-
lich nicht vom Geschriebenen, sondern vom
Horbaren. Dementsprechend bringt die Sen-
dung auch ausgiebige Klangbeispiele, um
die grof3e Bandbreite des Projekts unter Be-

1,5 Meter im Bucherregal”: Britische Musikpublizisten loben die CD-Edi-
tion ,Musik in Deutschland” wegen ihres Umfangs — und ihrer Qualit&t.

Conrerte 1gpbo-1570
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weis zu stellen. Von Fidelio F. Finke bis Ca-
rola Bauckholdt, von Mauricio Kagel und
Dieter Schnebel bis Friedrich Schenker und
Friedrich Goldmann, von Hermann Reutter
bis Christoph Marthaler und Detlev Miiller-
Siemens — die Vielfalt der deutschen Nach-
kriegsmusik wird klingend vor Ohren gefiihrt.
Morgan: ,Von der Neuen Romantik und der
Neuen Einfachheit habe ich schon gespro-
chen. Wenn man sich diese CDs anhort, so
ist der Unterschied zum Vorhergehenden wie
ein Schlag ins Gesicht! Vorher eine etwas
trockene Experimentierkunst, nachher ein
neues, fabelhaft reichhaltiges Gefilde. Man
erlebt diese 50 Jahre hautnah.”

Auch die ausgeglichene Behandlung von
Ost und West im geteilten Deutschland wird
besonders geschatzt — im politischen Minen-
feld des Kalten Krieges eine lobenswerte Ei-
genschaft. Hier exemplarisch einige Zitate:

Moderator: Wie ist es mit dem Titel:
,Musik in Deutschland 1950-2000"? Wird
ihm die CD-Reihe auch gerecht? Ist dies die
Geschichte der Musik eines Deutschlands, das
sich nach dem Weltkrieg spaltet und dann —
mit dem Fall der Mauer — wieder zusammen-
kommt?

Morgan: Ganz genau. Was beeindruckt,
ist die Tatsache, dass das Projekt grof3artig
ausgewogen ist. So haben
wir faszinierende Parallelpfa-
de: die extreme Avantgarde
im Westen, im Osten dage-
gen der sozialistische Realis-
mus, die ,Ossis” auf dem
Weg, eine neue Freiheit zu
finden, die ,Wessis“ dagegen
im Begriff, sich vom Elfen-
beinturm der extremen
Avantgarde abzuwenden.

Es ist eine faszinierende
Geschichte, und ich glaube,
sie ist durchaus reprasenta-



Moderator: Haben Sie den Eindruck, es
werden dann und wann besondere Interessen
verfolgt? SchliefSlich liefSe sich irgendeine, auch
leise angedeutete Tendenz oder politische
Bevorzugung nur schwer vermeiden.

Morgan: Den Eindruck habe ich nicht.
Die Deutschen haben die Angewohnheit,
rein gar nichts zu verbergen — man denke
nur an eurotrash, hier lassen sie dement-
sprechend alle Tendenzen selber zu Wort
kommen. Ich kann zwar nicht mit letzter
Sicherheit behaupten, es wiirde kein unbe-
kannter Komponist, keine Gruppe irgend-
wo auf ungerechte Weise tibersehen. Die
Leistung als Ganzes jedoch ist verbliiffend
umfassend.

&

Naturlich gibt es auch Kritikpunkte: Die
Reihe ,Angewandte Musik” hatte besser un-
terteilt werden missen: 10 CDs in einer
Box seien offensichtlich zu viel, zumal dort
die Kirchenmusik ausgesprochen fehl am
Platz wirke. Zu oft habe man Urauffiihrun-
gen zuungunsten asthetisch hoherrangiger
Wiederaufnahmen bevorzugt. Nur ein ein-
ziger Interpret — Dietrich Fischer-Dieskau —
wiirde ins Rampenlicht gestellt; warum nicht
auch andere? Mehr ungekirzte Klangbei-
spiele und weniger Ausziige waren auch
wiunschenswert gewesen. Interessenten, die
die deutsche Sprache nicht voll beherr-
schen, wiirden arg benachteiligt.

Alles in allem jedoch Uberwiegen die
Pluspunkte: der Mut des Verlegers BMG
RCA Red Seal, ein solches Projekt tiber-
haupt auf den Markt zu bringen; die Bereit-
willigkeit von BMG, weiterflihrende Anga-
ben Uber die Klangbeispiele zu bringen,
auch wenn sie nicht von ihnen selber stam-
men; die Offenheit des Deutschen Musik-
rats, eher unbekannte Entwicklungen -
Theatermusik, Filmmusik, Fernsehmusik —
auch gebuhrend zu berlicksichtigen; und
immer wieder die hohe Qualitat der Musik
und der kunstlerischen Wiedergabe.

Schliellich erhebt sich die ,Gretchen-Fra-
ge” nach der Zielgruppe einer solchen Mam-
mut-Reihe. Da ist Morgan nicht um eine
Antwort verlegen: ,Wer das alles kaufen
soll? Nun, die Reihe wendet sich vor allem
an den Wissbegierigen, an den inquiring
mind. Und sicherlich gibt es doch in dieser
Welt inquiring minds. Als ich die Ankindi-
gungen der Reihe im Jahr 2000 zum ersten
Mal las, da dachte ich: Hurra! Mittlerweile
sind drei Jahre verflossen, aber die Wartezeit
hat sich gelohnt.”

J. Bradford Robinson

Der Autor wertete den BBC-Sendemitschnitt fiir das MUSIK-
FORUM aus und tibersetzte in die deutsche Sprache.

Jorn Arnecke, Komponist und Teilzeitprofessor fiir Musiktheorie an
der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg:

Hinein ins Musikleben -

Die Lage ist besser als die Stimmung.
Natiirlich gabe es fiir einen Komponis-
ten viele Griinde zu klagen, sich unver-
standen zu fiihlen. Aber war das jemals
anders?

Wir haben — immer noch und hoffent-
lich immer weiter — viele Férderméglich-
keiten, gerade fiir junge Komponisten.
Das Musikleben nimmt wieder stérker
wahr, dass das Repertoire Abwechslung,
Auffrischung braucht. Die Zeit der star-
ren Gedankenkonzepte, der duBerlichen
Perfomances ohne innere Uberzeugungs-
kraft, der rein demonstrativen Experi-
mente scheint voriber.

Die zeitgenéssische Musik befindet
sich ja nicht erst seit gestern in der Krise.
Im Gegenteil: Jetzt, so ist mein Ein-
druck, findet sie einen Weg hinaus - zu
neuen Aspekten des Klangs, zu neuem
Austausch mit dem Hérer. Dass dies in
Zeiten schwieriger Rahmenbedingungen
geschieht — das sollte doch gerade fiir
die zeitgenéssische Musik sprechen!

Und doch hat auch ein heutiger,
jlingerer Komponist Wiinsche, Visionen:
Dass Qualitét sich durchsetzen mége
und nicht Geschéftigkeit. Dass den Kom-
ponisten Zeit gelassen wird und sie den
Mut haben, sich Zeit zu nehmen. Dass
an den Schalthebeln Menschen sitzen,
die sich ein eigenes Urteil bilden und
nicht nur groBBe Auftrége an groBe
Namen vergeben. Dass die Rundfunk-
orchester sich an ihren Auftrag erinnern,
Neues zu spielen und zu senden.

Und ganz konkret: Dass die Sinfonie-
orchester sich wenigstens eine einzige
Planstelle fiir einen Komponisten leisten,
der — fiir ein Jahr oder auch fiir langer -
das Innenleben dieses Orchesters inten-
siv kennen lernt, der fiir diesen Klang-
kérper komponiert, seine Musiksprache
dem Publikum vermittelt und sie in die
Schulen und Musikschulen trégt. Wére
es so schlimm, wenn dafiir (beispiels-
weise) eine zweite Geige weniger im
Orchester séf3e?

Wir sind dabei umzudenken. Der
Komponist muss herunter von seinem

unter die Menschen!

genialischen oder unangepasst-
angepassten Gedankenturm. Er muss
hinein ins Musikleben, unter die Men-
schen, unter die Musiker und die Hérer.
Und die Intendanten, die Veranstalter,
die kaufméannischen Leiter — sie sollten
ihn lassen. Denn nichts beweist besser
als ein Mensch von Fleisch und Blut:
Die Musik lebt!

Jorn Arnecke, Jahrgang 1973, lebt in
Hamburg, schrieb Auftragswerke u. a. fur
die Hamburgische Staatsoper (Das Fest im
Meer) und die Bundesmusikakademie
Rheinsberg (Drei Helden). Seit Oktober
2001 ist er Teilzeitprofessor fur Musiktheo-
rie an der Hochschule fir Musik und Thea-
ter Hamburg und hat einen Lehrauftrag an
der Universitdt Hamburg (Musikwissen-
schaftliches Institut). Die Freie und Hanse-
stadt Hamburg verlieh ihm 2003 das Bach-
Preis-Stipendium. Im Sommer 2004 erhielt
er den Paul Hindemith-Preis des Schles-
wig-Holstein Musik Festivals.

é www.arnecke.de
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M it der Auffassung, dass
Klang mehr sei als in ganz-
zahligen Verhéltnissen schwingen-
de Materie und dass Audio-Kunst
mehr meint als der Uberlieferte
Musikbegriff, sucht die elektro-
akustische Musik auch ein anderes
Publikum als das, das sich — mit

n

einem Konzertabonnement ver-
sehen — immer nur auf den be-
rihmten Solisten kapriziert.”

Mit diesen Worten umriss Komponist
Georg Katzer das Ansinnen elektroakusti-
scher Musik. Sie habe nicht den streng deter-
minierten Werkbegriff, wie er in der instru-
mentalen Musik immer noch (und immer
wieder) vorherrsche. ,Sie neigt zu Grenz-
uberschreitungen, zu Verbindungen mit an-
deren Kiinsten”, so Katzer. Nicht zu Giberse-
hen sei der Kreis der Horer, der — vom Avant-
garde-Rock kommend — keine Schwellen-
angst gegenuliber der elektroakustischen Mu-
sik empfande, sei doch z. B. der Bruitismus
aus der Anfangszeit der musique concrete
(letztlich der italienischen und russischen
Futuristen) im Avantgarde-Rock zu einer
tragenden Saule geworden.

Mit Katzers Leitsatzen zu den ersten
Werkstatt-Tagen 1988 anlasslich der Grin-
dung einer DDR-Sektion der internationa-
len Dachorganisation CIME. (Confédéra-
tion internationale de Musique Electroacous-
tique) beginnt die interessante und bewegte
Vorgeschichte der heutigen Deutschen
Gesellschaft fiir elektroakustische Musik
(DeGeM). Gut zwei Jahre spater folgt die
vereinigungsbedingte Neugriindung nach
BRD-Recht mit 38 Griindungsmitgliedern
unter Leitung von Georg Katzer als ,Deci-
mE” (Deutsche CIM.E).
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Die DecimE tibernahm die bestehenden
Mitgliedschaften in anderen Verbanden wie
die der CIME., dem Deutschen Musikrat
und der IGNM (Internationale Gesellschaft
flir Neue Musik). Eine ihrer Hauptaufgaben
sieht sie in der Verbreitung elektroakusti-
scher Musik sowie einer gerechteren Einstu-
fung dieser Musik bei der GEMA. In das ers-
te Jahr der noch jungen DecimE fillt die
Griindung der bis heute vierteljarlich er-
scheinenden Mitgliederzeitschrift Mitteilun-
gen. Auch die weiteren Aktivitdten und Pro-
jekte wie Mitgliederkonzerte, Teilnahme an
Symposien und Festivals sowie die Grin-
dung einer eigenen Audio-CD-Reihe haben
sich bis heute als zentrale Themen der De-
GeM erhalten.

Nachdem 1994 die Mitgliedschaft in der
C.IME. nach langer Diskussion aufgegeben
wurde, erfolgte die bis heute gtiltige Umbe-
nennung zur Deutschen Gesellschaft fiir
elektroakustische Musik und damit der Bei-
tritt zur NICE (New International Commu-
nity of Electroacoustic Music) als neue inter-
nationale Dachorganisation. Die NICE hat
sich 2002 in gemeinsamem Einverstindnis
aller Mitgliedsorganisationen aufgelost.”

Vorgeschichte: akustisch-
musikalische Grenzprobleme

Friher Vorlaufer einer Organisation fiir
elektroakustische Musik in der DDR war
historisch sicherlich das Studio fiir kiinstliche
Klang- und Gerduscherzeugung im Rund-
funk- und Fernsehtechnischen Zentralamt
(RFZ) der Deutschen Post in Berlin-Adlers-
hof, das eng mit der bis heute im Westen
weitgehend unbekannten frithen Geschich-
te der elektroakustischen Musik in der DDR
— und damit auch der Vorgeschichte der
DeGeM - verbunden ist.

KLANGERZEUGUNG DER

Die Deutsche Gesellschaft fur elektroakustische Musik als Sammelbecken
kinstlerischer Grenzganger — portratiert von Michael Harenberg

Das eigentliche Experimentalstudio fiir
elektronische Klangerzeugung, in dem ab
1962 eigene Kompositionen produziert wur-
den, baute auf verschiedenen technischen
Arbeiten in Adlershof auf. Diese setzten be-
reits etwa 1949 ein, als Oskar Sala vom Ber-
liner Rundfunk (DDR) den Auftrag erhielt,
ein neuartiges Quartett-Trautonium mit zwei
Doppelspieltischen anzufertigen. Das Trau-
tonium wurde zwar entworfen, kam jedoch
offenbar nie zum Einsatz. Immerhin diente
es als Vorbild flr die spatere Entwicklung
des Subharchords, das in den frihen 60er
Jahren im ,Labor flir akustisch-musikalische
Grenzprobleme” von Ernst Schreiber ange-
fertigt wurde. Die Entscheidung zugunsten
der Entwicklung eines elektronischen Instru-
ments fiel nicht zuletzt auf Grundlage der
Kenntnis von Stockhausens Tonbandkom-
positionen der 50er Jahre. Ein derartig gro-
Ber Zeitaufwand flr Schnitt- und Klebear-
beiten schien selbst dem am Rundfunk- und
Fernsehtechnischen Zentralamt eigentlich
flir Magnettonentwicklung zustandigen Mit-
arbeiter, Gerhard Steinke, zu hoch. Interna-
tionale Studiobesuche und Diskussionen in
Koln, Mailand, Darmstadt, Gravesano und
Warschau bestarkten ihn in dieser Einschat-
zung, die international letztlich zur Entwick-
lung hybrider Studios sowie des modularen
und spannungsgesteuerten Synthesizers fiihr-
te, wie LeCaine und Buchla ihn erstmals ge-

* Details zu den hier lediglich gestreiften
Themen finden sich in dem im Jahr 2000
erschienenen Portrait DEGEM — ein Rhizom
von Martha Brech auf der DeGeM CD-ROM
Klangkunst in Deutschland Nr. 1" (Schott/
Wergo 2000), das auf Grundlage von Inter-
views mit Georg Katzer, Folkmar Hein und
André Bartetzki entstand und als Vorlage fur
diesen Beitrag dient.



baut und Moog ihn erfolgreich vermarktet
hat. Damit waren asthetische Grundsatzfra-
gen nach der adaquaten Arbeitsweise zwi-
schen der medial orientierten musique con-
crete in Paris und der seriell-puristischen
Elektronischen Musik des WDR-Studios in
Koln endgtiltig obsolet und lediglich als Ent-
scheidungen der Ankopplung an unter-
schiedliche historische Traditionslinien er-
kennbar geworden.

In der DDR verlief die weitere Entwick-
lung zweigleisig: Einerseits wurde das Sub-
harchord als Rundfunkinstrument und die
Maoglichkeiten elektroakustischer Musik von
Komponisten wie Paul Dessau begriifit (selbst
das Ministerium fiir Kultur wurde fir Wei-
terentwicklung des Instruments sowie die
Einrichtung eines elektronischen Studios ge-
wonnen), andererseits gab es grofle Wider-
stande gegen elektronische Musik, die als

Die Herausgabe einer CD-Reihe mit
elektroakustischen Werken ist eine der
zentralen Aktivitaten der DeGeM.
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unkinstlerisch bezeichnet oder polemisch
mit ,konstruktivistischen Kompositions-
Methoden der spatbtirgerlichen Musik” gleich-
gesetzt wurde. Um dieses sich andeutende
kulturpolitische Dilemma zu umgehen, zog
man sich — zumindest terminologisch — aus
der Affare, indem man neutralere Begriffe
wie ,Klangerzeugung” oder ,Elektronische
Klangkunst” verwendete.

Es folgten Schallplatten mit experimen-
teller Musik, die auch der insgesamt doch
steigenden Popularitat der elektronischen
Klangkunst in der DDR in den 60er Jahren
Rechnung trugen. Gerhard Steinke produ-
zierte 1965/66 eine 16-teilige Sendereihe
im Deutschlandsender mit dem Titel Auf
dem Wege zu einer neuen Klangkunst. In ihr
wurden, beginnend mit dem Subharchord
des RFZ, alle wesentlichen internationalen
Ansitze und Studios der Zeit vorgestellt.
Allerdings wurde die Folge Uber Stockhau-
sen und das WDR-Studio in Koln letztlich
nicht gesendet.

 Es wird immer weiter
gehen, Musik als Trager

von Ideen...”
Kraftwerk: Techno Pop, Electric Café, 1986

Die DeGeM versteht sich — als Mitglied
eines auch ohne Dachverband weiterhin be-
stehenden internationalen Netzwerks aus
Studios, Kiinstlern, Festivals und Symposien
— als breites und offenes Sammelbecken al-
ler an ihrem Gegenstand Interessierten. Das
konnen Komponisten, Ingenieure, Musiker
und Musikwissenschaftler ebenso sein wie
Techniker, Kritiker oder natlrlich auch H6-
rer. lhr Hauptziel ist nach wie vor die kiinst-
lerische Beschaftigung mit elektroakusti-
scher Musik und deren Forderung und
Verbreitung auf den Ebenen der Informa-
tion, Produktion, Rezeption sowie der bis
heute in der Ausbildung wie in der For-
schung vernachlassigten theoretischen Re-
flexion. Sie ist damit einerseits Interessens-
vertreterin ihrer knapp 200 Mitglieder
gegenliber anderen Institutionen, anderer-
seits zunehmend wichtiges Informations-
netzwerk nach innen und auflen. Mitglieder
konnen Einzelpersonen und Institutionen
wie Musikhochschulen oder elektronische
Studios sein.

Neben den zentralen Aktivititen der
jahrlichen Mitgliederversammlung sowie
der Audio-CD- und CD-ROM-Reihe, gab
und gibt es immer wieder grofie Projekte,
wie z. B. die ,Dokumentation elektroakusti-
scher Musik”, die 1988 auf Initiative von
Folkmar Hein begonnen wurde. Sie verfolgt

das Ziel, moglichst alle elektroakustischen
Kompositionen des E-Musik-Bereichs aufzu-
listen und zu kategorisieren. Eine Fassung
mit Gber 18000 Eintragen erschien zuletzt
auf der DeGeM-CD-ROM |, Klangkunst in
Deutschland Nr. 1“ (Schott/Wergo 2000).

Viermal im Jahr erscheint die Mitglieder-
zeitschrift Mitteilungen. Griinder und Schrift-
leiter bis 1998 war Folkmar Hein. Die ers-
ten Ausgaben enthielten hauptsachlich Interna
sowie das Kalendarium internationaler elekt-
roakustischer Ereignisse (Konzerte, Festivals,
Wettbewerbe und deren Einreichungsfristen
etc). Bald jedoch wurde die Zeitschrift um
einen Teil erweitert, der sich auf die Verof-
fentlichungen von Tontragern und Biichern
sowie Inhaltsangaben aus Zeitschriften und
Festivalberichte bezieht. Gleichzeitig ent-
stand unter Andre Bartetzki neben Themen-
heften ein wachsender redaktioneller Teil
mit Artikeln zu historischen, kompositori-
schen und technologischen Schwerpunkten.

Zu den zentralen Aktivitdten zahlt auch
das DeGeM-Archiv im Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie (ZKM) in Karlsru-
he. Dieses basiert auf der Idee der Einrich-
tung eines der Offentlichkeit zugénglichen
Archivs fiir elektroakustische Musik aus
Deutschland. Neben Tontragern soll es auch
Partituren, Noten, Zuspielbander, Auffih-
rungshinweise und andere relevante Mate-
rialien enthalten. Auf der Jahresversammlung
1992 wurde eine entsprechende Koopera-
tion mit dem ZKM vereinbart, das bereits die
europaische Niederlassung des IDEAMA
(Internationales Digitales Elektroakustische
Musik Archiv) beherbergt. Beide Archive
befinden sich noch im Aufbau, ihre Bestan-
de sind aber bereits tiber Internet im ZKM
abzurufen. Die Aufnahme von Produktio-
nen in das Archiv ist geografisch sortiert, d. h.
nicht ausschlieflich auf solche von Mitglie-
dern der DeGeM beschrankt.

Hatte die DeGeM bisher nur Audio-CDs
herausgegeben, so entstand 1999 die Idee,
mit einer ersten CD-ROM nicht nur reine
Musikprojekte, sondern auch Texte, Bilder
und Videos zur Prasentation medialer Wer-
ke zu nutzen. Als Kuratorin konnte die Kom-
ponistin Sabine Schafer und als Konzep-
tions- wie Produktionspartner das Projekt
Asthetische Strategien — AUDIO” des Fach-
bereichs Kulturinformatik an der Universitat
in Lineburg unter Rolf Grossmann gewon-
nen werden. Die finf aufwandigen, html-
basierten, multimedialen Kiinstlerportraits
dieser Produktion erschienen unter der Pro-
jektleitung von Michael Harenberg 2000
bei Schott/Wergo. Weitere ,Klangkunst in
Deutschland”-Portraits sind zwar geplant,
fanden aber 2004 mit der CD-ROM ,NETZ-
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MUSIK” zu musikorientierten Seiten im In-
ternet erstmal eine ganz andere, nicht weni-
ger spannende und hochaktuelle Fortsetzung.
Diese Veroffentlichung der Forschungsarbeit
von Golo Follmer von der Universitat Halle
konnte ebenfalls in Kooperation mit Schott/
Wergo realisiert werden.

Ganz aktuell und in einer ersten Realisie-
rungsphase ist die Idee, wiederum in Ko-
operation mit dem ZKM ein Internetradio
mit dem Schwerpunkt elektroakustischer
Musik zu etablieren. Mit kurzen Moderatio-
nen konnten so auch abseits von Konzerten
und Mitgliederversammlungen aktuelle Wer-
ke prasentiert und/oder themenbezogene
Sendungen produziert werden.

Es ist eine Tatsache, dass es keine medial
vermittelte Musik mehr gibt, die nicht ein
technisches und digitales Stadium in Pro-
duktion, Distribution und/oder Rezeption
durchlauft. Damit ist elektronische Musik —
wenn auch nicht mehr mit grolem ,E* ge-
schrieben wie im Koln der 60er Jahre —
spatestens mit Stilen wie Elektropop in den
80er Jahren, erst recht aber seit Techno und
allen nachfolgenden stilistischen Weiterent-
wicklungen und Ableitungen so popular, zu-
ganglich und verbreitet wie nie zuvor. Nur
die wenigsten Anhanger der damit eng ver-
bundenen Clubculture wissen allerdings, dass
es neben und lange vor dieser heute zum
groen Teil kommerziellen Bewegung die
kiinstlerisch-experimentelle Auseinanderset-
zung mit Technologien und ihren asthetisch-
musikalischen Anwendungsmoglichkeiten ge-
geben hat und bis heute gibt. Wie schon
Katzer 1988 mit Hinweis auf Rockmusik an-
deutete, ergeben sich so neue spannende
Grenzginge, auf denen es weiterhin viel zu
entdecken gibt — fur beide Seiten!

é www .degem.de

Der Autor:

Prof. Michael Harenberg beschéftigt
sich kompositorisch wie theoretisch
mit computergenerierter Musik im Rah-
men instrumentaler, installativer sowie
improvisierter Musik; diverse Preise
und Stipendien sowie internationale
Vortrage und Publikationen zum
Schwerpunkt ,, Musik und digitale Me-
dien”. Harenberg leitet den Studien-
gang Musik und Medienkunst an der
Hochschule der Kinste in Bern als Pro-
fessor fur Musikalische Gestaltung und
Medientheorie und ist stellvertretender
Vorsitzender der Deutschen Gesell-
schaft fur elektroakustische Musik
(DeGeM).

Der Zweck der Gesellschaft, so heif3t
es in der Satzung, ist ,die Forderung neu-
er Musik unter Berticksichtigung ihrer in-
dividuellen und gesellschaftlichen Funk-
tion, ihrer weiteren Entwicklung sowie
der Vermittlung zwischen Theorie und
Praxis“. Der Zweck soll aufgrund einer
unvoreingenommenen Analyse moglichst
aller Arten lebendiger musikalischer Pra-
xis verfolgt werden, ohne Ansehen der
Person und ohne Rucksicht auf Ge-
schlecht, Rasse, Nationalitat, Alter, soziale
Herkunft und Stellung, religiose und poli-
tische Anschauung aller Beteiligten. Dies
soll auf Bundes-, auf Landerebene und in
regionalen und lokalen Zusammenhan-
gen geschehen sowie durch internationa-
le Aktivitaten.

B Als gewachsener Treffpunkt der in-
ternationalen Szene bieten die Weltmu-
siktage der Internationalen Gesellschaft
fir Neue Musik (IGNM), die jahrlich in
einem anderen Land durchgefiihrt wer-
den, immer wieder auch deutschen Kom-
ponisten die Chance der Auffiihrung ih-
rer Werke vor internationalen Veranstal-
tern und Fachleuten.

B Die GNM ist aktives Mitglied im
Deutschen Musikrat. Ziel und Aufgabe der
Arbeit ist es, in diesem Spitzenverband
der Musikinstitutionen in Deutschland
die zeitgenossische Musik in der hiesigen
Kulturlandschaft stark zu positionieren
und kreative Prozesse anzuregen, die ihre
Stabilisierung und Weiterentwicklung be-
fordern.

B Die GNM engagiert sich fiir innova-
tive und zukunftsorientierte Projekte Neu-
er Musik. Dazu gehort u. a. das regelma-
Big stattfindende Nachwuchsforum fur
Komponisten, Interpreten und Musikolo-

Sie versteht sich als Fachheimat der unterschiedlichen Berufs- und Interessengruppen
der zeitgendssischen Musik: Ein Kernpunkt der Arbeit der Gesellschaft fiir Neue Mu-
sik (GNM) liegt in der Vernetzung ihrer Mitglieder. Sie ist die Briicke fiir die Einzelmit-
glieder und die Verbindungsstelle ihrer korporativen Mitglieder, vor allem der zahlrei-
chen regionalen Gesellschaften fiir Neue Musik.

gen, das in Zusammenarbeit mit dem re-
nommierten ,Ensemble Modern” veran-
staltet wird.

B Regelmaflig organisiert die GNM
Veranstalterkonferenzen zu aktuellen Fra-
gen der Programmgestaltung, zu okono-
mischen und juristischen Themen oder
zur kulturpolitischen Situation. GNM-
Mitglieder konnen an diesen Veranstal-
terkonferenzen kostenlos teilnehmen.

B Die GNM ist auf wichtigen Festivals
der zeitgenossischen Musik mit unter-
schiedlichen Aktionen prasent. So haben
die Mitglieder die Moglichkeit der Prasen-
tation am Stand der GNM bei den Do-
naueschinger Musiktagen. Ein ,Get toge-
ther der Neuen Musik” findet jahrlich
anlasslich der Musikmesse in Frankfurt
statt.

® Ein Newsletter, der regelmafiig als E-
Mail erscheint, informiert tber wichtige
Neuigkeiten der Gesellschaft. Im Print-Be-
reich kooperiert die GNM u. a. mit der
neuen musikzeitung, in der sie von der ei-
genen Arbeit berichtet. Diese Plattform
steht auch den regionalen Gesellschaften
fir Neue Musik zur Verfugung. Weitere
Partner sind die Neue Zeitschrift fiir Musik
und die Zeitschrift MusikTexte.

® Die GNM ist offen fur alle Stilrich-
tungen und ist auch schon vom Vereins-
zweck her zuganglich fiir jedermann. Sie
hat bereits Mitglieder aus den unterschied-
lichsten Bereichen der Komponisten, In-
terpreten, Veranstalter und Musikwissen-
schaftler. Mitglieder aus der Elektronik,
dem Clubbereich und der sparteniiber-
greifenden Szene sind willkommen.

é www.ignm-deutschland.de
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»WVIR GEBEN DEN ANSTOSS

D ie Jeunesses Musicales
Deutschland (JMD) veran-
staltet im nunmehr 20. Jahr den
bundesweiten Wettbewerb

Komposition — Schilerinnen und
Schiiler komponieren”.

Jahr fur Jahr bewerben sich hier junge
Leute mit ihren Kompositionen um einen
der begehrten Platze im anschlieBenden
Forderkurs |, Treffen junger Komponisten®”.
Martin Christoph Redel, Schlagzeuger, Kom-
ponist, Professor an der Musikhochschule in
Detmold und langjahriger Bundesvorsitzen-
der der Jeunesses Musicales Deutschland,
hob den Wettbewerb einst aus der Taufe.
Mit ihm sprach Susanne Flief3.

Die Jeunesses Musicales ist mit Mit-
gliedsverbdnden in tiber 50 Landern die grofite
Jugendorganisation weltweit und bietet eine
schier uniiberblickbare Anzahl von Projekten
fiir junge Musiker an. Welches Segment deckt
speziell die Jeunesses Musicales Deutschland
ab, worin besteht ihre besondere Kompetenz?

Martin Christoph Redel: Der Dachver-
band, die Jeunesses Musicales International,
hat seit 1945 ihren Sitz in Briissel, die deut-
sche Sektion wurde bereits kurz nach dem
Zweiten Weltkrieg gegriindet. Die einzelnen
nationalen Sektionen haben sehr unter-
schiedliche Ausrichtungen und entscheiden
auch innerhalb ihrer eigenen Gremien Giber
die Inhalte. Beispielsweise ist unser direkter
Nachbar, die JM Osterreich, beinahe aus-
schlieBlich als Konzertveranstalter tatig. Wir
in der Jeunesses Musicales Deutschland ver-
stehen uns als Ansprechpartner fir junge
Musiker, wenn es um Weiterbildung, inter-
nationalen Austausch oder innovative Pro-
jekte geht. Wir veranstalten zwar auch Kon-
zerte, aber bei uns sind dies dann eher die
Abschlisse unserer Kurse. Wie die Inhalte
im Einzelnen aussehen, dartiber berat ein
Gremium, das sich aus Vertretern unter-
schiedlichster Provenienz zusammensetzt.
Diese Menschen kommen aus der Praxis,
aus Hochschulen, aus Politik und Kultur und
beraten gemeinschaftlich tber Kursangebo-
te, weil sie die schulische Praxis kennen und
den Bedarf, die Stromungen, die padagogi-
schen Fragestellungen. Im Moment bieten
wir rund 100 Kurse und Projekte pro Jahr

ZUR SUCHE NACH

«

Im Interview: Martin Christoph Redel zu Absichten, Zielen,
Visionen des Bundeswettbewerbs , Komposition”

Kreativitat fordern:
Theo Brandmdiller
und Martin Christoph
Redel erldutern Kursteil-
nehmern unterschiedliche
Klangméglichkeiten.
Fotos: Jeunesses Musicales
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an, die sich auch an internationale Teilneh-
mer richten, wie Opern- oder Kammermu-
sikkurse.

Unter den zahllosen Projekten der
JMD befinden sich bis heute zwei Projekte fiir
zeitgenossische Komposition, ein Kurs und ein
Wettbewerb. ..

Redel: ...wobei wir den Kurs mit dem
Titel ,Jugend komponiert” schon 1975
erstmals unter dem Dach der J]MD durch-
gefiihrt haben. Dieser Kurs richtete sich an
komponierende Laien. Sie konnten sich
bewerben, mussten Kursgebiihr bezahlen
und dann wurde mit Dozenten und Musi-
kern und dem jungen Komponisten selbst
im Rahmen des Kurses Uiber seine Kompo-
sitionen diskutiert. 1983 kam dann das
,Forum junger deutscher Komponisten fur
Orchestermusik” ins Spiel, das der Kompo-
nist Klaus Wusthoff initiierte. Es sollte fir
junge Komponisten eine Moglichkeit sein,
ihre Werke mit Hilfe eines Orchesters zum
Klingen zu bringen. Unser Kurs hatte, wenn
man so will, den Nachteil, dass man nicht
musizierte, sondern tiber die eingereichten
Kompositionen nur sprach. Die Dozenten
machten sich natlrlich sehr wohl ein Bild
vom Klang der Stiicke, junge Komponisten
hingegen hatten, aufgrund ihrer eigenen
Kenntnisse, womoglich eine sehr reduzier-
te Vorstellung ihrer Werke. Da ich auch im
so genannten Empfehlungsausschuss des
Forums saf3, war es dann nur noch ein
kleiner Schritt, die Verbindung zwischen
Kurs und Forum herzustellen. So beschlos-
sen wir dann, neben den bestehenden Kur-
sen eine bundesweite Fordermafinahme
mit Wettbewerbscharakter anzubieten. Der
Wettbewerb heif3t heute ,Bundeswettbe-
werb Komposition” mit dem Untertitel
,Schiilerinnen und Schuler komponieren”
und ist in jedem Jahr ausgeschrieben fuir
bestimmte Instrumentenkategorien. Das
heif}t, ein junger Komponist ist aufgefor-
dert, zum Beispiel fiir eine Besetzung mit
Klarinette, Akkordeon, Bratsche, Kontrabass
und Schlagzeug ein Stiick zu schreiben —
wenn er nicht schon zuféllig ein Sttick fiir
genau diese Besetzung in der Schublade
liegen hat — und es einzureichen. Dartiber
hinaus darf in einer ,freien Kategorie” jedes
auch anders besetzte Werk eingereicht wer-
den, sofern ein Tontrager beigefuigt wird.
Dieser kann die Originalbesetzung ebenso
sein wie eine Computersimulation.

Und was macht den Wettbewerbs-
charakter aus?

Redel: Der eigentliche Wettbewerb be-
ginnt im Grund genommen mit der Ein-
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sendung der Werke und mit der Auswahl
der Stiicke und Komponisten durch die
Jury. Die ausgewahlten Komponisten wer-
den anschlieflend nach Weikersheim ein-
geladen und erarbeiten im Rahmen von
zwei Kursen — immerhin haben wir jedes
Jahr 20 bis 30 Preistrager — mit leibhafti-
gen professionellen Musikern und ebensol-
chen Kompositionsdozenten ihr selbst kom-
poniertes Stiick. Zum Kurs gehort auch ein
Tonmeister, der das live gespielte Stlick
entsprechend aufzeichnet und abmischt, so-
dass der Preistrager des Wettbewerbs mit
seiner eigenen CD nach Hause gehen kann
und ein Dokument seines Werks, gespielt
von Profis, in Hinden hat. Der Preis des
Wettbewerbs besteht also neben einem ein-
wochigen Kurs auch aus der Auffiihrung
des eigenen Werks mit professionellen Musi-
kern und der Aufzeichnung der Komposi-
tion mit professionellen Mitteln.

Wie viele Nachwuchskomponisten
beteiligen sich jedes Jahr am Welttbewerb?

Redel: Das hangt sehr stark von der
ausgeschriebenen Besetzung ab. Als einmal
ein Trio fir Bassbariton, Flote und Klavier
ausgeschrieben war, hatten wir bestenfalls
50 Bewerber. Die Ausschreibung fiir ein
oder zwei Klaviere bzw. Klavier vierhandig
ergab weit mehr als 100 Einsendungen.

Im Laufe der Jahre haben Sie sicher-
lich eine Reihe von Komponisten betreut, die
inzwischen renommierte Kiinstler sind.
Besteht denn ein institutionalisierter Kontakt
zu den ,Ehemaligen”?

Redel: Als der Wettbewerb die ersten
Jahre lief, haben wir, wie ich zugeben muss,
leider nicht so sehr auf die Dokumentation
der ersten Ergebnisse geachtet. Vor einiger
Zeit haben wir jedoch via Internet eine um-
fangreiche Recherche durchgefiihrt und am
Ende zwei volle A4-Seiten mit den Namen
Junserer” Preistrager zusammengetragen,
die entweder tatsachlich Komponisten ge-
worden sind oder aber in anderen professio-
nellen Bereichen der Musik tatig wurden.
Teilweise geniefien sie heute internationa-
les Renommee, wie zum Beispiel Enno
Poppe, Charlotte Seither, Harald Miinz,
Sebastian Stier oder Benjamin Schweitzer,
um nur einige zu nennen.

Wie sind die Werke junger Kompo-
nisten des 20. und 2 1. Jahrhunderts beschaf-
fen? Spielen beispielsweise die Maglichkeiten
elektronischer Klangerzeugung eine grofse
Rolle?

Redel: Interessanterweise spielt die
Einbeziehung von Elektronik bei fast allen

Bewerbungen keine Rolle. Selbst in der
freien Kategorie nicht, in der das ohne wei-
teres vorstellbar ware. Dies liegt vielleicht
an der dezidierten Instrumentenvorgabe,
bei der sich die Bewerber nicht trauen, wo-
moglich noch Elektronik hinzuzufiigen, um
nicht von der Auswahl ausgeschlossen zu
werden. Andererseits glaube ich, dass unser
Bewerberkreis im Alter zwischen 10 und
21 Jahren wenig Gelegenheit hat, sich mit
Lermsthafter” elektronischer Musik ausei-
nander zu setzen, sieht man einmal von
der Nutzung gewisser Keyboard- oder PC-
Effekte ab, die aber dann eher im Bereich
der Popmusik einbezogen werden.

Was verstehen Sie unter ,ernsthafter
elektronischer Musik“?

Redel: Damit meine ich solche Aus-
pragungen, wie wir sie von Stockhausen,
Boulez, Nono und anderen kennen. Hierzu
gehort ein technisches Know-how und
Equipment, das keinem Jugendlichen zur
Verfligung steht. Hinzu kommt, dass die
Jugendlichen bis etwa 15 Jahre erfahrungs-
gemafd wenig Musikliteratur kennen. Und
wenn doch, dann sicherlich nicht elektro-
nische Musik, sondern instrumentale.

Deutschland — Musikland: Fiir alle
Arten instrumentaler und vokaler Spielpraxis
gibt es inzwischen Forderprojekte und Fortbil-
dungsmafinahmen. Wird Ihrer Meinung nach
fiir junge Komponisten genug getan?

Redel: Nattirlich ist es nie genug, was
man fir junge Musiker tun kann, aber es
gibt doch inzwischen eine beachtliche Zahl
von kleineren und grofieren Kompositions-
wettbewerben und Workshops, auf natio-
naler Ebene ebenso wie auf internationaler.
Und ohne das im Detail tiberpriifen zu wol-
len, mochte ich doch behaupten, dass der
,Bundeswettbewerb Komposition” fiir viele
andere Initiativen den Anstof3 gegeben hat.

Mit welchen dsthetischen Normen
muss sich ein junger Komponist zu Beginn des
2 1. Jahrhunderts auseinander gesetzt haben?
Was alles muss man wissen, wenn man be-
ginnen will zu komponieren?

Redel: Hiertiber gehen die Ansichten
weit auseinander. Der eine betrachtet hand-
werkliche und stilistische Kenntnisse und
Fahigkeiten als eine conditio sine qua non,
der andere empfindet sie als Ballast. Ich
personlich bin der Meinung, dass jeder
Komponist in der Kontinuitat jahrhunderte-
langer kompositorischer Entwicklungsgange
steht und sich dessen bewusst sein muss,
um in dem Wissen darum nach wirklich
Neuem suchen zu konnen. >



KOMPOSITIONSWETTBEWERBE INDEUTSCHLAND

Die Absicht ist stets dieselbe: Kinder und Jugendliche sol-
len an das Komponieren herangefiihrt und zur kreativen
Beschaftigung mit Musik angeregt werden. Neben dem
Bundeswettbewerb , Komposition” der Jeunesses Musicales

Name des Wettbewerbs
Griindungsjahr

Haufigkeit
Absicht

Dauer
(von Anmeldeschluss bis
Preistragerkonzert)

Kategorien

Teilnahmebedingungen

Altersgruppen

Preise

Jury

Kontakt (Telefon)

Baden-Wiirttemberg

Landeswettbewerb ,Jugend komponiert”
1991

Alle zwei Jahre

Kinder und Jugendliche sollen zum Komponieren ange-
regt werden, darlber hinaus sollen sie die Gelegenheit
haben, ihre Werke 6ffentlich aufzufiihren.

Februar bis November

A: Kompositionen fiir bis zu sechs Mitwirkende.

B: Kompositionen fiir sieben bis zu 17 Mitwirkende.
Aus einem jeweils festgelegten Instrumentarium und
Gesang kann ausgewahlt werden. Zwischen U- und E-
Musik wird nicht unterschieden.

Baden-wiirttembergische Jugendliche, die sich zum
Zeitpunkt der Anmeldung nicht in einer musikalischen
Berufsausbildung befinden.

Pro Kategorie darf jeweils ein Werk eingereicht werden.
Eingereichte Werke missen Originalkompositionen sein.

I: 12-16 Jahre
I: 17-21 Jahre

Die 1., 2. und 3. Preistrager erhalten Geldpreise von
400, 300 und 200 Euro. Preistrager und weitere von der
Jury nominierte Teilnehmer werden zu einem Férder-
kurs in eine Musikakademie in BW mit Fachreferaten
von Komponisten aus BW eingeladen. Die pramierten
Werke werden im Rahmen des Kurses bei einem Preis-

tragerkonzert von professionellen Interpreten aufgefiihrt.

Mindestens ftinf Fachjuroren

Landesmusikrat Baden-Wiirttemberg: 07 21/94 76 70

Deutschland fiihren sechs Bundeslander — teilweise im Ver-
bund — ebenfalls Kompositionswettbewerbe durch. Unsere
Tabelle informiert tiber Modus, Bedingungen, Kategorien
und Preise der vier Wettbewerbe:

Berlin/Brandenburg

Gemeinsamer Wettbewerb ,Jugend komponiert” der
Lénder Berlin und Brandenburg

1995, ab 1999 eine gemeinsame Ausschreibung von
Berlin und Brandenburg

Jahrlich

Kinder und Jugendliche sollen zum Komponieren ange-
regt werden. Als FérdermafBnahme werden ihnen in einem
Kompositionsworkshop theoretische und praktische
Kenntnisse vermittelt. Die Werke werden 6ffentlich in
beiden Landern aufgefihrt. Dadurch erleben die jungen
Komponisten den gesamten Prozess bis zur Auffiihrung.

Mai bis Oktober

A (Durchfiihrung liegt bei LMR Brandenburg): vorgege-
bene Besetzung, von Duo bis Trio.

B |-l (Durchfiihrung liegt bei LMR Berlin): beliebige
Besetzung von Solo bis Orchester. Zwischen U- und E-
Musik wird nicht unterschieden.

Junge Komponisten mit Wohnsitz in Brandenburg oder
Berlin auBer Studenten, die an einer Musikhochschule
im Fach Komposition unterrichtet werden.

Pro Kategorie darf ein Werk eingereicht werden. Eine
Teilnahme an beiden Kategorien ist mdglich, jedoch
nicht mit ein und demselben Werk.

I: 10-17 Jahre
II: 18-27 Jahre

Fiir A: Die 1., 2. und 3. Preistrager erhalten Geldpreise
von 200, 150 und 100 Euro, dariiber hinaus Férderpreise.
Sie werden zum Kompositionsworkshop in die Musik-
akademie Rheinsberg eingeladen. Die Urauffihrungen
der eingereichten Werke werden im Rahmen eines Preis-
tragerkonzerts mit professionellen Musikern erarbeitet.
Fiir B: Die 1., 2. und 3. Preistrager erhalten Geldpreise
von 150, 100 und 60 Euro. Im Rahmen eines Abschluss-
konzerts werden die ausgewahlten Kompositionen vom
Komponisten selbst organisiert und mit eigenen Musi-
kern aufgefihrt.

Drei Fachjuroren: Komponistinnen und Komponisten
mit Lehrerfahrung

Landesmusikrat Brandenburg: 03 31/280 35 25 bzw.
Landesmusikrat Berlin: 030/39 73 10 87
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Worin besteht der Unterschied zwischen
der interpretatorischen Auseinandersetzung
mit einem Musiksttick und der Schipfung
eines Musikstiicks? Auch die Interpretation ist
ja durchaus kreativ und voraussetzungsreich. ..

Redel: Das ist einerseits sicher richtig.
Der Unterschied ist andererseits der, dass
man sich als Interpret ja nur bis zu einem
gewissen Grad von der Vorlage entfernen
kann. Sie bleibt die Basis, auf der jede Inter-
pretation fuf3t. Der Komponist hingegen
beginnt mit einem leeren Notenblatt — hof-
fentlich mit dem Kopf voller Ideen — und
ist bestrebt, moglichst nicht einer Vorgabe

zu entsprechen, bestenfalls der von ihm
selbst erdachten.

Als Leiter des ,Bundeswettbewerbs
Komposition” haben Sie neben Ihren kiinstle-
rischen Aufgabenstellungen ja auch pddagogi-
sche Arbeit zu leisten. Welche Rolle spielt die
pddagogische Seite im Wettbewerb?

Redel: Ich sehe meine Aufgabe ganz
klar darin, immer und in jedem Fall einen
jungen Menschen zu ermutigen, kreativ zu
bleiben und sich kuinstlerisch auszudriicken,
auch wenn seine Kompositionen vielleicht
keine bahnbrechenden Stiicke sind. Die

Forderung der Kreativitat ganz allgemein —
nicht nur kompositorisch — ist in unseren
Kursen ein wichtiges Anliegen, gerade in
einer Zeit, in der Kreativitat immer seltener
wird. So beziehen wir auch improvisatori-
sche Elemente ein wie tagliches gemeinsa-
mes Singen. Sicherlich muss man dem
einen oder anderen Kursteilnehmer auch
schon mal deutlich machen, wo er mit sei-
ner Komposition stilistisch, dsthetisch oder
handwerklich steht. Denn falsche Hoffnun-
gen oder Erwartungen in puncto Begabung
und Befahigung aufkommen zu lassen, wie
dies ahnungslose Familienangehorige gern

KOMPOSITIONSWETTBEWERBE IN DEUTSCHLAND

Name des Wettbewerbs

Grindungsjahr

Haufigkeit
Absicht

Dauer
(von Anmeldeschluss bis
Preistragerkonzert)

Kategorien

Teilnahmebedingungen

Altersgruppen

Preise

Jury

Kontakt (Telefon)

Nordrhein-Westfalen

Landeswettbewerb ,Jugend komponiert”

1985

Alle zwei Jahre

Kinder und Jugendliche sollen zum Komponieren
angeregt werden. In einem Kompositionsworkshop
werden den Teilnehmern theoretische und praktische
Kenntnisse vermittelt. Die Preistragerwerke werden
offentlich aufgefihrt.

Dezember bis Juni

Sparte A (Musik in traditionellen Kompositionsformen),
Sparte B (Musik in modern-avantgardistischen Kompo-
sitionsformen),

Sparte C (Improvisationen, Tonbandmusik, Collagen,
Computermusik),

Sparte D (Musical).

Jede/r Schiiler/in einer allgemein bildenden Schule in
NRW. Jeder Teilnehmer kann bis zu drei Arbeiten
einreichen. Komponisten kénnen sich zu einem Team
von maximal drei Personen zusammenschlieBen und
Gemeinschaftswerke einreichen.

Keine Altersgruppen, aber das Alter des Komponisten
wird bei der Auswahl der zu pramierenden Werke
beriicksichtigt.

Es werden Geldpreise bis zu einer Héhe von 8.000 Euro
vergeben. Die eingereichten Arbeiten sollen vom
Komponisten selbst oder von Mitschiilern aufgefiihrt
werden. Eine Unterscheidung zwischen U- und E-Musik
findet nicht statt.

Vier bis finf Fachjuroren: Komponisten, Instrumentalis-
ten, Dirigenten und Schulpraktiker

Landesmusikrat Nordrhein-Westfalen: 02 11/86 20 64 18

Rheinland-Pfalz/Saarland

Landeswettbewerb ,Jugend komponiert”

Seit 1994, gemeinsame Ausschreibung von Rheinland-
Pfalz und Saarland

Alle zwei Jahre

Kinder und Jugendliche sollen zur kreativen Beschafti-
gung mit Musik angeregt werden. Die Urauffiihrung der
pramierten Werke findet in der Hochschule fiir Musik
und Theater Saarbriicken statt.

Juli bis November

A: Komposition fiir ein oder zwei Instrumente oder
Singstimme und ein Instrument,

B: Kompositionen fiir 3 bis 8 Spieler, solistische Besetzung
oder solistisch bzw. chorisch besetzter Gesang mit solis-
tisch besetztem Ensemble aus 3 bis 8 Spielern oder Chor
a cappella,

C: Kompositionen fiir mehr als 8 Spieler.

Alle musikalischen Bereiche sind zugelassen

Alle Jugendlichen aus Rheinland-Pfalz oder Saarland.
Jeder Teilnehmer darf in jeder Kategorie mit einem
Werk teilnehmen.

I: 13 Jahre und jlinger
I: 14-17 Jahre
I1I: 18-21 Jahre

In jeder Altersstufe kénnen bis zu drei Geldpreise verge-
ben werden. Die Kompositionen miissen mit den Mog-
lichkeiten einer Schule oder Musikschule auffiihrbar sein.
Die Landesmusikrate sind bei der Vermittlung von Inter-
preten behilflich. Teilnahme einzelner Preistrager als Sti-
pendiaten am Kompositionskurs der Jeunesses Musicales.

Vier Fachjuroren

Landesmusikrat Rheinland-Pfalz: 0 61 31/22 69 12




tun, kann fiir den jungen Menschen und
seine Lebensplanung zu Problemen fiihren.

Steht der Wettbewerb fiir eine be-
stimmte ,Schule” des Komponierens?

Redel: Das tut er definitiv nicht. Wir
bemiihen uns sehr, so offen wie moglich
zu bleiben und das Spektrum an Komposi-
tionen so weit wie moglich zu halten.

Nun sind Sie nicht nur Leiter dieses
Wettbewerbs, sondern auch austibender Musi-
ker und Komponist. Hat Ihr kompositorisches
Schaffen einen Einfluss auf den Bundeswett-
bewerb?

Redel: Ich hoffe, dass ich padagogisch
und auch handwerklich-technisch den Kurs-
teilnehmern etwas mit auf den Weg geben
kann. Dass sich dartiber hinaus vielleicht
jemand auch an meiner Musiksprache orien-
tiert, ist niemals Intention, kann aber ande-
rerseits von mir auch nicht verhindert wer-
den. Allerdings bin ich fest davon tiberzeugt,
dass so etwas sehr, sehr selten geschieht.

Als Professor einer Musikhochschule
stehen Sie in standigem Kontakt mit nachfol-
genden Generationen und lernen voneinander.

Wenn beide Seiten voneinander lernen: Teilnehmer am Jeunesses
Musicales-Férderkurs diskutieren eine Partitur mit Prof. Brandmiller

Inwieweit wird Ihre eigene Kompositionstdtig-
keit von diesem Austausch beeinflusst?
Redel: Ich zitiere gern den ersten Satz,
den Arnold Schonberg im Vorwort seiner
Harmonielehre schreibt: ,Dieses Buch habe
ich von meinen Schiilern gelernt.” Natiirlich
profitiert nicht nur der Schiiler vom Erfah-
rungsvorsprung seines Lehrers, sondern
dieser wird durch die kritischen Hinterfra-
gungen von Ansichten, die man fir unum-
stoBllich betrachtete, zu neuem Nachdenken
angeregt, und insofern lernen beide Seiten.

Im Bereich der U-Musik gibt es
unzdihlige Stilistiken nebeneinander. Ist die
zeilgendssische Musik dhnlich variantenreich?

Redel: Selbstverstandlich ist die zeitge-
nossische Musik mindestens so varianten-
reich wie die U-Musik. Leider aber ist die-
ser Reichtum — fast — nicht zu horen. Denn
anders als in der Popmusik fehlen vielen
Richtungen der zeitgendssischen Musik mitt-
lerweile die Kanale, um horbar zu werden.
Der versammelte Rundfunk in Deutsch-
land bildet die verschiedenen Segmente im
Popmusikbereich viel eher ab — Stichwort:
Einschaltquoten — als die der zeitgenossi-
schen E-Musik. Und dies, obwohl die Ar-

chive voll sind mit Aufnahmen unterschied-
lichster stilistischer Provenienz. Doch wird
die Auswahl der zu sendenden Stlick von
Redakteuren bestimmt, die ihre personlichen
asthetischen Ansichten Gber den oOffentlich-
rechtlichen und somit pluralistisch zu erledi-
genden Auftrag der Rundfunkanstalt stel-
len. Wo z. B. zadhlt die Berlicksichtigung re-
gionaler Aspekte kiinstlerischen Schaffens
wirklich noch etwas? Auch in den Konzert-
salen bekommt man zeitgenossische Musik
kaum noch zu horen. Denn die Konzert-
veranstalter glauben, ihnen laufen die Abon-
nenten davon. Ich habe durchaus schon
viele Konzerte erlebt, in denen ein ,norma-
les Publikum” sich am Ende sehr viel mehr
vom zeitgenossischen Beitrag als den
,Klassikern” beeindruckt zeigte. Sicherlich
muss hier manches auf dem Gebiet der
Musikvermittlung getan werden!
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B Zeitschriften fiir Zeitgendssisches

Grenzuberschreitend
informativ

Ganz gleich ob Neue, neue, zeitgendssi-
sche oder aktuelle Musik - das musika-
lisch Anspruchsvolle hat gegenwartig in
Deutschland Konjunktur. Daran kénnen
auch die massiven Kiirzungen und
Gefahrdungen offenbar wenig dndern,
denen sich die avancierte Musikproduk-
tion und deren Institutionen ausgesetzt
sehen.

Das Bedlirfnis nach einer musikkulturellen
Grundversorgung driickt sich nicht zuletzt in
der Nachfrage nach einem publizistischen
Angebot aus, das gegenwartig drei Zeit-
schriften flir zeitgendssische Musik in ihren
vielféltigen Auspragungen und Verfransun-
gen zu befriedigen versuchen.

M us i kTEItE 1983 von vier Musik-

journalisten als ,verlagsunabhangiges Selbst-
hilfeprojekt” begriindet und von den Heraus-
gebern Gisela Gronemeyer und Reinhard
Oehlschlagel betreut, kooperiert die Zeit-
schrift ,,MusikTexte" (Druckauflage ca. 1300)
mit der Internationalen Gesellschaft flir Neue
Musik und unterstutzt deren Toleranzgebot.

Die Zeitschrift, die auch zwanzig Jahre
nach ihrer Griindung in unverwechselbar
schlichter Aufmachung daherkommt, will ein
aktuellen Themen und Autoren der neuen
Musik aufgeschlossenes Forum sein. Sie wid-
met sich Komponisten aller Generationen
und bezieht von Zeit zu Zeit auch andere
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Genres der zeitgendssischen Musikproduk-
tion (z. B. Improvisation) mit ein. Schwerpunkt
ihrer Berichterstattung sind die deutschspra-
chigen Lénder. MusikTexte présentiert ihre
Inhalte in Portrats, Werkanalysen, Essays und
Gespréchen. Informationen zu CD-Produk-
tionen und Blchern zur zeitgendssischen
Musik sind rar.

Der Zeitschrift angeschlossen ist eine Edi-
tion MusikTexte, in der in zeitlich loser Fol-
ge Schriften von und Uber zeitgendssische
Komponisten veréffentlicht werden. Das
Web-Angebot beschrénkt sich auf den Uber-
blick und die Bestellmdglichkeit bislang er-
schienener Hefte. Hier sind auBerdem CD-
Produktionen zeitgendssischer Musik, die auf
dem deutschen Markt kaum vertreten sind,
erhaltlich.

MusikTexte erscheinen 4-mal jahrlich (Feb-
ruar, Mai, August, November) im Umfang von
ca. 96 Seiten und kosten im Abonnement
EUR 22,- zzgl. Porto und Versandspesen.

Bestellungen an: Musiktexte, Postfach
190155, 50498 Koln, oder tiber musiktexte@
musiktexte.de

www.musiktexte.de

Positionen s

tentitel wurde bereits in den 80er Jahren in
der DDR gegriindet: Herausgeberin Gisela
Nauck, die die Positionen (Auflage ca. 800)
von Beginn an betreut, versteht das Heft als
JZeitschrift fir experimentelle und grenziiber-
schreitende Musik”. ,,Positionen”, so die Selbst-
darstellung auf der Website, ,bietet ein Fo-
rum zur Auseinandersetzung mit komponier-
ten Werken, die in Material, Interpretation
und Auffiihrungspraxis Neuland betreten, mit
Klanginstallationen, Improvisationsformen, mit
der Synthese von Musik und anderen Kiins-
ten”. Positionen will mit fundierten Werk-
und Projektbesprechungen, Portrats, astheti-
schen Grundsatzartikeln, Diskussionen, Be-
richten von Konzerten, Festivals und Tagun-
gen, mit Buch- und CD-Rezensionen aktuelle
Tendenzen in der zeitgendssischen Musik
begleiten und reflektieren.

Das Web-Angebot von Positionen be-
schrankt sich auf den Uberblick und die Be-
stellméglichkeit (auch im Download) bislang
erschienener Hefte.

Tableau

Positionen erscheinen 4mal jahrlich (Feb-
ruar, Mai, August, November) mit einem
Umfang von 64 Seiten und sind zum Preis von
EUR 22— zzgl. Versandkosten zu beziehen.

Bestellungen beim Verlag Positionen,
GroBstlckenfeld 13, 16567 Mihlenbeck.

www.positionen-bznm.de

Sie ist das inter- k
national fihrende m us I
Magazin fir die Musik des 20. und 21. Jahr-
hunderts: ,,Neue Zeitschrift fir Musik” heif3t
auch 170 Jahre nach ihrer Griindung durch
den Komponisten Robert Schumann die Zeit-
schrift, die sich aufgeschlossen gegenuber
dem gesamten Spektrum der aktuellen Mu-
sikproduktion und den angrenzenden Kiins-
ten zeigt. Bei einer international verbreiteten
Druckauflage von 6500 Exemplaren koope-
riert sie mit verschiedenen Institutionen der
zeitgendssischen Musik, u. a. mit der Gesell-
schaft fir Neue Musik (GNM) und der Deut-
schen Gesellschaft fir elektroakustische Mu-
sik (DeGeM) sowie mit dem Label Wergo.
Die Zeitschrift, die im Verlag Schott Musik
International erscheint, wird seit 1993 von
Herausgeber Rolf W. Stoll betreut und ver-
steht sich als ein ,verlagsunabhangiges Fo-
rum fir alle Bereiche der gegenwartigen an-
spruchsvollen Musikproduktion®. In Themen-
heften widmet sie sich den vielfaltigen histo-
rischen und gegenwartigen Fragestellungen



und Tendenzen von Komposition, Interpre-
tation und Rezeption. Ihr ausfiihrlicher Rezen-
sionenteil vermittelt einen aktuellen Uber-
blick tiber die Produktion von CDs mit zeit-
gendssischer Musik aller Genres inklusive
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Klangkunst, avanciertem Jazz und Improvi-
sation, von DVDs und Musikbichern.

Der Zeitschrift angegliedert ist die edi-
tion neue zeitschrift fiir musik, die Blicher
(teilweise mit CDs) zur Musik der Zeit verof-
fentlicht.

Die Web-Prasenz der Neuen Zeitschrift
fur Musik halt ein vielfaltiges Informations-
angebot bereit, das das Offline-Produkt Zeit-
schrift erweitert. Abonnenten der Zeitschrift
erhalten Zugang zu einem geschitzten Be-
reich, auf dem sich weitere Informationen
und Beitrage zur zeitgendssischen Musik fin-
den.

In die Web-Présenz der Neuen Zeitschrift
fiir Musik integriert, findet sich die bis 1988
im gleichen Verlag erschienene Zeitschrift
Melos, die als Internet-, Plattform fur asthe-
tische und wissenschaftliche Beitrdage und
Dokumente” zur Musik der Zeit wieder auf-
lebt. Das Angebot wird durch einen Shop er-
ganzt, der Biicher, CDs und DVDs (verschie-
dener Verlage) erhaltlich macht.

Die Neue Zeitschrift fiir Musik erscheint
6-mal jahrlich (Januar, Marz, Mai, Juli, Sep-
tember, November) mit einem Umfang von
88 Seiten und ist zum Preis von EUR 39,-zzgl.
Versandkosten zu beziehen.

Bestellungen Uber: Leserservice Neue
Zeitschrift fur Musik, Postfach 3640, 55026
Mainz oder zeitschriften.leserservice@schott-
musik.de

www.musikderzeit.de

B CDs und DVDs fiir Zeitgendssisches

Aus der Not des Markts
eine Tugend machen

Die Dokumentation klangkiinstlerischer
und performatorischer Leistungen jenseits
von Fragen wirtschaftlicher Rentabilitat —
das ist der Kern eines innovativen
Labelkonzepts, das das renommierte
Neue Musik-Label Wergo im vergangenen
Herbst vorgestellt hat. artist.cd bietet
Kiinstlerinnen und Kiinstlern aus dem
weiten Spektrum der zeitgendssischen
Musikproduktion neue Chancen der
Versffentlichung und Vermarktung ihrer
CD- und DVD-Produktionen.

Immer haufiger stoBen Komponisten und
Interpreten kiinstlerisch anspruchsvoller Ar-
beiten der verschiedenen Genres auch und
gerade der zeitgendssischen Musik auf
Schwierigkeiten 6konomischer wie techni-
scher Art. Zugleich sind die traditionellen
Strukturen der Distribution von CDs und
DVDs im Verschwinden begriffen — das Inter-
net wird mehr und mehr zum Marktplatz auch
fur klang- und bildkinstlerische Produkte.
Die Antwort auf diese Herausforderungen ist
ein neues Konzept, das sich von gangigen
Schemata der Labelarbeit und ihren spezifi-
schen Problemstellungen ab- und Losungen
zuwendet, die auf zeitgeméaBen Techniken
wie burn on demand und internet sales beru-
hen: artist.cd. Aus der Not des Markts wird
eine Tugend gemacht.

Das Label nutzt konsequent diese techni-
schen Maglichkeiten und steht als Dienst-

leister allen Kiinstlern avancierter Musik of-
fen. Die Aufnahme von Produktionen in
artist.cd orientiert sich am Wergo-Standard.
Ausgewahlt wird nach den Kriterien kiinstle-
rischer Ansatz, musikalische und technische
Ausflhrung.

Die Produktion der CDs und DVDs ge-
schieht im on-demand-Verfahren. Das be-
deutet: kirzeste Produktionszeiten, kein La-
gerrisiko, keine Uberproduktion, keine Kapital-
bindung, daher auch keine hohen Produk-
tionskosten-Zuschiisse. Die primare Verkaufs-
kommunikation findet parallel zu Konzert,
Performance, Ausstellung (Kinstlerverkauf)
statt.

Gleichzeitig sind im Web-Shop alle CD-
und DVD-Produktionen von artist.cd erhalt-
lich. Auf speziellen Seiten der Internetprasen-
tation haben die Kiinstler dariiber hinaus die
Madglichkeit, sich und ihre Arbeit vorzustellen.

Die Websites von Wergo und Schott Mu-
sik International/Zeitschriften sind auf www.
cdartist.de verlinkt. Alle Produkte werden in
die Online-Kataloge von Wergo und der SMI/
Zeitschriften sowie in den Endkundenkatalog
von Wergo integriert. Die Neuerscheinungen
auf artist.cd werden in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik angezeigt, von unabhéngigen Au-
toren besprochen und in das Shop-Angebot
der Zeitschrift integriert.

Die bislang unter artist.cd erschienenen
Produktionen sowie weitere Informationen zu
Konzept und Produktionsweise des Labels
sind erhaltlich unter:

www.cdartist.de
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Unchen war der Damm-

11 bruch” — das war das Fazit
einer Podiumsdiskussion Ende

November in Minchen, bei der
Wolfgang Rihm, Manfred Trojahn,
Peter Ruzicka, Siegfried Mauser,
Peter Sloterdijk und ich die geféhr-
lichen Kirzungen der Musikférde-
rung diskutiert hatten.

Gemeint war die Entscheidung des Baye-
rischen Rundfunks, das Rundfunkorchester
aufzulosen — ein Orchester mit Tradition,
Qualitdt und besonderen Verdiensten in der
Jugendarbeit. Eine inhaltliche Begriindung
wurde nicht gegeben. Intendant Thomas
Gruber verwies auf die Geblihrenentschei-
dung der Ministerprasidenten und auf die
besondere Verantwortung von Edmund
Stoiber — eine merkwiirdige Interpretation
von Rundfunkfreiheit, auf der Intendanten
sonst nachdriicklich bestehen. Der Einspar-
effekt ist gering, andere herausragende Ein-
sparungen des Senders wurden nicht ge-
nannt.
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Gerhard Baum zu Rundfunkpolitik und Neuer Musik:

UNBEQUEME
KUNSTFORMEN SIND VON

BETROFFEN

Der SWR-Intendant Peter Vof3 ging in
seinem kurzlich dem Rundfunkrat vorgeleg-
ten Papier zur ,Zukunft der SWR-Klangkor-
per” noch einen Schritt weiter: Er stellt den
Kulturauftrag der Sender Giberhaupt in Fra-
ge, indem er ihn nur noch als Teil des Bil-
dungsauftrags akzeptiert. Anders als nach
dem Kirieg, als ohne rundfunkeigene Klang-
korper kein Musikprogramm hatte stattfin-
den konnen, sei heute ,anspruchsvoller o6f-
fentlicher Rundfunk auch ohne eigene Or-
chester moglich”. Rundfunk habe einen Ver-
mittlungs- und nicht einen Entwicklungsauf-
trag. Und den konne er auch mit vorhande-
nen Tontragern erfillen. Mit dieser Argu-
mentation begriindet Vof3 Uberlegungen,
sich vom Stuttgarter Festival Eclat zu tren-
nen, das Vokalensemble des SWR zu redu-
zieren oder gar aufzugeben und moglicher-
weise die Orchester Baden-Baden/Freiburg
und Stuttgart zu fusionieren.

~Sprengstoff” an die EU

Beim Fuf3ball beschrankt sich Vof3 nicht
auf die Vermittlung. Er kauft die Rechte und
macht damit Profi-Fufiball erst moglich. Der
Fuflballer wird weiter bezahlt, der Musiker
nicht. Diese zynische Feststellung kommt
einem in den Sinn — auch wenn sich Kultur
und Sport nicht unbedingt vergleichen las-
sen.

Hoffentlich weifl Vof3, welche Gefahren
er mit der Einschrankung des Kulturauftrags

fir den offentlich-rechtlichen Rundfunk he-
raufbeschwort: Die EU-Kommission — und
dies bestatigen interne Informationen aus
den vergangenen Tagen — wird ihre Pri-
fung, ob es sich bei den Rundfunkgebiihren
um unerlaubte Beihilfen handelt, intensivie-
ren. Es geht um die Unterscheidbarkeit ge-
genlber privaten Anbietern und jetzt auch
um die Umstande beim Zustandekommen
der jluingsten Gebiihrenerhohung. Das Vof3-
Papier ist Sprengstoff in den Handen der
EU-Kommission.

Ernst Elitz, Intendant von Deutschland-
Radio, hat zum Programmauftrag vor kur-
zem ausgefiihrt: ,Die Rundfunkgebthr ist
mehr als ein Finanzierungsinstrument. Sie ist
eine Qualitatssicherheitsgebiihr, und daraus
ergeben sich Konsequenzen sowohl fiir die
Politik wie fiir die Macher.”

Vofl und andere Intendanten haben
nicht die Verfassung auf ihrer Seite, wenn
sie den Programmauftrag so eng auslegen.
Das Bundesverfassungsgericht hat ausdriick-
lich betont, dass die ,derzeitigen Defizite des
privaten Rundfunks an gegenstandlicher
Breite und thematischer Vielfalt” nur hinge-
nommen werden konnten, soweit und so-
lange der oOffentliche Rundfunk ,in vollem
Umfang funktionstiichtig” bleibe. Das Ge-
richt betont, der Programmauftrag habe zu
gewahrleisten, dass der klassische Auftrag
des Rundfunks erfiillt werde, der neben sei-
ner Rolle fiir die Meinungs- und Willensbil-
dung, neben Unterhaltung und Information



seine ,kulturelle Verantwortung” umfasse.
Die Bestands- und Entwicklungsgarantie des
Staats flir den 6ffentlichen Rundfunk sei nur
zu rechtfertigen, wenn dieser auch seiner
kulturellen Verantwortung gerecht wird.
Verfassungsrichter Paul Kirchhoff fuhrt aus,
dass eine freiheitliche Gesellschaft ihren Mit-
gliedern die kulturelle Pragung zur Freiheits-
fahigkeit vermitteln muss — und dies ist auch
eine Aufgabe des offentlichen Rundfunks.

Jahrzehnte lang wurden diese Forderun-
gen fur den Kulturauftrag erfiillt — beson-
ders wirksam auf dem Feld der Musik. Die
international herausragende Entwicklung
der zeitgenossischen Musik ware in den ver-
gangenen Jahrzehnten ohne zentralen Bei-
stand des offentlichen Rundfunks und sei-
ner Klangkorper nicht moglich gewesen!
Hier wurde der Rahmen geschaffen, in dem
sich das gesamte Spektrum zeitgendssischen
Musikschaffens bis heute prasentieren und
dokumentieren kann.

Zugegeben, die Neue Musik hat es im
Vergleich zu zeitgenossischer Malerei und
Literatur mit Blick auf eine breite gesell-
schaftliche Akzeptanz besonders schwer.
Der Geruch von elitarer Minderheitenkultur
hangt ihr an. Produktionen sind bisweilen
kostspielig, sie ,rechnen” sich nicht. Die
,Quote” wird nicht erfiillt. Bedngstigend ist
allerdings, dass sich heute nahezu alles an
okonomischer Effizienz orientiert und kul-
turelle Bildung zunehmend einen geringe-
ren Stellenwert einnimmt. Ein schlimmes
Signal ist, dass der Musik- und Kunstunter-

Baum, ehemaliger
Bundesinnenmister,
Freund zeitgendssicher
Klangkunst, beftirchtet
weitere Kahlschldge

in der deutschen
Musiklandschaft

richt an den Schulen immer mehr vernach-
lassigt wird. Philosoph Peter Sloterdijk sieht
die ,kontemplativen Eliten” hinter den , Leis-
tungseliten” verschwinden — ja, wir leben in
Zeiten zunehmender Kulturfeindlichkeit,
von der unbequeme und herausfordernde
Erscheinungsformen in der Kunst besonders
betroffen sind — wie eben die Neue Musik.

Sicherlich konnen einschneidende Refor-
men in unserem Land, die vielen Menschen
Erhebliches zumuten, die Kultur nicht unbe-
rihrt lassen. Es missen aber angemessene

Mafinahmen sein, und sie diirfen nicht Ztige
einer willkommenen Strafaktion tragen, wie
die jiingsten Uberlegungen einiger Intendan-
ten des Offentlichen Rundfunks vermuten
lassen. Alle Entscheidungen missen getra-
gen sein von dem Wissen um die besondere
Verletzbarkeit der Kultur und von der Ein-
sicht, dass eine Gesellschaft ohne Kultur
nicht zukunftsfahig ist.

Diskussion zu leise

Ich flirchte, wir stehen erst am Anfang
einer Entwicklung, die zu empfindlichen Kahl-
schldgen in der deutschen Musiklandschaft
fihren wird. Es wird weitere spektakulare
Entscheidungen geben — wie die Auflosung
von Orchestern bis zur Aufgabe von Musik-
festivals, aber auch viele nicht offensichtli-
che Entscheidungen. Betroffen sind nicht nur
die Orchester und andere von der offentli-
chen Hand untersttitzten Klangkorper, son-
dern auch die vielen freien Ensembles, die
Komponisten, die Konzerthauser und nattir-
lich auch das an Musik interessierte Publi-
kum.

Es ist ein schleichender Prozess im Gan-
ge — er betrifft uns alle! Die offentliche Diskus-
sion hat begonnen, aber sie ist nicht intensiv
und laut genug. In seinem Papier mokiert
sich Intendant Vof3 Giber zu wenig Resonanz
auf die Entscheidungen des Rundfunks.
Wenn die Musikszene sich nicht wehrt und
Strategien fiir die Zukunft entwickelt, wird
Unwiderbringliches zerstort werden.

SWR-Intendant VoB: ,Anspruchsvoller
offentlicher Rundfunk auch ohne eigene
Orchester moglich.”

DeutschlandRadio-Intendant Elitz: ,,Rund-
funkgebuhr ist mehr als Finanzierungsinstru-
ment. Sie ist eine Qualitatssicherheitsgebihr.”

Philosoph Sloterdijk: , Kontemplative Eliten
verschwinden heute hinter den Leistungs-
eliten.”
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Is das Internet Anfang bis

Mitte der 90er Jahre einer
breiteren Offentlichkeit zugang-
lich wurde, war sein Erscheinungs-
bild bestimmt von alphanumeri-
schen Zeichen und einfachen
Icons. Wann und auf welche
Weise Klange ins ,,Netz” kamen —
diese Geschichte muss erst noch
geschrieben werden.’

Um 1993/94 traf man immer haufiger
auf Klange im Web. Man fand sie beim zu-
falligen Surfen, etwa als Vogelstimmen auf
der Website eines kalifornischen Naturkun-
demuseums oder auf der Universitats-Home-
page mancher US-amerikanischer Compu-
termusic-Departments. Der freudigen Uber-
raschung folgte meistens die Erntichterung:
Wer es geschafft hatte, sich die Klange lang-
wierig ,herunterzuladen”, musste von ihrer
erschitternd geringen Qualitdt enttduscht
sein. Auch die friihen Streaming-Softwares
konnten da nicht euphorischer stimmen.?
Sie boten allerdings einen entscheidenden
Fortschritt: Nun war das Anhoren von akus-
tischen Inhalten moglich, noch wahrend die
Daten aus dem Netz abgerufen wurden.

Alles in allem: Kein Wunder, dass die
Skepsis gegentiber dem Internet namentlich
unter Musikwissenschaftlern und Medien-
schaffenden grof} war.
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Dennoch begannen immer mehr Kinst-
ler, sich mit dem Phdnomen ,Klang im
Netz” zu beschaftigen. SchlieSlich hatte sich
mit dem Internet ein neuer elektroakusti-
scher Raum aufgetan. Das Interesse daran
war unterschiedlich motiviert: Viele sahen
in ihm einen offenen, unkuratierten Raum,
der die Méglichkeit bot, direkt an die Of-
fentlichkeit zu gehen, ohne das Nadelohr
der Radio-Redaktionen und Tontrager-Labels
passieren zu miissen. Von dieser Seite wur-
de dem Internet emanzipatorisches, demo-
kratisierendes Potenzial zugesprochen. An-
dere sahen in ihm eine bislang noch nicht
da gewesene technische Struktur, von der
sie sich neuartige Organisationsformen von
Klangen erhofften, neue Moglichkeiten fir
Material und Form. Manche waren einfach
neugierig und wollten das kinstlerische Po-
tenzial dieses neuen Raums erkunden, an-
dere nutzten ihn ganz pragmatisch.

~Senden” kein Privileg mehr

So tauschten Mitte der 90er Jahre die
Komponistinnen Kathy Kennedy (San Fran-
cisco) und Susan Frykberg (Vancouver)
akustische Dateien per Internet aus und pfleg-
ten so einen gemeinsamen Kompositions-
prozess. Bereits 1994 nutzte das Stlick State
of Transition die Moglichkeiten und Struktu-
ren des Internets und verband live je eine
Musiker-Gruppe in Graz und Rotterdam.?
Zur gleichen Zeit entwickelte der Kompo-
nist Tod Machover am MIT/USA fir die
Homepage seiner Brainopera ein virtuelles

Instrument, mit dem jeder Internet-Nutzer
von seinem heimischen Computer aus das
Klanggeschehen seiner Opernauffiihrung
auf der Bihne live beeinflussen kann.* Ein
enormer Schub ging auch 1997 vom Hyb-
rid Workspace der Kasseler Documenta X
aus: Hier wurde deutlich, dass sich Kiinstler
aller Sparten fiir das Verhaltnis von Klang
und Netz interessierten. Sie setzten sich ganz
besonders mit der Tatsache auseinander, nun
Zugang zu einem Medium zu haben. ,Sen-
der” zu sein war mit dem Internet kein Privi-
leg mehr. Per Streaming® konnten nun auf
akustischem Weg andere Formen und Inhal-
te verbreitet werden als diejenigen der etab-
lierten Medien. Dennoch konnte das Web-
casting, das Senden im Internet nach dem
Rundfunkprinzip ,einer sendet — viele ho-
ren zu”, die meisten Kunstler nicht wirklich
befriedigen. Sie begaben sich auf die Suche
nach Klang- und Musikformen, die flir das
neue Medium spezifisch sind.

Die transkontinentalen Loop-Aktionen
der Rigaer Kunstlergruppe ,Relab.net” wa-
ren hierzu — ab 1996 — ein erster Ansatz.®
Sie zeigten, dass sich das kiinstlerische ,Oh-
renmerk” fir akustische Kunstformen im
Netz von der Distribution hin auf prozess-
hafte Gemeinschaftsaktionen richtete, die
sich aus der flexiblen Sender-Empfanger-
Konstellation des Internets herstellen lassen.

Auch so genannte Remote Performances
kamen in den spaten 90er Jahren regelrecht
in Mode und nutzten das Internet als eine
technische Struktur, mit der Musiker, die zur
gleichen Zeit an unterschiedlichen Orten



spielten, gemeinsam konzertieren konnen.
Doch blieben viele dieser Performances un-
befriedigend: Die technisch bedingte Zeit-
verzogerung beim Datenaustausch im Inter-
net macht ein synchrones Zusammenspiel
schwierig bis unmoglich, und nur selten fan-
den Musiker asthetisch tiberzeugende Stra-
tegien, sie kreativ zu nutzen oder zu umge-
hen.”

Kollaboration, Interaktion

Gleichzeitig wuchs unter Kinstlern aller
Sparten immer mehr das Bewusstsein da-
riiber, das Internet als einen offentlichen Raum
anzusehen, in dem das Publikum die Gele-
genheit hat, dsthetische Prozesse nicht nur
optional, sondern in ihrer klanglichen Subs-
tanz mitzugestalten. Teilnahme, Kollaborati-
on, Interaktion — das waren die Schlagworte,
mit denen derartige kunstlerische Ansatze
beschrieben wurden. Schlagworte, die gleich-
zeitig Skepsis provozierten: Hatten nicht
bereits die 60er und friithen 70er Jahre ge-
zeigt, dass die Einbeziehung des Horers in
den musikalischen Gestaltungsprozess meist
in Belanglosigkeit miindet? Hatte sich nicht
die Forderung nach medialer Zwei-Weg-
Kommunikation langst als naiv und ideolo-
gisch erwiesen? War das ,Demokratie-Ver-
sprechen”, das man der interaktiven Gleich-
berechtigung von Produzent und Konsu-
ment zuschrieb, nicht eigentlich immer in
sein Gegenteil umgeschlagen? Und waren
die vielerorts beschworenen kiinstlerischen
Neuerungen wirklich so neu?

In der Tat: Konzeptionell wirklich neu
sind die kompositorischen Modelle, die auf
die technologischen Strukturen der Netz-
werke bauen, nicht. Prinzipien spaterer ,Netz-
kompositionen” findet sich in zahlreichen
Kompositionen friiherer Jahrzehnte, so etwa
in Henri Pousseurs Scambi (1957), in Karl-
heinz Stockhausens Musik fiir ein Haus
(1968), in Max Neuhaus’ Public Supply-Serie
(die Ende der 60er, Anfang der 7Qer Jahre
das Netzwerk des National Public Radio in
Nordamerika nutzte®) oder in Alvin Currans
preisgekronten Radio-Kompositionen A piece
for peace und Crystal Psalms Mitte der 80er
Jahre. Aber: Was damals zum Teil nur mit
groflem Aufwand und immensen Kosten zu
produzieren war, riickte mit dem Aufkom-
men des Internets und einer zunehmend
benutzerfreundlichen Technik ab Mitte der
90er Jahre plotzlich wieder in den Bereich
des Moglichen.

Andererseits machte es das Netz seinen
Nutzern damals wie heute schwer, die wirk-
lich interessanten Projekte aus dem Wust an
Banalitdten herauszufinden.® Triviale Ange-

bote, in denen per Mausklick oder per drag
and drop '° etwa die Abfolge simpler musi-
kalischer Phrasen bestimmt und verandert
werden kann, gab und gibt es zuhauf. Auch
die zahllosen Co-Streaming-Projekte, bei de-
nen mehrere Ortlich voneinander entfernte
Musikveranstaltungen ihre Streams live mit-
einander austauschten und mischten, haben
die kiinstlerische Wertigkeit dieses Konzepts
rasch verschlissen. Bei vielen Projekten er-
schienen Interaktion und Response aus-
tauschbar und beliebig: Bleibt der Input fol-
genlos, kann an die Stelle einer kreativen
Befriedigung oft Enttduschung treten und ein
Gefiihl der Ohnmacht. Der emanzipatorische
Anspruch derartiger vermeintlich offener
Systeme verkehrt sich dann in sein Gegen-
teil. Fir manch kinstlerisch ambitionierten
Interakteur damals wie heute eine schmerz-
liche Einsicht.

Doch entstanden Ende der 90er Jahre
herausragende Arbeiten, die bis heute quali-
tativ ihresgleichen suchen: Nur per Mund-
propaganda oder Uber einschlagige Mailing-
listen wurde etwa die audiovisuelle Web-

Am Ende der 90er
wurde das Internet in

Sachen Musik zum
Feld erbitterter Konflikte

Installation publik, ein friiher Netz-Klassiker,
1998 von der Berliner Kiinstlergruppe , skop”
produziert. Die Arbeit beruht auf der raffi-
niert angelegten Navigation durch Bilder,
die ein altes, stillgelegtes Elektrizitatswerk dar-
stellen oder alte elektrische Geratschaften.
Bestechend sind vor allem ihre sorgféltig ge-
arbeiteten Klange und Gerdusche, die beim
Navigieren durch dieses Szenario mit Roh-
ren, Generatoren und Trafos entstehen und
die der User durch die Manipulation einer
Reihe von Instrumenten zum Teil selbst ge-
stalten kann.!' Die komplexe Audio-Ebene
dieser Produktion entfaltet eine eigenweltli-
che Kraft und macht dabei vergessen, dass
der Besucher der Website, angekettet an
Maus und Tastatur, eigentlich einer vollig
entsinnlichten Tatigkeit nachgeht.

Doch mochte, speziell Ende der 90er
Jahre, eine ,Web-Romantik” nicht wirklic
aufkommen: Das Internet wurde in Sache
Musik zu einem Feld erbitterter Konfli
mp3 — das Klang-Datenformat, das sei
zeit aufkam und sich durch deutlich ve
serte Tonqualitat auszeichnete — began

Fundamente der Tontrager-Industrie zu er-
schiittern. Durch die verringerte Grofle der
Musikdaten wurde — im Zusammenwirken
mit schnellen Rechnern und Netzwerk-An-
bindungen — das illegale Kopieren von Mu-
siktiteln per Internet plotzlich zum Kinder-
spiel. Piraterie, widerrechtliche Aneignung,
Bruch von Copyrights, Einkommensverluste
fur Kunstler, gar Existenzgefahrdung — hier
zeigte sich die Kehrseite der vom Internet
verheifenen Demokratisierung.

Diesen Konfliktpunkt machte sich die kol-
laborative Internet-Produktion mp34q (2000)
des US-amerikanischen Komponisten Atau
Tanaka zum Thema: , The record business is
quite threatened by the democratization
which the Internet offers. | am interested in
the Internet as it may endanger my position
as a composer, so [ am motivated in a crea-
tive way if my established position is put in
question.”!!" Wer mp3q aufrief, sah zunachst
auf dem Bildschirm einen Quader, der aus
einer groflen Zahl grafischer Linien zusam-
mengesetzt war. Indem man mit der Maus
hin und her glitt, konnte der Quader ge-
dreht, verkleinert oder vergrofiert werden.
Man erkannte dabei: Die Linien sind Web-
adressen, die zu mp3-Klangdateien fiihren,
die auf unzahligen Servern im Netz weltweit
verteilt lagern. Wer mehrere dieser Linien
gleichzeitig anklickte, 16ste pro Linie, pro
angeklickter mp3-Datei, einen Audiostream
aus. Klickte man mehrere an, mischten sie
sich zu reizvollem Vielklang. Mehr brauchte
der Horer zundchst nicht zu tun. Er konnte

Der japanische Komponist und Musikperfor-
mer Atau Tanaka schuf mit Internet-Usern
multioptionale Klanggebilde.
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sich nun einfach zurticklehnen und zuh6-
ren. Durch seine Auswahl ergaben sich im-
mer neue polyfone Konstellationen. Aus-
driicklich forderte Tanaka die Besucher
seiner Website auf, die Webadressen eige-
ner mp3-Dateien beizusteuern. Ein Text-
fenster stand daflir bereit. Die Eingaben
wurden von Tanaka auf etwaige Copyrights
gepruft und, soweit sie asthetisch nicht kom-
plett aus dem Rahmen fielen — so seine Aus-
sage —, in das grafische Gebilde eingebaut.
Auf diese Weise wuchs es weiter. Gemein-
sam bauten Komponist und User an einem
multioptionalen Klanggebilde. Die Medien-
architektur des Internets: Der ,verteilte Raum”,
der aus Daten konstituiert wird, die auf welt-
weit verstreuten Servern lagern, schuf hier
die Moglichkeit der ,verteilten Urheber-
schaft”. Obwohl ein offenes System, klang
mp3q nicht beliebig oder belanglos. Indem
Tanaka als ,Filter” agierte, brachte er seinen
,Masterplan” mit den freien Eingaben der
Teilnehmer in ein produktives Verhaltnis.

Ein autonomes Netz als
komponierendes Subjekt

Auch seine nachste groflere Arbeit, die
interaktive Radio-Internet-Komposition Fran-
kensteins Netz/Prométheée Numeérique/Wire-
tapping the Beast'> (SWR 2002) basierte auf
den klanglichen Beitragen von Internet-Usern.
Jeder einzelne Rezipient vor dem heimi-
schen Computer hatte Gelegenheit — ent-
sprechend der Thematik des Stlicks — mit
eigenen Klangen, Bildern und Textbaustei-
nen eine Datenkreatur zu flittern”. Da-
durch konnte sich diese in stets wechseln-
den Formen immer wieder neu und anders
darstellen. Die Klange der Webbesucher
gingen in eine dynamische Sound-Daten-
bank ein und trugen so zur Substanz sowohl
der permanenten Internet-Installation bei als
auch der Live-Performance. Statt selbst als
Filter” zu handeln, um das Material zu son-
dieren und zu ordnen, schuf Tanaka, zusam-
men mit dem Kinstler-Programmierer An-
toine Schmitt, einen ,virtuellen Performer”:
Der wurde programmiert, um den Datenin-
put auf dem Webserver zu prozessieren und
fligte die vom Publikum eingebrachten Klan-
ge gemaf einer vorab entworfenen Drama-
turgie und ausgewahlter kompositorischer
Prinzipien zum Kontinuum. So trat das Netz
— bzw. die Datenkreatur — selbst als auto-
nomes, agiles System, als komponierendes
Subjekt in Erscheinung und thematisierte
damit die uralte, bereits in Aischylos Prome-
theus bearbeitete Furcht vor sich verselbst-
standigenden Maschinen und Technologien.
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Wahrend Frankensteins Netz von Anfang
an ein oOffentlicher Prozess war, der durch
die Kombination des Internets mit dem
Broadcast-Medium Radio aus der rein indivi-
duellen Erfahrungswelt herausgehoben wur-
de, so gilt doch fiir die meisten Klangprojek-
te im Netz, dass sie sich in erster Linie im
Privaten bzw. im kleinen Kreis abspielen. Hier
sind namentlich die ,Multi-User“-Projekte zu
erwahnen. Sie bauen auf eine ganz beson-
dere Eigenheit der Netzwerk-Kommunika-
tionsarchitektur: Wahrend das Radio, von
einem Punkt ausgehend, sternférmig an vie-
le sendet, wahrend das Telefon die akusti-
sche Eins-zu-Eins-Kommunikation realisiert,
ist im Internet, zusatzlich zu den beiden ge-
nannten Kommunikationsflissen, die Tele-
Kommunikation von vielen mit vielen mog-
lich. Eine derartige mediale Kommunikations-
architektur ist neu und erst durch das Inter-
net moglich. Erwahnt sei hier allerdings, dass
in der Friihzeit des Radios (vor dem 1. Welt-
krieg in den USA) Radio-Sender und -Emp-
fanger auf derselben Frequenz waren. Das
Ganze war einem Chat im Internet dhnlich,
lief allerdings akustisch ab.

Einen solchen akustischen Multi-User-
Raum, der erst wieder durch das Internet
moglich wird, schafft die WebDrum (1999)
von Nick Didkovsky und Phil Burk. Sie er-
moglicht bis zu zwolf Teilnehmern, sich zu
einer improvisatorischen Trommelsession
zusammenzufinden, egal wo sie sich auf der
Welt aufhalten. Wer die Website aufruft und
die notwendige Software erfolgreich instal-
liert hat, erhalt eine Auswahl virtueller Per-
kussionsinstrumente. Uber ein grafisches In-
terface kann jeder Teilnehmer seine Trom-
meln auswahlen und sie variieren. Parame-
ter wie z. B. Rhythmus, Tempo, Tonhohe,
Lautstarke, Gerauschfarbe konnen per
Mausklick individuell gesetzt, verandert,
wahrend der gemeinsamen Session syn-
chronisiert und in Echtzeit dem Spiel der
anderen Teilnehmer anverwandelt werden.
Jeder Teilnehmer hort all das, was alle
,Trommler” gemeinsam erzeugen.

Kritiker haben oft vorgebracht, allein
schon in ihrer sinnlichen Anmutung konne

Gemeinsam musizieren:
Uber das Mikrofon als
Interface kénnen User
in Max Neuhaus’ neuem
Werk Auracle in musikali-
schen Dialog treten.

die Webdrum mit der Erfahrung einer ,wirk-
lichen” physischen Trommel nicht konkur-
rieren. Das trifft sicher zu. Gleichwohl gibt
es Interessenten, die sich gezielt zu einer be-
stimmten Zeit auf dieser Website verabre-
den — mit Freunden, Familienangehorigen,
Kinstlerkollegen —, um dann, meist Uiber die
Kontinente hinweg, gemeinsam dem virtu-
ellen Trommelspiel zu fronen: Was die
Webdrum ermoglicht, ist eine gemeinschaft-
liche, spielerische asthetisch-kommunikative
Erfahrung, ahnlich einer spontanen Trom-
melimprovisation im ,wirklichen” Leben.

Max Neuhaus' neueste Arbeit Auracle,
die im Rahmen der Donaueschinger Musik-
tage 2004 vorgestellt wurde, benutzt fiir ih-
ren Multi-User-Raum dieselbe Software
(Jsyn von Phil Burk). Das Interface, Gber das
die Daten eingegeben werden, ist dabei
allerdings nicht die Tastatur, sondern ein
Mikrofon. Uber die Stimme und stimmliche
Veranderungen werden im Multi-User-
Raum Auracle Klange erzeugt und gesteu-
ert. Gemeinsam mit anderen, die an entfern-
ten Orten zur selben Zeit das Auracle-
Instrument benutzen, kann man in musikali-
schen Dialog treten und auch hier gemein-
sam musizieren.

Von ,Hausmusik” spricht denn der Miinch-
ner Kunstler-Programmierer Jorg Stelkens,
um die Art der musikalischen Aktivitat zu
beschreiben, die mit seinem System moglich
ist. Sein peersynth (2004) ist ein im Internet
zuganglicher Software-Synthesizer, den meh-
rere Spieler gleichzeitig und gemeinsam nut-
zen konnen, um miteinander Musik zu ma-




Was wird aus der Kunst, wenn sich
innovative Riinstlerische Praxis

auferhalb der Offentlichkeit vollzieht?

chen. Der Daten-Austausch funktioniert
mittels der durch die Musiktauschborsen
(Napster u. a.) bekannt gewordenen Peer-to-
Peer-Technik, die die Teilnehmer direkt mit-
einander vernetzt. Das grafische Interface ist
einfach zu bedienen, und — was besonders
bemerkenswert ist — seine klanglichen Mog-
lichkeiten sind duflerst vielfaltig. Aus selbst
aufgenommenen Klangen lasst sich gar ein
eigener Materialpool erzeugen. Dieses Ma-
terial kann von den Teilnehmern auf au-
Berst vielfaltige Weise verdndert und prozes-
siert werden. Die Resultate — gemeinsame
Klangaktionen und Improvisationen — rei-
chen qualitativ von unbeholfenen, dilettie-
renden Versuchen bis hin zum anspruchs-
vollen Konner-Niveau.

Traditionell in der Musikkultur des 19.
Jahrhunderts wurzelnd, trifft die Bezeich-
nung ,Hausmusik” keine Aussage tiber das
Qualitatsniveau des Musizierens, sondern
tiber den Grad an Offentlichkeit. Bei den
heutigen Multi-User-Projekten im Netz ist
allein schon technisch der Kreis der Teilneh-
mer limitiert. Gleichzeitig sind derartige Pro-
zesse fur denjenigen, der rein rezeptiv zuho-
ren will, also aulen vor bleibt und nicht
operational involviert ist, nicht gedacht und
meist auch nicht wirklich befriedigend.

Radio wird , Meta-Kanal”

Bleibt eine offene Frage und eine trostli-
che Gewissheit: Unser tradierter Kunstbe-
griff lebt von einem Mindestmaf an Offent-
lichkeit — was also wird aus ihm, aus der
Kunst selbst, wenn sich innovative kiinstleri-
sche Praxis und Praktiken auflerhalb einer
solchen Offentlichkeit vollziehen? Und: Ge-
koppelt mit den digitalen Netzen und deren
schwer fasslicher Offentlichkeit gewinnt das
Radio als Rundfunk-Medium eine wichtige
Rolle. Wahrend eine teilnahme-orientierte
bzw. interaktive Musikproduktion im Netz
immer wieder individuell, anders und un-
verbindlich in ihrer Multi-Optionalitdt aus-
probiert werden kann, mit dem Risiko, den
Anspruch des Settings durch oberflachliche
Interaktion zu trivialisieren, vermag eine
Rundfunk-Ausstrahlung die Rolle eines
Meta-Kanals” einzunehmen: Durch die
Ausstrahlung als lineares Programm kann
der Kinstler die Konsistenz seiner Arbeit

demonstrieren. Seine gekonnte Realisation
wird in der Regel die ,Versuche und Irrti-
mer” der Internet-User qualitativ Uberstei-
gen. Die Horer konnen dabei die Erfahrung
machen, dass die kiinstlerischen Ansprtiche,
die das interaktive Konzept formuliert, wirk-
lich aufgehen und nicht nur blof3e Absichts-
erklarungen sind. Aulerdem erfordert die
lineare Darbietung im Horfunk (oder auch
Konzert) das konzentrierte, aufmerksame
Zuhoren, das ja eine Voraussetzung fur Ver-
stehen und Kritikfahigkeit ist. Eine Fahigkeit,
die im Zeitalter der vernetzten Interaktion
und des operativen Eingreifens in Musik
mehr denn je der Anregung und Anlasse
bedarf.

An welchem Punkt ist das Verhaltnis von
Musik und Netz heute angelangt? Inzwi-
schen sind die meisten Moglichkeiten flr
netzbasierte Musik und Audiokunst auspro-
biert und durchgetestet. Vieles, was vor Jah-
ren noch als originell und innovativ galt, hat
sich als Konzept abgenutzt. Gleichzeitig er-
scheint das Internet, aufgrund seiner techni-
schen Limitierungen, fiir viele Komponisten
und Kinstler nicht mehr attraktiv. Kompo-
sitionen, in denen sich ,Netz-Prinzipien” rea-
lisieren, lassen sich heute innerhalb von
technischen Strukturen umsetzen, die zwar
anspruchsvoller zu handhaben und schwie-
riger zu programmieren sind, dafiir aber
auch ein Mehr an asthetischen Moglichkei-
ten bieten. Das Internet ist also nicht mehr
der alleinige Kanal fiir netzbasierte Musik
und Audiokunst.

Beispiele: Eine Reihe von Komponisten
und Kunstlern hat Produktionen fiir ver-
netzte Mobiltelefone geschaffen, so zum
Beispiel die Niederldnderinnen Carolien
Euser und Nathalie Faber."* Der Komponist
Gerhard Eckel hat gemeinsam mit einem
Team das ,Listen“-System entwickelt: ein
digitales Netzwerk, mit dem sich im realen
Raum hypertext-artige Klangstrukturen und
interaktive Raumklang-Moglichkeiten her-
stellen lassen. Zusammen mit dem Spanier
Ramon Gonzalez-Arroyo hat er dafiir einen
ersten kunstlerischen Prototypen kompo-
niert."* Die US-amerikanische Kiinstlerin
Teri Rueb schafft mittels Global Positioning
System interaktive Klanginstallationen im
Watt vor Cuxhaven oder in den kanadi-
schen Rocky Mountains. Ohne die Vorlau-

fer im Internet waren diese Projekte kaum
denkbar. Was sich einst im ,Netz der Netze”
formuliert hat, drangt nun in den realen
Raum: interaktives Zuhoren, das Teilneh-
men am Austausch akustischer Daten. Das
durch Maus, Tastatur und Bildschirm ent-
sinnlichte Hantieren hat damit also ein
Ende.

Ob im Internet oder im realen Raum: Fur
alle netzbasierten Kunstformen gilt, dass sie
Erwartungen, die sich aus einem tradierten
Rollenverstandnis von Kunstler und Rezipi-
ent ergeben, nicht erflillen konnen. Bereits
die Rolle des Komponisten/Autoren hat
sich verschoben: Er tritt nicht mehr als ,Kon-
zentrator” auf, der Bedeutung destilliert und
die Physiognomie eines Stlicks bestimmt.
Eher fungiert er als Moderator, der ein The-
ma definiert, ein Set von Regeln und Prozes-
sen formuliert und innerhalb einer gewahl-
ten Kommunikationssituation oder -archi-
tektur den Austausch in Fluss bringt. Daraus
ergibt sich eine neue Rolle fiir den Horer:
Wo Wahrnehmen zum Teilnehmen wird,
wird der Rezipient identisch mit dem Inter-
preten. Wo das verstehende Aneignen des
Gehorten innerhalb eines Settings erfolgen
soll, das vom Rezipienten auszufiillen ist, er-
schliefit das Werk sich nicht mehr durch
eine zurlickgelehnte Wahrnehmungshal-
tung, sondern durch Suchen, Versuchen,
Abschreiten, Navigieren, Eingreifen, Vor-
schlagen, Verwerfen und wieder Versuchen.
Das Tun ist stets reversibel. Ein ,So-und-
nicht-anders”, ein vorab fixierbares akusti-
sches Resultat gibt es dabei nicht.

Ein derart neu gefasster Rezipient muss
mitspielen, andernfalls wird die Produktion
nicht manifest. Wer sich kritisch zu distan-
zieren sucht, wird mit dem Werk selbst nicht
in Kontakt kommen. So muss der User zu
einem Teil der kinstlerischen Produktion
werden, deren Qualitdt mit vom Input ab-
hangt.

Was wird dabei aus der Musik, aus der
Kunst selbst? Wo der Komponist zum Mo-
derator wird, wo Rezipienten diese Struktu-
ren und Regeln mit Input flllen, wird die
Verarbeitung, die Datenprozession der Ein-
gaben, zu einer wichtigen Charakteristik der
Komposition. Entsprechend der Program-
mierung zeigt ein solches Kunst-,Werk”
Wandel und Agilitat. Es ,verhalt” sich, stellt
sich immer wieder neu dar und ahnelt da-
durch einem Wesen oder einer dynami-
schen Umwelt. Eine Musik der Zukunft
kann vielleicht dem Modell folgen, das Roy
Ascott, Leiter des Zentrums flir interaktive
Kunst an der Universitdit Newport/Wales,
folgendermaflen beschreibt: ,Nicht so sehr
Bedeutung, Inhalt, Erscheinung, kurz: die
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Dynamische Sound-Datenbank:
Tanaka-Klanginstallation Global String.

Semiologie werden fiir eine kiinftige Kunst
in den digitalen Netzwerken die wichtige
Rolle spielen, sondern ihr Verhalten dem
Rezipienten gegentiber.”!"> Musik wird also
kein Genre bleiben, das sich ausschlieflich
zeitlich-linear (wie im Konzert) oder raum-
lich-situativ (wie in der Klanginstallation)
entfaltet. Sie kann vielmehr zu einer han-
delnden Wesenheit werden, die ihre Vielge-
stalt demjenigen zuganglich macht, der mit
ihr in Dialog tritt.

Die Gefahr: das Zerbrockeln unserer
Selbstbestimmung, wenn nicht mehr klar ist,
ob wir es sind, die sich die Kunst aneignen,
oder es die Kunst, das System, die digitale
Umwelt sind, die sich uns zu eigen machen.
Die Chance: Musik, die sich nicht aus-
schlieBllich als ,Produkt” versteht, sondern
auch als Aktivitat. Ein Musikverstandnis, das
eine lange Tradition aufweist und das, na-
mentlich in den Industriekulturen, wieder
zu neuer Geltung gelangen kann.

1 Sie wird zweifelsohne eine Geschichte nicht allein der tech-
nischen Datenformate sein, sondern auch widerspiegeln,
mit welchen Vorstellungen tiber die Rolle vom Klang im Netz
Firmen und Programmierer im Lauf der Web-Geschichte ihre
Audio-Softwares entwickelten.

2 Friihe Versionen von RealAudio.

3 von Sodomka/Breindl, x-space und Norbert Math; vgl. dazu
die Dokumentation: http://kunstradio.at/1994B/stateof_t.html
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http://brainop.media.mit.edu/online/net-music/net-instru-
ment/LabeledSharle.html
als lineares , Senden” von akustischen Inhalten &hnlich ei-
nem Radio-Programm.
An derartigen interkontinentalen Aktionen beteiligte sich
eine Vielzahl von Kiinstlergruppen. Das Prinzip: Teilnehmer
Nr. 1 schickt einen Audio-Stream ins Netz, Teilnehmer Nr. 2
greift diesen Stream auf, fugt ihm live eigene Klange hinzu,
stellt diese Mischung dem ndchsten Teilnehmer zur Verfi-
gung. Dieser mischt wiederum seine Komposition darauf,
schickt den Mix weiter, bis er an seinen Ausgangsort zurtick-
gekehrt ist —mit der internet-typischen Zeitverzégerung von
zehn bis 30 Sekunden. Dann beginnt die Mischung erneut zu
zirkulieren. Je Gfter, desto gerduschhafter wird sie.

So z. B. die Network-Oscillator-Auffiihrungen der ,Sensor-

band”. Drei Kiinstler befanden sich an voneinander entfern-

ten Orten. Jeder schickte durch eine speziell aufgebaute

Verbindung einen Sinuston auf die Reise durch das Netz:

Schwingungen, die datentechnisch so codiert wurden, dass

sie sich gegenseitig nach physikalischen Gesetzen modu-

lierten. Dabei entstanden Verstarkungen, Ausldschungen,

Schwebungen, Interferenzen.

,Public Supply” nimmt den ,Loop” vorweg, der hier spater

im Text als akustische Aktion der Rigaer Kiinstlergruppe Re-

lab.net dargestellt wird.

Um dieser Situation abzuhelfen, wurde 1998 die SWR-Web-

site ,Audiohyperspace” gegriindet, die sich speziell der Ge-

samtheit akustischer Kunstformen in Netzen und Datenréu-
men widmet und sich als eine Art Guide versteht.

10 dem immer wieder neuen Anordnen von Icons, die fiir mu-
sikalische Versatzstiicke stehen.

11 Der Komponist in einem Interview mit der Autorin im Au-
gust 2000. Vgl. auch: Sabine Breitsameter, Unterhaltungen
im Internet. HirSpiel als Interaktion, SWR2, 2000, Skript S.
2 ff., unter: http://www.swr2.de/hoerspiel/audiohyperspace
/sendung/20001214/index.html

12 vgl. http://www.swr.de/swr2/audiohyperspace ger_ version
/frankensteins_netz/index.html

13 inihrer Arbeit ,Tele-Tap”, Amsterdam 2001.

14 Titel: ,Mit offenen Auren”, eine Produktion fiir eine Raum-
installation des Schweizer Kiinstlers Beat Zoderer im Kunst-
museum Bonn 2003.

15 vgl. Sabine Breitsameter, Unterhaltungen im Internet. Hor-

Spiel als Interaktion, SWR2, 2000.
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Die Autorin:

Sabine Breitsameter ist Gast-Profes-
sorin fur Experimentelle Klanggestal-
tung an der Universitat der Kiinste Ber-
lin und baut dort derzeit — innerhalb
eines Teams — den Studiengang Sound
Studies — Akustische Kommunikation
auf. Seit Mitte der 80er Jahre arbeitet
sie als Radioproduzentin (Autorin, Redak-
teurin, Regisseurin; u. a. Online-Maga-
zin Audiohyperspace) und beschaftigt
sich dabei mit der Bandbreite experi-
menteller akustischer Kunstformen
(experimentelles Radio, elektroakusti-
sche Musik, Klanginstallation, netzba-
sierte Horkunst, Akustische Medien-
kunst u. a.). Breitsameter ist auch als
Kuratorin und kinstlerische Leiterin
von internationalen Festivals tatig.

PEILTON

I s begann mit einer Frage.
Petra llyes, vormals Frigo

(Radio Lyon) und Ende der 80er
Jahre Mitbegrinderin von
Radio-X Frankfurt, das sich vom
,Piratensender” zum Kunstradio
und schlieBlich — mit Lizenz — zur
lokalen Anbietergemeinschaft
entwickelt hat, meinte: ,, Dir fallt
doch sicher was zu einer GEMA-
freien Nachtschiene ein?”

Die Frage bedarf der Erlauterung ...
Wie bei fast jedem so genannten freien
Sender sind die Mitarbeiter von Radio-X
Freiwillige, die Arbeit ist unbezahlt und
die Programmgestaltung obliegt der
jeweils sendenden Gruppe. Das resultie-
rende Programm ist ein Patchwork, das
keine thematischen Schwerpunkte oder
Ubergreifende Ausrichtung erlaubt oder
anstrebt. Da kein Profit erwirtschaftet
wird, wird die sonst fallige GEMA-Ge-
buhr fiir einzelne Musiktitel durch einen
Pauschalbetrag abgegolten, der die Zeit
des Sendebetriebs abdeckt. Nachts (ge-
nauer: zwischen | und 7 Uhr morgens)
wurde damals nicht gesendet, allerdings
musste aus rundfunktechnischen (oder
rundfunk-rechtlichen) Griinden ein Peil-
ton abgestrahlt werden. Hintergrund von
Petras Frage war also, ob und wie es mog-
lich sei, den Peilton zu ersetzen, gege-
benenfalls durch Kunst.

Kleiner Exkurs: Hier kommt etwas in
Spiel, was ich auch aus anderen Bereichen
kenne. Wird die Menge der planerischen,
finanziellen und organisatorischen Ein-
schrdnkungen in konventionellen Konstella-
tionen zu grof$, wird manchmal Kunst als
Korrektiv gesucht. Ein Gebdude z. B., das
nach Fertigstellung eine ungeniigende Be-
leuchtung hat, ist meist im gegebenen orga-
nisatorisch-finanziellen Rahmen nicht mehr
umzugestalten oder umzubauen. Nachtrdg-




www.imaginary-soundscapes.net

Achim Wollscheid Uber die Entstehung eines Musikprojekts im Internet

liche kiinstlerische Gestaltung wird angefragt,
weil hier ein Freiraum besteht, innerhalb von
Systemen methodische Alternativen zu entwi-
ckeln. Anders gesagt, es geht nicht ums Licht,
sondern um den Umbau.

Fir das Radio galt es also, zwei Aufga-
ben zu l6sen: eine automatische Ausstrah-
lung in einem unbesetzten Studio zu be-
werkstelligen und daftir eine kinstlerisch
nicht langweilige Form zu finden. Die nachst-
liegende Idee war die einer Klang-Galerie,
vergleichbar mit der Prasentation von Bil-
dern in einem dafiir vorgesehenen Raum.
Daftir, um bei dem Beispiel zu bleiben,
miusste nun aber die entsprechende Men-
ge an Kunstlern gefunden werden, die eine
entsprechend grof3e Anzahl an guten Bil-
dern malt ... Dass dies geschieht, kann
vielleicht fir den musealen Kontext noch
vorausgesetzt werden, da dort den Kiinst-
lern entsprechende Gratifikationen zuteil
werden — d. h,, die Zeit, die sie in ihre Ar-
beit investieren, wird moglicherweise be-
zahlt. Ein Non-Profit-Projekt wie Radio-X
kann dies selbstverstandlich nicht tun. Ver-

offentlichungsfreude schien als Anreiz fiir
qualitativ anspruchsvolle Beitrage nicht aus-
reichend und ebenso das Passieren even-
tueller Selektionsschranken ... Und wa-
rum Uberhaupt Selektion? Wer wahlt aus?
Nach welchen Kriterien? Fur gegebene
Kontexte — wie z. B. die E-Musik-Program-
me in den Rundfunkanstalten — ergeben
sich Kriterien aus tradierten asthetischen
Leitlinien dartiber, was als gute ,Neue
Musik” zu gelten hat. Andert sich allerdings
der Kontext, stellt sich die Frage, mit wel-
cher Legitimation ebensolche Leitlinien
(und die damit verbundenen Urteile) in
Anschlag gebracht werden konnen. Eine
offene Frage ... Als Metapher fir die tech-
nische Umsetzung der Klang-Galerie hatte
die Jukebox dienen konnen — einmal ange-
schaltet, spielt sie die gewahlten Titel in fes-
ter Reihenfolge ab. Gespeichert auf Com-
puter-Festplatte hatte also dann jeder Klang
seinen festen Zeitpunkt gehabt — ein Pro-
gramm, sechs Stunden lang, das sich Nacht
fur Nacht in identischer Form wiederholt,
bis eine neue Selektion und Zusammen-

stellung stattfindet. Eine nicht gerade auf-
regende Vorstellung. Eine Revision dieser
Voraussetzungen schien angebracht. So-
wohl das Problem der Auswahl als auch
das des Materials (und seiner kontextuel-
len Verknuipfung) mussten Teil der kiinst-
lerischen Aufgabenstellung werden. Die
Idee, die sich daraus entwickelte, konnte
man strukturelle Mitbestimmung” nen-
nen: Anstatt jede Nacht dasselbe unter Ver-
antwortung eines Einzelnen zu senden,
sollte jede Nacht etwas Neues unter Ver-
antwortung aller Beteiligten entstehen. Sie-
ben Teilnehmer, jeder zustindig fiir einen
Wochentag, sollten an einem wechselseitig
transformativen Prozess teilnehmen. Tech-
nische Voraussetzung fir diesen Prozess
war der Computer — als Vermittler und
Schnittstelle zwischen den Beteiligten.

Schubladen 6ffnen

Die grundsatzliche Idee war einfach: Je-
der Beteiligte musste zwei verschiedene
Daten-Arten bereitstellen: Klang als digita-
le Samples und kleine Programme — also
Methoden, diese abzuspielen. Bereits dies
sollte zu einer Vervielfaltigung der Klang-
Realisation fiihren, denn es entsteht durch-
aus Unterschiedliches, wenn ein oder zwei
Programme auf eine kleine oder auch gro-
¢ Anzahl von Samples angewandt wer-
den. Um die Weite erreichbarer Komplexi-
tat zu erhohen, sollte nun jeder Teilneh-
mer in der Lage sein, seine Daten den je-
weils anderen zur Verfugung zu stellen —
sozusagen: seine Schubladen zu 6ffnen und
dafiir auch in andere schauen und den In-
halt benutzen zu konnen. Am Freitag konn-
te man somit mit den Methoden vom
Dienstag die Samples vom Sonntag spie-
len; am Mittwoch und Donnerstag war es,
wenn man wollte, moglich, eigene Sam-
ples zu kombinieren und sie mit den Pro-
grammen von Samstag zu testen ...

Dies war durchaus vorstellbar. Nun zeigt
die Erfahrung, dass es nur wenige Kompo-
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nisten (oder sich mit Klang befassende
Kiinstler) gibt, die sich tatsachlich mit dem
Programmieren von Klangen auf der Pro-
grammebene beschaftigen. Um diesen
Problempunkt zu umgehen, hatte ich vor,
mit einer Gruppe von Interessierten eine
zugangsfreundliche (Computer-)Sprache
zu entwerfen, die das Zugangs- oder
Schwellenangst-Problem aus dem Weg
rdaumen sollte. Nach einigen Gesprachen
und Versuchen in der Gruppe — damals
bestehend aus Dirk und Gotz Witschke,
Karl Kliem und Achim Wollscheid — zeig-
te sich aber, dass das Entwerfen einer
Leinfachen” Sprache (die ja spater relativ
komplexe Dinge tun sollte) weitaus kom-
plexere Anforderungen an Konzeption
und Umsetzung stellte als bereits existie-
rende Programmiersprachen wie MAX/
MSP oder PD.

Nachdem es unumganglich schien,
auf bereits Bestehendes zurlickzugreifen,
wurde das Fir und Wider der alternative
MAX/MSP und PD diskutiert. Beide
Sprachen sind, Aufbau und Bedienung
betreffend, fast identisch und mit beiden
kann sowohl auf Macintosh- als auch auf
PC-Ebene programmiert werden. Das
kommerziell vertriebene MAX/MSP stellt
dabei mehr Funktionen zur Verfligung
und ist grafisch besser gestaltet — insge-
samt, wie bei Macintosh-Programmen
Ublich, ansprechend und benutzerfreund-
lich. Trotzdem fiel die Entscheidung flir
PD. Eine politische Entscheidung in ge-
wissem Sinn, denn PD verdankt seine
permanente Unausgereiftheit der Tatsa-
che, dass es public domain und open source
ist; d. h., es kann kostenlos aus dem Netz
heruntergeladen werden und ist — anders
als MAX — auch in den Quell-Dateien
veranderbar. Zudem wird PD von einer
Gruppe Freiwilliger in mehreren Lindern
permanent weiterentwickelt; es gibt also,
wenn erforderlich, Ansprechpartner und
ein zugangliches Hintergrundwissen.

Klange, die permanent
,heu” sind

Durch die Wahl dieser Programmier-
Sprache war eine weitere wichtige kinst-
lerisch konzeptuelle Voreinstellung er-
folgt. PD wie auch MAX sind Sprachen,
deren Fokus auf Echtzeit-Klang-Analyse,
-Synthese und -Transformation liegt.
Klangformationen kénnen also in Echt-
zeit erzeugt oder verandert werden. Da-

mit war ein weiteres wesentliches Krite-
rium zur Erzeugung GEMA-freier Klange
erfullt: Klange, von PD synthetisiert, kon-
nen permanent ,neu” sein. Damit entfallt
die Idee der Wiederholbarkeit und, in ge-
wissem Sinn, die Nitzlichkeit der Unter-
scheidung zwischen Original und Repro-
duktion.

Kurz nachdem diese Entscheidungen
gefallen waren, ergab sich eine folgenrei-
che Veranderung der Rahmenbedingun-
gen. Radio-X hatte bis 2002 ein Streaming,
d. h. es konnte weltweit als Web-Radio ge-
hort werden. Ende des Jahres allerdings
wurde der Stream aus Kostengriinden ge-
kappt. Was ich bis dahin nicht wusste: Die
Anzahl der Horer ist ein Kostenfaktor.
Anders als beim konventionellen Radio,

Seit Ende 2004 sind
die Imaginary Sound-
scapes ,live” im Netz.

Kritik und program-
matische Beitrdge sind
erwtinscht...

dessen Wellen zumindest in einem be-
grenzten Sendegebiet omniprasent sind, ist
der Horer im Netz als Einzelner ans Tele-
fonnetz angeschlossen, dessen Nutzung
Geld kostet und zwar in zwei Richtungen:
Einerseits bezahlt der Horer fiir jede Minu-
te seines Downloads, aber andererseits be-
zahlt auch der Anbieter — und zwar fir je-
des Byte des so genannten traffics, sprich:
des gesendeten Datenstroms. Kurz gesagt:
Je mehr Horer, desto teurer wird es flir den
Anbieter. Im Rahmen eines Projekt-Spon-
sorings sind wohl einige Provider (also Fir-
men, die das Streaming technisch umsetz-
ten) bereit, einen kleinen Teil der ihnen zur
Verfiigung stehenden Bandbreite fiir einen
begrenzten Zeitraum auszuleihen. Aber in
einer Situation, in der auf dem Markt um
jeden Cent gekampft wird, werden diese
Zeitrdume bestandig knapper oder ver-
schwinden ganz.

Da nun das Radio fiir die imaginary-
soundscapes keine Basis mehr zur Verfi-
gung stellen konnte, entschied ich, die not-

wendige Mitte durch ,SELEKTION” bereit-
zustellen. Damit war eine weitere program-
matische Weichenstellung erfolgt. ,SELEK-
TION" (www .selektion.com) war bis dato
eine ,Gesellschaft zur Herstellung und zum
Vertrieb von Informationstragern” gewesen
— oder, besser gesagt: eine kleine Plattenfir-
ma, die Kiinstler vertrat, die im Bereich ex-
perimenteller Gerduschmusik tatig waren.

Hardware statt Software

Da auch hier strukturelle Veranderun-
gen eingetreten waren — die Verschlechte-
rung der Marktlage im Mediensektor hatte
zum Zusammenbruch der nationalen und
internationalen Vertriebe geflihrt —, lag es
nahe, statt Hardware nun Software zu pro-
duzieren. Die strukturellen Rahmenbedin-
gungen des klassischen Tontragers — wie
Langenbegrenzungen oder festes Design —
entfallen. Stattdessen beginnt die Ausei-
nandersetzung damit, wie die Offenheit
der Netz-Situation asthetisch zu bewaltigen
ist. Das Team der Imaginary Soundscapes —
mittlerweile bestehend aus Gotz Witschke,
Dirk Witschke und Achim Wollscheid —
musste, bevor diese Offenheit in eine hor-
bare und anschauliche Form gebracht wer-
den konnte, allerdings noch einige techni-
sche Vorarbeit leisten. Dies beinhaltete die
Auswahl und Koordination der Pogramme,
die das Streaming leisten sollten, das Instal-
lieren eines open source-Betriebssystems
(Free BSD), die konzeptuellen Uberlegun-
gen zur Gestaltung der interaktiven Schnitt-
stellen und deren Umsetzung.

Diese Arbeiten wurden nach ca. einem
Jahr abgeschlossen, sodass seit Ende 2004
die Imaginary soundscapes ,live” im Netz
stehen. Mit dieser ersten Version sind die
moglichen Funktionen der Website keines-
wegs ausgeschopft. Der dort beigestellte Text
fordert deshalb nicht nur zur musikalischen
Mitarbeit, sondern auch zur Kritik und zu
programmatischen Beitragen auf.
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FuBnote zum Projekt:

Imaginary soundscapes ist ein work-in-progress. Es zielt
darauf ab, das Konzept eines fir die Teilnahme der Horer
offenen Web-Radios mit der Idee einer interaktiven Kom-
position zu vereinen. Imaginary soundscapes wurde
2003/2004 von Achim Waollscheid, Dirk Witschke und
Goetz Witschke konzipiert und programmiert.

Im derzeitigen (Anfangs-)Stadium bietet imaginary
soundscapes lediglich eine Grundstruktur sowie eine be-
grenzte Zahl interaktiver Features. Wir haben beschlos-
sen, in diesem friihen Stadium ,auf Sendung” zu gehen,
da wir — der Idee einer offenen Struktur folgend — nicht
nur auf den Input bereits programmierter Musikstiicke
hoffen, sondern auch Kommentare, Kritik und Vorschlage
beziiglich der Weiterentwicklung der interaktiven Grund-
struktur erwarten.

Imaginary soundscapes ist keine Website fiir Repro-
duktionen, d. h., es werden keine CDs oder andere Me-
dien mit vorproduziertem Material angenommen. Sie
stellt vielmehr das Grundgertist fiir programmierte Stiicke
bereit, die sich in Echtzeit entwickeln.

Dies geschieht aus zwei Griinden: Erstens ist diese
Seite ,ferngesteuert” — Uploads sollten daher so klein
wie moglich gehalten werden, d.h., sie sollten vielmehr
aus Codes als aus Daten in wav- oder mp3-Form beste-
hen. Zweitens haben wir in einem spateren Stadium vor,
auch anderen Personen als dem betreffenden , Autor” die
Gelegenheit zur Echtzeit-Transformation von Stiicken zu
bieten, die gerade ,auf Sendung” sind. Dies ist natirlich
nur auf der Programmierungsebene maglich.

Musikstticke fir diese Seite miissen in PD program-
miert sein (einer open source-Programmiersprache, die
man unter pure-data.iem.at herunterladen kann). PD-Pat-
ches kénnen Samples (von bis zu 1 MB DateigroRRe) bein-
halten. Technische Details sind auf der Seite einzusehen.

Wenn ein Patch eingesandt wird, sollte ein kurzer
Text tiber den kiinstlerischen und technischen Hintergrund
sowie eine visuelle Information beigelegt werden, um es
dem Hérer zu ermdglichen, Einblick in den Kontext zu er-
halten. Bitte informieren Sie uns auch tiber die Adresse
Ihrer Webseite oder Links fiir weitere Informationen.

Das Ziel dieses Projekts ist, einen offenen und expe-
rimentellen Gebrauch des Programmierens zu entwickeln.
Mit dem Ziel, ein bestimmtes Qualitatslevel zu bewah-
ren/unterhalten, kénnen wir jedoch nicht garantieren, das
alles eingesandte Material gesendet (oder gekabelt) wird
— obwohl es unsere Intention ist, so vielgestaltig wie
maglich zu bleiben.

Senden Sie Patches an:
< wollscheid@tfm.uni-frankfurt.de

Der Autor:

Achim Wollscheid arbeitet seit
Beginn der 80er Jahre im Bereich
interaktiver Medienkunst, vielfach
auch im Rahmen interdisziplinarer
Projekte. Sein Hauptinteresse gilt
der Beziehung zwischen Klang,
Licht und Raum und den dadurch
entstehenden Schnittstellen.

Er ist Mitglied von SELEKTION,
einer Organisation zur Herstellung
und zum Vertrieb von Informations-

tragern.

é www.selektion.com

Klaus Feldmann, Musiker, Komponist und Dozent:

Es geht um Bildung und kulturelle Identitét!

Was hatte Bach fir ein Glick! Und
Mozart! Auch Beethoven, alle, die nicht
den segensreichen Errungenschaften
der modernen Mediengesellschaft aus-
geliefert waren!

Wenn Menschen ernsthaft duBern,
dass Bach - lebte er heute - so kompo-
nieren wirde wie Dieter Bohlen, muss
man sich wohl endgtiltig auf den Unter-
gang des Abendlandes einstellen.
Zumindest kulturell. Weil diese Entglei-
sung kein Einzelfall ist, sondern bered-
tes Beispiel fiir die Art Wertschatzung,
der sich Komponisten klassischer Musik
heute gegeniibersehen.

Warum sollte heute nicht méglich
sein, als klassischer Komponist unsere
Gegenwart in adéquate ténende Ereig-
nisse zu verwandeln? Alle waren sie
einst ,Zeitgenossen”, Bach, Mozart,
Beethoven, alle taten sie nichts anderes.

Doch eines hatten sie uns — neben
der Wertschétzung -— voraus: Sie waren
nicht gezwungen, im Interesse gnaden-
loser Vermarktungsprinzipien schnellst-
lebigen ,Kurzzeitmll” iber den wehr-
losen Hauptern ihrer Hérer auszukippen,
wie dies heute allerorten geschieht.
Verbarrikadiert hinter der armseligen
Behauptung, ,die Leute” wollten dies
sol

Dummbheit und Ignoranz auf beiden
Seiten. Gewollt, geduldet.

Mit zeitgenéssischer klassischer Mu-
sik kann man nicht so umgehen, missen
doch auch hier die Gedanken genauso
viel Zeit haben zu reifen wie zu Zeiten
unserer musikalischen Vorfahren, geht
es doch um die Widerspiegelung kom-
pliziertester gesellschaftlicher Prozesse.

Das beansprucht mit Recht Achtung,
Beachtung. Mehr noch: Es geht um
Bildung. Es geht um unsere kulturelle
Identitat.

Ich bin sicher, die Komponisten un-
serer Gegenwart tun das Richtige, wenn
sie sich nicht davon abhalten lassen,
kulturelle Tradition weiterzuftihren. Am
Ende werden sie triumphieren lber
eben diese Dummheit und Ignoranz.

Man wird sie nennen in einem Atemzug
mit Bach, Mozart, Beethoven — wenn Sie
Gliick haben. Und wenn sie sich nicht
den segensreichen Errungenschaften
der modernen Mediengesellschaft aus-

liefern miissen...

Klaus Feldmann studierte Gitarre und
Komposition an der Hochschule fir Musik
,Hanns Eisler” Berlin, arbeitete danach als
Musikalischer Leiter eines kleinen Theaters
und befasste sich intensiv mit Bihnen-
und Schauspielmusiken. 1978 griindete er
zusammen mit seinem Bruder Rainer Feld-
mann das Gitarrenduo Feldmann, das
mehr als 20 Jahre erfolgreich musizierte.
Heute wirkt er als Gitarrist, Komponist,
Dozent und CD-Produzent und komponiert
Kammermusik sowie Musik fir Bihne, Film
und Fernsehen.
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Ur ihn als Dirigenten ist das

Orchester das ,,Instrument”.
Zwar findet er es ,unanstandig,
eine Ansammlung ehrenwerter
Personen” als Instrument zu
bezeichnen, aber in diesem Fall
sei es nicht falsch.

Im Ubrigen beherrscht Kapellmeister und
Musikwissenschaftler Peter Glilke — er feierte
in diesem Jahr seinen 70. Geburtstag — selbst
mehrere Instrumente, hat zunachst Cello
studiert, dann mehrere mittelalterliche Ins-
trumente, Gambe und — als Kapellmeister —
natlrlich Klavier gespielt.

Fir die Position eines Kapellmeisters, so
Giilke, sei es unabdingbar, neben dem Kila-
vier mit mindestens einem weiteren Instru-
ment so umgehen zu konnen, dass eine
musikalische Artikulierung ohne Schwierig-
keiten moglich ist.

Aber: Ist nicht der Taktstock das ,Instru-
ment” des Dirigenten? ,Der Taktstock hilft
der Verdeutlichung, hilft einer Disziplinie-
rung der Schlagbewegung”, sagt Peter Giil-
ke. ,Manchmal ist er mir auch im Wege. Ich
dirigiere Passionen, Oratorien und kleine
Opern ohne Taktstock. Er ist kein Objekt
flir Glaubensbekenntnisse.”

Ohnehin beschaftigen ihn wichtigere Din-
ge. Themen, wie die SchlieBung von Orches-
tern, zu denen er im Gesprach mit Andreas
Bausdorf Auskunft gab.

Werkstatt des Dirigentenforums 2003:
Peter Gulke (2. v. I.) im Kreis der
jungen Dirigenten Daniel Carlberg,
Mihkel Kitson, Christoph Altstaedt

und Hendrik Vestmann (von links).
Foto: Barbara Frommann
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»ES IST
EIGENEN IDENTITAT NICHTS

In diesen Tagen erleben wir eine in-
tensive Diskussion tiber die Schlieffung diver-
ser Rundfunkklangkérper. Thr Kollege Hans
Zender hat in einem Beitrag fiir die Frankfur-
ter Allgemeine Zeitung vehement fiir deren
Erhalt pliadiert. Wie sehen Sie die aktuelle
Entwicklung?

Peter Giilke: Ich stehe voll hinter dem,
was Zender gesagt hat. Hinzufligen wiirde
ich als einer, der lange Zeit unter undemo-
kratischen Umstanden gelebt hat: Es ist er-
staunlich, wie undemokratisch Entscheidun-
gen zustande kommen konnen, die eine
demokratische Offentlichkeit betreffen. Das
hat auch damit zu tun, dass die Entschei-
dungstrager offensichtlich das Gefiihl haben,
einer Diskussion Uiber die Tragweite der
Entscheidungen nicht gewachsen zu sein.
Uber Einzelheiten des skandaldsen Vorha-
bens — das betrifft ja nicht nur die Rund-
funkklangkorper, sondern auch weiterge-
hende Diskussionen — mochte ich nichts

mehr sagen.

Im Gesprach: Peter Gulke zum Zustand der Orchesterlandschaft und zum

, DASS

Nur eines: In Zeiten, in denen bestimm-
te Leute vollmundig von Leitkultur reden
und gleichzeitig Kulturtrager reduzieren, in
denen wir von nationaler Identitat reden
und es plotzlich fein geworden ist, vom
Scheitern des multikulturellen Projekts zu
sprechen, anstatt von den Schwierigkeiten
und Verpflichtungen, die immer bleiben,
ist es schlicht blamabel, dass wir an dieser
Stelle von unserer eigenen Identitat nichts
wissen wollen.

Warum ist es zu dieser Unempfind-
lichkeit der Entscheidungstrdger gekommen,
wenn es um eine ndchste Welle von Orches-
terfusionen oder -schliefSungen geht?

Gilke: Es gibt viele Griinde, die mich
schon in meiner Zeit in Wuppertal beschaf-
tigt haben. Letzten Endes gibt es schon lan-
ger eine Krise unseres Kulturverstandnisses.
Nur: Lange Zeit ist Deutschland eines der
wohlhabendsten Lander der Erde und im
Stande gewesen, die Defizite zu finanzieren.




Umgang der Gesellschaft mit ihrer Kultur

WIR VON UNSERER
WISSEN WOLLEN«

Das geht jetzt nicht mehr. Das hat dazu ge-
flihrt, dass wir — statt Uber Kultur — nur Gber
ihre Bezahlbarkeit reden, und dass die Frage,
worauf wir auf alle Falle nicht verzichten
wollen, verdrangt wird durch die verengende
Frage: Was konnen wir uns noch leisten?

Miissen sich nicht auch Intendanten,
Dramaturgen, Dirigenten und Orchestermu-
siker den Vorwurf gefallen lassen, dieser Un-
empfindlichkeit der Entscheidungstrdger Vor-
schub geleistet zu haben, indem sie die tiber-
ragende Bedeutung der Musikvermittlung fiir
den Erhalt und die Fortentwicklung des Musik-
lebens nicht erkannt haben?

Giilke: Die Frage ist weder mit Ja noch
mit Nein zu beantworten. Auf der einen
Seite sind die von Ihnen genannten Perso-
nen, zu denen ich mich auch zahle, in
Sicherheiten gewiegt worden, die nicht mehr
abgestlitzt waren durch ein dem deutschen
Gemeinwesen eigenes Kulturverstandnis.
Man hat geglaubt, man kénne sich noch
Dinge leisten, ohne zu fragen, welche Ak-
zeptanz Sie erwarten konnen. Der zweite
Grund, der eine halbe Entlastung darstellt,
lauft auf die Frage hinaus: Wie kommuni-
zieren wir die Dinge, an denen uns liegt, in
einer Zeit, in der mediale Wirkungen breit
aufgefachert sind und wir bei Menschen,
die nicht von vornherein eine besondere
Beziehung zu kulturellen Werten haben,
mit Mitteln werben mussen, die uns wider-
streben und bei denen uns andere Bereiche
weit Uberlegen sind. Die Konkurrenz ande-
rer ,semikultureller” Medien spielt eine
grofie Rolle und entschuldigt die von
[hnen eingangs genannten Personen halb.

Als Mitglied der Deutschen Akademie
fiir Sprache und Dichtung nehmen Sie inten-
siv an der Debatte iiber die Rechtschreibreform

Werkstatt 2000: Peter Gulke mit dem Staatsorchester Rheini-
sche Philharmonie und Dirigent Michael Schmidtsdorff.

teil. Hat sich die dffentliche Diskussion iiber
Kultur beziehungsweise der Umgang unserer
Gesellschaft mit threr Kultur verdndert?

Giilke: Die Handhabung der Recht-
schreibreform durch die harthorige Kultus-
ministerkonferenz ist durchaus dem Hand-
streich vergleichbar, mit dem die Orchester
aus den Planungen des Rundfunks heraus-
katapultiert werden sollen. Die Reform
verbietet mir zu unterscheiden, ob ich viel-
leicht mit der Kultusministerkonferenz eine
Schlacht zusammen schlagen oder ob ich
die Konferenz zusammenschlagen mochte.
Wenn Unterscheidbarkeit auf einem so
primitiven Niveau nicht mehr moglich ist
und man daruber Diskussionen verweigert,
gerat mein Glaube nicht nur an die Intelli-
genz der Verantwortlichen, sondern auch
an demokratische Gesinnungen ins Wanken.
Ich bin gliicklich, wenn der Druck der Dis-
kussion, den es im Sommer nochmals ge-
geben hat, vielleicht noch zu einer neuen
oder halbwegs tragbaren Losung flihrt.

Weil Sie nach dem Kulturverstandnis
fragten: Kulturelle Sachverhalte werden
auf eine Weise burokratisiert und pragma-
tisiert, dass man den Bedeutungshinter-
grund nicht mehr erkennt, der unsere
Schreibweisen tragt.

Was motiviert Sie, sich als Vorsitzen-
der des Beirats Dirigentenforum ehrenamtlich
fiir den Deutschen Musikrat zu engagieren?

Gillke: Ich habe das Dirigentenforum
von seinen Anfangen an miterlebt. Es be-
gann mit einer Verabredung von Dirigen-
tenlehrern in der DDR, deren Institutiona-
lisierung in den alten Bundeslandern begeis-
tert aufgenommen wurde. Das Interesse
und der Aktionsradius des Forums haben
einen Umfang erreicht, der fast nicht mehr
zu bewaltigen ist. Fir mich kommt aufler

dem Kontakt mit der jungen Generation
der Austausch mit Kollegen und die Uber-
zeugung hinzu, dass wir im Sinne des ge-
nannten Widerstands gegen eine falsche
Art von Zeitgeist im Musikrat ein Gremium
haben, das flir bestimmte Kooperationen
bzw. Blindelungen unserer Aktivitaten sorgt.

Was wiinschen Sie dem erneuerten
Deutschen Musikrat fiir die Zukunft?

Giilke: Dass er in der Offentlichkeit
Beachtung finden moge und dass die Stel-
lungnahmen des Musikrats das Gewicht
haben mogen, das der Zahl der dort orga-
nisierten Musikinteressierten und Musik-
schaffenden und dem Rang vieler, die dort
mittun, entspricht.

B Peter Giilke studierte Violoncello, Musik-
wissenschaft, Germanistik und Romanistik
in Weimar, Jena und Leipzig (Dr. phil Leip-
zig 1958, Dr. habil. Berlin 1985, Dr. h. c. Bern
2004). Kapellmeister bzw. Chefdirigent seit
1959 in Rudolstadt, Stendal, Potsdam, Stral-
sund, Dresden. Seit 1981 Generalmusikdi-
rektor in Weimar, von 1986 bis 1996 in Wup-
pertal; 1996 bis 2000 Professor an der Hoch-
schule fir Musik in Freiburg. Gastdirigent
und Gastprofessor in fast allen europai-
schen Landern, den USA und Japan; zahl-
reiche Einspielungen, Aufsdtze und Buch-
publikationen u. a. Uber Musik des Mittel-
alters und der Renaissance, Mozart, Beet-
hoven, Schubert, Bruckner und Brahms,
Theorie der musikalischen Interpretation.
Mitglied der S&chsischen Akademie der
Klnste und der Deutschen Akademie fir
Sprache und Dichtung.
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Stehen fur ,Musik made in Mannheim”:
Xavier Naidoo, Jule Neigel, die Séhne
Mannheims und Rock- und Bluesrdhre
Joy Fleming (von oben).
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Der Ruf der Musikwirtschaft ist

7 seit etwa vier Jahren mit

schlechten Schlagzeilen beleumun-
det. In letzter Zeit registrieren wir
vor allem Meldungen Uber an-
schwellende Umsatzverluste bei
Tontragerherstellern und tber
inzwischen massiven Stellenabbau
in der Branche.” So lauteten die
ersten Satze der Kulturstaatsminis-
terin Christina Weiss, als sie vor
einem Jahr den zweiten Kongress
Musik als Wirtschaft” in Berlin
eroffnete.

Musik ist ein bedeutender Wirtschafts-
faktor in Deutschland, der Einbruch dieser
Branche hat splirbare finanzielle und soziale
Folgen. Mit dieser Erkenntnis, die sich auf
allen politischen Ebenen durchgesetzt hat,
wird Musik daher nicht nur unter kulturel-
len, sondern auch unter wirtschaftlichen As-
pekten gefordert. Dabei steht inzwischen
neben dem ,klassischen” Konzertbetrieb die
Popmusik gleichberechtigt auf der To-Do-
Liste der regionalen Marketing-Strategen.
Das Etikett ,Jugendkultur” hat Popmusik
ohnehin nicht mehr verdient, denn langst

zung. Hier und dort sind diese Stellen langst
institutionalisiert, wenn sie auch vergleichs-
weise verborgen planen und arbeiten.

In Baden-Wiirttemberg, und hier na-
mentlich in Mannheim, ist nun ein integ-
riertes Fordermodell fiir Popmusik ent-
wickelt worden.

Der Reihe nach: Im Jahr 2000 griindeten
Vertreter aus Politik, Tontragerwirtschaft,
Musikbusiness und weiteren musiknahen
Branchen und Stiftungen in Baden-Wirttem-
berg eine Arbeitsgruppe, um die wirtschaft-
liche und inhaltliche Tragfahigkeit von Pop-
musik als Wirtschaftsfaktor fiir das Bundes-
land nach allen Regeln der Kunst abzuklop-
fen. Im Oktober 2002 lagen die Ergebnisse
in Gestalt einer 96-seitigen Publikation vor
(pdf-Version zum Download im Internet
unter: www.mfg.de/popmusik). Sie waren
denkbar positiv.

Sammelbecken fur Kreative

Ganz offensichtlich bot sich hier ein opti-
maler Boden firr kreative und innovative
Musikprojekte und Bands. In den deutschen
Charts rangierten Bands aus Baden-Wirt-
temberg seit den 80er Jahren immer wieder
unter den Top 10. Freilich blieb das ,Land-
le” von den Folgen des bundesweiten Struk-

MANNHEIM SETZT

Susanne FlieB3 berichtet Uber Marketing der innovativen Art :

wird sie generationenubergreifend gehort:
Jugendliche Fans finden sich auf Popkonzer-
ten neben Vertretern ihrer Elterngeneration
wieder, weil die einen mit ihrem Star alt ge-
worden sind, wahrend die Musik fir die Jun-
gen Kult ist.

Auch wenn die Forderung von Popmu-
sik unter wirtschaftlichen Aspekten wie die
jungste Entdeckung der Politik aussieht, der
Eindruck tauscht: In Koln gibt es den so ge-
nannten ,Pop-Beauftragten” seit beinahe 30
Jahren und dort wurde immerhin die Pop-
Komm erfunden. Frankfurt beschaftigt eben-
falls seit vielen Jahren eine Beauftragte fir
Rock- und Popmusik, die sich vor allem
strukturellen Aufgaben widmet wie der sys-
tematischen Suche und Bereitstellung von
Proberaumen fiir Nachwuchsbands und dem
Umbau alter Bunker zur musikalischen Nut-

turwandels in der Musikwirtschaft nicht ver-
schont. So schloss im Friihjahr 2000 nach
34 Jahren die einzige in Baden-Wurttem-
berg ansassige Plattenfirma Intercord. Aber
die Arbeitsgruppe konstatierte andererseits,
dass sich im Laufe der Jahrzehnte ein auf3er-
gewOhnlich hoher Anteil an Spezialisten im
Bereich ,Neue Medien” angesiedelt hatte
und daher beste Voraussetzungen gegeben
waren, um den Schritt zu einer Positionie-
rung Baden-Wiirttembergs im Themenbe-
reich ,Pop” zu wagen.

Ein Zentrum der neuen Aktivitaten wur-
de gesucht und gefunden: Mit der Ernen-
nung eines Pop-Beauftragten in Mannheim
schuf man die erste feste Stelle dieser Art in
einem Kulturamt in Baden-Wiirttemberg.
Mannheim? Die Stadt der Blue-Collar-Jobs
und von BASF? Andererseits: Die Stadt der



Allein auf weiter Flur: Auf der Berliner PopKomm prasentierte sich Mannheim

als einzige Stadt mit eigenem Messestand.
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Foto: Svenson Linnert

Eine Stadt positioniert sich als Wiege von Trends und Talenten

,Mannheimer Schule”, die die Instrumental-
und Orchestermusik des 18. Jahrhunderts
revolutionierte. Oder — grofler Sprung ins
20. Jahrhundert — die Heimat der lebendi-
gen Jazz-Szene der 50er Jahre, die Stadt, die
in den 60ern Joy Fleming, in den 80ern Jule
Neigel und in den 90ern Xavier Naidoo her-
vorbrachte. Und schlief3lich: Mannheim, die
Wiege des Techno, Vorreiter der Club-Kul-
tur. Die Berliner Zeitung titelte anlasslich der
vergangenen PopKomm neidvoll: ,New
York — London — Mannheim: Was Berlin
von Mannheim lernen kann. Der Pop-Beauf-
tragte der kleinen Stadt erzahlt, wie man mit
Berlin rivalisiert.”

,Das Image der Industriestadt stimmt
langst nicht mehr”, sagt die Geschaftsfiihre-
rin der Stadtmarketing Mannheim GmbH,
Viola Bronsema. ,Mannheim steht fiir [nno-

vation, die Stadt ist ein gutes Pflaster, um
neue Formen zu entwickeln. Und sie bietet
den Schutzraum und das soziale Netz, um
innovative Dinge auszuprobieren. Man fallt
hier weicher als beispielsweise in Berlin.
Mannheim ist auch im technischen Bereich
innovativ: Hier wurde das Luftschifff erfun-
den, das Laufrad, das Auto, der Aufzug.”
Die Stadtmarketing GmbH ist dem De-
zernat fir Kultur, Sport und Bildung unter
der Leitung von Blirgermeister Peter Kurz
unterstellt und wird als Public Private Part-
nership gefuhrt. Das heifit, offentliche und
private Partner arbeiten Seite an Seite. Gel-
der, die das Stadtmarketing aus der Wirt-
schaft einwirbt, werden in gleicher Hohe
von der Kommune zugeschossen. ,Bis 2007
haben sich unsere Partner aus der Wirtschaft
verpflichtet. Dennoch miussen wir standig

.5 .

fiir weitere Sponsoren sorgen, um lsl'énur'lgs-
sicherheit zu haben”, sagt Viola Bronsema.
So gehen Kulturdezernent Kurz und seine
Stadtmarketing-Chefin nicht nur fokussiert,
sondern auch durchaus unkonventionell vor.
Ausgerechnet auf der PopKomm in Berlin
prasentierte sich Mannheim als erste Stadt
in Deutschland mit einem eigenen Stadte-
Stand. Von der ,Okonomie der Aufmerk-
samkeit” spricht Kurz in diesem Zusammen-
hang, denn natlrlich besteht das Stadt-
marketing-Konzept von Mannheim aus
mehreren Schwerpunktthemen. Doch inte-
ressiert sich die Klientel einer Popmusik-
Messe naturgemaf} punktuell fiir das Thema
,Popmusik”, und so wurde pointiert -— und
mit goflem Erfolg — das ,Mannheimer Mo-
dell” vorgestellt.

Forderung auf , drei Beinen”

Das ,Mannheimer Modell” ist ein ganz-
heitliches Pop-Netzwerk, das, neben der
Staatlichen Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst und der Musikschule Mann-
heim auf drei neu gegriindeten Institutionen
aufbaut: der Pop-Akademie Baden-Wiirttem-
berg, dem branchenspezifischen Existenz-
griunderzentrum ,Musikpark Mannheim”
und der kommunalen Popférderung. Denn
in Mannheim ist man Uberzeugt: Die Zeit
der groflen Labels ist vorbei und mit ihr auch
die kurzlebige und auf schnellen Erfolg an-
gelegte Vermarktung der Kinstler. Dage-
gen ist die Zeit der kleinen Labels angebro-
chen und Mannheim wird mit seinen Insti-
tutionen daran mitwirken, die Bedingungen
fur die solide Ausbildung von Nachwuchs-
musikern im Rock- und Pop-Bereich zu opti-
mieren. Mit der Einrichtung der genannten
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drei Institutionen versetzt man den Pop-
Nachwuchs in die Lage, sich branchenspezi-
fisches Know-how anzueignen, um sich so
von falschen Beratern zu befreien und grofit-
mogliche Gestaltungsfreiheit und Eigenstan-
digkeit zu erwerben.

Die Pop-Akademie Baden-Wiirttemberg
bietet deutschlandweit die Moglichkeit einer
staatlich anerkannten Ausbildung in den
Bereichen Musik und Musikwirtschaft. Der
Musikpark Mannheim ist ein mehrere tau-
send Quadratmeter grofles Existenzgriinder-
zentrum flr die Musikwirtschaft. Existenz-
griinder mit dem Kerngeschaft ,Musik” kon-
nen sich hier ansiedeln und fuir die Dauer von
finf Jahren nicht nur Biroraume zu glinsti-
gen Mietpreisen, sondern auch das Netzwerk
zu anderen musikorientierten Unternehmen
nutzen. Und schlieflich berat der Rock-Pop-
Beauftragte Markus Sprengler Bands und
Kunstler mit Hilfe vernetzter Strukturen zu
Themen wie Events und Probemaoglichkei-
ten, Finanzierung von Projekten, Offentlich-
keitsarbeit und Logistik.

Die nordenglische Stadt Manchester hat-
te in den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts
schon einmal praktiziert, was man sich auch
in und fir Mannheim wiinscht: Dort hatte
man den Britpop als Standortfaktor entdeckt,
um der am Boden liegenden Industriemet-
ropole wieder auf die Beine zu helfen. Zahl-
lose Studenten, Kunstler und Architekten
waren in der Folge in die Stadt gezogen und
verhalfen Manchester zu neuem Glanz.
Auch das ,Mannheimer Modell”, so jung es
ist, beginnt sich herumzusprechen und da-
mit steigt der Bekanntheitsgrad Mannheim:s.
Medienwirksame Unterstlitzung erhalt die
Stadt durch Kiinstler wie die ,Sohne Mann-
heims”, die ihre Herkunft sogar stolz im Na-
men tragen, und Xavier Naidoo, den derzeit
prominentesten Testimonial in Sachen Pop-
musik.

Und schon in diesem frithen Stadium
entfaltet die spezifisch musikalische Infra-
struktur Mannheims eine bundesweite Sog-
wirkung. So zog im Jahr 2003 beispielsweise
der Verband der deutschen Musikprodu-
zenten e. V. von Berlin nach Mannheim um.
Man hofft auf den Zuzug weiterer Institutio-
nen und damit auf neue Burger und natir-
lich auch Gaste in der Stadt. Sie sollen durch
ihren Besuch den Einzelhandel, die Gastro-
nomie und Hotellerie beleben und werden
die Ubrigen Reize der Quadratstadt, wie
Mannheim wegen seines rechtwinkligen
Grundrisses genannt wird, kennen und
schatzen lernen.

é www.mannheim.de
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WIE KOMMT

IN DIE WELT?

Das Institut fur Kulturelle Innovationsforschung in Hamburg

will Zukunftspotenziale frihzeitig erfassen und férdern.

Von Reinhard Flender

Was haben Unternehmer und
Komponisten gemeinsam?
Sie mussen mit gewachsenen
Traditionen brechen und in der
Gegenwart ein Gespdur fur Ent-
scheidungen entwickeln, die die
richtigen Weichen fir die Zukunft
stellen.

Das Neue, das nachhaltig Zukunft eroff-
net, ist schwer zu erkennen, weil es meist
,absichtslos” (Wolfgang Rihm) am Rande
oder im Verborgenen entsteht. Hier entwi-
ckelt sich eine neue Dimension des Dialogs
zwischen Kunst und Wirtschaft, die die alte
Funktion der Kunst als Reprasentationskunst
ablost und gemeinsame Schnittmengen in
einer Thematik erzeugt, die zu den brennen-
den Fragen unserer Zeit gehort.

Einen Dialog zwischen beiden Bereichen
zu fordern, ist ein wesentlicher Aufgaben-
bereich, dem sich das Institut fiir Kulturelle
Innovationsforschung (IKI) widmet: Ziel ist,
eine neue Beziehungsqualitat zwischen Kul-
tur und Wirtschaft zu entwickeln, von der
beide Partner profitieren konnen. Die Frage
,Wie kommt das Neue in die Welt?” ist ein
genuin zeitliches Phanomen — und mit der
Entwicklung von zeitlichen Prozessen be-
schaftigt sich jeder Komponist und Musiker
besonders intensiv. Ein Komponist geht
durch komplexe mentale Prozesse, um ei-
nen Durchbruch zum ,Neuen” zu erzielen.
Dies gilt ebenso flir den Manager, der ein
Unternehmen in eine ungewisse Zukunft
leiten muss. Es ist von daher kein Zufall,
dass die Idee zur Griindung des IKI in der
Hochschule fiir Musik und Theater in Ham-
burg entstanden ist.

Das IKI fordert kulturelle Innovation ei-
nerseits dadurch, dass Best Practice-Modelle

fir die Integration von Kunst in der Gesell-
schaft entwickelt und die Umsetzung in die
Praxis wissenschaftlich begleitet werden. An-
dererseits will das IKI eine Bewusstseinsent-
wicklung fiir die Phanomenologie des ,Neu-
en” im Diskurs von Verantwortlichen auf
verschiedenen Ebenen initiieren.

Der Umgang mit dem Neuen erfordert
von allen Verantwortlichen ein hohes Maf}
an Kompetenz. Das Neue ist nur selten so-
fort erfolgreich, es bedarf einer langen Vor-
bereitungs- und Investitionsphase, bevor es
als neue Institution, als innovatives Produkt
oder zukunftsweisendes Kunstwerk aner-
kannt wird.

Kann man lernen,

... eine solch anspruchsvolle Aufgabe zu
bewaltigen oder bleibt diese Aufgabe
den wenigen charismatischen Kunstler-
und Fiihrungspersonlichkeiten {tiberlas-
sen?

Zukunft ist, so wie Vergangenheit, eine
Orientierungshilfe unseres Bewusstseins, die
in unsere sprachlichen Ausdruckformen in-
tegriert ist. In dem Ordner ,Zukunft” wird
ein Gemisch von Wahrnehmungsprozessen
abgelegt. Dazu gehoren Prognosen, d. h. die
hypothetische Fortsetzung eines zyklischen
Geschehens, das auch unsere Gegenwart
bestimmt; Vorahnungen von Ereignissen,
die Diskontinuitat erzeugen wie z. B. Krisen,
bis hin zu Visionen, einem Gestaltungsfrei-
raum, der in unserem eigenen Imaginations-
vermogen liegt.

Die besondere Herausforderung besteht
darin, in einem Wettbewerb der Ideen, Stra-
tegien und Visionen den Gestaltungsfrei-
raum, den die Zukunft bietet, klar einzu-
schatzen und in der Praxis erfolgreich
umzusetzen. Es fallt oft schwer, ,Neues” zu



akzeptieren, wenn es durch einen unvorher-
gesehenen Parameterwechsel herbeigefiihrt
wird. Hier kann das Zukunftspotenzial des
Neuen nur durch Umdenken erfasst wer-
den. Hier machen Kinstler und Unterneh-
mer dhnliche Erfahrungen. Bolko von Oe-
tinger schreibt: ,(Unternehmer) sind wie
Kinstler, sie sshen Moglichkeiten, bevor an-
dere sie entdecken. Uberraschung ist ihr Me-
tier. Mit dem Neuen werden sie geschaffe-
ne Markte storen, und das ist ihre Aufgabe
als Unternehmer. Sie mussen ihren Mitarbei-
tern das Neue erklaren, denn was fremd ist,
ist erklarungsbedirftig, sonst schiirt es Angst
und wird abgelehnt. Sie missen sie durch
diese Veranderung mit starker Hand fiihren
und werden dabei gestalterische Freude emp-
finden...”* Pioniergeist und Mut, Ausdauer

und Flexibilitat sind die Eigenschaften, die
den gemeinsamen Nenner von Kiinstler
und Manager ausmachen.

Die Arbeit des IKI gliedert sich in die Be-
reiche Lehre, Forschung und Transfer. Im
Bereich der Lehre geht es um Austausch.
Deshalb bevorzugen wir die Form der Ring-
vorlesung. Hier werden Experten aus ihrem
beruflichen Umfeld gebeten, zu einem The-
ma Stellung zu nehmen. Die Ringvorlesung
im Wintersemester 1999/2000 hatte das
Thema ,Neue Musik und der Tontrager-
markt” mit den Referenten Michael Fine
(DG), Michael Haas (Decca) und Wolfgang
Mohr (Teldec). Im Sommersemester 2000
wurde das Thema ,Innovation im Konzert-
saal” von Peter Prick (Enschede), llona
Schmiehl (Die Glocke, Bremen) und Peter

Der Umgang mit dem Neuen erfordert

01l dlierl verdriwo

lichen ein hohe

Maf an Kompetenz '

Gartiser (Metrum Management Beratung)
erortert. Im WS 2001/2002 widmeten wir
uns dem Thema ,Musik und Musikvermitt-
lung im 21. Jahrhundert” und konnten
hierfiir die Referenten Sonia Simmenauer
(Impressariat Simmenauer), UIf Werner (En-
semble Resonanz), Barbara Stiller (Universi-
tat Bremen) und Karsten Witt (London) ge-

Im Bild: Stipendiaten der internationalen
Sommerakademie , Jeunesse Moderne” bei
der Improvisation im Haus von Jean-Jacques
Rousseau (Les Charmettes, Chambéry).

Das IKI hat die im Jahr 2001 von Jeunesses
Musicales Deutschland und dem Conserva-
toire National Supérieure de Musique et de
Danse Lyon gegriindete Akademie mitkonzi-
piert und Ubernimmt die wissenschaftliche
Evaluation. Ziel ist es, mit jungen Nach-
wuchsinterpreten die Musik des 20. und 21.
Jahrhunderts kennen zu lernen und aufzu-
fuhren. Jedes Jahr werden Kompositionsauf-
trége vergeben, die im Rahmen des Kurses
uraufgefuhrt werden.

Foto: Isabelle Replumaz (Jeunesse Moderne)
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winnen. Im Sommersemester 2002 lautete
das Thema ,Zwischen Podium und Publi-
kum” mit Beatrix Borchard, Friedrich Loock
und Peter-Michael Hamel.

Im Bereich Forschung gibt es neben der
Grundlagenforschung folgende Schwer-
punkte: Strukturentwicklung an Musikhoch-
schulen (Neue Berufsbilder), Ensembles flir
Neue Musik in Europa (Repertoireentwick-
lung und Organisationsstrukturen), Musik-
Vermittlung (insbesondere fiir Kinder und
Jugendliche) sowie Musikmarketing (insbe-
sondere im Bereich Tontrager) und Kultur-
betriebslehre (Konzerthduser und Opern).
Die Erforschung kulturokonomischer Zu-
sammenhange ist dabei von wesentlicher
Bedeutung, denn Kultur kann nicht mit den
okonomischen Prinzipien gesteuert wer-
den, die in der freien Marktwirtschaft gel-
ten.

Im Bereich Transfer geht es darum, Best
Practice-Modelle zu konzipieren und zu eva-
luieren. Dazu gehoren z. B. die internationa-
le Sommerakademie flir zeitgendssische Kam-
mermusik ,Jeunesse Modermne”, das Response-
projekt ,Reise in die Musik des 2 1. Jahrhun-
derts” , das ,International Young Composers
Trainings Program” sowie Fortbildungs- und
Weiterbildungsprogramme im Bereich Mu-
sik und Wirtschaft.

Das IKI wird finanziell unterstiitzt vom
new classical e. V. Die Hauptsponsoren sind
die peermusic (Germany) GmbH und die
Gerhard Threde Stiftung.

Weitere Informationen:
@ www.iki-hamburg.de

* Bolko von Oetinger: Wie kommt das Neue in die Welt?,
Miinchen 2000, S. 89.

Der Autor:

Prof. Dr. Reinhard David Flender
ist Komponist, Vizeprasident von
peermusic classical Europe und
lehrt seit 1983 an der Hochschule
fur Musik und Theater in Hamburg.
1999 grindete er zusammen mit
Prof. Elmar Lampson das Institut
fur kulturelle Innovationsforschung.
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IM URHEBERRECHT?

Ein Referentenentwurf fUr die nachste Gesetzesnovelle

stellt die Rechte und Interessen von Urhebern nicht mehr

in den Vordergrund. Von Ferdinand Melichar

mmer rasanter dreht sich die
Gesetzgebungsmaschinerie,
wenn es ums Urheberrecht geht.

Das alte Urheberrechtsgesetz 1901
(LUG) befasste sich — dem damaligen Stand
der Technik entsprechend — mit der ,Uber-
tragung des Werks auf Vorrichtungen fiir
Instrumente, die der mechanischen Wieder-
gabe fiir das Gehor dienen, insbesondere
auf auswechselbare Scheiben, Platten, Wal-
zen, Biander und sonstige Zubehorstiicke
solcher Instrumente”. Dieses Gesetz blieb
bis 1965 in Kraft, ohne dass es wesentliche
Anderungen erfahren hitte. Die Rechtspre-
chung musste und konnte neue Nutzungs-
moglichkeiten urheberrechtlich geschutzter
Werke wie Schallplatte, Film, Radio, Fernse-
hen und schlieB8lich Tonband in das Rechts-
system des LUG einordnen. Auch das Urhe-
berrechtsgesetz von 1965 — mit dem erst-
mals in der Welt die private Uberspielung
gegen Bezahlung einer Geratevergtitung fir
zulassig erklart wurde — blieb 20 Jahre lang
nahezu unverandert.

Erst 1985 entschloss sich der Gesetzge-
ber, insbesondere in den Bereichen private
Uberspielung und Reprografie, zu grundle-
gender — und wieder international beispiel-
gebender — Uberarbeitung des Gesetzes. Seit-
her folgt eine Urheberrechtsnovelle der an-
deren — teils von der EU (durch sieben Richt-
linien) erzwungen, teils aber auch aus eige-
nem Antrieb (typisches Beispiel hierfiir ist das
Urhebervertragsrecht von 2002). Im Sep-
tember 2003 wurde die wichtige EU-Richt-
linie zum Urheberrecht in der Informations-
gesellschaft in das deutsche Urheber-
rechtsgesetz eingearbeitet. Das Justizminis-
terium nannte dies , 1. Korb” und kiindigte
gleichzeitig bereits an, in einem ,2. Korb”
weitere wichtige Themen zu behandeln,

dem gegebenenfalls ein 3. Korb folgen wer-
de.

Der Gesetzgeber muss darauf achten,
dass trotz dieser Geschwindigkeit die Quali-
tat nicht leidet. Vor allem aber ist darauf zu
achten, dass nicht vor lauter dem Zeitgeist
entsprechendem ,fairen Kompromiss” und
Interessenausgleich” die eigentliche Aufga-
be des Urheberrechtsgesetzes zu kurz kommt:
namlich den Urheber in seinen geistigen
und personlichen Beziehungen zum Werk
unter Nutzung des Werks zu schiitzen (so
der programmatische Paragraph 11 des Ur-
heberrechtsgesetzes). An diesem Mafistab
muss sich der jetzt vorgelegte Referenten-
entwurf zum 2. Korb messen lassen.

%

Der Referentenentwurf will das Urheber-
rechtsgesetz weiter ,an die Entwicklungen
im Bereich der Informations- und Kommu-
nikationstechnologie” anpassen.

Im Mittelpunkt steht demgemafd erneut
die Behandlung der Privatkopie, wobei fol-
gende Kernfragen zu behandeln sind:

B Bestimmte Verwerterkreise — insbeson-
dere aus der Filmindustrie — fordern, dass
die Privatkopie mit digitalen Mitteln grund-
satzlich verboten werden miusste. Der Refe-
rentenentwurf kommt diesem Verlangen
vernunftigerweise nicht nach. Ein solches
Verbot wiirde bei den Nutzern auf keinerlei
Akzeptanz stoflen und ware praktisch nicht
durchsetzbar. Es bleibt also auch im Digital-
bereich dabei, dass private Kopien erlaubt
sind.

B Umgekehrt wird — insbesondere von
Verbraucherschiitzern — ein ,Recht auf Pri-
vatkopie” eingefordert. Soweit die private
Vervielfaltigung erlaubt ist, soll der hiervon
Beglinstigte also auch das Recht erhalten,



diese gegebenenfalls gegen technische Maf3-
nahmen (z. B. Kopiersperren) durchzuset-
zen. Flr den Bereich der Reprografie muss-
te der Gesetzgeber ein solches Recht auf
Vervielfaltigung aufgrund der zwingenden
EU-Vorgabe bereits im 1. Korb institutionali-
sieren (§ 95b Abs. 1 UrhG). Fir den Audio-
bereich und audiovisuellen Bereich lehnt
der Referentenentwurf ein Recht auf Privat-
kopie erneut ab mit dem begriindeten Hin-
weis auf den verfassungsrechtlichen Schutz
des Urheberrechts. Untibersehbar ist ja auch
der Unterschied zur Reprografie: Dient das
dort vervielfaltigte Material vornehmlich der
Information, Bildung und Wissenschaft, so
geht es hier doch primar um Unterhaltung,
was einen Eingriff in grundrechtlich ge-
schiitzte Rechtspositionen doch wesentlich
erschwert.

B Von Seiten der Industrie wird gefordert,
die Pauschalvergiitungen fiir private Uber-
spielung ganzlich abzuschaffen, da jeder Be-
rechtigte die Moglichkeit habe, die private
Uberspielung durch Kopiersperren unmaog-
lich oder durch Digital Rights Management
(DRM) Systeme kontrollierbar zu machen.
Die Industrie hatte hiervon einen doppelten
Vorteil: Sie wiirde sich die Zahlung von Pau-
schalvergltungen ersparen und gleichzeitig
am Absatz der von ihr entwickelten DRM-
Systeme verdienen. Zu Recht geht dagegen
der Referentenentwurf davon aus, dass auch
zukinftig die Pauschalverglitungen neben
DRM-Systemen bestehen bleiben mussen.
Hierzu zwingt schon die Tatsache, dass es
auch zukiinftig kopierbare Quellen geben
wird, die technisch nicht blockiert oder kont-
rolliert werden konnen (freie Radio- und
Fernsehprogramme, Printvorlagen etc.).

Der Referentenentwurf kommt also zu
dem vernlnftigen Ergebnis, dass die private
Digitalkopie in den bisherigen Grenzen er-
laubt und die Urheber hierfiir eine angemes-
sene Verglitung Uber die Gerate- und Leer-
tragerabgabe erhalten mussen. So sehr die-
ses Ergebnis zu begriiflen ist, so sehr ist die
nun vorgesehene Ausgestaltung der Vergu-
tungsregelung zu kritisieren. Bislang war die
Hohe der Pauschalvergtitung fiir Vervielfal-
tigungsgerate und Leerkassetten im Gesetz
selbst festgelegt. Bis heute werden diese ge-
setzlichen Verglitungssatze fiir traditionelle
Vervielfaltigungsgerate und das entsprechen-
de Tragermaterial bezahlt. Fir neue Gerate-
typen sind diese gesetzlich festgelegten Tari-
fe wichtiger Orientierungspunkt; dies gilt
sowohl fuir die Falle einvernehmlicher Fest-
legung der Vergltungshohe als auch der
Festlegung durch Gerichte. Noch in ihrem
2. Vergtitungsbericht aus dem Jahr 2000 hat
die Bundesregierung als ,gesetzgeberische

Mafinahme” vorgeschlagen: ,Die Verglitung
fur die Urheber sollte durch eine Anpassung
der Verglitungssatze angemessen erhoht wer-
den”.

Mit dem nun vorgelegten Entwurf wird
diese Vorgabe der Bundesregierung ins Ge-
genteil verkehrt. An die Stelle des gesetzlich
geregelten und eingespielten Tarifsystems
wird ein ,Systemwechsel” vorgeschlagen:
Die Parteien sollen die Hohe der Verglitung
nun untereinander regeln. Der Gesetzgeber
geht dabei selbst davon aus, dass dadurch
,die Belastungen pro Geratetyp angemessen
begrenzt werden und zum Teil unter denen
liegen werden, die im Augenblick in Rede
stehen”. In der Tat wiirde die jetzt vorge-
schlagene Regelung dazu fiihren, dass selbst
fir die traditionellen Geratetypen die Hohe
der Verglitung in Frage gestellt ist. Maf3geb-
lich fur die Hohe der Verglitung soll nam-
lich vorrangig das ,Preisniveau” des Gerats
oder des Speichermediums sein. Diese ein-
seitige Anknupfung Ubersieht den verfas-
sungsrechtlich gewahrleisteten Anspruch der
Urheber auf eine angemessene Verglitung
fur die Nutzung ihrer Werke, der nicht etwa
nur Anspruch auf eine ,Beteiligung” an ei-
nem Verauflerungserlos ist. Mit dem Kauf
eines Vervielfaltigungsgerates erwirbt und
bezahlt der Nutzer zum einen das Eigentum
an der Maschine, zum anderen vor allem
aber auch die gesetzliche Lizenz zum priva-
ten Kopieren.

Es ist nicht akzeptabel, dass grofie Han-
delshauser mit ihrer dem Geiz als Dogma
zugrunde liegenden Preispolitik die ,Ange-
messenheit” der Urheberrechtsverglitung
festlegen. Diese muss sich vielmehr daran
orientieren, wie viele und welche Rechte
der Nutzer im Rahmen der gesetzlichen Li-
zenz erwirbt.

Werden Urheber nur noch
mit ,,Peanuts” abgespeist?

Die jetzt vorgeschlagene Neuregelung
hatte zur Folge, dass die von den Verwer-
tungsgesellschaften vertretenen Urheber und
Kinstler Giber Jahre um die angemessene
Verglutung fur die private Nutzung ihrer
Werke streiten mussten, um schlieflich mit
Peanuts abgespeist zu werden. Dabei bezieht
sich diese pessimistische Prognose nicht nur
auf die ohnehin im Streit befindlichen Gera-
te und Materialien wie PCs, Festplatten und
Drucker, sondern auch auf die traditionel-
len Gerite.

Ein weiteres wichtiges Thema im Refe-
rentenentwurf ist die Behandlung der so ge-
nannten Archivrechte. Bis jetzt konnten Ur-
heber Nutzungsrechte an zum Zeitpunkt

Bilder © Getty, Corbis, K. Mohr, N. Brall
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des Vertragsabschlusses noch nicht bekann-
ten Nutzungsarten nicht Ubertragen. Nun
wird — insbesondere von den offentlich-recht-
lichen Rundfunkanstalten — beklagt, dass des-
halb die in ihren Archiven ruhenden ,Schat-
ze” im Rahmen neuer technischer Moglich-
keiten (z. B. in Internet-Spartenkanalen) kaum
genutzt werden konnten, da es praktisch un-
moglich sei, von jedem einzelnen beteilig-
ten Urheber individuell die Genehmigung
hierflir einzuholen.

Der Wunsch, die Nutzung alter Aufnah-
men in neuen Medien rechtlich zu erleich-
tern, ist durchaus verstandlich. Der nun vor-
gelegte Vorschlag im Referentenentwurf,
der dieses Ziel anstrebt, ist jedoch nicht ak-
zeptabel. Das Verbot der Ubertragung von
Nutzungsrechten an unbekannten Nutzungs-
arten soll gestrichen werden und der Autor
soll als Ausgleich dafiir einen Anspruch auf
eine ,besondere angemessene Verglitung”
fir die Verwendung seines Werks in einer
,spater bekannten Nutzungsart” erhalten.
Auch hier zeigt sich wieder, dass das Urhe-
berrecht 6konomischen und wettbewerbs-
rechtlichen Gesichtspunkten weichen soll.
Bei Festsetzung der Hohe dieser gesetzli-
chen Vergltung sollen namlich die ,wirt-
schaftlichen Rahmenbedingungen” zu be-
rucksichtigen sein.

Um die Zielrichtung dieser Vorgabe noch
deutlicher zu machen, bietet die Gesetzes-
begriindung zwei Beispiele: Ersetzt eine
neue Nutzungsart nur eine alte, so kann die-
ser ,zusatzliche Vergltungsanspruch gegen
Null tendieren” und in anderen Fallen soll be-
ricksichtigt werden, dass ,neue Nutzungs-
arten auf ldngere Zeit hinaus nur ganz be-
scheidene Ertrage bringen”. Natturlich kos-
tet die Einflihrung neuer Verbreitungsschie-
nen Geld, erfordert Investitionen. Dies war
bei Einflihrung z. B. des Satellitenfernsehens
nicht anders, als es bei Einflihrung von Web-
casting sein wird. Wahrend aber alle ande-
ren an dieser Entwicklung Beteiligten nor-
mal bezahlt werden (kein Manager, kein Tech-
niker, keine Sekretdrin wiirde auf Gehalt ver-
zichten, nur weil es sich hier um ein in Ent-
wicklung befindliches Projekt handelt), sol-
len Urheber zu eben solch einem Verzicht
durch das Gesetz gezwungen werden. Auch
hier wird der verfassungsmaflige Rang des
Urheberrechts ignoriert.

%

Der Deutsche Kulturrat hat seine Stel-
lungnahme zu dem hier besprochenen Re-
ferentenentwurf mit der Uberschrift ,Kehrt-
wende des Bundesjustizministeriums in der

Urheberrechtspolitik” versandt. In der Tat ist
festzustellen, dass in wesentlichen Punkten
des Referentenentwurfs nicht mehr die
Rechte und Interessen der Urheber im Vor-
dergrund stehen, sondern die der Wirtschaft
und allenfalls noch der Verbraucher. Auch
wenn der Referentenentwurf in anderen —
weniger wichtigen und daher hier nicht dar-
gestellten — Bereichen durchaus begriiflens-
werte Vorschlage enthalt, so mussen ihn Ur-
heber in den beiden Kernpunkten doch
grundsatzlich ablehnen. Bislang schiitzte das
Urheberrecht primar den Urheber, seine
geistigen und materiellen Interessen. Inso-
weit ist dieser Entwurf tatsachlich eine
Kehrtwende.

Der Autor:

Prof. Dr. Ferdinand Melichar,
Musik- und Rechtswissenschaftler,
ist Geschaftsfihrendes Vorstands-
mitglied der VG WORT und Hono-
rarprofessor an der Ludwig-Maxi-
milian-Universitat in Minchen fir
den Bereich Urheberrecht.

VWEICHEN GESTELLT FUR

EU will ,,Europa eine Seele geben” und bekraftigte dies auf der Berliner Konferenz:

Kultur soll im Einigungsprozess Europas erkannt und genutzt werden

D er Prasident der EU-Kommis-
sion, Jose Manuel Barroso,
sieht in Europa nicht nur wirtschaft-
liches, sondern auch kulturelles
Potenzial. Dieses miisse genutzt
werden, um Inspirationen fur die
Zukunft zu gewinnen.
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Barroso sagte dies anlasslich der zweitagi-
gen Konferenz flir Europaische Kulturpoli-
tik ,Europa eine Seele geben”, die am 26.
und 27. November in Berlin stattfand. Pra-
sentiert und gefordert durch die Kulturstif-
tung des Bundes, mit dem Forum Zukunft
Berlin e. V. als Projekttrager, wollte die Kon-
ferenz ,einen Impuls setzen, um Kultur als
Teil des politischen Handelns in der Europai-
schen Union wirksamer als bisher ins Spiel
zu bringen”. Teilnehmer waren u. a. Bundes-
kanzler Gerhard Schroder, die Auf3en- und
Kulturminister verschiedener europaischer

Lander und weitere Politiker sowie Kultur-
schaffende.

Schroder sprach sich in seiner Grundsatz-
rede gegen die Einrichtung eines europai-
schen Superstaates aus. Fuir ihn werde es im
Europa der Zukunft auch weiterhin Natio-
nalstaaten und Regionen mit eigenen Zu-
standigkeiten und Rechten geben. Im Zu-
sammenhang mit den EU-Beitrittsverhand-
lungen mit der Turkei und der ,historischen
Chance flir Europa, eine Briicke in die isla-
mische Welt zu schlagen”, betonte der Bun-
deskanzler, nicht Abgrenzung in religios de-



finierte Kulturen, sondern ,plurale Vielfalt
sei das Ziel”.

Auch Auflenminister Joschka Fischer
konstatierte, dass dort, wo Europa bereits
heute integrative Realitat sei, sich weder die
Volker noch die unterschiedlichen Kulturen
und Sprachen aufgelost hatten. Fischer
sprach das Kernelement dessen an, was die
europdische Seele bedeute: ,...ndmlich aus
einem Jahrhundert des Totalitarismus die
Konsequenz gezogen zu haben, dass Demo-
kratie nicht nur ein politischer sondern auch
ein kultureller Grundwert unseres Zusam-
menlebens ist. Und deshalb ist es von liber-
ragender Bedeutung, dass bei allen Beteilig-
ten begriffen wird, dass das friedliche
Zusammenleben moglich ist, wenn es auf
den demokratischen Grundsatzen und der
Herrschaft des Rechts griindet.”

Fischer zitierte Francois Mitterand, der in
seiner letzten grofien Rede vor dem europai-
schen Parlament gesagt hatte: ,Der Natio-
nalismus, das ist der Krieg.” Dies sei Mitte-
rands Vermachtnis gewesen und das Ver-
machtnis seiner Generation. Fischer: ,Die
Antwort der Europaer war das Europa der
Integration, das Europa der Demokratie, der
Herrschaft des Rechts, der Toleranz, der li-
beralen Demokratie. All das sind gewaltige
Kulturleistungen, all das macht die Seele
Europas aus. Wie tolerant wir untereinander
und miteinander umgehen, gerade in unse-
rer Verschiedenheit, ist von Uberragender
Bedeutung fiir unsere Seele.”

Kulturstaatsministerin Christina Weiss
forderte, dass der Reichtum der kulturellen
und sprachlichen Vielfalt Eingang in ein
neues Marketing flir die europaische Idee
finden miusse. Altbundesprasident Richard
von Weizsacker kritisierte demgegenuber,
Kultur werde zu sehr vernachlassigt. Dabei
sei es ihre Aufgabe, ein humanes Zusam-
menleben zu lehren.

,Kulturelle Werte sind hoher
einzustufen als okonomische”

Die Berliner Konferenz hat Menschen,
die in der europaischen Politik, Kultur und
Verwaltung verantwortlich sind, zusammen-
gebracht und dadurch einen Prozess initiiert,
dessen Ziel es war, nachhaltiges kulturelles
Wachstum ins Zentrum des europaischen
Projekts zu riicken — ,ein strukturelles Ele-
ment unserer Einheit, wie Kommissions-
prasident Barroso es nannte. Barroso: ,In
der Hierarchie unserer Werte sind kulturelle
Werte hoher einzustufen als 6konomische.”
Fur ihn seien die Fragen, was Europa flr die
Kultur und was die Kultur fir Europa tun
konne, nicht neu. ,In diesem Kontext haben

sie jedoch eine neue Dringlichkeit erhalten.”

Das Ziel des Berliner Prozesses bestand
darin, das politische Paradigma dahingehend
zu verandern, dass Europa diese Hierarchie
in seinem Handeln und Streben Giberdenkt.
Es ging darum, Verfahren einzurichten, um
den Fortschritt in den europdischen Institu-
tionen und den Mitgliedsstaaten bei der Um-
setzung konkreter Initiativen und der nicht
unbetrachtlichen Investitionen im Bereich
europaischer Kultur zu tiberwachen und da-
ruber regelmafig Bericht zu erstatten.

Die Konferenz begriifite auflerordentlich
die Initiative der Kultusminister Frankreichs,
Deutschlands, Polens und Ungarns, fiir wei-
tere regelmafige Zusammenkiinfte zu sor-
gen, um die Debatte tiber den kulturellen
Gehalt der Europaischen Union zu vertie-
fen. Es bestand Einigkeit dariiber, dass die
sich entwickelnde gemeinsame Auf3en- und
Sicherheitspolitik auf den kulturellen Wer-
ten Europas basieren musse.

Politisches Potenzial der
Kultur zur Grundlage der
AuBenpolitik machen

Richard von Weizsacker wies darauf hin,
dass Europa den Kampf der Kulturen ver-
meiden und den Dialog an seine Stelle set-
zen sollte. Er pladierte dafiir, dass Europa
das politische Potenzial der Kultur zur
Grundlage seiner Auflenpolitik mache. Von
Weizsacker zitierte dabei die schriftlich
Ubermittelte Botschaft des Hohen Beauf-
tragten Javier Solana (ebenfalls ein Mitglied
des Kuratoriums dieser Konferenz), in der
dieser betonte, Europa tate gut daran, ,sich
noch intensiver als bisher als Partner des
Dialogs der Kulturen der Welt zu betatigen”.

In diesem Sinn beschloss die Konferenz,
dass kulturelle Aktivitaten ein integraler Be-
standteil der Auflen- und Entwicklungspoli-
tik sein sollten und als solche vermittelt und
gefordert werden mussten. Ferner wurde
die Notwendigkeit betont, einen wahrhaft
europaischen offentlichen Raum herzustel-
len — eine Agora, sei es in Form europawei-
ter Medien, von Diensten fir Kinder, von
Filmverleih, einer europaischen Bibliothek
und Enzyklopadie oder eines wirklich euro-
paischen Journals fur Kritiken. Ein solch of-
fentlicher Raum sei notwendig, um dem
Mangel an Solidaritidt und dem weit verbrei-
teten Offentlichen Misstrauen gegentber
europaischen Institutionen entgegenzuwir-
ken.

Hans-Dietrich Genscher bezeichnete ,ak-
tive Toleranz” als einen grundlegenden
Wert. Lord Maclennan unterstrich diesen
Punkt und forderte ,Politik, Programme und

Geld, um es der EU zu erméglichen, sich als
Weltmeister der Einheit in Vielfalt zu be-
wahren”. Aktive Toleranz konne sich darin
ausdriicken, dass Immigranten sich mehr zu
Europa und seinen Werten insgesamt hinge-
zogen fiihlten als nur zu einzelnen Mitglieds-
staaten, in denen sie sich ansiedeln — eine
Vorstellung, die eindeutige Auswirkungen
auf die Fortentwicklung des Begriffs der
Staatsangehorigkeit hatte.

Der Berliner Prozess hat die Weichen
gestellt fur die Ausarbeitung einer Europai-
schen Kultur-Charta, einen regelmaBigen
Uberblick tiber den Stand der gemeinsamen
Kulturpolitik und die verfligbaren Ressour-
cen, den praktischen Fortschritt in der kultu-
rellen Integration und der interkulturellen
Kompetenz sowie tiber die Rolle der Kultur
bei der Gewahrleistung von Sicherheit.

Nach den Worten von Timothy Garton
Ash liegt Europas Seele in der wahren und
inspirierenden Geschichte ,der Ausdehnung
der Freiheit, Schritt fiir Schritt, tiber 60 Jah-
re”. Das Vermachtnis des Berliner Prozesses
werde darin bestehen, die Fortflihrung die-
ser Geschichte und die kreative Energie, die
von ihr ausgegangen ist, fest in der politi-
schen Agenda der Europaischen Union zu
verankern.

Dieses Anliegen wurde von Bronislaw
Geremek unterstlitzt, der dazu aufrief, ,den
Geist des Prometheus” wieder aufleben zu
lassen und ,mehr zu erstreben, als wir schon
erreicht haben”. Die Hoffnung darauf, dass
dieser Geist weitergetragen wird, wird dabei
besonders in die jungen Europder gesetzt.
Viele von ihnen, insbesondere aus mittel-
und osteuropdischen Landern, waren aktiv
an dieser Konferenz beteiligt.

Hans-Gert Pottering, Mitglied des Euro-
paischen Parlaments, schlug vor, zur Befor-
derung des Berliner Prozesses einen Len-
kungsausschuss zu bilden. Die europdischen
Institutionen sollen einbezogen und der kul-
turelle Sektor und andere Teile der Zivilge-
sellschaft durch einen Beirat beteiligt wer-
den. Ausschuss und Beirat wiirden dem EU-
Ministerrat, dem Europdischen Parlament
sowie den weiteren Zusammenkunften der
Berliner Konferenz tber politische Fort-
schritte und den weiteren Handlungsbedarf
Bericht erstatten. Die Berliner Konferenz
sollte alle zwei Jahre stattfinden und hatten
die Aufgabe zu Uberwachen, welchen Stel-
lenwert Kultur in der Entwicklung der Euro-
paischen Union jeweils erreicht hat.

Quellen:
www.berlinerkonferenz.net, www.bpb.de/themen
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PRASENTIERT

In der Rubrik ,,Prasentiert” stellt das MUSIKFORUM kurz und biindig
Initiativen aller Sparten im deutschen Musikleben vor:

B Das Musikbusiness braucht Menschen mit Ideen. Das McNally Smith

College of Music in den Libecker Media Docks will Nachwuchstalente fiir
das harte Musikgeschaft fit machen.

McNally Smith
College of Music
Liibeck

Wer heute einen guten Job im Musikge-
schaft haben mdchte, muss kreativ sein und
sehr gute fachliche Voraussetzungen mit-
bringen—inshesondere in der aktuellen Pha-
se mit gravierenden Umstrukturierungen in
der gesamten Branche.

Das McNally Smith College of Music in
Liibeck hat sich vorgenommen, die Nach-
wuchstalente fiir das Business fit zu ma-
chen. Das College bietet seit September
2004 als European Campus des US-Colleges
MusicTechdie einjdhrigen Aushildungspro-
gramme , International Music Business” und
»Music Production” an. Die Dozenten haben
ihre internationalen Erfahrungen in Amerika
und Europa gesammelt. Branchenprofis aus
allen wichtigen Bereichen der Musikwirt-
schaft sorgen fiir die Schnittstellen zwi-

schen dem College und den kiinftigen Be-
rufsfeldern. Unterrichtssprache ist Englisch.

Eine fundierte und kreative Ausbildung
fiir Berufe im Musikbusiness verlangt auch
kreative Spielrdume. Die Liibecker Media
Docks sind mit ihrer technischen Ausstat-
tung und der Ansiedlung unterschiedlichs-
ter Unternehmen und Ausbildungsinstitutio-
nen im Multimediabereich sowie einem
eigenen Webradio bestens aufgestellt. Das
McNally Smith College of Music hat hier als
Content-Lieferant eine besondere Funktion
ibernommen, von der alle profitieren, die
am College eingeschrieben sind.

Die Trimester beginnen jeweils im Januar,
Mai und September. Anmeldungen sind also
dreimal im Jahr mdglich. Es wird eine Stu-
diengebiihr erhoben, die auf Antrag auch
teilweise {iber Darlehen und Stipendien fi-
nanziert werden kann.

Wer in Liibeck die einjahrige Ausbildung
im McNally Smith College beginnt, hat au-

Seellon, St the MsUkprojeet
n Aueser pubrik vorl mMadl an:
s musterat.ae

Berdem die Maglichkeit, ein Trimester in
Saint Paul im US-Staat Minnesota zu studie-
ren. Hier gibt es auch die Mdglichkeit, einen
Bachelor-Abschluss zu machen. Die Nach-
barstadt Minneapolis (mit den Paisley Park
Studios von Prince) hat einigen Absolventen
des Colleges als Karriere-Sprungbrett ge-
dient. Absolventen des McNally Smith Col-
leges haben Grammy-Nominierungen er-
halten, sind erfolgreiche Produzenten oder
haben Jobs in unterschiedlichen Bereichen
der Musikbranche.

Kontakt: Jens Klopp, Direktor, McNally
Smith College of Music, Liibeck Campus,
Media Docks, Willy-Brandt-Allee 31c,
23554 Liibeck, Tel. 04 51/28 03 73 50,
E-mail: jklopp@mcnallysmith.com

< www.mcnallysmith.com
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TONTRAGER

orchester

Gustav Mahler

=

= REZENSIONEN

kammermusik

Eugene Ysaye

Symphonien Nr. 1-9 / Adagio aus der Sinfonie Nr. 10

EuropaChorAkademie, Freiburger Domsingknaben, Aurelius-Sangerknaben Calw, SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Frei-

burg, Ltg. Michael Gielen.
Hanssler-CD 93.130 (13 CDs).

Wenige Dirigenten wissen so viel
uber Mahler wie Michael Gielen, der
dem titanischen (Euvre des grofien
Sinfonikers verbunden ist wie einem
guten Freund. Gielen musiziert Mah-
ler nicht nur, er spricht auch Gber ihn
und hat vor zwei Jahren einige dieser
Gesprache in einem Buch festhalten
lassen (Paul Fiebig/Michael Gielen:
Mabhler im Gesprdch — Die zehn Sinfo-
nien, Metzler-Verlag, Stuttgart 2002,
24,90 Euro). Ein bequemer Mahler-
Interpret aber ist er sicher nicht, ja be-
quem sind seine Einspielungen ohne-
hin selten. Nicht zuletzt im Hinblick
auf Tempi hat Gielen oft eine eigen-
willige Position vertreten. Die Wie-
ner Philharmoniker brachte der heu-
te 77-Jahrige in Mozarts Es-Dur-Sinfo-
nie KV 543 mit einem raschen Beginn
aus der Fassung, Beethovens Sinfo-
nien trieb er systematisch die Behabig-
keit aus.

Fir das berlihmte Adagietto aus
der flinften Mahler-Sinfonie braucht
Gielen in einer Einspielung aus dem
Jahr 2003 — die jetzt im Paket mit
allen Mahler-Sinfonien vorliegt — nur
achteinhalb Minuten, wo Bernstein
sich elf Minuten Zeit nimmt und Fa-
bio Luisi mit dem MDR-Sinfonieor-
chester gar 12 Minuten 37 Sekunden.
Mahler selbst brauchte neun Minu-
ten. ,Es ist schon ein sehr hiibscher
Satz”, sagt Gielen, ,aber er darf nicht
gewichtig sein, er muss wie im Traum
vorubergehen.”

Der geburtige Dresdner behalt
stets die grofle Form im Blick und
trachtet zugleich danach, jedes Detail
vollkommen auszuarbeiten, anders
gesagt: ein dialektisches Gleichge-
wicht zwischen dem Einzelnen und
dem Ganzen herzustellen. Er ist stets
auch der Skeptiker, der hinter dem Pa-
thos gerade bei Mahler einen Hohl-
raum vermutet und in Erklarungsno-
te gerat, wenn etwa in der Siebenten

der hymnische Schlussjubel kein En-
de nehmen will. Das Ganze, so Gie-
len dazu kritisch, sei eine ,duflere Ze-
remonie”, eine , Stickdeckchen-Sache”
und letztlich bewusst zelebrierter
Kitsch.

Die meisten der zehn Mahler-Sin-
fonien liegen in Einspielungen von
Michael Gielen und dem SWR-Sinfo-
nieorchester (friiher SWF) auch ein-
zeln vor. Und vielleicht sind die be-
reits vorhandenen CDs dem jetzt er-
schienenen Gesamtpaket sogar vor-
zuziehen, denn dort wird Mahler
sinnreich in Beziehung zu Schubert,
Berg, Weber oder auch Schonberg
gesetzt. Dennoch ist die Box mit 13
CDs alles andere als Uberfltssiger
Luxus: Weil Gielens Mahler-Lesart
eigenstandig und wegweisend ist —
und weil von ihm nun neu auch die
flinfte und die neunte Sinfonie vor-
liegen.

Freilich lassen sich Gielens Mah-
ler-Interpretationen nicht tiber einen
Kamm scheren, doch gibt es deutlich
erkennbare Grundpfeiler: Er musi-
ziert gerne leicht, zligig und ohne tiber-
triebene Bedeutungsschwere, die em-
phatisch erigierte Geste (die andere
Dirigenten gerade bei Mahler ausgie-
big pflegen) liegt ihm nicht. Eine sei-
ner Maximen konnte, tberspitzt for-
muliert, lauten: Prazision statt Emo-
tion.

Das verwirrt nicht nur im Prinzip,
sondern auch beim ersten Horen
mancher Aufnahme. Denn dieser
zwischen Welt und Gegenwelt, To-
destrauer und hochstem Entzticken
taumelnden Musik Mahlers scheint
man nuchtern nicht beikommen zu
konnen. Und tatsachlich enttauschen
bei Gielen die Kopfsitze etwa der
sechsten und der siebenten Sinfonie in
ihrer akademischen Gemessenheit.
Doch der grofle Protagonist der neu-
en Musik hat beim Beginn eines

Werkes stets auch schon das Ende
im Blick, lasst die Form nie aus den
Handen gleiten und verschief3t sein
Pulver nicht vorschnell. Uberrascht
stellt man irgendwann — in der Durch-
fihrung eines ersten Abschnitts,
oder auch in einem spateren Satz —
fest, dass die oft unspektakuldr insze-
nierte Akribie des Dirigenten und sei-
nes zumeist exzellenten SWR-Orches-
ters eine Sogwirkung entwickelt, der
man sich nur schwer entziehen kann.
Das gilt sicher auch flir die neu
vorliegende flinfte Sinfonie, deren
Trauermarsch (Untertitel: Wie ein
Kondukt) sich fortschleppt wie ein
Leichenzug im knietiefen Schlamm;
deren Scherzo (mit dem Hornsolo)
ebenso leichtgewichtig vorliberzieht
wie das bereits erwahnte Adagietto,
wahrend das an sich ausgelassene Fi-
nale auch in der Heiterkeit nicht tiber-
mutig wird. Beeindruckender aber ist
Gielens ebenfalls neue Aufnahme der
neunten Sinfonie. Er, der nach eige-
nem Bekunden einst bei Schonberg
seine Liebe zur Klassik entdeckt hat
und sich der Meinung Adornos an-
schlieit, wonach der Kopfsatz der
Neunten das erste Stiick der neuen
Musik sei, ist hier in seinem Element.
Die neuartige Polyfonie kann Gielen
stringent und linear entwickeln, das
Gewebe stets bis auf den Knochen
frei legend, ohne dabei unlyrisch zu
werden. Wie subtil er musizieren lasst,
wie durchdacht seine Klangregie ist,
das betort. Konsequent lasst Michael
Gielen den langsamen Schlusssatz
auseinander fallen, gleichsam als Bot-
schaft an eine spatere Welt, in der die
Bruchstiicke unseres Lebens nicht

mehr zu kitten sind.
Johannes Killyen

Sonates pour violon solo

Thomas Zehetmair, Violine.
ECM New Series 1835.

Schon mit der Solo-Sonate op. 27
Nr. 3 des belgischen Violin-Virtuo-
sen Eugene Ysaye hat Thomas Ze-
hetmair vor kurzem die Spannung
auf den kompletten Zyklus geschtirt,
als er sie mit Heinz Holligers Violin-
konzert aufnahm. Jetzt also liegen
samtliche sechs Solo-Sonaten op. 27
vor. Und das Warten hat sich nattir-
lich gelohnt. Denn mit welchem ex-
pressiven Furor und welcher motori-
schen Energie Zehetmair bereits in
op. 27 Nr. 3 eine fesselnde Eindring-
lichkeit entwickelte, so unterschlagt
er auch in den flinf anderen Opera
jede Oberflachen-Brillanz. Stattdes-
sen spielt Zehetmair seine techni-
sche Uberlegenheit so aus, dass
Ysayes klangfarblichen Raffinessen,
sein Sinn flir Noblesse und die poly-
fonen Strukturen sich geradezu ent-
wickeln konnen. Die 1924 kompo-
nierten und den legendaren Geigern
wie George Enescu, Fritz Kreisler
und Joseph Szigeti gewidmeten So-
naten wagt Zehetmair in ihrem
rhythmisch komplexen wie musika-
lisch anspruchsvollen Radius mit ei-
ner tonsprachlichen Ausdrucksiiber-
fllle ab. Und selbst die verdichtetsten
Stimmverldufe kann er mit einem
Schwung auflockern, ohne dabei die
musikalisch-geistige Einheit zu diffa-
mieren, mit der Ysaye sich auch vor
Johann Sebastian Bach verbeugte.

Guido Fischer
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Hans Werner Henze

—
horme & perT i [

Florian Ross Quintet

TONTRAGER

Ballett-Variationen / Concertino / Das Vokaltuch der Kammerséngerin Rosa Silber /
Kammerkonzert / Sinfonisches Zwischenspiel aus dem lyrischen Drama , Boulevard

Solitude”

Christopher Tainton (Klavier), Matthias Perl (Fl6te), NDR Sinfonieorchester,

Ltg. Peter Ruzicka.
Wergo 6663 2.

Dies ist die dritte — und letzte? —
Folge der bei Wergo erscheinenden
Reihe mit friithen Orchesterwerken
Hans Werner Henzes. Beschaftigten
sich die ersten beiden CDs vorwie-
gend mit Kompositionen aus den
flinfziger und sechziger Jahren, so kehrt
die jlingste Veroffentlichung zu den
Anfangen von Henzes (Euvre zurtick
und prasentiert einige der ersten Ver-
lautbarungen des jungen Komponis-
ten auf dem Gebiet der Orchester-
musik und des Instrumentalkonzerts.
Erstmalig auf Tontrager erscheint bei-
spielsweise Henzes offizielles opus 1,
das Kammerkonzert fiir Flote, Klavier
und Streicher von 1946. Und es ist
gerade dieses 13-minttige Sttick, das
als die grofie Uberraschung der Ein-
spielung gelten kann. Zwar hat Hen-
ze hier noch nicht zu einer eigenen
Tonsprache gefunden — noch nicht
einmal der fiir ihn spater so wichtige
Einfluss Strawinskys ist hier zu spu-
ren. Doch beeindruckt die Innigkeit
der melodischen Erfindung — vor al-
lem im Mitttelsatz — ebenso wie ihre
Griffigkeit. Die leicht melancholische
Lyrik, die Henzes spatere Musik bis
in die Gegenwart hinein beherrschen
sollte, erscheint hier bereits vorge-
pragt. Der junge Pianist Christopher
Tainton vermag in diesem gelungenen
Gesellenstlick ebenso zu tiberzeugen
wie im ein Jahr spater entstandenen
Concertino. Die spielmusikhafte Mo-
torik dieser Komposition findet sich
in Henzes reifen Werken kaum je
wieder, scheint seiner kiinstlerischen
Personlichkeit eher zu widerspre-
chen.

In den beiden vom Ballett inspi-
rierten Werken — den Ballett-Varia-
tionen von 1949 und Rosa Silber von
1950 findet dann Henzes tiefe Liebe
zur Musik Igor Strawinskys ihren Aus-
druck. Zur Komposition der Varia-
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tionen wurde Henze durch den Be-
such eines Gastspiels des Sadler’s
Wells-Balletts inspiriert, bei dem Cho-
reografien von Frederic Ashton zu
Strawinskys Scenes de Ballet und Cé-
sar Francks Variations Symphoniques
gezeigt wurden. Elemente beider die-
ser Werke finden sich in Henzes Mu-
sik wieder — bis hin zu dem von Franck
entlehnten Part flir Soloklavier. Peter
Ruzicka und das NDR Sinfonieor-
chester spielen in beiden Fallen die
revidierten Versionen, die Henze in
den neunziger Jahren anfertigte. Im
Falle der Ballett-Variationen handelt
es sich gar um eine ,Neuschrift”; es
wadre interessant, sie einmal mit der
ursprunglichen Fassung vergleichen
zu konnen.

In den vier Zwischenspielen aus
der Oper Boulevard Solitude tritt Hen-
ze dann als ausgereifter Komponist
vor uns — obwohl er selbst im Inter-
view sagt: ,nicht ganz”. Doch seine
unverwechselbare kiinstlerische Phy-
siognomie ist bereits in den ersten
Takten hor- und spuirbar. Ruzicka
bietet eine betont dramatische, sehr
spannungsgeladene Interpretation,
die gleichwohl den fatalistischen Un-
terton der Musik nicht vernachlas-
sigt.

So schon es ist, dass nun Henzes
wichtigste orchestrale Friihwerke greif-
bar sind: Konnte man sich nun nicht
auch seinen spateren Orchesterkom-
positionen zuwenden? So vieles gibt
es, was noch der Veroffentlichung
auf CD harrt: von Los Caprichos bis
zu den Sinfonien Nr. 8 und 10.

Thomas Schulz

Home & Some Other Place
Intuition/Schott INT 3381 2.

Der Pianist Ross hat langst den
Beweis erbracht, dass er vom Piano-
Trio bis zur Bigband jede im Jazz
denkbare Besetzung meistert. Zuletzt
setzte er als Hammond-Schwerge-
wicht auf Nils Wograms CD Daddy s
Bones Akzente. Seine neue CD ent-
stand im Quintett mit Claus Stotter
(Fltigelhorn), Matthias Erlewein (Te-
norsax), Dietmar Fuhr (Bass) und
Stéphane Huchard (Drums). Ross
setzt sich nicht nur einfach tber De-
markationslinien hinweg. Unauf-
dringlich und verspielt kiisst er das
spontane Flair klassischer Blue Note-
Aufnahmen wach und tbersetzt es
in eine Sprache der Gegenwart. Da-
bei kommt er vollig ohne Pop- oder
Elektronik-Platitiiden aus. Als kon-
zeptioneller Denker ist er ganz in
Europa zu Hause, weicht der Bertih-
rung mit dem Mutterland des Jazz je-
doch nicht aus. Stringent durchdach-
te Parts durchdringen sich immer
wieder mit spontanem Teamwork.

Ross errichtet sein musikalisches
Gebaude aus individuellen Stimmen.
Die Kraft, mit der er seine Meute
spielerisch anfiihrt, erinnert an die
magische Urgewalt eines McCoy
Tyner in den sechziger Jahren. Fir
Ross ist das Klavier per se kein ver-
geistigter Schonklangerzeuger, der
fortwahrend nach den Briicken zur
europaischen Klassik sucht, sondern
nicht zuletzt auch ein perkussiver
Motor, der Druck, Reibung und
Larm hervorbringt.

So verschmilzt Ross gerade mit
Drummer Stéphane Huchard zu ei-
ner einzigen musikalischen Identitat.
Ross’ perkussiver und doch gleichzei-
tig oft weicher Anschlag und Hu-
chards sensibles Changieren auf den
Trommeln machen es zuweilen
schwer, die Pfade von Piano und
Schlagzeug zu separieren, und das
obwohl die beiden nicht einmal eine
Probe hatten. Wie schon der Titel
andeutet, liegt eine Besonderheit der

CD im akzentuierten Spiel mit be-
stimmten Kontrastpaaren. Home &
Some Other Place lebt vom stets un-
vorhersehbaren Wechselspiel zwi-
schen statischen und dynamischen
Elementen, intimen und offenen
Momenten. Mit seinem Titel bezieht
sich Ross gleichermafien auf innere
wie auf dauflere Orte. Die Erklarung
des Pianisten klingt so logisch, simpel
und einleuchtend, dass man sich
wundert, warum derselbe Titel nicht
schon fiir tausend andere Alben
zuvor verwendet wurde. Home steht
flr das, was man kennt, Sorme Other
Place ist der Ort, an dem man noch
nicht war.

Home & Some Other Place ist eine
unverhohlene Liebeserklarung an
den Jazz, eine Musik, die niemals wirk-
lich entstand, nirgends wirklich zu
Hause war und niemals wirklich voll-
endet sein wird, aber gerade deshalb
zu keinem Zeitpunkt je an Aktualitat
eingeblifdt hat. Eine Musik, in der Flo-
rian Ross Geborgenheit findet und
von der er sich herausgefordert fiih-
len darf.

Wolf Kampmann



Neue Musik vermitteln

BUCHER

Bin ich normal, wenn ich mich im Konzert langweile?

Analysen - Interpretationen — Unterricht

Hans BéBler, Ortwin Nimczik, Peter W. Schatt (Hg.)
Schott Musik International, Mainz 2004, 352 Seiten, 39,95 Euro.

Neue Musik — welchen Stellen-
wert hat sie derzeit in Deutschland?
[st sie immer noch eine unbekannte
GroBe? Nach den Studien der Auto-
rensammlung Neue Musik vermitteln
erscheint es dem Leser durchaus so.
Behandeln Hans Baller und Ortwin
Nimczik im ersten Teil des Buchs u. a.
doch die derzeitige Situation an deut-
schen Schulen, wo in Lehrplanen die
Vermittlung von Neuer Musik durch-
aus vorgesehen, die Realitat aber zu
groflen Teilen eine ganz andere ist.

Neue Musik zahlt einerseits zum
kritisch-gesellschaftlichen Muss, ande-
rerseits erreicht ihre Botschaft kaum
einen Schiiler. Neue Musik erscheint
als ein vernachlassigter und isolierter
Sonderbereich, sie spielt ebenso wie
die Alte Musik oder die Musik ande-
rer Kulturen in der Musiklehreraus-
bildung lediglich eine marginale Rol-
le. Hier definieren die Autoren das
Ziel dieses Buchs: Der Kenntnisstand
von ,neuerer” Neuer Musik bei Leh-
rer/innen soll erhoht werden, gleich-
zeitig werden direkt anhand konkre-
ter, praktischer Beispiele verschie-
dene Zugangs- und Vermittlungs-
moglichkeiten von Neuer Musik an-
geboten.

Wie schwer allein die Standortbe-
stimmung des derzeitigen Status von
Neuer Musik in der heutigen Gesell-
schaft fallt, beschreibt Peter W. Schatt
im zweiten Teil der Textsammlung.
Er versucht, Orientierungslinien zur
Zuordnung von Neuer Musik zu ge-
ben, obwohl dem ,Neuen” qua Defi-
nition kein eigenes Ordnungssystem
zugrunde liegen kann.

Der nun folgende praktische Teil
bietet mit 19 Beitrdgen namhafter
Musikpadagogen unterrichtsnahe Be-
sprechungen von Neuer Musik, Ein-
zelsétzen oder zusammenhangenden
Werken, die die Vielfalt der Neuen
Musik der letzten 30 Jahre des 20.
Jahrhunderts widerspiegeln. Hier fin-
den sich unter anderen Werke von

Ligeti, Kagel, Henze, Cage, Part und
Reich. Wobei die Autoren mit ihrer
Auswahl keineswegs exemplarisch
das Gesamtfeld der Neuen Musik
abzudecken versuchen.

Mit durchaus unterschiedlichen
individuellen Ansatzen der verschie-
denen Autoren bietet das Buch Un-
tersuchungen der Musikstlicke, In-
terpretationen, Einblicke in die asthe-
tisch-kompositorische Arbeit und
zeigt perspektivische Wege zur un-
terrichtlichen Vermittlung an. Durch
Horbeispiele auf zwei CDs wird die-
se Sammlung sinnvoll ergdnzt. Wie
die Autoren selbst herausstellen, ist
die musikalische Erfahrung bei der
Vermittlung von Neuer Musik stets
unabdingbar, ob horend, improvisie-
rend oder nachgestaltend.

Unter Beachtung genau dieses
Aspekts ist das Buch Neue Musik ver-
mitteln eine sehr empfehlenswerte
Ergdnzung zu den bestehenden Un-
terrichtsmaterialien. Hoffentlich bie-
tet es flir den einen oder anderen
Musikpadagogen einen Anlass mehr,
die Neue Musik auch wirklich in den
Schulen fiir Schiiler hor-, erfahr- und
begreifbar zu machen.

Melanie Lemm

Eine musikalische Betriebsanleitung
Christiane Tewinkel

DuMont Verlag, Kéln 2004, 272 Seiten, 17,90 Euro.

,Dies ist das richtige Buch fiir Sie,
wenn Sie Musik mogen, aber nicht
ins Konzert gehen.” Das mag wohl
sein, jedenfalls ist es nicht die im Un-
tertitel angeklindigte musikalische
Betriebsanleitung, vielmehr eine
ebenso informative wie unterhaltsa-
me Beschreibung der vermeintlich
geheimen Gesetze der Musik wie der
gelegentlich unheimlichen Gesetz-
mafigkeiten des Musiklebens.

Warum man im Konzert nicht
essen soll, erschliefit sich jedem Mu-
sikliebhaber wohl auch ohne erlau-
ternde Hinweise. Warum dagegen
Konzerte so teuer und fiir den Besu-
cher gleichzeitig ausgesprochen glins-
tig sind, erklart die Autorin ebenso
verstandlich wie das Entstehen von
Tonen, die Bedeutung von Noten,
die Wirkung von Harmonien, die
Besonderheiten von Instrumenten,
die Herausforderungen flir professio-
nelle Musiker, die Gemeinsamkeiten
und Unterschiede von klassischer
und zeitgendssischer Musik und die
Verzweiflung von Komponisten, die
sich an strenge Regeln halten miis-
sen oder wollen, obwohl in der Mu-
sik doch alles erlaubt ist.

Viele Leser werden an den origi-
nellen Zitaten besonderes Vergnii-
gen haben, so beispielsweise an der
ideologisch verklemmten kritischen
Auseinandersetzung des grofien Theo-
dor W. Adorno mit der ,Legitima-
tion von Chormusik” (?!), anderen
mag die anekdotische Beantwortung
der gestellten Fragen mit Beispielen
aus dem Bekanntenkreis der Autorin
besonders gefallen. Gelegentlich Giber-
treibt sie allerdings diese berlichtigte
Neigung zahlloser Klavierlehrerin-
nen; dass z. B. ,mein Freund Guido
mich beim Wischen des Kiichenbo-
dens einmal gefragt hat, warum man
eigentlich noch immer nicht so weit
sei, beim Putzen Melodien von Schon-
berg zu singen”, ist wohl doch nur
von begrenztem Interesse — und im

Ubrigen unbeantwortet geblieben.
Dafiir gelingen der Musikwissen-
schaftlerin und Musikredakteurin
gelegentlich kleine Kabinettsttick-
chen in der Erlauterung komplizier-
ter musikalischer Formen: ,Drei gro-
Be Teile also machen die Sonaten-
hauptsatzform — Exposition, Stress in
der Mitte und am Ende Beruhigung”.
Knapper und anschaulicher kann
man das kaum formulieren und zu-
treffender auch nicht, zumal mit dem
Hinweis versehen, das alles konne
allerdings ein bisschen dauern.
Entgegen der Ubertriebenen An-
kiindigung des Klappentextes bietet
das Buch nicht die ,Antworten auf
samtliche Fragen zur Musik, die Sie
immer schon hatten und doch nie zu
stellen wagten”. Dafiir beantwortet
es manche Fragen, mit denen gar
nicht zu rechnen war, so z. B. die
ganz personlichen nachhaltigen Mu-
sikerlebnisse und Konzerterfahrun-
gen der Autorin. Da erkennt der Le-
ser manches wieder und erfahrt viel
Neues oder vieles neu. Und zugleich
entsteht die ganz unwiderstehliche
Vermutung, dies sei vielleicht auch
das richtige Buch fiir diejenigen, die
regelmafig ins Konzert gehen, auch
wenn sie Musik nicht unbedingt mo-
gen. Aber wer musikalische Betriebs-
anleitungen am dringendsten braucht,
liest sie vermutlich am wenigsten.
Norbert Lammert

musikforum 65



=

JINALE

Neue Musik...

macht Spafl! ,Nur wem?“, mag sich da der
event-verwohnte Virtuosenfreund fragen.
Die Instrumente kann man wohl ausschlie-
Ben. Wenn das Kollophonium auf die Biih-
ne broselt, weil der Cellokorpus keinen
sauberen Klang hergeben will, wenn die
Flote durch ein tibergezogenes Praservativ

- -

niemandem mehr ihre gewohnten Tone
beibringt, kann einem das Klangwerkzeug
nur noch Leid tun. Wie der Horer auch, der
sich wiinschte, die zweihundertste Aida-
Auffiihrung mit ,Jetzt noch mehr echten
Elefanten!” anzuschauen. ,Lieber nur Hin-
setzen statt Auseinandersetzen” ist die
Devise.

Noch weniger Spafl haben meist die un-
freiwillig mit den Werken ihrer Zeitgenossen
konfrontierten Musiker — ware es nicht
lukrativ, von Zeit zu Zeit die Qual Neuer
Musik auf sich zu nehmen. (Selbst mit der
Konsequenz, tatsachlich tiben zu miissen).
Fir ein irgendwo im Stiick sprachahnlich
formuliertes ,Blnz-gr-lack” kann man nicht
zu knappe Sonderhonorare einstreichen.
Schliefllich hat dies wenig mit dem regel-
gerechten Orchesterdienst nach Vorschrift
zu tun.

Neue Erfahrungen...

zu machen, ist andererseits Anreiz genug
fur einige Instrumentalisten, sich tatsachlich
damit auseinander zu setzen, was ein Kiinst-
ler zu sagen hat, der in derselben Zeit lebt.
Zwar fragt sich der genussorientierte Mensch,
wieso ein solcher Musiker sich tagtaglich
neue Spielweisen aneignet, um der Wahlver-
wandtschaft Stiicke darzubieten wie raum-
klangzeitachsensphdre lla ... musikalische Kon-
tradiktion nach wie vor Holderlin oder Celan.
Doch scheinen jene Materialkampfer neben
der Aussicht auf eine Stelle im Hartz V-
Orchester noch etwas anderes aus ihrer
Arbeit zu schlagen. Was konnte das sein?
Spaf3? Leider sind mehr komische Urauf-
fihrungen als urkomische Auffihrungen
zu erleben...
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Und was bleibt schon an Musik hangen
nach einer Urauffiihrung? Nur selten be-
gegnet man einem Liebhaber, der mit dem
aus einem komplexen Logarithmus gene-
rierten melodischen Materialkeim pfeifend
aus der Tonturnhalle tritt, um sich sogleich
der Analyse der inhdrenten Suprastruktur
des Stticks zu widmen. Dem ,echten” Musik-
gourmet lauft da im Konzert eher etwas
Uber die Leber als das Wasser im Munde
zusammen. Statt sich bisher ungehdrten
Klangen entgegenzustellen, mischt er sich
nach der Auffiihrung doch lieber unter das
Flirren von mindestens vierzig gleichzeitig
schallenden Klingeltonen. Und begradigt —
am Stidhang dieser Kommunikationsland-
schaft — die Narben auf der Leber mit
einem guten Glas Rotwein.

Instrument, Interpret, Horer... wer blie-
be da noch, der vielleicht Spafd an zeitge-
nossischer Musik haben konnte? Der Kom-
ponist selbst? Bei der nicht sehr Gppigen
finanziellen Unterstlitzung, die die meisten
der lebenden Tonkunstler (nicht: -erzeu-
ger) erfahren, bleibt die Freude am Schaffen
wohl oft auf der Strecke. Er kdnnte aber
zumindest ein eigenes Ensemble griinden,
das noch weniger finanzielle Unterstlitzung
findet. Geteiltes Leid ist halbes Leid!

Uberlassen wir unsere kiinstlerische Ge-
genwart also lieber den freudlosen Minder-
heiten und klatschen weiterhin im 4/4-
Rhythmus den Spaf} aus uns heraus, damit
noch jeder volksnahe Sponsor sehen kann,
dass wir ihn wirklich haben. Den Spaf3!

Sermon Opitz

Neue Sicht...

auf die Situation der Laienmusik in
Deutschland eroffnet die nachste MUSIK-
FORUM-Ausgabe. Die aktuelle Position
der Verbande wird hierbei ebenso thema-
tisiert wie die Motivation, sich in Organisa-
tionen, Choren und Musikgruppen zu
engagieren. Von der traditionellen Haus-
musik zur klanglichen Gestaltungslust am
Heimcomputer — die Redaktion geht dem
Umbruch im Laienmusizieren nach. Und
wir stellen junge Menschen vor, die sehr
unterschiedliche Wege musischer Betati-
gung gehen und sich hiertiber austauschen.
Dieses und vieles mehr...

Das nachste MUSIKFORUM
erscheint am 15. April 2005
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WERGO — Music oF OUR TIME

SEIT/SINCE 1962

THEODOR W. ADORNO - GEORGE ANTHEIL - CA-
ROLA BAUCKHOLT - CATHY BERBERIAN - LUCIA-
NO BERIO - GUNTER BIALAS - JORG BIRKENKOT-
TER - HANS-JURGEN V. BOSE - PIERRE BOULEZ -
EARLE BROWN - LUDGER BRUMMER - JOHN
CAGE - ELLIOTT CARTER - AARON COPLAND -
MARTIN DASKE - MICHAEL DENHOFF - MORITZ
EGGERT - WERNER EGK - DIETRICH EICHMANN -
REINHARD FEBEL - MORTON FELDMAN - ERNST
H. FLAMMER - BILL FONTANA - WOLFGANG
FORTNER - JEAN FRANCAIX - BURKHARD FRIED-
RICH - HARALD GENZMER - LUTZ GLANDIEN -
DETLEV GLANERT - VINKO GLOBOKAR - SOFIA
GUBAIDULINA - G.I. GURDJIEFF - PETER M. HA-
MEL - KARL AMADEUS HARTMANN - THOMAS
DE HARTMANN - MATTHIAS HAUER - KARIN
HAUSSMANN - BARBARA HELLER - PIERRE HEN-
RY - HANS WERNER HENZE - DETLEF HEUSINGER -
WILFRIED HILLER - PAUL HINDEMITH - YORK
HOLLER - ADRIANA HOLSZKY - HEINZ HOLLI-
GER - TOSHIO HOSOKAWA - KLAUS HUBER -
KLAUS K. HUBLER - CHARLES IVES - MAURICIO
KAGEL - JOHANNES KALITZKE - ELENA KATS-
CHERNIN - WILHELM KILLMAYER - VOLKER
DAVID KIRCHNER - JULIANE KLEIN - ERNST
AUGUST KLOTZKE - BABETTE KOBLENZ - CHARLES
KOECHLIN - JOACHIM KREBS - CLAUS KUHNL -
ULRICH LEYENDECKER - GYORGY LIGETI - ALVIN
LUCIER - CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF - MESIAS
MAIGUASHCA - JORG MAINKA - MICHAEL
MCNABB - OLIVIER MESSIAEN - MEREDITH
MONK - GERHARD MULLER-HORNBACH -
DETLEV MULLER-SIEMENS - JAN MULLER-
WIELAND - ISABEL MUNDRY - CONLON NAN-
CARROW - LUIGI NONO - HELMUT OEHRING -
CARL ORFF - HARRY PARTCH - KRZYSZTOF PENDE-
RECKI - MATTHIAS PINTSCHER - ANTON PLATE -
ROBERT HP PLATZ - BERNFRIED E.G. PROVE -
ANDREAS F. RASEGHI - ALEXANDER RASKATOV -
ARIBERT REIMANN - NIKOLAUS RICHTER DE
VROE - MICHAEL RIESSLER - WOLFGANG RIHM -
TERRY RILEY - JEAN-CLAUDE RISSET - NIKOLAJ
ROSLAVEC - GERHARD RUHM - PETER RUZICKA -
ERIK SATIE - GIACINTO SCELSI - STEFFEN SCHLEIER-
MACHER - ANNETTE SCHLUNZ - DIETER SCHNE-
BEL - ARNOLD SCHONBERG - ERWIN SCHULHOFF -
WOLFGANG V. SCHWEINITZ - KURT SCHWITTERS -
CHARLOTTE SEITHER - MATHIAS SPAHLINGER -
GERHARD STABLER - VOLKER STAUB - CHRIS-
TOPH STAUDE - GUNTER STEINKE - KARLHEINZ
STOCKHAUSEN - ULRICH STRANZ - IGOR STRA-
WINSKY - MORTON SUBOTNICK - HEINRICH
SUTERMEISTER - MIKE SVOBODA - JAKOB ULL-
MANN - PETERIS VASKS - CASPAR J. WALTER -
ANDRE WERNER - JORG WIDMANN - HEINZ
WINBECK - CHRISTIAN WOLFF - JAMES WOOD -
XIAOGANG YE - ISANG YUN - GERD ZACHER -
HELMUT ZAPF - FREDRIK ZELLER - BERND ALOIS
ZIMMERMANN - WALTER ZIMMERMANN - ...

Fordern Sie unsere Kataloge an. / Please ask for our catalogs. Vertrieb fiir den deutschen Fachhandel:
WERGO + POSTFACH 36 40 + 55026 MAINZ + GERMANY Tel. 06221/720351 - Fax 06221/720381
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In der YAMAHA BliserKlasse sind
die Kinder immer am Zug — auch,
wenn sie nicht Posaune lernen.

Die ganze Klasse bildet von Anfang
an ein symphonisches Blasorchester,
von der Flote bis hin zum schweren
Blech.

Dank einer ausgefeilten Methodik
bleibt die Lust am Lernen nie auf
der Strecke. Regelmiiflige Auffiih-

Wirsind am Zue:

Musikalische Breitenbildung

rungen schaffen Bestitigung und
neue Motivation.

Das System BliserKlasse beschert
dem Musikunterricht bislang unge-
ahnte Chancen und Perspektiven.
Fiir alle, die mitmachen.

Wie man’s macht und was man
braucht: all das lernen und
trainieren Musiklehrer in den
Intensivtrainings.

Informieren Sie sich unter
www.blaeserklasse.de oder fordern
Sie unser Informationsmaterial an bei
Gernot Breitschuh

Telefon: 04173 - 50 11 45

€ YAMAHA

Blasemlasse’




