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~ Z EDITORIAL

VON DER
ARMEN UND

Christian Hoppner
Chefredakteur

DER GRIECHISCHE PHILOSOPH ARISTIPPOS VON KYRENE war — so ist es Uberliefert— ein
gliicklicher Mann. Fir den Begriinder des Hedonismus war die Lust Voraussetzung fuir ein gelingendes
Leben. Der Hedonismus ist durch den Ultilitarismus, heute vor allem durch den australischen Philoso-
phen Peter Singer vertreten, weiterentwickelt worden — vor allem in Bezug auf die Auswirkungen
unseres Handelns auf die Gesellschaft. In der medialen Diskussion ist der Hedonismus jedoch zuneh-
mend negativ besetzt. Die Sklaverei der Spafigesellschaft, begleitet von einem taglich zunehmenden
Informations-Overkill, verstopft so manche Pipeline unserer Sinne in der Wahrnehmung und Kommu-

nikation nach innen und aufien. Dogmatische Gegenbewegungen schaffen da auch keine Abhilfe.

Die Allverfiigbarkeit und Omniprasenz von Musik haben bereits das Bild der akustischen Umwelt-
verschmutzung gepragt. Wir tragen , Tonnen” von Musikkonserven mit uns herum; die digitalisierte
Welt verheif3t die Reproduzierbarkeit des Augenblicks — eine Fata Morgana gestern, heute und
morgen. Die technische Perfektion virtueller Welten wird nicht das ersetzen konnen, was entstehen
kann, wenn Musik, die fliichtigste aller Kiinste, im Moment ihres Entstehens — also live — alle Sinne
fur die Einmaligkeit des Augenblicks aufschlief3t.

,Voll digital” heif}t die neue Ersatzreligion in der digitalisierten Gesellschaft. So wichtig die digitale
Revolution fiir die technologische Entwicklung auch ist — kulturelle Vielfalt und Lebendigkeit lassen

sich nicht auf Null und Eins reduzieren. Eine arme Welt, die uns digitale Formate verheift.

Musik zwischen Kalbsbries und Tritonus weckt Lust auf mehr: auf mehr Erfahrungen, mehr non-
virtuelles Erleben, mehr Erkennen von Zusammenhangen. Das Zusammenspiel der menschlichen
Sinne im (Er-)leben von Musik immer wieder neu zu entdecken und fiir sich alleine und gemeinsam
mit anderen auszuprobieren, ist eine der schonsten Auspragungen unserer kulturellen Entwicklung.
Musik als Lust der Sinne vereint die hedonistische Entwicklung in Rede und Gegenrede und kann
dazu beitragen, jenen Fluss herzustellen, der unser Horen, Sehen, Riechen, Schmecken und Fihlen
fur die Zwischentone offnet. Eine reiche Welt — voll analog.

Ihr
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Musik, Wein und Genuss

Ralf von Appen geht der Frage nach: Ist das Auskosten eines guten
Tropfens vergleichbar mit dem Nachspiiren feiner Klangnuancen?

...einen Kork nach dem andern”
Ortwin Nimczik Gber E. T. A. Hoffmann und seinen Don Juan

Musik-Theater heute
Norbert Abels zur Selbstbehauptung einer Kunstform

Licht — die andere Form von Komposition
Ulrike Liedtke sprach mit dem Biihnenlichtmeister Oliver Nehring

Von der Sinnlichkeit eines Pumpwerks
Wie Choreografin Sasha Waltz einen ganz besonderen Kulturraum eroberte

In der Vielfalt vereint

Ariane Hannus Uiber die vom Deutschen
Musikrat ins Leben gerufene Europaische
Ensemble-Akademie anlasslich der deut-
schen EU-Ratsprasidentschaft. 60 junge
Musiker aus Portugal, Slowenien und
Deutschland nahmen an dem Workshop-
und Tourneeprojekt teil 43
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Autodidakt des Cembalobaus

Er ist einer der bekanntesten Spezialisten
fur historische Instrumente und ein Pionier
in der Restauration und im Nachbau von
Cembalos: Wie der 80-jahrige Martin
Skowroneck, der nach wie vor in seiner
Werkstatt riihrig ist, Uber seinen Beruf und
das Musikland Deutschland denkt,

offenbart er im Gesprach mit Christian

Hoppner
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Die Politik entdeckt die
Kreativwirtschaft

Uberzeugt von der grofien Zukunft der
Kulturszene: Staatssekretarin Dagmar
Wohrl im Interview Uber die Kulturwirt-
schaft als Motor fur Wachstum und
Beschaftigung
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Krisenbewaltigung in der
Kiinstlersozialversicherung

Jens Michow Uber die dritte Reform

eines viel diskutierten Gesetzes 52
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dessen Kronprinzenzeit und an blaubliitige Hofmusik,
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~ = NACHRICHTEN

Merkel empfing Vertreter der internationalen Musikindustrie

Bundeskanzlerin Angela Merkel hat den Weltvorstand der internationalen Organisation der
Musikindustrie IFPI und den Sanger Udo [Jiirgens zu einem Gesprach empfangen. Zentrales
Thema des Treffens waren die verdanderten Rahmenbedingungen der Musikindustrie als eine
der tragenden Sdulen der Kreativwirtschaft und ein verbesserter Schutz der Rechte und
Interessen von Kiinstlern und Tontragerherstellern vor Internet-Piraterie und Raubkopien.
Stellvertretend fiir 27 000 Kinstler aus ganz Europa, die eine entsprechende Petition unter-
schrieben hatten, sagte Udo Jurgens: ,Immer mehr Kiinstler miissen die bittere Erfahrung
machen, dass ihre friihen Aufnahmen und ihr geistiges Eigentum ohne ihr Wissen, ihren
Einfluss und ohne eine Entschadigung veroffentlicht und kommerziell ausgewertet werden.”

GroBe Resonanz auf Deutsches Musikfest in Wiirzburg

Riesen-Ansturm auf das 4. Deutsche Musikfest: 1000 Konzerte von Orchestern aus Deutsch-
land, der Schweiz, Italien und China lockten an vier Tagen rund eine Viertelmillion Besucher
nach Wiirzburg. Wolfgang Botsch, Prasident der veranstaltenden Bundesvereinigung Deut-
scher Musikverbande, zog ein positives Fazit: ,Die Resonanz zeigt, dass die Musik einen
hohen gesellschaftlichen Stellenwert hat.”

Justin Brown Bild)
wird ab der Spielzeit

innehatte. +++ Kurt
Masur (Bild) erhielt

2008/2009 neuer
Generalmusikdirektor
des Badischen Staats-
theaters. Brown wird .
damit Nachfolger von =
Anthony Bramall, & "k

der seinen Vertrag ‘ \ -
beenden wird. +++ & s
Zum kinftigen Prasi-

denten der Stiftung Preulischer Kulturbesitz
wahlte der Stiftungsrat einstimmig Her-
mann Parzinger, seit 2006 Vorsitzender
der Stiftungsbeirats. Der 48-Jahrige wird am
1. Marz 2008 Klaus-Dieter Lehmann
nachfolgen, der das Amt seit Februar 1999
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wahrend der Kurt-
Masur-Gala anlasslich
seines 80. Geburtstags
im Gewandhaus den
erstmals verliehenen
Leipziger Mendels-
sohn-Preis. +++ Der
Intendant des Deut-
schen Theaters Berlin,
Bernd Wilms, wird neuer Kurator des
Hauptstadtkulturfonds (HKP). +++ Klaus
Zehelein ist von den Mitgliedern des
Deutschen Biihnenvereins einstimmig fiir
vier weitere Jahre als Prasident wiederge-
wahlt worden.

B Ehrenamtliche sparen
dem Staat bares Geld

Durch freiwillige, ehrenamtliche Arbeitsleis-
tungen wird dem Staat jahrlich eine Wertschop-
fung von 1,376 Milliarden Euro geschenkt.

Demgegenliber ist der Aufwand staatlicher
Forderung fiir Personal und Projekte eher klein,
aber hoch effektiv auf dem Hintergrund des
dadurch arbeitsfahigen ehrenamtlichen Netz-
werks. Dies stellte das Institut fir Musikpada-
gogische Forschung der Hochschule fiir Musik
und Theater Hannover (IfMpF) unter Leitung
von Karl-Jiirgen Kemmelmeyer in einer Erhe-
bung fest. Rund 640000 Ehrenamtliche arbei-
tenin den Verbanden und Vereinen, die im Deut-
schen Musikrate. V. als Mitgliedsverbande orga-
nisiert sind, am Aufbau und Erhalt des deut-
schen Musiklebens mit.

B Kohler wiirdigt ,, Jedem
Kind ein Instrument”

Das Biiro des Projekts ,,Jedem Kind ein Instru-
ment" hat in Bochum seine Arbeit aufgenom-
men.

Bundesprasident Horst Kdhler wirdigte das
von der Kulturstiftung des Bundes, der Landes-
regierung Nordrhein-Westfalen und der Zu-
kunftsstiftung Bildung in der GLS Treuhand ge-
meinsam initiierte Programm als , groBartige
Idee". Die dsthetische Bildung von Kindern und
Jugendlichen sei ein erstrangiges gesellschaft-
liches Thema. Das erste Projekt-Schuljahr 2007/
2008 wird mit 300 Grundschulklassen und etwa
7000 Schilerinnen und Schiilern in vielen Stad-
ten, Gemeinden und Kreisen des Ruhrgebiets
starten.

M , Interregionale”
spielten in China

Das Interregionale Sinfonieorchester der
Partnerregionen Baden-Wiirttembergs war
Ende Mai zu Gast in China.

Das Projekt des Landesmusikrats Baden-
Wiirttemberg besteht aus Preistréagern von
»Jugend musiziert”, Musikstudenten, Dozen-
ten und Musikprofessoren. Es musizierte unter
der Leitung des Prasidenten des Landesmusik-
rats Baden-Wiirttemberg, Wolfgang Génnen-
wein. Anlasslich der Feierlichkeiten zum 100-
jahrigen Bestehen der Shanghaier Tongji-Uni-
versitdt und im Beisein von Bundesprasident
Horst Kdhler spielte das Orchester zusammen
mit deutschen und chinesischen Solisten Wer-
ke von Haydn, Mozart und Beethoven.



Geiller: Musik Quelle fur
Wohlbefinden im Alter

,Das aktive Musizieren ist eines der wirkungs-
vollsten Mittel und die schonste Methode,
um auch im Alter korperlich und mental fit
zu bleiben”, betonte der ehemalige Bundes-
minister Heiner Geif3ler in seiner Er6ffnungs-
rede zum Kongress ,Es ist nie zu spat —
Musizieren 50+“. Geifller forderte in Wies-
baden Verbesserungen der Rahmenbedingun-
gen flr das Musizieren ab 50: Die Musik-
schulen muissten zuktinftig Angebote gestalten,
die speziell auf diese Altersgruppe zugeschnit-
ten sind, Alterseinrichtungen sollten fiir das
Musizieren geeignete Wohnraume schaffen.
Geringe Renten wiirden das Musizieren im
Alter zusatzlich erschweren. Gegen Alters-
armut musse die Politik gegensteuern, um so
kulturelle Bildung und im Speziellen das Mu-
sizieren auch im Alter zu ermoglichen.

Die komplette Rede von Heiner Geifller
unter: & www.nmzmedia.de

Mehr zum Kongress auf Seite 54.

,Jugend musiziert” mit Fokus
auf Kammermusik

Rund 2100 Nachwuchsmusiker waren zur
Teilnahme am 44. Bundeswettbewerb ,Ju-
gend musiziert” nach Erlangen, Furth und
Niurnberg angereist. Insbesondere die Kam-
mermusik-Kategorien spiegelten das hohe
Interesse der jungen Talente wider: So fanden
allein in der Klavier-Kammermusik 77 Wer-
tungsspiele mit insgesamt 247 beteiligten Mu-
sikern statt. Insgesamt wurden 207 erste, 284
zweite und 3 10 dritte Preise vergeben.

Fir sein Lebenswerk
erhielt der Cellist und
Komponist Niko-
laus Harnoncourt
(Bild) wahrend eines
Festakts im Rahmen
des Leipziger Bach-
festes die Bach-
Medaille der Stadt
Leipzig. +++ Mit
dem Zukunftspreis
Jugendkultur hat die PwC-Stiftung die Han-
noveraner Projekte Musik in Hainholz
und Mobiles Atelier sowie Literatur
im Dialog (Stuttgart) und Tanz an
Bayerns Grundschulen als ,Leuchttiir-
me kultureller Jugendbildung” ausgezeichnet.

S
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Bundesjugendorchester: Mit ,Don Juan” auf Europatournee

Auf Einladung verschiedener deutscher Botschaften und Goethe-Institute tourte das Bundes-
jugendorchester, ein Projekt des Deutschen Musikrats, im Rahmen der deutschen EU-Rats-
prasidentschaft durch Mittel- und Stidosteuropa (Bild oben). Nach einem Auftaktkonzert in
der Kolner Philharmonie gastierte das Orchester im Prager Rudolfinum (Tschechien), in den
Philharmonien in Ljubljana (Slowenien) und Bratislava (Slowakei) sowie in Konzerthdusern
in Budapest (Ungarn), Belgrad (Serbien) und Varazdin (Kroatien). Im Gepack hatten die
Musiker die Orchestervariationen von Boris Blacher, Don Juan von Richard Strauss und eigens
zusammengestellte Auszlige aus Richard Wagners Gotterddmmerung. Einen Bericht tiber die
Tournee lesen Sie auf Seite 61.

MIZ-Infoportal: Schnelle Hilfe im Weiterbildungsdschungel

Ob Meisterkurse fiir Sanger, Fortbildungen im Musikmanagement oder Trommelworkshops
fuir Kinder — wer sich musikalisch weiterbilden will, findet im Kursinformationssystem des
Deutschen Musikinformationszentrums (MIZ) schnelle Hilfe. Allein fiir das Jahr 2007 hat
das MIZ wieder tiber 2000 bundesweit ausgeschriebene Kurse und Kongresse zusammen-
gefiihrt. Das Informationsportal ist zu erreichen liber <& www.miz.org.

Den mit 10000 Euro [F
dotierten Praetorius
Musikpreis Nieder-
sachsen 2007 erhalt

die Klarinettistin
Sabine Meyer
(Bild), deren welt-
weite Konzerttatig-

keit mit den profilier-
testen Musikern und =&
Orchestern gewlrdigt
wurde. Sonderpreise gehen an die Unter-
nehmer-Familie Sennheiser (fiir Innova-
tionen in der Aufnahmetechnik) und an den
Regisseur und Intendanten Hans-Peter
Lehmann (fiir Regiearbeit an der Staats-
oper Hannover).

Die argentinische
Pianistin Martha
Argerich (Bild)
nahm in der neuen
Duisburger Merca-
torhalle den diesjah-
rigen Preis des Kla-
vier-Festivals Ruhr
entgegen, der flr
auflerordentliche
pianistische Leistun-
gen vergeben wird. +++ Bei der 6. Bundes-
begegnung ,Jugend jazzt” vergab die Jury
den ersten Studio-Preis an das Quartett
Flaura & Phona aus Sachsen. Zweiter
Preistrager wurde das Duncker/Oer-
ding-Duo aus Sachsen-Anhalt.

Foto: Mohn
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Is Genussmittel gilt im

engeren Wortgebrauch
Ess-, Trink- oder Rauchbares, das
nicht primar wegen seines Satti-
gungs- und N&hrwertes, sondern
vor allem um seiner psychoaktiven
Wirkung oder des besonderen sinn-
lichen Erlebnisses willen hergestellt
und konsumiert wird. Daneben ist
GenieBen prinzipiell auch in der
Natur- und Kunsterfahrung méglich.

Doch wahrend die Betrachtung eines
Sonnenaufgangs oder das Bad im Meer ohne
Zweifel als sinnlicher Genuss bezeichnet
werden konnen, hat es in der Geschichte der
Asthetik immer wieder Stimmen gegeben,
die sich aus verschiedenen Griinden gegen
das Genieflen als addquate Umgangsform mit
der Kunst erhoben haben.

Gibt es tatsachlich Parallelen, die hinrei-
chen, um den ,Kunstgenuss” und den Ge-
nuss der Natur oder des Kulinarischen unter
denselben Begriff zu fassen? Oder sind die
Unterschiede so wesentlich, dass man davon
absehen sollte? Inwiefern ist also — um es an
zwei konkreten Beispielen festzumachen —
der Genuss von Wein vergleichbar mit dem
Genuss, den Musik bieten kann?

Zunachst ein Blick auf die Gemeinsam-
keiten: Musik- und Weinkonsum erfolgen
weitgehend um ihrer selbst willen. Zwar kann
der Gebrauch durchaus verschiedene Funk-
tionen erfiillen, doch funktionieren beide nicht
im Sinn eines verldsslichen Werkzeugs. Viel-
mehr sind positive Auswirkungen als Folge
der Konzentration auf den jeweiligen sinnli-
chen Eigenwert anzusehen — wodurch Ge-
nuss ermoglicht, aber keineswegs garantiert
wird. Zwar ist die physiologische Wirkung
des Alkohols auf den Korper ungleich mach-
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tiger als die des Schalls, doch spielen wie beim
Musikhoren auch beim Weintrinken das
(raumliche, zeitliche, kulturelle, soziale) Set-
ting und die kognitive bzw. emotionale Be-
wertung der konkreten Situation eine we-
sentliche Rolle — zumindest wenn es um den
Genuss und nicht um das Betrinken geht. So
kommen beim stimmungsmanipulierenden
Wein- und Musikgenuss beide Komponen-
ten des Genief3ens, die psychoaktive Wirkung
und das als besonders empfundene sinnli-
che Erlebnis, zusammen.

Dabei besteht der Wert des sinnlichen
Erlebnisses in beiden Fallen im Wert der ent-
funktionalisierten Wahrnehmung: In den
besonderen Situationen des Musikh6rens und
Weintrinkens dient die Wahrnehmung nicht
als Instrument, das uns Uiberlebenswichtige
Informationen tber die Umwelt liefert, son-
dern wir befinden uns in der luxuridsen au-
Beralltaglichen Situation, dass sich die Wahr-
nehmung auf sich selbst und auf ,nutzlose”

Lesen Sie zum sinnlichen Verhaltnis von
Musik und Wein auch das Interview mit dem
Intendanten des Rheingau Musik Festivals,
Michael Herrmann, auf Seite 28

Objekte konzentrieren kann. Eine solche
selbstzweckhafte, vollzugsorientierte — und
damit asthetische — Wahrnehmung hat eine
befreiende und mitunter entspannende Wir-
kung. Beim Auskosten des Bouquets wie beim
Nachsptiren feiner Klangnuancen kénnen wir
uns vollstandig auf den Moment konzentrie-
ren. Sorgen um Geschehenes und Angste vor
dem Kommenden verblassen im Falle des
gelingenden Genusses zugunsten einer inten-
siven Erfahrung der Gegenwart, wobei die
physiologische Wirkung des Alkohols und die
energetisierende Wirkung rhythmusbetonter

Zwischen Kunst und Kulinarik, Sinn und Sinnlichkeit:

MUSIK, WEIN UND

Musik noch befordernd wirken. Wein und
Musik versprechen also insulare Augenbli-
cke der intensiven Prasenzerfahrung, welche
durch ihre Konzentration auf die Sinnlich-
keit und das Absehen vom Sinn, von Ver-
zicht auf Bedeutung fiir das ,ernsthafte” Le-
ben, eine Loslosung aus Alltagsroutinen er-
moglichen.

Dabei bedeutet die Konzentration auf die
Sinnlichkeit nicht zwangslaufig ein Ausschal-
ten des Erkenntnisvermogens. Vielmehr lasst
sich der asthetische Genuss von Musik und
Wein durch Hintergrundwissen und ein in
langjahriger Erfahrung ausdifferenziertes Ka-
tegoriensystem durchaus steigern. Neben den
rein sinnlich-kontemplativen Freuden liegt die
Attraktion des Wein- und Musikgenusses so
auch in der Herausforderung des Erkenntnis-
vermogens, im nahezu aussichtslosen Ver-
such, die fllichtige Fulle dessen, was wir ho-
ren und schmecken, zumindest annaherungs-
weise in Begriffen festzuhalten. Burgund oder
Cotes du Rhone? Anklange von Kirsche oder
von Muskat? Tempranillo oder Merlot? Dies
schmeckend herauszufinden reizt ebenso wie
das horende Nachvollziehen einer Sonaten-
hauptsatzform oder der Versuch einer musik-
historischen Einordnung. Hans Ulrich Gumb-
recht zufolge ist es gerade die ,Oszillation
zwischen Prasenzeffekten und Bedeutungs-
effekten”, also die ,produktive Spannung”
zwischen sinnlich-korperlicher Aufmerksam-
keit fiir das Gegenwartige und der Suche nach
Bedeutung und Sinn, die das asthetische Er-
leben charakterisiert.

Der Gehalt der Kunst

Hier aber enden nun die Gemeinsamkei-
ten von Musik und Wein, denn die Rede von
der ,Wahrheit”, die dem Sprichwort nach im
Weine liege, meint etwas vollkommen an-
deres als die ,Wahrheit” der Kunst, und der
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Sinnliche Erlebnisse und psychoaktive Wirkung: Wahrheit, Geist und Gehalt der Klangkunst,
wie sie beim Rheingau Musik Festival (Bild oben) zu erleben sind, werden nicht — wie beim Wein
—in Prozenten gemessen, doch beide Genussmittel fuhren dazu, dass wir uns vollstandig auf
den Moment konzentrieren. Am besten in Kloster Eberbach, wo Musik und gute Tropfen —
genossen im historischen Kreuzgang und bei einer Weinfiihrung — bestens zusammenfinden.

,Geist”, der ,Gehalt” der Kunst wird anders
als im Fall des Weines nicht in Prozenten
angegeben.

Als Kunst gehort, bietet Musik offensicht-
lich mehr als ,nur” Genuss; ihr Potenzial er-
schopft sich nicht im Angebot besonderer
sinnlicher Erlebnisse. Will man die etwas
pathetische und sinnenferne Rede von Kunst
als Erkenntnis oder Wahrheit vermeiden, so
bietet sich zur Erklarung dieses ,Mehrwerts”
Martin Seels Bestimmung des Kunstwerks als
eines Zeichens an: eines Zeichens, das im
Medium des sinnlichen Erscheinens etwas
prasentiert und erfahrbar macht, was nicht
vollstandig in Begriffe Gibersetzbar ist, und das
nur versteht, wer seine Aufmerksamkeit auf
die individuelle Konstellation des sinnlich
Dargebotenen richtet, wer also dem Zusam-
menspiel von Form und Inhalt interpretie-
rend und sinnlich imaginierend einen Sinn
abzugewinnen versucht.

Kunst, auch die Musik, macht dieser mog-
lichst allgemeinen Bestimmung zufolge Ver-
haltnisse des Menschen zur Welt erfahrbar,
sie ermoglicht den sinnlichen Kontakt mit
anderen Weltsichten. Noch hohere Erwar-
tungen wurden im 19. Jahrhundert an die
Musik gestellt, als man ihr als hochster der
Kinste zuschrieb, ,das Unsagbare” (ET.A.
Hoffmann) oder ,den Willen selbst” als Ur-
grund der Welt (Schopenhauer) zur Anschau-
ung bringen zu konnen. Wer dieses Poten-
zial ignorierte und sich blof3 vom sinnlichen
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Reiz der Musik unterhalten lie8, musste als
Banause gelten. Schon fuir Kant, der das Schone
begrifflich vom Niitzlich-Angenehmen trennte,
war Genuss ,immer nur Annehmlichkeit, ein
Gefallen, das nicht kultiviere, sondern ein
Wohlbehagen ausdriicke, das fuir Tiere ebenso
wie flr Menschen gelte”.

Eine noch scharfere Grenze zog Adorno,
der von der kuinstlerischen Praxis einen eman-
zipierenden Gegenentwurf zur kapitalistisch
korrumpierten und versklavten Gesellschaft
verlangte. Die Kunst zu funktionalisieren oder
in ihr nur ein unterhaltsames ,leeres Spiel”
zu sehen statt ihrem stets ratselhaften , Wahr-
heitsgehalt” auf die Spur kommen zu wol-
len, widersprach diesem Ideal zutiefst: ,\Wer
Kunstwerke konkretisch geniefit, ist ein Ba-
nause; Worte wie Ohrenschmaus Uberfih-
ren ihn.” ,Autonom ist kiinstlerische Erfah-
rung einzig, wo sie den genieflenden Ge-
schmack abwirft. [...] die Emanzipation der
Kunst von den Erzeugnissen der Kuiche oder
der Pornographie ist irrevokabel”. Genieflen
ist fir Adorno somit etwas Kulinarisches,
kritiklos Konsumierendes und — bezogen auf
Kunst — ein falsches Verhalten, das die Kunst

zum Zweck des eigenen Wohlbefindens be-
nutzt. Der Begriff ,Kunstgenu3“ ware dem-
entsprechend ,abzuschaffen”.

Zu Recht tritt er damit gegen eine gedan-
kenlose, rein konsumierende Haltung an, von
der zu beflirchten ist, dass sie das Schaffen
der vom Publikum 6konomisch abhangigen
Kunstler korrumpiert und damit den ,Fort-
schritt des Materials” zugunsten des Gefalli-
gen, des Wohlklangs behindert. Adorno zu-
folge ,werden Kunstwerke desto weniger
genossen, je mehr einer davon versteht”. Doch
missen Verstehen und Genief3en nicht ge-
geneinander ausgespielt werden: Kunst ist vom
Sinnlichen nicht zu trennen, denn die Ebene
des selbstzweckhaften und vollzugsorientierten
Wahrnehmens des Kunstwerks in seiner rei-
nen Sinnlichkeit ist wesentliches Element al-

ler Kunstrezeption. Wenn, wie oben definiert,
die Kunsterfahrung aus einem In-Zusammen-
hang-Setzen von Semantischem und sinnlich
Prasentiertem entsteht, dann kann es keinen
Sinn ohne die Aufmerksamkeit fiir das sinn-
lich Gestaltete geben (,In bedeutenden Werken
wird das Sinnliche seinerseits, aufleuchtend
von ihrer Kunst, zum Geistigen”).
Vorausgesetzt, dass man in der Musik anders
als beim Wein nicht nur das Harmonische,
Geschmackvolle und letztlich Affirmative,
sondern z. B. auch das Erhabene und Erschre-
ckende geniefen kann, dann ist nicht einzu-
sehen, warum in der Kunst auf den Genuss
des Sinnlichen verzichtet werden soll, wenn
es eine positive emotionale Reaktion hervorruft
und wenn es das oben beschriebene befrei-
ende Heraustreten aus den alltaglichen Modi
der Wahrnehmung ermoglicht. Kunst wird
nicht primar zum Genuss geschaffen und nicht
jedes gelungene Kunstwerk verschafft Ge-
nuss — aber nichts spricht dagegen, sich sinn-
lich von Kunst ansprechen zu lassen und dies
zu genieBBen. SchlieBlich unterbindet das Ge-
nielen nicht zwangslaufig jegliches Bemiihen
um Verstandnis. Kunst kann durchaus Dis-

Im September 1812, kurz nach dem Bruch
mit Julia Mark, vollendet E. T. A. Hoffmann
seine fantastische Erzdhlung ,Don Juan”. Ne-
ben verschiedenen weiteren Aspekten beschwort
er darin die auratisch-erotische Macht der
Titelgestalt, in die er sich einerseits hineinfan-
tasiert und die andererseits fiir ihn ebenso
Wunschtraum wie Spiegel des Scheiterns ist.

Riidiger Safranski beschreibt dies in sei-
nem Hoffmann-Buch so: ,Don Juan ist ein
,SchofSkind der Natur’. Klug, schon und lei-
denschaftlich. Begehrlich und begehrt. Er ist
unersdttlich und verliert sich in der schlechten
Unendlichkeit seines sinnlichen Verlangens:
,Den Don Juan begeisterten die Anspriiche
auf das Leben, die seine korperliche und geis-
tige Organisation herbeifiihrte, und ein ewig
brennendes Sehnen, von dem sein Blut sie-
dend die Adern durchfloss, trieb ihn, dass er
gierig, und ohne Rast alle Erscheinungen der
irdischen Welt aufgriff, in ihnen vergebens
Befriedigung hoffend!”

Don Juan ist, was seine ,korperliche Orga-
nisation’ betrifft, fast in allen Ziigen das schie-
re Gegenbild zu Hoffmann: ,Eine kriftige,
herrliche Gestalt: Das Gesicht ist mdnnlich
schon; eine erhabene Nase ..., weich geformte

E.T.A. Hoffmann und
sein Don Juan

Lippen’. Doch da gibt es noch das ,sonderba-
re Spiel eines Stimmuskels tiber den Augen-
brauen’, eine auffillige Eigentiimlichkeit von
Hoffmanns Physiognomie. Hoffmann hat sie
seinem Don Juan gegeben und damit eine
physiognomische Verbindung zwischen sich
und seinem Wunschkérper hergestellt’”!

Den (vermeintlichen) Antriebskrdften al-
koholischer Getriinke selbst extensiv ergeben,
zeichnet Hoffrmann in sprachlich geradezu un-
nachahmlicher Weise den Frauenhelden bzw.
das eigene Wunschbild: ,Das Finale war in
frevelnder Lustigkeit angegangen:,Gia la mensa
e preparata!’ — Don Juan saf§ kosend zwi-
schen zwei Mddchen und liiftete einen Kork
nach dem andern, um den brausenden Geis-
tern die hermetisch verschlossen freie Herr-
schaft iiber sich zu verstatten.“? Freilich weif3
Hoffmann genau, dass auch der berauschte
schone Korper zum ,gliickszerstorenden Prin-
zip” werden wird und Don Juan (oder Hoff-
mann?) in die ,Holle’ geschickt wird. Nicht
zuletzt hierin spiegelt sich die grundlegende
Zerrissenheit der Lebensgeschichte Hoffrnanns,
eines genialisch exzentrischen Kiinstlers, den
der Rausch ebenso antrieb wie zerstorte.

Ortwin Nimczik

' Rudiger Safranski: E.T.A. Hoffmann. Das Leben eines
skeptischen Phantasten, Frankfurt a. M. 22001, S. 258.
2 E.T.A. Hoffmann: ,Don Juan. Eine fabelhafte Bege-
benheit, die sich mit einem reisenden Enthusiasten
zugetragen”, in: ders., Fantasiestiicke in Callots Manier.
Blétter aus dem Tagebuch eines reisenden Enthusias-
ten, Berlin / Weimar 1976, S. 87.
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tanz zum Alltaglichen verschaffen, ohne des-
halb gleich zur gedankenlosen Flucht aus dem
Alltag zu werden.

Ohnehin ware zu fragen, ob neben der
rein sinnlichen Kontemplation der Kunst nicht
auch ihr reflektierendes Erkunden und In-
terpretieren Genuss-Charakter hat. Analog
zum oft als begliickend empfundenen kiinst-
lerischen Schaffensvorgang ist schliefSlich auch
der Verstehensprozess — das imaginierende
Lesen, Sehen und Horen, die Interpretation
auf einem Musikinstrument — als schopferi-
sche und kreative Tatigkeit zu sehen, die sin-
nengeleitet, selbstzweckhaft, vollzugsorientiert
sowie auf den Augenblick konzentriert ist und
ebenso begliickend und befreiend wirken
kann. In diesem Sinn waren Kunstgenuss und
reflektierende Kunstwahrmnehmung nicht nur
neben- oder nacheinander, sondern immer
auch gleichzeitig moglich.

Wenn also Kunst auf verschiedene Art
genossen werden kann, so ware im nachsten
Schritt auch zu fragen, ob das Kulinarische
nicht eine Kunst sein kann, wobei der Blick
wohl eher auf das Kochen als auf den An-
bau und das Keltern des Weines zu richten
ware. In letzter Zeit hat sich diesbeziiglich
vor allem Harald Lemke zu Wort gemeldet,
um der (in der philosophischen Asthetik als
solche nicht anerkannten) ,Koch-Kunst” end-
lich zu dem Ansehen zu verhelfen, das ihr
gebuhre. Nicht das Nachkochen tiberliefer-
ter Rezepte, wohl aber das kreative Erfinden
neuer Gerichte mochte Lemke als Kunstschaf-
fen anerkannt wissen. Parallelen zur bilden-
den Kunst gebe es schlieflich genug: Auch
beim Kochen gelte es, sorgsam ausgewahlte
Materialien so zu kombinieren und zu ver-
edeln, dass es mehr als die Summe seiner
Teile ergebe. Es brauche dazu , zeitspezifische
Fahigkeiten” (Schmoren, Kocheln etc.), ,skulp-
turale Tatigkeiten” (Tranchieren, Bridieren etc.),
zudem wollen Texturen beeinflusst (Verdiin-
nen, Kneten etc.) und Farben zur Geltung
gebracht werden (Anrosten, Flambieren etc.).
Neben solchen eher handwerklichen Kom-
petenzen, ohne die im Ubrigen auch die Kunst
nicht auskomme, gelte es zuletzt, die Menu-
komposition einem konzeptuellen roten Fa-
den folgen zu lassen.

Doch weder diese Vergleiche noch Lem-
kes Verweise auf die ,Eat Art” der Futuristen
Marinetti und Fillia oder auf Kunst aus Le-
bensmitteln (er flihrt u. a. das , Kartoffelhaus”
von Polke, ,Schokoladenskulpturen” von
Alhaduser und ,Kdasearbeiten” von Peterman
an) vermogen letztlich zu Uberzeugen. Zwar
kann das Essen wie auch das Kochen ohne
Frage eine sehr dsthetische Tatigkeit sein; beides
kann man inszenieren und zelebrieren, bei-
des kann hochsten Genuss verschaffen. Das

Problem liegt auch nicht darin, dass die As-
thetik lange daran zu knabbern hatte, den
ontologischen Status des kulinarischen ,Wer-
kes”, das man ja vernichten muss, um es zu
rezipieren, zu bestimmen. Wie bei notierter
Musik ware das Rezept als ontologisch mehr
oder weniger dichtes ,Original” anzusehen,
welches verschiedene Koche auf verschie-
dene Weise interpretieren.
Doch es kann wohl (ab-
gesehen von einigen zu kon-
struierenden  Einzelfallen)
kaum ernsthaft die Rede
davon sein, dass im Medium
der geschmackvollen, be-
kommlichen Nahrungsmittel
durch das Zusammenwirken
von Form und Inhalt allge-
meine Erfahrungen und Welt-
sichten zum Ausdruck ge-
bracht werden konnen. Auch
wenn die Liebe durch den
Magen geht und das, was auf
dem Teller landet, moglichst
tot sein sollte — eine Mahl-
zeit kann uns nicht auf die-
selbe ergreifende Weise mit
der Liebe, dem Tod und den
anderen grof3en Themen der
Menschen konfrontieren, wie
gelungene Kunstwerke es
vermogen. Eine Pizza will
nicht verstanden werden, ei-
nen Sauerbraten kann man
schwerlich fehlinterpretieren
und Aufgabe eines Restau-
rantkritikers ist es nicht, sei-
nen Lesern Deutungshorizon-
te fir die neuesten Kreationen
der grofen Kiichenmeister zu
eroffnen. Gerichte sind kei-
ne Zeichen, Kochen ist nur
in einem sehr eingeschrank-

ten Sinne Kommunikation, und somit gibt
es keinen verniinftigen Grund, Kiichenerzeug-
nisse unter denselben Begriff zu fassen wie
Sinfonien, Skulpturen, Gemalde oder Gedichte.
Das Essen erfiillt seinen Zweck mit dem Ge-
nuss und der Zufuhr von Nahrstoffen — die
Erfahrung der Kunst dagegen kann, wenn wir
sie gut verdaut haben, unser Leben veran-

demn.

© Klosterfelde Berlin

© Sohl Media /
VG Bildkunst

Eine Pizza will nicht verstanden werden: Neuerdings oft als Kunstschaffen angesehene Kiichen-
kreationen — Kiinstler wie Dan Peterman (, Késeinstallation”) und Sonja Alh&user (,,Schokoladen-
bad”) reflektierten das Sujet — konfrontieren nicht mit den groBen Themen des Menschen.
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, Wirkliche GrofSe zeigt sich erst in der Niederlage.” (Thomas Mann)
, Wo Musik ist, geschieht kein Unheil.“ (Sprichwort)

ie Rede vom Ende der Kunst verbreitet sich im 19. Jahrhundert.
Am Absterben gewisser Kunstformen glaubte man ein mogliches
Verschwinden des Ganzen zu erblicken.

Unter den vielen Untergangsprognosen
sticht diejenige Friedrich Nietzsches heraus.
Nietzsche spricht vom Scheitern der Kunst
am immer starker werdenden Gegensatz von
Sinnlichkeit und Intellektualitat in der mo-
dernen Kultur. Eine kaum von der Hand zu
weisende Diagnose! Des Philosophen ,blin-
zelnder Mensch” der Zukunft, der ohne Lei-
densbewusstsein und Schmerzerfahrung, ohne
Todesbereitschaft nur noch geniefit, prasen-
tiert bereits den Konsumententypus unserer
Tage.
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Norbert Abels macht sich ,unmaBgebliche Gedanken”
zur Selbstbehauptung einer Kunstform jenseits der
goldenen Zeiten

Das Zeitalter der universal gewordenen
Unterhaltung schickt sich gerade eben zu einem
erneuten grenziiberschreitenden Sprung an,
der dem unentwegt aufgerufenen Begriff der
Globalisierung frische Nahrung verschafft. Dass
jeder an jedem Ort der Welt mit jedem ,kom-
munizieren” kann, dass jede Information noch
in den entlegensten Wiisteneien abrufbar und
der Einzelne noch am verstecktesten Ort dg
geschrumpften Welt auffindbar ist, gehort
Epochenideal nicht minder als der sc
dende Mut zum speicherlosen Gedankg
der Verzicht auf Scheinwelten unter d
tat des Virtuellen.

,Hat man nicht bemerkt”, fragt R
in Der Mann ohne Eigenschafte
die Erlebnisse vom Menschej
gemacht haben? Sie sind auf:
gen.” Aufs Theater? Musil
ahnlich — vermutet, da
Auflosung des anthropg
tens, das den Mensc
Mittelpunkt des Welta
beim Ich selbst ang




was selbst erleben musse, erscheine dem mo-
dernen Zeitgenossen als Naivitat. Weit Giber
ein halbes Jahrhundert betragt das Alter die-
ser jetzt erst in vollem Umfange absehbaren
Analyse.

Freilich: Auch in Musils Vorausschau fir-
miert weiterhin das Theater als eigentliche
Bastion des Menschen. Nach langer Stagna-
tion durch die erdriickende Konkurrenz der
reproduktiven Medien schien das Theater
langst dem Untergang geweiht zu sein. Da es
sich nicht der Doktrin der Unterhaltungspflicht
unterwerfen wollte und die gewachsenen
Strukturen dieser Aufsassigkeit am Ende zugute
kamen — kaum ein Staats- oder Stadttheater
lie sich zum Vergniigungspark umfunktio-
nieren —, hat es tiberlebt. B

Die Oper ist ein Sonderfall dieser Uberle-
benskrise. Die Konkurrenz des Opernbetrie-
bes konnte eine kaum grofere Vielfalt auf-
weisen; darunter die Musikindustrie, die
Festivalhypertrophie und der langst sportive
MafBstabe favorisierende Kult des fiir die Arena
konditionierten Stimmwunders. Dennoch
existiert die Oper unverdrossen weiter. Durch
beharrliche Pflege des Repertoires, durch die
ebenso sorgfaltige Suche nach dem zeitge-
nossischen Werk, durch den schrankenlosen
Dienst an einem nicht zu beirrenden Publi-
kumskern konnte viel erhalten, konnte viel
erreicht werden.

Theodor W. Adornos musiksoziologische
Vorlesungen gegen Ende der sechziger Jahre
des 20. Jahrhunderts attestierten dem Me-
netekel der Uberalterten Opernform schon
Toposcharakter. Das krasseste Symptom schien
ihm damals das Haften am Kanon, das die
,Feindschaft des Publikums gegen die mo-
derne Musik in der Oper” noch stiitzte. Haupt-
gefahr war nach Adorno schon in der Wei-
marer Republik die , Petrifizierung”. Dass solcher
Steinwerdung Paroli geboten werden konns
te, war ein Triumph der Kunst. Adorno:
,Die Antinomie von Oper und
Publikum wurde zum Sieg der
Komposition tiber die Oper.”

Existenzbewahrung: Der Wozzeck aus Alban
Bergs gleichnamiger Oper — hier ein Motiv
aus der Produktion der Oper Frankfurt — ist
Beispiel dafur, dass sich das Musiktheater
gegen die Politik behaupten konnte, weil es
sich immer wieder auf die vom Burgertum
VerstoBenen bezog. Foto: Mentzos
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Die Oper hat oft auch gegen das Publi-
kum, ofter noch — zumal in finsteren Zeiten
— gegen die Politik ihre Existenz bewahren
konnen. Sie konnte es, weil sie sich stofflich
einlieB gerade auch auf die, die die buirgerli-
che Gesellschaft verstief. Darunter: Wozzeck,
die zum Versuchsobjekt gemachte Kreatur;
Peter Grimes, der von den Spiefiern eines
Provinznestes gejagte Einzelganger; Marie, die
zur Stadthure gemachte Blirgerstochter in Zim-
mermanns Soldaten; Mathis, Hindemiths ge-
schundener Kiinstler eines Zeitalters der Angst;
Dallapicolas zum Tode verurteilter Haftling.

Zur burgerlichen Kultur gehorte — Weills
Mahagonny, Strawinskys Rake’s Progress oder
Nonos Intolleranza beweisen es — immer auch
die Infragestellung dieser Kultur in den durch
sie erst moglich gewordenen Werken.

Das Ende der Oper ware deshalb wohl
auch mit dem Ende des Biirgertums abseh-
bar. Adorno wiederum sptirte solcher Affini-
tat genau nach: ,Die Kraft, welche die Men-
schen an die Oper bindet, ist die Erinnerung
an etwas, woran sie sich gar nicht mehr erin-
nern konnen, die legendar goldenen Zeiten
des Blirgertums, die erst im eisernen Zeital-
ter einen Glanz gewinnen, den sie nie besa-
Ben.”

Im goldenen Zeitalter, dem zur Emanzi-
pation, Revolution und Liberalismus sich noch
die grofien Sozialutopien hinzugesellten, stand
das Individuum als Geschichtssubjekt auf dem
Zenit. Dass auch das Musiktheater hier sei-
nen seit Jahrhunderten des Aufstiegs vorbe-
reiteten Hohepunkt fand, ist kaum verwun-
derlich.

Il

Im Zentrum des Theaters stand immer
schon der Mensch. Es ist wahrscheinlich, dass
das kultisch archaische Menschenopfer erst
durch das Spiel verdrangt wurde, nachdem
es zuvor durch das Tieropfer ersetzt worden
war. Tragodie hie3 Bocksgesang.

Im Theater konstituiert sich das Spielen
des Seienden als Sein. Das ,als ob” gehort
zum Wesen des Spiels. Viele Menschen sehen
im ,als ob” ihre Strategie, mit der Welt zu-
rechtzukommen.

Nietzsche war es, der davon sprach, dass
diese Welt sich allenfalls als asthetisches Pha-
nomen rechtfertigen lasse. Oscar Wilde ging
in der Demontage eines objektiven Wirklich-
keitsbegriffs noch weiter. Die Sonne solle sich
bei ihrem Aufgang danach richten, wie Wil-
liam Turner sie gemalt habe; den Londoner
Nebel habe man erst in seiner poetischen
Dichte entdeckt, nachdem die Impressionis-
ten sich seiner angenommen hatten.

Kunst beginnt, wo die Wirklichkeit als
unvollendet wahrgenommen wird. Sie ent-
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steht im Begehren, dieser Wirklichkeit zu
entkommen und vielleicht findet dies dort
ihre starkste Erfiillung, wo sie der Wirklich-
keit ins Auge blickt, sich ihr stellt, sie zu Uber-
winden trachtet.

Zum tragischen Drama gehort das Schei-
tern. In der Konfrontation mit dem Schick-
sal, das man sich wie seine Seher gerne blind
vorgestellt hat, im eigenen Untergang und
im Untergang des trojanischen Ganzen be-
herrscht es die Szene. Es ist in seiner Gna-
denlosigkeit berechenbar. Antigone und Odi-
pus wissen, was ihrer harrt. Sisyphos und
Prometheus nehmen das ihnen auferlegte
Schicksal voller Stolz auf sich. Gerade im
Uberma seines Leidens, sagt Georg Steiner
in Death of Tragedy, liege der Anspruch des
Menschen auf seine Wiirde. ,Machtlos und

zerbrochen, als blinder Bettler, der aus der
Stadt gehetzt wird, erhilt er eine neue Gro-
Be. Der Mensch wird durch die rachstichtige
Bosheit oder die Ungerechtigkeit der Gotter
geadelt. Sie macht ihn nicht unschuldig, aber
sie heiligt ihn, als ware er durch die Flam-
men geschritten.”

Durch solche Flammen schreiten noch
Tamino und Pamina. In Flammen 16sen Sieg-
fried und Briinnhilde sich ins Atherische auf.
In Flammen singen die Jinglinge Stockhau-
sens und Brittens.

Die Neuzeit hat den Menschen vollends
ins Zentrum gertickt. Die Geburt des biirger-
lichen Theaters gibt von dieser Wendung das
beredtste Zeugnis. Nach dem Zusammen-
bruch des geozentrischen Glaubens, der die
Welt als Mittelpunkt eines Universums er-
blickte, das man sich als Gestalt gewordener
Sinn dachte, wurde die Autonomie des sei-
ne eigene Geschichte souverdn bewerkstelli-
genden Menschen behauptet. Geschichte
selbst konnte nun als inszenierbares Spiel
betrachtet werden. Napoleon machte das
Schicksal zur politischen Grof3e. Weltgeschicht-
liche Hasardeure traten auf den Plan. Im 20.
Jahrhundert kam es zum Desaster solcher
Inszenierungsspiele. Der als Religionssurro-
gat sich blahende Leviathan der Politik hin-
terliel unermessliche Kalvarienberge.

M.

Im Nachbeben all der grofien Erschttte-
rungen befinden wir uns noch immer, wah-
rend wir zugleich erleben, wie das, was im
Westen langst tiberwunden schien, zurtick-
kehrt: die fundamentalistischen Konstruktio-
nen einer von Gott sanktionierten gewaltigen
Purifikationsmafinahme. Sie soll unsere Well-
nessparadiese, Wirtschaftspaldste und Repra-
sentationshallen in Schutt und Asche legen
und greift dabei zum schlimmsten aller Ata-
vismen: zum Menschenopfer.Welche Macht
lasst heute noch ein Gegenbild zu solcher
Regression aufs Archaische, aufs Kulthafte
aufscheinen? Ein Bild aus Teheran, das einen
verschleierten Frauenchor bei einem Mozart-
konzert zeigt, gibt zu denken. Musik ist das
transitorische Element schlechthin. Warum?

Im Zentrum des Musiktheater steht der
singende Mensch. Wenn es einen wahrhaf-
ten Monotheismus gidbe, eine symbiotische
Vernunft vom Schlage Lessings, dann sollte
es die Macht der Musik sein. Musik ist der
Ausgang des Menschen aus seiner selbstver-
schuldeten Isolation, seiner Verachtung des
Anderen, seines Kulturhochmuts. Kunst setzt
immer das dialogische Prinzip voraus. Dass
die Kunstwerke ihre Aura verlieren, wenn
sie ins gleiende Licht der Offentlichkeit ge-
raten, war die so verstiegene wie todliche
Theorie von Hindemiths Goldschmied Car-
dillac, der die Kaufer seiner Werke umbrachte.

Manchmal fallen in der Kunst Ethik und
Asthetik zusammen. Ein Opernhaus ist nicht
zuletzt auch ein ethisches Modell. Wenngleich
im Inneren von all den banalen Tagesplagen
der AuBenwelt nicht frei — darunter Macht-
spiele, aus Neid, Missgunst und Intrige gewoben
—, stellt es als Phanotyp doch ein Ideal dar,
an dem die Wirklichkeit sich orientieren konn-
te. Der erwahnte Satz Nietzsches liele sich
hier aufs Eindringlichste exemplifizieren. Die
Rechtfertigung der Welt als asthetisches Pha-
nomen gewinnt hier Wirklichkeit. Jeder Opemn-
chor, jedes Orchester, jedes Ensemble setzt
sich aus Menschen aller Herren Lander zu-
sammen. Die Monolingua, die hier wie vor
dem Fall des babylonischen Turms gespro-
chen wird, ist die Sprache der Musik.

Musik und Theater gehorten deshalb schon
immer zusammen. Die Griechen wussten be-
reits, dass die starre Begrifflichkeit der Worte
durch die Immaterialitat der Tone zu ungleich
tieferem Leben erweckt werden konnte.
Freilich: Hier waren Musik und Gesang noch
Magde der Satze, waren Stimulans der Rhe-
torik. Gleichwohl hief§ ,tragodia“ nichts ande-
res als Bocksgesang. Das Theater entsprang
also der Welt der Tone.

Die Geburt der Oper fallt in die Neuzeit.
Das ,dramma per musica“, das die Autono



Gegen den Trend:
Die Frankfurter Auffihrung von
Glass" Einstein on the Beach stemmte

sich gegen eine Entwicklung, in der
das Musiktheater der Gegenwart
die Gegenwart eher verbannt.

Foto: Mentzos
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mie der menschlichen Stimme erstmals un-
eingeschrankt behauptet, ist Ausdruck einer
neuen Selbstbehauptung, gespeist aus dem
Erwachen des Individuums und der Reklama-
tion seines Daseins auch als sinnliche Grofie.
Aufs Engste verzahnt ist die Geschichte der
Oper mit der des biirgerlichen Geistes. Floren-
tiner camerata, Residenztheater, Adelsbiihnen,
galantes und hofisches Zeremoniell: All das
verblasst im Ruickblick neben der zentralen
Behauptung des in die Welt geworfenen Men-
schen, der seine Sache selbst durchfechten muss,
auch wenn er sich — wie schon in der grie-
chischen Tragddie — immer noch am inten-
sivsten im Scheitern seines Kampfes erlebt.

Das Musiktheater als burgerliche Anstalt
beginnt in Venedig. In Venedig, dem Ort,
der alles Fremde in der damaligen Welt erstmals
zu amalgamieren verstand, ging man in die
Oper, um etwas Uber sich selbst zu erfahren.
Vielleicht markiert Monteverdis Kronung der
Poppea den Beginn am signifikantesten. Der
Vater des modernen Musiktheaters verzich-
tete gleich zu Beginn der langen Geschichte
auf das Absolute und postulierte dieses da-
mit zugleich als Desiderat. Jede Gestalt die-
ser nur dem dufleren Schein nach historischen
Oper ist gebrochen. Jede Gestalt ist eitel. Jede
scheitert an einer der mannigfaltigen Mani-
festationen der Liebe: Nero missversteht die
Liebe als Unterdriickung, Seneca scheitert an
der Eigenliebe, Poppea liebt die Macht, Oc-
tavia weidet sich am Liebesverlust. Das Ab-
solute, das — wie Gustav Mahler einmal sag-
te — nur fiir einen Gott gemacht ist, verblasst
in dieser Mythologie einer entgotterten Welt.
, Tutto nel mondo e burla”, so stimmt Falstaff
seine Menschheitsfuge an. Des Xerxes” und
des Orpheus’ Klagen halten auf ewig den
Schmerz des Verlustes fest.
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Monteverdi entwickelte die grof3e Nomen-
klatur der Affekte, die Ausdrucksskala der
Geflihle, die Rhetorik der Passionen. Mozart
hauchte diesen Stimmen die Unverwechsel-
barkeit der einzelnen Seele ein. Der Schmerz
der Donna Anna ist nicht mehr der Schmerz
schlechthin, sondern eben der Schmerz ei-
ner unaustauschbaren Seele. Die Oper inte-
ressierte sich damals und interessiert sich heute
noch flir eben diese Seele, ihre Not, ihre
Hoffnung, ihre Verzweiflung, ihr Gliick.

Die Sprache dieses Interesses, die grofie
Monolingua der Musik, steht Giber allen Wegen
und Entwicklungen, die diese Kunstform
bislang durchmessen hat. Geteilt hat sie in-

Gleichnis fiir die tédliche
Abkopplung der Kunst
vom Leben:
Hindemiths Cardillac -
hier aufgefihrt in der
Oper Frankfurt — zeigt die
Hybris des selbstversesse-
nen Kinstlers.

Foto: Hoppe

dessen auch als institutionalisierter Betrieb die
Stadien der biirgerlichen Geschichte. Das
biirgerliche Selbstbewusstsein begann mit dem
Autonomieanspruch gegentiber dem Adel.
Blirgerliche Trauerspiele wie Emilia Galottiund
Kabale und Liebe sprechen hiervon.

Spater, als der Adel den historischen Rick-
zug vollzog, polarisierte sich das Burgertum.
Die Unterscheidung von ,bourgeois” und
,citoyen” entstand. Der Besitzdiinkel und der
damit einhergehende Machtanspruch traten
auf den Plan; die buirgerliche Familie wurde
zum Burgerkriegsschauplatz; der eigene Un-
tergang, missverstanden als Untergang des
Ganzen, wurde immerfort beschworen. Verdis
Viter, Sohne und Toéchter kiinden davon
ebenso wie Wagners Gotter und Helden.

Zugleich mit der griinderzeitlichen Me-
galomanie der inzwischen in Klein-, Bildungs-
, Besitz- und Kulturburgertum gespaltenen
Klasse und dem Aufstieg ihres proletarischen
Antagonisten, des Proletariats, verkorperte sich
die Oper — ungleich mehr noch als das Schau-
spiel — als eigentlicher Reprasentationsraum
der beherrschenden Gesellschaftsschicht des

19. Jahrhunderts. Dieser Status habitualisier-
te, er haftet der Kunstform bis zum heutigen
Tage an. Genau das ist das Problem der Oper
heute. Wie die Pilze und mit probatem ar-
chitektonischem Bausatz versehen, schossen
die Opernhaduser im 19. Jahrhundert aus dem
Boden. In der dezentralisierten Topografie
deutscher Kleinstaaterei waren hierflir, wie
in keinen anderen Land der Welt, die Grund-
steine gelegt. Noch heute befinden sich al-
lein im Rhein—Main—Aquator oder im Ruhr-
gebiet mehr Opernhduser als etwa in den
gesamten Staaten von Nordamerika.

Dieses wunderbare und mit allen Mitteln
zu bewahrende Geschenk einer zersplitter-
ten Nationalgeschichte — es bewegte Tucholsky
zu dem Satz, dass wegen schlechten Wetters
die deutsche Revolution in der Musik statt-
gefunden habe — ist bis zum heutigen Tag
ein Ort des Biirgertums geblieben.

Was aber — so stellt sich nunmehr die Fra-
ge — geschieht mit den Hausern in den Zei-
ten nach der endgliltigen Abdankung dieses
Blrgertums als Instanz von Revolte, Aufkla-
rung und Emanzipation, als moralischer An-
stalt, die die Verbesserungswirdigkeit der
,condition humaine” propagierte? Im Musik-
theater, das aufgrund seines beschriebenen,
in der unemmesslichen und verbindenden Kraft
der Musik liegenden Wesens einen emphati-
schen Begriff von ,Globalitat” ausbilden konnte,
schweigen die Sirenen sich langst Giber die
Zukunft aus.

V.

Am deutlichsten zeigt sich dieses Schwei-
gen dort, wo es buchstablich auftritt. Das
Musiktheater der Gegenwart verbannt die
Gegenwart. Auch grofle Ausnahmen wie
Lachenmanns Mddchen mit den Schwefelhol-
zern, Henzes Verratenes Meer, Nonos Intol-
leranza oder auch Adams Nixon in China und
Glass Einstein on the Beach vermochten die-
sen Bann nicht zu durchbrechen. Die Ge-
genwart des Musiktheaters in unserer Zeit
besteht immer noch darin, dass nunmehr Ge-
nerationen von Regisseuren und Regisseu-
rinnen das klassische Repertoire der Erschei-
nungswelt des Heutigen anpassen. Es gibt dabei
wunderbare Entdeckungen: Peter Sellars
Giovanni ist in der South Bronx am Werke.
Sellars brauchte zu Recht keine auflerirdische
Hollendrohung mehr. Mozarts Stoffe, auch
die Wagners oder Verdis, lassen sich histo-
risch miihelos transformieren. Langst sind
solche Transformationen rituell geworden. Die
Stadt- und Staatstheater iberbieten sich da-
rin. Das Publikum wahnt sich im Glauben,
dass dies dann ,modernes” Musiktheater sei:
ein Wort, das alle zusammenzucken lasst, die
noch daran glauben wollen, das Kunst etwas



Uberzeitliches bewahrt. Die Probleme einer
Welt, deren Wesen Franz Werfel einmal in
die Formel ,je schneller, desto leerer” fest-
hielt, finden sich auf der Opernbiihne nur
als Neuauseinandersetzung mit dem klassi-
schen Inventar wieder. Die Gefahr der Petri-
fizierung des Alten aber ist grofl. Hesses Glas-
perlenspiel zeigte, was mit einer Kunst geschieht,
die sich nicht mehr aus der existenziellen
Sphare der Gegenwart speist.

Das Musiktheater kann sich nur vermit-
teln, wenn es zu dem Stoff greift, aus dem
diese Sphare gewoben ist. Solcher Stoff lasst
sich unschwer finden. An die Stelle der bur-
gerlichen Utopie, die den Fidelio durchschallt,
ist Virillos ,rasender Stillstand” getreten. An
der Stelle des Generationsvertrags, festgehalten
in Lessings Erziehung des Menschengeschlechts,
positionierte sich die Ideologie des bedingungs-
losen Hier und Jetzt, das Aktivitatskomman-
do uneingeschrankter Selbstverausgabung, die
Praxis der schnellstmoglichen Vernichtung der
Ressourcen. Die faustische Hybris wird der
gentechnologischen Sachlichkeit, das Bewusst-
sein von Leid und Krankheit als Ferment der
Schopferkraft dem Verdikt der Gesundheits-
burokratie unterworfen. Vor einem Viertel-
jahrhundert emp6rten sich unzahlige Opern-
besucher dartber, dass Hans Neuenfels bei
seiner Frankfurter Aida tirkische Putzfrauen
auftreten lie. Die Wut tiber den Angriff des
Regisseurs auf die Kulinarisierung der Kunst-
form und den Unterhaltungswahn ihres Publi-
kums kannte keine Grenzen. Ich erlebte erst-
mals veritable Schlagereien in einer kulturel-
len Hochburg. Damals aber begann zugleich
eine bis zum heutigen Tag bestimmende Neu-
aneignung des Kanons. Das Vergangene of-
fenbart sich als hochst Lebendiges.

Inzwischen aber hat auch diese Neulesungs-
geschichte historischen Edelrost angesetzt. 25
Jahre spater ist es nicht mehr das Opernpub-
likum, das sich liber Neuenfels’ monotheisti-
sche Monumente in Idomeneo emport, son-
dern das atavistische Gezeter derer, denen
das Opernhaus allemal nur als exponiertes
Beispiel einer dekadenten und feindlichen
Kultur gilt.

Im Theater steht — wir sagten es — der
Mensch im Zentrum. Wie in Goethes Pro-
metheus-Gedicht hat sich Neuenfels emport
Uber dessen Versklavung durch die steiner-
nen Gotzen der patriarchalischen Welt. Im
Bayreuther Ring von Tankred Dorst schaut
Wotan, der Gott, der auf seinem eigenen, ge-
waltigen und steinernen Kopf steht, seinem
Doppelganger, dem zukiinftigen Wanderer
in die Augen und beginnt dabei erstmals, die
Schmerzensphysiognomie des Menschenleids
zu erkennen: der Beginn seines Abschied von
der Macht. Darin wird Wotan menschlich.

V.

Das Musiktheater, getragen vom Einklang
der menschlichen Stimmen, muss sich gegen
die groflen Verflihrungen der Gegenwart
wappnen. Vielleicht taugt dabei der offen-
kundig anachronistische Zug dieser Institu-
tion als Schutzschild. Zu den Verfliihrungen
gehort die aus der Unterhaltungs- und Frei-
zeitindustrie stammende Sucht nach Schmerz-
losigkeit. Bilder des Grauens, der Krankheit
und des Todes, die die Geschichte aller gro-
3en Kunst begleitet haben, sollen ausgewie-
sen werden. Solch kulinarischer Bildersturm
zerstort inzwischen das mithsam nach dem
Krieg entstandene Verstorungspotenzial; das
was Gunther Eich als Aufgabe der Kunst fi-
xiert hat: Sand im Getriebe und nicht Ol die-
ses Getriebes zu sein.

Zuletzt: Dass die Oper eine unmogliche
Kunstform, ein Anachronismus sein soll, ist
oft gesagt worden. Dennoch hat sie sich er-
halten und vielleicht gehort der Anachronis-
mus zu dem wenigen, das tberleben wird.
Vielleicht ist der Mensch selbst ein Anachro-
nismus, um den es im Theater ja so wesent-
lich wie unverdrossen immer noch geht.

Um sich vor Kulinarisierung, Ideologisie-
rung und Kommerzialisierung zu bewahren,
muss aufs Kommende reflektiert werden. Ohne
Zukunft tritt Gegenwart als Vergangenheit
auf und droht zu versteinern wie der Kaiser
in der Frau ohne Schatten. Vermittelt werden
mussen die Gefahren, in denen wir leben und
die langst zu tellurischen Untergangsszena-
rien angewachsen sind: die Fundamentalis-
men, die globale Gleichschaltung, die Aus-
merzung der Differenz, die klimatische Apo-
kalypse und das durch unbegrenzte Speicher-
kapazitat organisierte kollektive Vergessen.

Unter dem Zement dieser Szenarien aber
atmet unser Dasein, dokumentiert sich un-
sere Emporung, riihrt sich unsere Solidaritat,
liegt unsere Menschlichkeit. Das Theater kann
—wie in Urzeiten — weiterhin der Ort bleiben,
an dem sich unser beschadigtes Leben arti-
kuliert. Wir miissen es nur wollen. Wir mus-
sen es wieder bewahren vor phaakischer Selbst-
genuigsamkeit, vor dem Monopolanspruch der
Saturierten, der Formel aller Inmobilitat, aus-
gesprochen von Wagners Fafner: ,Ich lieg und
besitz.” Wir sollten wieder aufbrechen.

Der Autor:

Professor Dr. Norbert Abels, Chefdramaturg an der Oper
Frankfurt, ist seit 2004 verantwortlicher Produktionsdrama-
turg in Bayreuth (Der Ring des Nibelungen) und seit
2006 Mitglied der Deutschen Akademie der Darstellenden
Kinste. Zudem ist er Professor fir Musiktheaterdrama-
turgie an der Folkwang Hochschule Essen. AuBerdem
lehrt er Literatur-, Kultur- und Theatergeschichte sowie
Musiktheaterdramaturgie an der Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kiinste Frankfurt/M. und an der Johann
Wolfgang Goethe-Universitat Frankfurt/M.

Wo findet der Komponist
seine Inspiration?

Es ist die Frage nach der Muse fiir das
Schopfen von Musik: Woher kommen
sinnliche Anregungen zum Komponie-
ren? Malerei, Dichtung, Theater, Film -
sind sie Impulse, Ausléser von Musik?
Und wie sich davon |ésen und Eigenes
schaffen? Erfahrungen, Erlebnisse,
Traume - werden sie reflektiert, ver-
arbeitet? Welche Rolle spielen Tages-
ereignisse, Familie, Politik, Wetter?
Und: Sind Strukturen vielleicht auch
sinnlich? Ulrike Liedtke fragte, Kompo-
nisten antworteten...

Helmut Zapf
(Komponist und
kuinstlerischer
Leiter der ,Rand-
spiele Zepernick”):

Das sich Frei-
machen von Zwén-
gen und Angsten, L
nicht mit Gewalt, sondern mit den Mit-
teln des Klangs, bei dieser Art Selbstbe-
freiung (auch Selbstbegliickung) méchte
ich den Mitmenschen Anteil haben lassen,
auch seine , Befreiung” zu finden. Dies
geschieht nicht Uber vergéngliche Parolen
oder Aufforderungen und Konzepte,
sondern allein Gber mir mégliche Mittel,
den sinnlichen Reiz des Klangs und seiner
Poesie. Dazu werde ich befligelt:

* durch meine eigenen Klangfantasien
(Auseinandersetzung mit der Musikge-
schichte, mit den musikalischen Parame-
tern und ihrer Tauglichkeit und Verwend-
barkeit zukiinftig, durch Musiker und
Instrumentalisten),

¢ durch geistliche (religiése Inhalte) und
geistes- und naturwissenschaftliche
Anregungen (besonders der Physik),

o durch Literatur, Malerei, Bildhauerei,

¢ |deen, Traume, Wiinsche, Hoffnungen
anderer und der eigenen,

e selten durch tagespolitische Ereignisse;
wenn, dann eher spontane Reaktionen in
Konzeptkompositionen, denn diese
taugen nicht fiir einen unabhéngigen und
nachhaltigen Einsatz zum Formen von
Strukturen der musikalischen Parameter.
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Wie das Spiel von Hell-und Dunkel Gefuhle hervorruft

DIE ANDERE
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KOMPOSITION

Ulrike Liedtke sprach mit dem Blhnenlichtmeister Oliver Nehring

L icht kommt im Musiktheater immer zuletzt dran — nach der musikali-
schen Einstudierung, der Arbeit des Regisseurs mit den Darstellern,
der technischen Einrichtung mit vollstdndigem Bihnenbild. Beleuchtungs-
proben finden oft in der Nacht statt, wenn die Buhne endlich frei ist.

Fir einen ,Lichtzauberer” wie Oliver Nehring, der bei diversen Musik-
ereignissen und in Theatern fur kreative Erleuchtung sorgt, machen diese
Umsténde die Arbeit nicht leichter. Doch sie gehdren zum Job.

Langst fiihrt das Licht in modernen Insze-
nierungen kein Schattendasein mehr. Im Ge-
genteil: Es ist als sinnliche Komponente in
reizliberfluteter Zeit im Theater wichtiger
geworden. ,Lichtdesign ist inzwischen ein ei-
genes Berufsfeld”, erklart Nehring, Meister
flr Bihnenbeleuchtung und Veranstaltungs-
technik. ,Das Publikum wird durch Film und
Fernsehen von technischen Moglichkeiten
Uberflutet und erwartet diese auch im Thea-
ter. Hier werden Lichteffekte nicht elektro-
nisch gefalscht, sondern live produziert. Was
den besonderen Reiz ausmacht.”

Die technische Weiterentwicklung im Licht-
bereich ginge rasant vonstatten, erzahlt der
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erfahrene Meister tiber Hell und Dunkel. Dies
erfordere ein standiges Informieren und Wei-
terlernen, um den Anspriichen des Publikums
gerecht werden zu konnen. Durch die tech-
nischen Moglichkeiten im Lichtbereich kon-
ne man unschwer eine Reiziiberflutung beim
Publikum herstellen. ,Aber weniger ist oft
mehr”, sagt Nehring. ,Ich bin der Meinung,
dass das Licht bei Konzerten und Musikpro-
duktionen grundsatzlich unterstiitzen und nicht
storen sollte.” Oft werde die Bedeutung von
Licht insbesondere bei Konzerten unterschatzt.
Auch Konzertlicht miisse sich dem Charak-
ter der Musik anpassen und dirfe nie lang-
weilig werden.

Licht und Schatten: Objekte lassen sich in
ihrer Wirkung auf der Bihne durch Beleuch-
tung veréndern. Im Bild oben die Lichtinsze-
nierung von Oliver Nehring zu Approxima-
tion von Helmut Zapf.

Woher kommen die Anregungen zu Far-
be, Intensitat und Blickwinkel fiir Licht im
Musiktheater? ,Durch Handlungsverlaufe,
Buihnenbild, aber auch stark durch den mu-
sikalischen Charakter”, erklart Nehring. ,Licht
hat immer eine unterstiitzende Funktion bei
Musiktheaterproduktionen. Licht kann auch
den Charakter von Musik verandern bzw.
umbkehren — ruhiges Licht zu hektischer Musik
etwa.”

Neben der Musik, der Inszenierung, dem
Biihnenbild ist Licht eine andere Form von
Komposition. Sogar mit dhnlichen Elemen-
ten wie in der Musik, meint der Beleuchtungs-
experte. Licht konne Farben fiir bestimmte



Oliver Nehring:

Nehring war Kiinstlerischer Beleuchter
und Technischer Assistent beim Deut-
schen Fernsehfunk. Den gab es nach der
Wende nicht mehr, aber die Faszination
fur Licht blieb. Nehring wurde Meister
fur Bihnenbeleuchtung, studierte Ver-
anstaltungsstattenverordnungen, Vor-

Foto: Marie Prott

schriften und Bestimmungen, Recht und Management und legte die Prifung als Meister fiir
Veranstaltungstechnik ab. Als sich andere ein Auto oder neue Mébel zulegten, kaufte er sich
eine kleine Lichtanlage und erarbeitete Musiktheaterprojekte mit Neuer Musik. Erste Arbei-
ten waren Voici von Lothar Voigtlander, Approximation von Helmut Zapf, Klang-Aktionen
mit Josef Anton Ried|, Himmelsleitern von Glinter Neubert, Die Verwandlung von Paul-Heinz

Dittrich.

Zu seinen jahrlich wiederkehrenden Musikereignissen gehérte die legendare Lange Nacht
der elektronischen Klénge im Kunsthaus Flora, spater im Gutspark der Charlotte von Mahls-
dorf sowie die ,Rheinsberger Pfingstwerkstatt Neue Musik”. Nehring arbeitete im ,Weiten
Theater Berlin”, ein Kinder- und Jugendtheater mitten im Neubaugebiet Berlin-Hellersdorf,
und ist seit dem Wiederaufbau des Schlosstheaters Rheinsberg dessen Technischer Leiter -
ein Veranstaltungsmeister mit dem besonderen Faible fiir Neue Musik und Licht.

Personen und Situationen einsetzen, sich tiber-
lagern, sich mischen, Prinzipien wie Aktion
und Reaktion, Chaos und Ordnung, Weite
und Enge, Nahe und Ferne widerspiegeln.
Nehring: ,Jeder Lichtwechsel orientiert sich
selbstverstandlich an der Komposition und
ist somit in ihr begriindet. Licht hat wie Musik
geometrische Elemente, kann Punkte, Linien,
Flachen darstellen, raumliche und flache Wir-
kungen erzielen. Licht kann storen oder auch
beruhigen. Ein gutes Licht ist eine eigene
kiinstlerische Ebene, die fiir jede Musik indi-
viduell erarbeitet werden muss und nur mit
dieser Musik gemeinsam funktioniert.”

Licht schafft gespenstische
oder angenehme Situationen

Oliver Nehring ist sich sicher, dass es beim
Licht — mehr als bei anderen Theatersparten
— einen deutlichen Bezug zur Natur, zu ur-
sprunglich sinnlicher Wahmehmung gibt. Denn
evolutionsbedingt ordne der Mensch Farben
den Ereignissen aus der Natur zu: Orange wer-
de als warm empfunden, blau als kalt, griin
als beruhigend, rot signalisiere Gefahr. ,Mit
Licht ist es moglich, samtliche Gefiihle her-
vorzurufen®, betont Nehring. ,Licht vergro-
Bert und verkleinert Raume. Durch Licht-und
Schattenwirkung kann man Objekte in ihrer
Wirkung total verandern, gespenstische oder
angenehme Situationen schaffen. Selbstver-
standlich gelten fur Licht auch die physikali-

schen Gesetze der Natur. Ich denke aber auch,
dass die Horgewohnheiten des Menschen
bestimmte Situationen gewissen Gerdauschen
und Klangen zuordnen.”

Wie geht man an eine Licht-Inszenierung
heran? Nehring muss sich zuallererst tiber Inhalt
und Darstellungsformen der Inszenierung klar

werden. ,Dazu ist es notwendig, sich mit der
Musik auseinanderzusetzen, Horeindriicke zu
verarbeiten und das Konzept des Kompo-
nisten kennen zu lernen. So entstehen die
ersten Ideen in meinem Kopf.”

Wahrend der Produktionsphase entwickelt
Nehring diese Ideen standig weiter, bis ein
erstes Konzept entsteht. Das wird mit dem
Regisseur und Biihnenbildner beraten und
es wird eine gemeinsame Linie erarbeitet.
,Einige Vorstellungen”, so raumt Nehring ein,
,sehen im Kopf ganz anders aus als in der
Realitat. Zu den Herausforderungen gehort
es, Vorstellungen und Realitit tibereinzubrin-
gen. Das erreicht man durch Erfahrung, aber
auch durch Probieren und Tifteln.” Die De-
vise ,geht nicht gibt’s nicht” werde so lange
angewandt, bis ein zufrieden stellendes Er-
gebnis entsteht. Bis dahin nehmen die Beleuch-
tungsproben sehr viel Zeit in Anspruch. ,Die
Endprobenphase ist eine intensive Zeit, in
der fast alle Gedanken nur auf das Gelingen
der Produktion zielen. Die Premiere ist der
kronende Abschluss. Hier zeigt sich, ob die
Ideen gut waren und die Umsetzung gelun-
gen ist.”

Nehring: ,In solchen Momenten stelle ich
fest, dass ich das Gliick habe, in einem Be-
reich zu arbeiten, wo ich kiinstlerisch frei
denken kann.”

Licht in unterstiitzender Funktion bei
Neuer Musik: Nehrings Arbeit zu Mayako

Kubos Hyperion-Fragmenten. Fotos: Kémpfe
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erlin hat einen neuen Raum

fir Kiinste, jenseits tradierter
Konzepte, nicht Konzerthaus, Oper,
Schauspielbiihne, Ausstellungs-
raum oder Museum: das ,,Radial-
system V", ein Pumpwerk aus der
Grunderzeit, in der City von Berlin,
neben den wichtigsten, angesag-
ten Clubs. Zum Jahresende 2006
eroberte die Choreografin Sasha
Waltz den neuen Kulturraum mit
einer begehbaren Installation.

20 wusikforum

Die weltbertihmte Tanzerin und Ensemble-
leiterin stellte choreografierte Tanzer und Mu-
siker aus. Die Besucher konnten sich frei im
ganzen Haus bewegen, wie in einem Muse-
um, das Stiick selbst erlaufen, ein Raumer-
fahrungstheater, in dem vier Kiinste auf gleich-
berechtigter Ebene zusammenkommen: Ar-
chitektur, Bildende Kunst, Musik und Tanz.
Im Gesprach mit Anne Kockelkorn und Ul-
rich Brinkmann berichtet Sasha Waltz von
ihren ersten Erfahrungen im Pumpwerl

B lhre Compagnie ist bekannt fiir die Aus-
einandersetzung mit Rdumen, sei es im
Jiidischen Museum, in den Sophiensilen,

in der Schaubiihne und jetzt hier im Radial-
system V. Die erste Produktion heiBt explizit
»Radiale Systeme" — was kennzeichnet lhr
erstes Stiick im neuen Haus?

Sasha Waltz: Ich wiirde es nicht ,Pro-
duktion” nennen, es ist eher eine Recherche
unter dem Titel Dialoge, wie ich sie mache,
um neue Stiicke vorzubereiten. , Dialoge” heif3t,

- VON DER SINNLICHKEIT

Zwiesprache halten, sei es mit einem ande-
ren Medium, anderen Tanzern oder einer
Form, die eigentlich nicht im Tanz vorkommt.
Hier ist die Architektur Ausgang fiir eine Dra-
maturgie. Die Auffihrung findet im gesam-
ten Haus statt, das Publikum kann sich frei
bewegen und ganz nah an die Tanzer heran-
treten. Es gibt keine Distanz, wie sie mit ei-
ner Biihne geschaffen wird. Man muss sich
aber selbst entscheiden, was man sehen will,
muss sich die Zeit selbst einteilen. Dem Be-
sucher wird nichts vorgeschrieben, der Blick
wird nicht geftihrt.

Dann gibt es den Dialog zwischen Musik
und Tanz. Das ist ja ein ganz archaischer Dialog,



Wie die Choreografin
Sasha Waltz mit dem
»Radialsystem V" in Berlin
einen ganz besonderen
Kulturraum eroberte

EINES

—

aber es treffen unterschiedliche Formen auf-
einander. Es entsteht ein Dialog zwischen Alter
und Neuer Musik, alten und neuen Instru-
menten und ihrer unterschiedlichen Frequenz.
Da gibt es Reibungsflachen — wie 6st man
die und zu welchen Ergebnissen kommt man
durch die Probleme, die sich stellen? Die
Auswahl reicht von Renaissance-Musik bis
zu lebenden Komponisten und bis zu impro-
visierter Musik. Das ist eine Herausforderung
fir Tanzer und Musiker. Diese Bandbreite
ist programmatisch fiir das Haus: Wie kon-
nen sich alte und neue Musik beeinflussen
und weiterbringen? Wie kann das Publikum
die Musik und den Tanz erfahren und einen
neuen Zugang finden?

B Welche Méglichkeiten bietet lhnen die
raumliche Struktur des Gebaudes?

-

Wenn wir diesen (
hen, 6ffnen sich seitlich
der Mitte liegt ein g
Uberall unterschiedliche nt-
steht eine Simultanitit von Gers
Kompositionen. Auf einer Biihne he:
Zeit, in der sich Zuschauer, Tanzerund Musike:
befinden — hier gibt es Uberlagérungen. {
Radialsystem gibt es fiinf Ebenen, und in die-
sen Ebenen laufen nochmals einzelne Sze-
nen parallel: ein reichhaltiges Erlebnis fiir den
Zuschauer.

henund
et e‘-

‘den Sie mit den Oberflachen

ses — Beton, Stahl, Glas, Klinker —

darbietungen umgehen?

~Es gibt ein Studio mit schallddmpfender
dec ort haben die Orchester geprobt.

grofBen Hallen wird es noch gewisse

ische Mafinahmen geben, dort gibt es

auler den Holzboden kein organisches Ma-

- terial. Fur Neue Musik eignet sich das Haus

schon jetzt sehr gut, fiir klassische Musik und
die alten Instrumente, die viel leiser sind, ist
die grofle Halle etwas komplizierter. Fir
Chormusik wiederum ist der Raum mit sei-
nem kathedralenartigen Nachhall sehr schon.
Wir wollen das Haus flexibel nutzen.
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M An der Schaubiihne hatten Sie vielleicht
das flexibelste Theater, das man sich denken
kann - mit klar voneinander getrennten
Réume, die Verbindungen nicht zulassen,
die aber einen eigenen Charakter haben
und in sich flexibel sind. Fiel die Entschei-
dung fiir solch ein additives Konzept durch
die Erfahrungen an der Schaubiihne?

Nein, das spielte keine wesentliche Rolle.
Wir hatten nur eine Produktion, die den Men-
delssohnbau am Lehniner Platz als Architek-
tur, innen wie auen, auf dem Dach und im
Stadtraum, bespielt hat. Eigentlich denke ich
grofiraumig. Im Radialsystem aber kame ich
— ganz abgesehen von statischen Griinden —
nicht auf den Gedanken, die Trennwand
zwischen den beiden Salen zu entfernen. Das
sind ganz unterschiedliche Raume, auch his-
torisch gegeben, und ihre Gréf3en und Raum-
proportionen sind jeweils sehr passend. Es
gibt viele Kunstler, die intimere Raume be-
vorzugen. Wir haben hier Rdume fiir 150 bis
hochstens 800 Zuschauer. Das kommt uns
entgegen: Der Zuschauer ist noch nah genug
dran.

B Wenn Sie ein ganzes Haus bespielen,
reizen Sie dann eher neutrale oder eher
spezifische Rdume?

Beides ist eine Herausforderung, aber grund-
satzlich bevorzuge ich klare Raume. Interes-
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Funktionsbau mit Reibungsflachen: das Radialsystem V in einem Pumpwerk aus der Griinderzeit.

sant ist immer, die Energie der Raume tanze-
risch zu erkunden: Wo sind Kraftfelder, wo
wird der Korper intensiviert, wo wird er klein,
wo wird er aufgesogen? Welche Blickrich-
tungen des Publikums lassen sich entwickeln?
Und welche akustischen Qualitaten besitzen
die Rdume, welches Instrument passt in wel-
chen Raum, wo klingen Streicher gut, wo
Blaser? Ich liebe es, eine Situation wie diese
hier zu gestalten, mit der langen Flucht des
Korridors und den seitlichen Kabinetten. Es

1 Ipanfahigkeit Ausglei

Lhe

eWegung
¥ maxEinzelbelastung
! Publikum sich frei bewegt und an
die Ténzer herantritt: Choreografin
Sasha Waltz.

Foto: Rival

Setzt Architektur als Ausgang fur
eine Dramaturgie ein, bei der das

muss nicht immer der grofle Raum sein, da
bin ich sofort im Theater, wo ich den Raum
selbst erschaffe durch die Korper. Hier ge-
ben mir die Wande andere Reibungsflachen,
ich kann die Korper abschneiden, Oben und
Unten verandern. Eine grofie Herausforde-
rung ist auch die Beziehung von Innen und
Auflen. Das offene Deck etwa ist sehr schwie-
rig, weil die Energie sofort entweicht; sowohl
die Korper als auch die Musik mussen dage-
gen ankommen.

B Auffillig im Radialsystem ist das Fehlen
der klassischen , Zuschauerrdume”. Es gibt
keine R3ume fiir den inszenierten Auftritt
der Géste. Sind diese dem Kostendruck zum
Opfer gefallen, dem Sie als ,freie” Truppe
ausgesetzt sind?

Das Gebadude gibt nicht mehr Flache frei,
Réaume fiir die Kunst hatten geopfert wer-
den miuissen. Das Radialsystem V wird flie-
Bend” benutzt werden, das ist Teil des Kon-
zepts. Folkert Uhde und Jochen
Sandig haben zwar an der Pla-
nung mitgewirkt und konnten
einzelne Situationen fiir die 6f-
fentliche Nutzung umdefinie-
ren, aber bestimmte Parame-
ter waren einfach vorgegeben.
Damit werden wir Kiinstler je-
doch kreativ umgehen.

M Die Studios werden in
erster Linie als Probenrdume
genutzt. Bietet die komplette
Offnung der Raume nach
Stiden und ihre Verglasung fiir Sie optimale
Bedingungen, auch im Hinblick auf das
Licht?
Entscheidend ist die Nahe zum Wasser
und zum Himmel. Diese Bewegungen zu
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spuren, ist unglaublich inspirierend. Wir ar-
beiten in den Raum und schauen nicht stan-
dig aus dem Fenster, wir sind mit Bewegung
und Aktion beschaftigt. Der gelegentliche Blick
auf die Bewegung draufien ist eine notwen-
dige Entspannung fiir die Augen.

B Die Offenheit des Hauses verlangt den
Ténzern ungeheure Konzentration ab und
bietet keinen ,Schutz” vor dem Zuschauer.
Mit welchen Mechanismen arbeiten Sie in
einer solchen Situation?

Schon bei meiner choreografischen Instal-
lation insideout hatten wir diese Situation, wenn
auch in einem speziell gefertigten Biihnen-
bild und viel kleinteiliger. Auch dort sind die
Tanzer ununterbrochen in einer Situation der
,Darstellung” und ziehen sich nicht zurick.
Es gibt performative Mechanismen. Mir geht
es darum, von Beginn an ,auf der Blihne” zu
sein, auch wenn man gerade keine Szene hat
— man ist konstant prasent, in einem ande-
ren, performativen Raum. Jeder Tanzer folgt
seiner eigenen Partitur, und insofern ist jeder
geschutzt. Das Publikum respektiert diesen
Raum der Konzentration.

B Wo liegt der Unterschied zwischen Probe
und Performance in lhrem Umgang mit dem
Raum und wie entwickelt sich die Auseinan-
dersetzung?

Wir arbeiten auch wahrend der Proben
wenn moglich ,on location”, im authentischen
Raum. Wir beginnen mit einer Improvisation,
einem Spiel mit dem Raum, um seinen Charak-
ter zu erkunden. Hier ist die Silhouette am
gegenuiberliegenden Ufer sehr prasent, ihr
gehen wir zunachst mit der Bewegung der
Korper nach. Dann erkunden wir die Zentren
der Raume, ihre Bodensequenzen, die Fens-
terstrukturen, die Installation. Waschbecken
zum Beispiel werden erst einmal geflutet. Dann
schranke ich immer mehr ein und entwicke-
le eine Hauptidee, einen roten Faden.

B Worin sehen Sie die Starke des Radial-
systems?

Es ist die Verbindung von Alt und Neu
und der Umgang mit dem Gegensatz. Die
historische Substanz wurde nicht zu sehr ,auf-
gepappelt”, huldigt aber auch nicht einer
Ruinenasthetik wie in den neunziger Jahren
Ublich. Wir mussen einen anderen Umgang
mit dem Vorhandenen entwickeln. Es gibt
nichts Uberﬂijssiges hier, nichts Dekoratives,
alles ist funktionell und sparsam. Und die
Verbindung nach drauflen hat eine grofie Kraft.
Uberall spielen zu kénnen, das ist der eigent-
liche Luxus.

Abdruck mit Genehmigung der Zeitschrift , Bauwelt”

Wo findet der Komponist
seine Inspiration?

Juliane Klein
(Berliner Kompo-
nistin):

1. Wenn die
fiinf Sinne schwei-
gen ... eréffnen
sich ... Territorien
... reich ... an
Ideen ...

2. Wechsle die Ebene!!! Im Hin und Her
des taglichen Treibens, im Auf und Ab
des taglichen Fihlens ,einfach” in die

stets mitlaufende Ebene der gedanklichen
Kompositionsarbeit wechseln.

3. Sinnliche Anregungen finden sich im
vorurteilsfreien, absichtslosen Fluss der
Gedanken.

4. Die seltenen Momente des , Mit-
jeder-Faser-beriihrt-Seins”, des , Ganz-
und-gar-angerihrt-Werdens”, diese
seltenen Momente beleben, motivieren
und regen an.

5. Erkenntnisse und Einsichten speisen
die kompositorische Arbeit und treiben
diese weiter und weiter.

¢ fokussiert & rezensiert

Farbe — Licht — Musik. Synasthesie und Farblichtmusik

Jorg Jewanski und Natalia Sidler (Hg.), Ziircher Musik-
studien, Band 5, Bern/Berlin 2006, 527 Seiten.
ISBN 3-03910-636-8

Dies ist vermutlich das origineliste Buch der
Synidisthesie-Literatur, obwohl es keineswegs Neu-
es versucht, was ganz dhnlich bereits Georg
Anschiitz in Hamburg praktiziert hatte: Kunst
und Wissenschaft im Bereich der syndisthetischen
Phdnomene zusammenzubringen, dokumentiert
in den bekannten vier Farbe-Ton-Kongressbe-
richten 1927-1936. Die Aktivitdten, die schiief3-
lich zur Herausgabe dieses opulenten Buches
fiihrten, begannen im Jahre 2002 mit einem
von Natalia Sidler veranstalteten internationa-
len Symposium ,Farbe — Bild — Klang*, auf dem
u. a. auch Jorg Jewanski referierte.

Schnell entstand die Idee, Kunst und Wis-
senschaft sich einander anndahern zu lassen, ent-
sprechende Freirdume zu schaffen, damit sich
hdchst ungewohnte Aktivitdten entfalten konn-
ten. Die Rollen des Wissenschaftlers und der
Kiinstlerin waren vergeben (die gute Zusam-
menarbeit der beiden hat sicherlich zur hervor-
ragenden Qualitdt des Buches beigetragen),
zugleich wurde — als Gegengewicht — ein Kom-
positionswettbewerb fiir den von Natalia Sidler
konzipierten Farblichifliigel durchgefiihrt.

So entstand das Material, das bei verschiede-
nen Anldssen aufgefiihrt werden konnte: eine
aktualisierte Fassung von Alexander LdszIos Farb-
lichtmusik aus dem Jahre 1927 (Sonatina fiir
Kiavier und Farblicht op. 1 1), im Kompositions-

wetthewerb (fiir Studierende der Hochschule fiir
Musik und Theater Ziirich) prdamierte Werke
fiir den neuen Farblichtfliigel. Um diesen zent-
ralen kiinstlerischen Kern enthdlt der Band u. a.
Kongressbeitrdge, Portrdts (Fallstudien) von neun
kunstaffinen Syndsthetikern, bildenden Kiinst-
lern sowie Kommentare der Syndsthetiker zu
Alexander LdszIos aktualisierter Farblichtmu-
sik und wichtige und kaum greifbare Quellen-
texte von Ldszlo. Von den Kongress-Referaten
steht jenes von Michael Haverkamp (,Auditiv-
visuelle Verkniipfungen im Wahrnehmungssys-
tem und die Eingrenzung syndisthetischer Phd-
nomene*) am Anfang, das den besten Uberblick
iiber die gegenwdrtige Syndsthesie-Forschung
vermittelt.

Das alles, auf bestem Papier, mit zahlreichen
zumeist farbigen Abbildungen, ist ein vorziigli-
cher Beleg fiir die vielfdltigen Bertihrungsfldchen
von Farbe, Licht und Musik, aber keineswegs
ein Nachweis, dass syndsthetische Produkte per
se als Kunstwerke zu behandeln waren. Jewanski
widersteht der Versuchung, hier Mafistibe aus
dem Auge zu verlieren, schliefSlich weif3 er, dass
Anschiitz gerade in diesem Punkte — vielleicht
weil ihn die Begeisterung mitriss — scheiterte.

Klaus-Ernst Behne

Diese Rezension ist zuerst erschienen in: Behne, K.-E.,
Kleinen, G., Motte-Haber, H. de la (Hg.): Jahrbuch Musik-
psychologie, Inter- und Multimodale Wahrehmung,
Band 18, (978-3-8017-1902-9). Das Jahrbuch ist dem
Thema Inter- und multimodale Wahrnehmung von Musik
gewidmet und enthalt weitere Texte zum Themenfeld.
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Wie Begriffe der Musik mit der Sprache der Parfiumeure korrespondieren

HOREN UND RIECHEN:
MUSIK UND

Von Heiner Gembris

Duft als Thema in der Musik

Im groflen Bereich der Programmmusik

enn man die Beziehungen zwischen Musik und Parfim erkunden will,
fallt zunachst auf, dass es eine ganze Reihe von Begriffen gibt, die
sowohl in der Sprache der Musiker als auch in der Begriffswelt der Parfu-

meure eine zentrale Rolle spielen.

Beginnen wir mit einigen Beispielen. Die
Ubersicht unten zeigt einerseits, dass es eine

Reihe von gemeinsamen Begriffen gibt. Sie
zeigt aber auch die teilweise ganz unterschied-

lichen Bedeutungen.

Sprachliche Korrespondenzen in der
Terminologie der Musik und Parfiimerie

v

werden die unterschiedlichsten Dinge von
,A” wie Abendstimmung, Amsel oder Angst
bis ,Z“ wie Zoo (vgl. Schneider 1999) musi-
kalisch dargestellt, aber nur selten finden wir
Musik, Difte oder gar Parflims als Gegen-
stand ihrer musikalischen Schilderung. Im
,Lexikon Programmusik” (Schneider 1999)
finden wir unter Tausenden von Musikstu-
cken, die Themen musikalisch darstellen, nur
etwa 20, die sich auf Diifte, Gertiche oder

Begriff Musik Parfiimerie Parfiim beziehen. Ein Grofteil dieser Stlicke
Note klingendes Grundelement der riechendes Grundelement (in der und ihrer Komponisten sind heute weitggy
Musik schlechthin, in Notenschrift Parfiimerie) he“‘,j unbekannt. Wer kennt schon den Kofly
aufgeschriebener Ton ponisten Oskar Dletnch"(1888.—1978), d'er
1926 die Lavendel-Fuge fir Klavier geschrie-
Thema wiederkehrende Folge von Ténen/ wiederkehrende Folge von Duft- ben hat? Dieses Stiick soll angeregt worden
Noten, gleichbleibend oder variierbar  noten/Duftakkorde sein durch den Gesang der damaligen La-
Akkord Zusammenklang verschiedener Téne/  verschiedene, aufeinander abge- vendel-Verkauferinnen. Sie sollen folgenden
Noten stimmte Duftnoten Text gesungen haben: ,Kauft’s an Lavend],
. o zwei Kreuzer a Bischerl Lavend], an Lavendl
Komposition Zusammenstel}ung musikalischer Zusammens.tellung von Dgftnoten Kauft's! (Schneider 1999, S.104). Wenig be-

Elemente zu einem zusammen- nach verschiedenen Kriterien K diirft h der Lavendel-Walzer d
R annt diirfte auch der Lavendel-Walzer des
Wiener Tanzmusikkomponisten und -kapell-
Harmonie/ Wohlklang von gleichzeitig erklingen-  wohlriechende Kombination von meisters Carl-Michael Ziehrer (1843-1922)
Konsonanz den Tonen Duftnoten sein. Bekannter ist da schon Eduard Straufl
Tempo/ Geschwindigkeit und Ordnung in Geruchsablauf (1_835‘19,16)/ der uns eine Polka mit dem
Rhythmus der zeitlichen Abfolge von Ténen Titel Luftig und duftig hinterlassen hat. Diese
. . ) o . Uberschrift 1asst weniger einen bestimmen
Stil charakterlstlsche, W|edef grkennbare charak.terlst|sche, wieder erkenn- Geruch oder Duft, als vielmehr so etwas wie
Eigenarten von Kompositionen b.a.re Eigenarten von Duftkompo- eine unbeschwerte, heiter-beschwingte Stim-
sitionen, zum Beispiel: mung als musikalische Ausdrucksintention
. femlr.un/ maskulin/unisex erwarten. Das gilt auch fiir die musikalische
- Klassisch - modern ) Komédie Fau de Cologne, die der Kéiner Kom-
- Marken, z. B. Guerlain ponist des rheinischen Frohsinns, Gerhard Jus-

(Duft-)Orgel  Musikinstrument, das viele unter- Vorrichtung, die eine Vielzahl senhoven (1911-2006) verfasst hat.
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schiedliche Klangfarben erméglicht

unterschiedlicher Duftstoffe enthalt;
Instrument des Parfimeurs, auf dem

er ,spielt”,unterschiedliche Diifte,
Akkorde, Kompositionen kreiert

Uberraschenderweise findet man unter den
Duft-Kompositionen zwei, die sich mit we-
niger appetitlichen Gerlichen beschaftigen.
So hat der Komponist Thomas Kessler (*1937)
ein Stiick mit dem Titel Smog fiir Orchester



und Posaune geschrieben, und sein ebenfalls
kaum bekannter Kollege Wilhelm Fehres
(1901-1991) komponierte ein Werk fiir Orgel,
das er mit dem Titel Smog breitet sich aus
Uberschrieb. Solche unerfreulichen Duftno-
ten bleiben aber die Ausnahme unter den
Duftkompositionen.

Unter den Musikstlicken, die sich mit
Diiften befassen, beziehen sich einige direkt
auf Parflims. Zum Beispiel ein Orgel-Werk
von Jean Langlais (1907-1991) mit dem Ti-
tel Parfum oder eine Klavier-Komposition von
Florent Schmitt (1870-1958) mit dem Titel
Parfum exotique. Manche Stticke beziehen sich
sogar auf ganz bestimmte Parflims. So kom-
ponierte Rudolf Wagner-Régeny (1903-1969)
im Jahre 1951 drei kurze Klavierstiicke, die
durch den Duft dreier beriihmter Parfims
der Pariser Firma Guerlain inspiriert wurden
(,L’heure bleue”, sti3-blumige Note, 1912;
,Mitsouko”, fruchtige Chypre-Note, 1919;
,Jicky”, oriental-amber, 1889). Der Unterti-
tel Pastiches dodécaphoniques en métres vari-
ables Nachahmungen in Zwolftontechnik und
variablen Metren) zu dieser Trilogie verrat,
dass der Komponist diese edlen Parfiims mit
denMitteln der modernen (Avantgarde-)Musik
der 1950er nachzugestalten versuchte. We-
niger direkt, aber auch auf Diifte und Ge-
ruchseindriicke bezogen, ist das Stlick Les
parfums de la nuit aus dem Orchesterwerk
Image pour orchestre von Claude Debussy
(1862-1918). Schon der etwas geheimnis-
volle Titel ,Diifte der Nacht” 16st Assoziatio-
nen aus: Ich stelle mir eine laue Sommer-
nacht in der Provence vor, Bliiten und stidliche
Geholze verstromen ihre Diifte, die ein mil-
der Wind in Wellen voriiber tragt, die Wipfel
der Baume bewegen sich leicht. Unsere Sin-
ne sind gescharft. Wir nehmen die Verschie-
denartigkeit der Gertiche und Diifte, ihr Zu-
sammenspiel und ihre Harmonie in der Ruhe
der Nacht intensiver wahr als gewohnlich.
So oder so dhnlich waren vielleicht die Vor-
stellungen Debussys, als er dieses Stlick kom-
ponierte. Typisch fiir Debussys Musik sind
die reich differenzierten Klangfarben, die
assoziative Melodik und die Loslosung von
der traditionellen Harmonik, die der Musik
etwas Schwebendes, Unbestimmtes verleiht.

Von Debussy ist eine weitere Komposi-
tion zu erwahnen: ein Stlick aus dem Zyklus
der Preéludes fur Klavier. Der Titel lautet Les
sons et les parfums tournent dans l'air du soir,
ein Zitat aus dem bertihmten Gedichtzyklus
Les fleurs du mal (Die Blumen des Bosen) des
franzosischen Dichters Charles Baudelaire. In
der Ubersetzung des Dichters Stefan George
lautet diese Zeile: ,Im Abendwind drehen
sich Klang und Duft.” Die Verbindung von
Abendstimmung, Duft und Klang wird als

ganz natirlich erlebt, weil sie in der Natur
tatsachlich vorkommt, weil wir sie aus unse-
rer Erfahrung erkennen.

Eine innige Beschworung von Blumen, Duft
und Liebe finden wir auch in einigen roman-
tischen Liedkompositionen, zum Beispiel in
Die Lotusblume von Robert Schumann (18 10-
1856). Im Lied Die erwachte Rose von Richard
Strauss (1864-1949) ist die Rede von den
,Luften, die kosen und schaukeln” und den
,Diiften, die schmeicheln und gaukeln”. Dieses
Schmeicheln und Gaukeln versucht die Musik
nachzuempfinden.

Einen ganz anderen Kontext von Duft und
Klang finden wir in zwei religios inspirierten
Werken der Kirchenmusik von Jean Langlais
und Olivier Messiaen (1908-1992), zwei
namhaften franzosischen Komponisten des
20. Jahrhunderts. Langlais” Stiick flir Orgel
ist einfach mit Parfum tiberschrieben. Messi-
aen hat seinem Werk den Titel L'ange aux
parfum gegeben oder Der Engel mit dem Rdu-
cherwerk, wie die deutsche Ubersetzung lau-
tet. Beide Stiicke thematisieren auf ihre Art
den wohlriechenden Duft von Weihrauch,
der seit der Antike in religiosen Zeremonien
Verwendung findet.

Duft — Musik — Atmosphare

Wie konnen Diifte in Musik umgesetzt
werden, worin besteht das Gemeinsame
zwischen Duft und Musik? Ein Problem ist,
dass Duft und Musik auf unterschiedlichen
Sinnesmodalitdten basieren, die nicht ohne
weiteres vergleichbar sind, weil sie keine
gemeinsamen zugrunde liegenden (Bezugs-)
Systeme besitzen. Tone und Noten, Tonlei-
ter und Akkorde in der Musik und ihre Ei-
genschaften sind nach physikalischen Krite-
rien beschreibbar und messbar (z. B. Lautstarke,
Frequenz, Dauer etc.). Sie bilden die Grund-
elemente von musikalischen Regelsystemen,
die Uber Jahrhunderte gewachsen sind. Die-
se ,musikalische Grammatik” ist Gegenstand
der Musiktheorie. Eine entsprechende Theo-
rie oder Grammatik mit ihren historisch ge-
wachsenen Regelsystemen gibt es meines Wis-
sens bei Duftnoten oder Duftakkorden nicht.

Dartiber hinaus existieren auch keine
physikalisch-materielle Entsprechungen oder
Beziehungen zwischen Duft und Musik. So-
mit gibt es auch keine gesetzmafige Entspre-
chung zwischen einem bestimmten Klang und
einer Duftnote, zwischen einem musikalischen
Akkord und einem Duftakkord. Man kann
ebenso wenig eine Duftnote, einen Duftak-
kord direkt in Musik Ubersetzen, wie man
einen Begriff oder einen visuellen Eindruck
direkt in Musik tibersetzen kann. Aber es gibt
durchaus Entsprechungen, und zwar auf dem

Gebiet der erlebnismafligen Reaktionen, den
geistigen Vorstellungen und Emotionen, die
ein Parfim oder eine Musik auslosen kon-
nen. Sie liegen aber nicht auf dem Gebiet
etwa einer Synasthesie, denn Synasthesien,
wie etwa Farbwahrnehmungen wahrend des
Musikhorens, sind in Bezug auf Musik und
Duft (zumindest in der wissenschaftlichen Li-
teratur) nicht bekannt.

Die Entsprechungen zwischen Parfiim und
Musik mochte ich mit dem Begriff der At-
mosphare charakterisieren, der das verbin-
dende Element zwischen Parflim und Musik
ist. Das Konzept der Atmosphare ist ein Schltis-
sel fur das Verstandnis der Beziehung zwi-
schen Duft und Klang:

1. Die Atmosphare bezeichnet eine Wahr-
nehmungsebene, die sowohl der Musik als
auch Diiften gemeinsam ist.

2. Die Wahrnehmungen, die unter dem
Begriff der Atmosphare subsumiert werden,
lassen sich in Beziehung zur (Wahmehmungs-)
Psychologie bringen und erforschen.

3. Der Begriff der Atmosphére ermaglicht
eine Einbindung der Duft-Musik-Beziehun-
gen sowohl in bestimmte Ansatze des Mar-
ketings als auch in Theorien der philosophi-
schen Asthetik.

Sowohl von Menschen, Gegenstanden,
Raumen, aber auch von Musik und Parfims
sagt man, dass sie eine bestimmte Atmos-
phare besitzen oder herstellen konnen. At-
mosphare ist eine Qualitdt der Umgebung,
die durch die Sinne wahrgenommen wird.
Wir verfiigen auch Uiber ein relativ reichhal-
tiges Vokabular, um Atmospharen zu beschrei-
ben, z. B. als angenehm oder bedrtickend,
als kalt oder erotisch u. a. m. Einerseits kon-
nen wir Atmospharen sehr deutlich erleben,
andererseits haben sie aber auch etwas Dif-
fuses, Unbestimmtes, was schwer zu greifen
ist. Das liegt an einem sehr merkwurdigen
Doppelcharakter: Zwar kann man Atmos-
phare nicht als etwas Objektives, als messba-
re Eigenschaft von Dingen bezeichnen, trotz-
dem gehort sie zu den Dingen und kann an
ihnen wahrgenommen werden (vgl. Bchme
1995, S. 33).

Die wichtigsten Kanale fiir die Atmospha-
ren-Wahrnehmung sind: optische Eindriicke,
Klange, Geruch und taktile Eindriicke (Ge-
schmack in der Regel nicht).

Die Wahrehmung einer Atmosphare ist
aber nicht nur die Sache eines einzigen Sin-
nes. Atmosphare entsteht vielmehr aus ei-
ner multisensoriellen Wahrnehmung aus
verschiedenen Sinneskanalen. Wichtig dabei
ist, dass die Reize aus den unterschiedlichen
Wahrnehmungskanalen einander erlebnisma-
Big entsprechen. Diese erlebnismafiige Ent-
sprechung, oder intermodale Kongruenz der
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Wahrnehmung, ist eine notwendige Voraus-
setzung, damit eine Atmosphare erzeugt und
als stimmig wahrgenommen werden kann.

Wo finden wir solche intermodalen Ent-
sprechungen in der Wahmehmung von Musik
und Parfum? In der Musik werden hohe Tone
automatisch mit raumlicher Hohe und Hel-
ligkeit assoziiert, tiefe Tone werden eher als
dunkelund schwergewichtig wahrgenommen.
Hohe Tone entsprechen in der Parfimerie wohl
eher frischen, leichten Noten, tiefe Tonlagen
eher schweren, orientalischen Diuften. Ein
schnelles musikalisches Tempo wird man eher
mit dem schnellen Geruchsablauf eines Eau
de Colognes in Verbindung bringen, ein ge-
machliches Tempo mit den schwereren Ori-
ental-Noten. Laute Klange korrespondieren
mit starken Duftintensitaten, leise mit zarten
Diiften. Konsonante Akkorde entsprechen
eher angenehmen, harmonischen Noten, wah-
rend einem ekligen Geruch, wie dem von
Zibet, musikalische Dissonanzen entsprechen.
Natrlich spielen hier sowohl in der Musik
als auch in der Geruchswahrnehmung auch
viele subjektive Faktoren eine Rolle, gerade
was die Beurteilung von Konsonanz, Disso-
nanz und empfundener Harmonie angeht.

Fur die Charakterisierung intermodaler
Wahrnehmungskorrespondenzen zwischen
Musik und Parfim hat der Biologe, Schrift-
steller und Journalist Franz Mechsner (1987)
einige sehr bildhafte Beschreibung gefunden.
Mechsner schreibt: Wenn man Difte mit
Klangen vergleichen mochte, dann entspricht
der Duft des Zitronendls vielleicht den ho-
hen Geigentonen, der des Menthols dem
allerhochsten Gequietsche. Geige solo klingt
zwar wunderbar durchdringend und brillant
bis in die hochsten Hohen, aber es fehlt doch
die rechte Warme und Fille. So verzichtet
mancher, dem die Geige zu spitz, zu kalt ist,
auf die volle Brillanz des Streichinstrumen-
tes und greift zur warmeren und weicheren
Bratsche.

Mechsner fahrt fort: Die einfachen Vor-
laufer des Eau de Cologne wie das ,Rosma-
rinwasser” waren solche ,Bratschen”: Sie ent-
hielten nicht die allerfrischesten Duftstoffe,
sondern Essenzen, die etwas weniger erfri-
schen, daflirwamer und weicher wirken. Doch
wer will schon ernsthaft auf ein so wunder-
bares Instrument wie die Geige verzichten?
Die Menschheit hat sich dann doch nicht
resigniert mit der Bratsche beschieden, son-
dern das Streichquartett erfunden, das War-
me und Fille mit der Brillanz der hohen Gei-
gentone zu vereinigen weif3.

Mechsner betrachtet das Kolnisch Was-
ser als das erste gelungene Streichquartett der
Parfiimerie. Dabei entsprechen die hohen
Tone der Geige dem frischen, spritzigen Duft
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etwa des Zitronenols. Die hohe Geige allein
klingt ,zwar wunderbar durchdringend und
brillant bis in die hochsten Hohen, aber es
fehlt doch die rechte Warme und Fiille”. Darum
wird sie im Streichquartett erganzt durch eine
zweite, tiefer spielende Geige und durch die
weiche, warmere Bratsche. Zweite Geige und
Bratsche schaffen eine gewisse Flille und auch
eine Verbindung zum tiefen Cello. Mit den
Worten des Parfimeurs: Zweite Geige und
Bratsche stellen quasi die Verbindung her zwi-
schen leichter Kopfnote und dem kontras-
tierenden schweren-warmen Fond. Fur die-
se Verbindung sind vor allem blumige Noten/
Tone geeignet wie Maiglockchen, Rosen und
Veilchen. Das warm-grundierend klingende
Cello im Streichquartett erinnert an das Fun-
dament einer Duftkomposition, den Fond,
der aus vollen, weichen, holzigen Duftnoten
wie Sandelholz und Ambra bestehen kann.

Nattrlich verfolgt Musik in der Regel nicht
hauptsachlich oder allein den Zweck, Atmos-
phéren zu schaffen. Dennoch tut sie es, ge-
wissermaflen nebenbei. Es gibt sogar Musik,
deren hauptsachliches Ziel es ist, die Atmos-
phare eines Raums zu gestalten. Der erste
Komponist, der explizit diese Vorstellung
verfolgte, war der skurrile Franzose Erik Sa-
tie (1866-1925), der Anfang der 1920 Jahre
die Idee seiner ,musique d’ameublement”
propagierte. Diese Musik sollte wie ein Mo-
belstlick oder eine Tapete einfach in einem
Raum anwesend sein, unaufdringlich, ohne
dass man ihr genau zuhoren muss. Sie sollte
als ein selbstverstandlicher Bestandteil der
Umgebung lediglich dazu beitragen, eine
angenehme Atmosphare, ein angenehmes
Klima zu schaffen, eine schone Stimmung her-
zustellen. Diese Idee hat der amerikanische
Komponist und Multimedia-Kunstler Brian
Eno Ende der 1970er Jahre in seiner ,Ambi-
ent Music” aufgegriffen. Sie soll als unauf-
dringlicher Klang im Raum schweben, ein
klangliches Ambiente bilden und eine ange-
nehme, entspannte Atmosphare herstellen.
Eine entsprechende Parallele zur ,Ambient
Music” bilden die , Parfums d'ambiances”. Auch
sie wollen eine bestimmte Atmosphare her-
stellen und Raume olfaktorisch gestalten. Hier
treffen sich musikalische Gestaltung und die
Anwendung von Duft in ganz direkter Weise.

Wirkungen von Musik
und Atmosphare

In einigen Studien, die sich mit den Wir-
kungen von Musik befassen, spielt die Ge-
staltung der Atmosphare eine wichtige Rol-
le. So wurden beispielsweise die Effekte von
klassischer Musik (Mozart, Mendelssohn,
Vivaldi, Chopin) und von Top 40-Hits auf

das Kaufverhalten in einem Weinkeller un-
tersucht. Interessanterweise wurden bei klas-
sischer Musik zwar nicht mehr, aber teurere
Weine gekauft (Areni & Kim 1993). Erkla-
rung der Forscher: Klassische Musik signali-
siert eine gehobene Atmosphare, hoheres
Niveau und Prestige, ,Upper class”-Ambien-
te und hohere Preise.

In einem anderen Experiment in einem
Weingeschaft gab es einen Vergleich der
Wirkung franzésischer und deutscher Musik
auf den Verkauf von Weinen: Bei franzosi-
scher Musik wurden mehr franzosische Weine
gekauft als deutsche. Wenn die Atmosphare
zu einem bestimmten Produkt passt, wird mehr
davon gekauft. In anderen Studien haben die
Forscher den Einfluss von Musik auf die
wahrgenommene Atmosphare in Bank, Bar
oder Cafeteria untersucht. Die Ergebnisse sind
recht konsistent: In einer Bank wurde die
Umgebung ohne Musik als weniger dyna-
misch/optimistisch (upbeat) wahrgenommen,
mit klassischer Musik wurde sie als optimis-
tischer und inspirierender empfunden . In einer
anderen Studie wurde der Musikeinfluss in
einer Cafeteria bzw. Bar untersucht. Danach
macht Popmusik die Umgebung in der Wahr-
nehmung optimistisch und energisch/aggressiv,
wahrend klassische Musik die Umgebung
exklusiv, wirdevoll, elegant erscheinen lasst.

Ein Fazit aus diesen Studien und anderen
Studien ist, dass Musik und Parfim die At-
mosphare in ansonsten sehr ahnlichen Um-
gebungen beeinflussen kann. Das Konzept
der Atmosphare scheint ein geeigneter Rah-
men, in dem sowohl Wirkungen von Musik
als auch Wirkungen von Duftstoffen empi-
risch untersucht werden konnen.

Der vollstandige Artikel ist zu finden in: Behne, K.-E.,
Kleinen, G., Motte-Haber, H. de la (Hg.): Jahrbuch Musik-
psychologie, Inter- u. Multimodale Wahrnehmung, S. 53-66

Bohme, Gernot: Atmosphére, Frankfurt 1995

Gembiris, Heiner: ,Wie Musik auf den Menschen wirkt”,
in: D. Korczak & J. Hecker (Hg.): Gehirn - Geist - Gefiihl,
Hagen 2000

Gembris, Heiner: ,Wirkungen von Musik - Musikpsycho-
logische Forschungsergebnisse”, in: G. Hofmann & C.
Triibsbach (Hg.): Mensch & Musik. Diskussionsbeitrage
im Schnittpunkt von Musik, Medizin, Physiologie und
Psychologie, Augsburg 2002

Mechsner, Franz: Gertiche: Immer der Nase nach, GEO
April 1987

Schneider, Klaus: Lexikon Programmusik, Kassel 1999
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Duft und Klang

Uber kiinstlerische Grenziiberschreitungen
in Richtung auf neue Sinnesmodalitaten
schrieb Helga de la Motte-Haber:

Die Entstehung der Asthetik im 18. Jahr-
hundert ging mit zwei wichtigen Neubestim-
mungen der Kunst einher: Es wurde eine spar-
tenmafige Abgrenzung der Kiinste gemafd
der Sinnesmodalitdten vorgenommen und es
erfolgte — spatestens mit Immanuel Kants Kritik
der Urteilskraft — eine Einengung auf Sehen
und Horen, d. h. auf Wahrnehmungen, die
sich mit dem Eindruck abgeschlossener For-
men verbinden konnten.

Die Kunstler begegneten diesen Einschran-
kungen mit Grenziiberschreitungen. Bereits
Alexander Skrjabin hegte den Plan fiir ein
Projekt, das Klang, Licht und Duft vereini-
gen sollte. In jlingster Zeit wird von Seiten
der philosophischen Asthetik versucht, dem
Begriff ,aisthesis” (Wahrnehmung) umfassen-
der Rechnung zu tragen. Gleichzeitig finden
Intensivierungen der psychologischen For-
schung zu den intermodalen Qualititen statt.
,,Syn—Asthesien”, die Sehen, Horen und Rie-
chen betreffen, sind im kiinstlerischen Den-
ken seit dem 20. Jahrhundert keine Selten-
heit.
aus: Musikpsychologie Bd. 17, Géttingen 2004, S. 137

Ein Beispiel fiir solche Syn-Asthesien lieferte
der Komponist Karlheinz Stockhausen in
seiner Komposition DUFTE - ZEICHEN
(aus der Komposition SONNTAG aus dem
Gesamtzyklus LICHT) fiir sieben Singstim-
men, Knaben-Stimme und Synthesizer
(2002).

Hier ordnete Stockhausen den Wochen-
tagen Diifte zu, die infolge ihrer landschaft-
lichen Herkunft Assoziationen wecken:

Scents (Duft)

For the seven days of the week, I have
chosen seven scents which, as incense fra-
grances, are ignited by the soloists in succes-
sion and explained to the audience in song.

Ubersetzung: Fiir die sieben Tage der Wo-
che habe ich sieben Difte gewahlt, die in
Form von Raucherkerzen nacheinander von
den Solisten angeziindet und dem Publikum
in einem Lied erklart werden.

Monday scent: Cuchulainn (Celtic)
Tuesday  scent: Kyphi (Egyptian)
Wednesday scent: Mastic (Greek)
Thursday  scent: Rosa Mystica
(Italia/German)
Friday scent: Tate Yunanaka (Mexican)
Saturday  scent: Ud wood (Indian)
Sunday scent: Frankincense (African)

Auszug aus Karlheinz Stockhausen, Partitur 5.5

Optisches

Seit tiber 50 Jahren beschftigt sich Josef
Anton Riedl, einer der bedeutendsten
Komponisten experimenteller Musik, mit
Lautpoesie, die Texte ,ent-semantisiert”
und zu reinen Lautfolgen komprimiert.

Riedl komponiert auch — wie zur Olym-
piade 1972 in Miinchen — ,visuelle Musik”
und kreiert Multimedia-Ereignisse. Auflerdem
initiierte er zahlreiche Veranstaltungsreihen
zu Neuer Musik.

In einer Rede tber Riedl sagte der Kom-
ponist Dieter Schnebel:

Riedls Einbeziehung des Optischen griin-
det in der materiellen Konzeption seiner Musik.
Ein Streichquartett, ein Pianist — das kennt
man und braucht nicht mehr extra hinzu-
schauen. Auch wenn man Klavier oder Gei-
ge nur hort, hat man sofort ein inneres Bild
des Instruments. Anders verhalt es sich, wenn
glaserne Klange ertonen oder Papier raschelt:
Da braucht man das Auge, um den Klang zu
identifizieren. So wurden schon die frithen
Schlagzeugstlicke oder die Lautgedichte op-
tisch attraktiv, zumal Riedl stets reizvolle
Arrangements traf und die Installation der
Instrumente zum Environment geriet.
Zuweilen verselbstindigte sich das Sicht-
bare: Luftballons, urspriinglich Instrumente,
die nicht allzu angenehme Klange von sich
geben, wurden in den grofien Dia- und Light-
Shows der siebziger und achtziger Jahre zu
Trauben versammelt, aufgehdngt oder hin-
gelegt und buntfarbig angestrahlt.

Josef Anton Ried|

Riedl ist eine polyfone Personlichkeit:
Vielerlei musikalische Linien vereinigen sich
zu einem Ganzen — die Tatigkeiten des Kom-
ponisten, des musikalischen Technikers, des
Lautschopfers, des Zeichners, des multime-
dialen Installateurs, des Konzertorganisators.
Und wie in einer guten musikalischen Poly-
fonie passen diese Linien, wie immer selb-
standig sie verlaufen, eben doch zusammen,
ja ergdanzen einander. Riedl stellt die Mate-
rialien fir seine Klangenvironments wie ein
Konzertprogramm zusammen — denn auch
hier komponiert er gleichsam Materialien. Oder
wenn er bei der Herstellung eines elektroni-
schen Stiicks die klangliche Oberflache aus-
ziseliert, so geschieht dies ahnlich, wie wenn
er zeichnet. Stets aber stehen solche Aktivi-
titen unter dem Signum der Suche nach
Neuem.
aus: MusikTexte 57/58, S. 26

Anmerkung: Josef Anton Riedl liebt Ge-
burtstage und Feiern nicht. Sein Geburtsjahr
wird in den Lexika unterschiedlich angege-
ben — er weif} es nicht und es interessiert ihn
nicht besonders. Die GEMA hat sichden 11.
Juni 2007 als 75. Geburtstag ausgesucht.
,Vielleicht ist es so, vielleicht ist es aber auch
nicht so” (Biichner, Leonce und Lena — Riedl
schrieb die Schauspielmusik dazu). Wir gra-
tulieren rickwirkend ganz herzlich!

Transcript mit Zeichenstift:
Lautgedicht von Ried|
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Konzerte zwischen Kloster und Kurhaus — mit Rheinblick und Riesling-
probe: Intendant Michael Herrmann Uber das Rheingau Musik Festival

MACHT

DEN ERFOLG

S innlich genieBen — fir kaum eine andere groB3e Musikveranstaltung
gilt diese Beschreibung so sehr wie fir das Rheingau Musik Festival.
Was nicht verwundert, prasentiert der rheinische Konzertsommer sein
Programm doch in der Atmosphére einer unvergleichlichen Weinlandschaft
und umgeben von traditionsreichen Weingiitern. Musik und Rebstécke —
da unterstreicht auch Intendant Michael Herrmann: ,Der Wein spielt eine

groB3e Rolle bei unserem Festival.”

Der Festivalgriinder hat seinen herrlichen
Dienstsitz praktisch inmitten von Weinht-
geln, mit Blick auf den Rhein, unweit des
Klosters Eberbach. In diesem Jahr feiert er
mit seinen Gasten und rund 120000 Besu-
chern das 20-jahrige Bestehen des renom-
mierten Festivals (23. Juni bis 1. September),
das sich — als Privatinitiative begonnen — zu
einem der fiihrenden europaischen Musik-
feste entwickelt hat.

Bedeutet das Jubildum fiir ihn eine He-
rausforderung oder ist der Konzertsommer
im Lauf der Jahre zur Routine geworden?
,Natrlich hat sich viel Routine eingestellt”,
raumt Herrmann ein. , 1988 hitten wir uns
nicht trdumen lassen, dass wir 20 Jahre spa-
ter 148 Konzerte veranstalten wiirden, die
weitestgehend ausverkauft sind.” Nicht ohne
Stolz bemerkt er, dass inzwischen 150 Spon-
soren mehr als drei Millionen Euro zur Ver-
fligung stellen und dass das Festival mittlerweile
zu den grofiten in Europa gehort. ,Insofern
ist es schon etwas Besonderes, 20 Jahre durch-
zuhalten. Es gibt nicht viele deutsche Firmen,
die um diese Zeit gegriindet wurden und heute
noch existieren.” Jahrlich konne man ,ein biss-
chen mehr Wachstum” und mehr Besucher
verzeichnen, die Auslastung der einzelnen Ver-
anstaltungen liege immerhin bei 96 Prozent.

Uber die Entstehung des Festivals, liber
Kunstler und Konzertorte und das Verhalt-
nis von Wein und Kunstgenuss sprach Chris-
tian Hoppner mit dem Intendanten.
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Hat sich der Geist des Festivals im
Verhdiltnis zur Ursprungsidee verdndert?

Michael Herrmann: Das kann man
nicht sagen. Die Idee stammt aus dem Jahr
1964, als ich in Prades in den stidfranzosi-
schen Pyrenaen beim Festival von Pablo
Casals war. Das hat mich tief beeindruckt:
Zum einen die zauberhafte Landschaft, die
wunderschone Kirche St. Pierre, zum ande-
ren die hervorragenden Kinstler wie David
Oistrach, Rudolf Serkin, Isaac Stern oder
Casals; Kiinstler, die man normalerweise in
dieser Haufung nirgends hort. Casals, Ois-
trach und Wilhelm Kempff spielten im Trio,
am nachsten Tag fihrte Julius Katchen, der
leider sehr friih verstorbene amerikanische
Pianist, mit David Oistrach die Kreutzer-
Sonate auf.

Ich dachte mir, dass dies auch in der
wunderschonen Gegend im Rheingau mog-
lich sein musste. Allerdings hat es noch
lange bis zur Verwirklichung gedauert.
Dazu kam, dass ich einige Male bei Gidon
Kremer in Lockenhaus war, wo eine un-
glaubliche Atmosphare herrschte. Auch
wenn man dieses Festival nicht mit dem
von Pablo Casals vergleichen kann, war es
dennoch die Initialztindung.

Was braucht dieses Festival mehr:
den Manager oder den Kiinstler?

Herrmann: Es muss eine Mischung aus
beidem sein. Man muss zundchst einmal

mit den Sponsoren kommunizieren konnen,
denn dieses Festival wird zu jeweils 50 Pro-
zent aus Sponsorenbeitrdgen und Publikums-
einnahmen finanziert. Man muss die Spon-
soren Uberzeugen, dass man ein ,Produkt”
hat, das sich zu untersttitzen bzw. zu fordern
lohnt.

Dann ist es wichtig, dass man diese
Mischung aus hochkaratigen Kiinstlern und
hervorragendem Nachwuchs heranzieht.
Man kann hier nicht nur Anne-Sophie Mut-
ter, Alfred Brendel, Gidon Kremer oder Kurt
Masur auftreten lassen. Wir kennen viele,
die im Laufe der Jahre eine grofle Karriere
gemacht haben, die diese Karriere bei uns
begonnen haben und uns nun danken, in-
dem sie regelmaflig — zu verniinftigen Hono-
raren — beim Rheingau-Festival auftreten.

Auch das Management ist nattirlich
wichtig: Sie mussen organisieren konnen.
Das alles kann ich nicht mehr wie in den
ersten beiden Jahren alleine machen. Ich
habe die ersten 19 Konzerte selbst veran-
staltet, bin von Ort zu Ort gegangen, habe
die Stiihle im Kloster Eberbach aufgestellt,
habe die Abendkasse und den Vorverkauf
gemacht. Ich habe die Kunstler engagiert,
sie abgeholt, sie betreut. Das alles kann
man bei 19 Konzerten machen, bei 150
Konzerten geht das nicht mehr. Da brauchen
Sie eine hoch motivierte Mannschaft von
Profis, bestehend aus Musikwissenschaftlern
und Wirtschaftlern. Unser kaufmannischer
Leiter beispielsweise hat Betriebswirtschafts-
lehre studiert und ist zugleich Pianist. Er
tritt zwar nicht im Konzert auf, versteht
aber sehr viel von Musik. Man muss seine
Mannschaft motivieren konnen, denn wah-
rend des Festivals arbeitet sie mehr als acht
Stunden taglich.

Welche Rolle spielen die Orte fiir das
Rheingau Musik Festival?



Herrmann: In erster Linie ist das
Programm bestimmend: Ohne ein gutes
Programm und hervorragende Kiinstler
konnen Sie kein Festival machen. Aber
in der Tat sind es auch die Landschaft,
die Orte wie Kloster Eberbach oder
Schloss Johannisberg, die wunderbaren
Kirchen im Rheingau und auch die
Jahreszeit, die den Erfolg ausmachen.
Wenn Sie die Allee zum Schloss Johan-
nisberg entlanggehen und im Schloss ein
Glas Riesling trinken, geht Ihnen das
Herz auf. Dann horen Sie noch Gerhard
Opitz mit einer Brahms-Sonate — etwas
Schoneres kann es Giberhaupt nicht
geben. Das ist die Mischung und die
macht sicher den Erfolg aus.

Gibt es Versuche der Sponsoren,
Programme zu bestimmen?

Herrmann: Eigentlich nicht, zumal ich
erst zu den Sponsoren gehe und die Kon-
zerte anbiete, wenn das Programm schon
steht. Ich gebe allerdings zu: Wenn ein
Sponsor mir sagen wirde, er ndhme nur die
Berliner Philharmoniker, dann wiirde er sie
auch bekommen — falls er sie mir bringt.
Hatte er aber gerne James Last oder irgend-
einen Chor, weil da seine Frau mitsingt,
dann wiirde er bei uns auf Granit beiflen.

Ihr Programm ist eine Mischung von
Stars und Nachwuchstalenten: Wie beurteilen
Sie insgesamt die Situation fiir den musikali-
schen Nachwuchs in Deutschland?

Der Rheingau von seiner schénsten Seite:
Malerische und traditionsreiche Konzert-
platze machen das Musikfestival in der Region
zwischen Frankfurt, Wiesbaden und Lorch
aus. Der Cuveehof auf Schloss Johannisberg
(oben) bietet ebenso wie das Kurhaus Wies-
baden (rechts oben), Schloss Vollrads (rechts)
oder Kloster Eberbach eine imposante Kulisse
fur intensive Konzerterlebnisse.

Neben dem Schwerpunkt auf der klassi-
schen Musik mit Kammerkonzerten auf Johan-
nisberg und in reizvollen Kirchen und Kl6stern,
Sinfoniekonzerten im Wiesbadener Kurhaus
sowie Oratorien in Eberbach findet sich auch
anspruchsvolle Unterhaltung im Festivalpro-
gramm: Open-Air-Konzerte auf der Seebiihne
von Vollrads oder Kabarettabende in den
Weingutern.

Herrmann: Da bin ich sehr optimis-
tisch. Was aus den Wettbewerben und den
Musikakademien hervorgeht, ist hochkaratig.
Obwohl man zugeben muss, dass mittler-
weile viel Nachwuchs aus Asien, vor allem
aus Korea, China und Japan kommt. Ich
kann nicht beurteilen, ob es tatsachlich
Kinstler sind, die aus tiefem Inneren heraus
Musik machen oder ob das Adaption ist.
Vielleicht kann man erst nach funf bis zehn
Jahren beurteilen, ob z. B. Lang Lang wirk-
lich ein grofler Beethoven-Interpret oder
,nur” ein genialer technischer Pianist ist. Im
Ubrigen gibt es auch in Deutschland und
in anderen europaischen Landern inzwi-
schen hervorragende junge Kiinstler.

Teilen Sie die Befiirchtung von Kurt
Masur, dass es in einigen Jahren nur noch

Fotos: Schulze

chinesische Musiker in unseren Orchestern
geben wird, die Beethoven spielen.

Herrmann: Diesen Ausblick halte ich
fiir zu duster. Zwar gibt es viele Stellen in
Orchestern, die in Deutschland nicht mehr
besetzt werden konnen, aber es gibt auch
viele Musiker, die keinen Job bekommen.
Ich kann nicht beurteilen, ob das mit unzu-
reichender Ausbildung zusammenhangt.
Ich bin mir sicher, ich werde nicht mehr
erleben, dass nur Chinesen bei den Berliner
Philharmonikern oder bei den New York
Philharmonics sitzen.

Beobachten Sie einen Riickgang indi-
vidueller Klangprofile — eine Globalisierung
der Klangdsthetik?

Herrmann: Das kann man bestimmt
bei einigen Orchestern sagen, aber nicht
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bei allen. Dass die Wiener Philharmoniker
etwa noch ihren spezifischen Klang haben,
mochte ich fast bezweifeln, weil da wirklich
viele neue Klangfarben dabei sind. Man
hort auch bei den amerikanischen Orches-
tern mit wenigen Ausnahmen einen ziem-
lichen Einheitsklang, was vor allem bei den
Blasern zum Ausdruck kommt. Hort man
aber die Bamberger Symphoniker, das
Gewandhaus oder die Staatskapelle Dresden,
dann vernimmt man schon einen individu-
ellen Klang. Einen Klang, der sich vielleicht
im Lauf der Jahre verlieren wird.

Wiaire dies nicht ein unglaublicher
Verlust an kultureller Vielfalt?

Herrmann: Ganz bestimmt. Mein Hor-
rorszenario aber ist, dass die Wiener oder
die Berliner Philharmoniker bei einer Tour-
nee abstlirzen. Dann ware effektiv nichts
mehr da. Deshalb wiirde ich als Intendant
eines solchen Orchesters nie zulassen, dass
alle Musiker in einer Maschine sitzen. So
wird das ja auch mit Mitgliedern von
Konigshausern gemacht.

Welche wiren die wichtigsten Themen,
die Sie als Kulturpolitiker anpacken wiirden?

Herrmann: Ich wiirde schon sehr friih
beginnen, den Kindern Musikunterricht zu
erteilen. Ich wiirde vor allen Dingen in den
Grundschulen Musikunterricht erteilen,
denn dies ist heute leider nicht mehr der
Fall. Literatur und Musik wirde ich ganz
stark fordern. Ich habe noch Gedichte aus-
wendig gelernt, das wird heute kaum noch
gefordert. Meines Erachtens ist es ein Man-
ko, dass auf die Facher Deutsch, deutsche
Literatur und Musik kein so grof3er Wert
mehr gelegt wird. Was bleibt denn von
unserer Kultur? Unsere Kultur ist die Archi-
tektur, die Literatur und die Musik. Alles
andere wie das Computerwesen ist natiir-
lich hervorragend und eine riesige Erleich-
terung, aber es ist keine Kultur und nichts
Bleibendes.

Welches personliche Verhdltnis haben
Sie zu Kloster Eberbach?

Herrmann: Eberbach war einer der
Orte, an dem ich als Chorsanger bei Kon-
zertauffiihrungen mitgewirkt habe, die ein
verstorbener Freund als Dirigent geleitet hat.
Mich verbindet emotional sehr viel mit
diesem Kloster. Zu Schloss Johannisberg
habe ich weniger personliche Verbindung,
weil da frither nichts stattfand. Da gehoren
wir zu den ersten, die dort Konzerte veran-
staltet haben. Johannisberg wird sicherlich
ganz eng mit dem Rheingau Musik Festival
verbunden bleiben, aber Kloster Eberbach
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Michael Herrmann:

und das Kurhaus in Wiesbaden haben flir
mich personlich eine groflere Bedeutung.
Im Kurhaus habe ich, als ich noch zur
Schule gegangen bin, die ersten Konzerte
in meinem Leben gehort. Diese Jugend-
konzerte haben mich als jungen Menschen
an die Musik herangefiihrt; durch sie habe
ich meine Leidenschaft zur Musik ent-
wickelt. Ich bin ja kein Musiker. Zwar habe
ich einmal Gesangsunterricht gehabt und
war kurze Zeit auf dem Konservatorium,
aber das war viel zu spat. Ich habe auch
sehr schnell gemerkt, dass meine Stimme
nicht ausreicht, um professioneller Sanger
zu werden. Insofern bezeichne ich mich
nicht als Musiker, wenngleich ich mich in
der Musik — auch durch langjahriges Horen
— auskenne.

Dann gibt es auch keinen Zwiespalt
zwischen dem Musiker Michael Herrmann
und dem Manager?

Herrmann: Man muss eine profunde
Kenntnis von Musik haben, um solch ein
Festival zu organisieren. Ansonsten ist man
einfach nur der Wirtschaftler. Am Anfang
hat man mir geraten, ich solle mir einen
Musiker quasi als Leitbild oder als ,Front-
man” holen. Ich wollte das aber nicht, weil
ich viele Festivals kenne, die damit Probleme
haben. Musiker sagen: ,Ich mochte mein
kiinstlerisches Programm durchsetzen und
das sieht folgendermafien aus...” Selten
machen sie sich Gedanken darlber, ob

dieses Programm Publikum anlockt und
wie es finanziert wird. Das war in Salzburg
so, das war in Schleswig-Holstein so, das ist
bei anderen Festivals so.

Ich habe nattirlich meine Berater wie
meinen Partner Klaus Wisser, der auch das
Sponsoring initiiert hat. Er schaut genau
auf die Zahlen. Wenn die nicht stimmen,
dann stimmt das ganze Festival nicht mehr,
weil wir privat organisiert und finanziert
sind. Wir bekommen nur 25 000 Euro von
der Landesregierung, worliber wir Uber-
haupt nicht bose sind. Im Gegenteil: Wir
sind stolz darauf, dass wir das ohne 6ffent-
liche Gelder schaffen.

Hier in der Nihe, auf dem Steinbery,
einer der beriihmtesten Riesling-Lagen, klafft
direkt neben der alten Weinbergmauer ein
gewaltiges Bauloch fiir die neue Kelleranlage.
Ist das nicht ein brutaler Eingriff in diese ge-
wachsene Landschaft?

Herrmann: Meine Position ist da ganz
eindeutig — ich habe immer dahinter ge-
standen. Dort, wo Sie jetzt die Grube sehen,
werden bald wieder Weinstocke angepflanzt.
Wenn Sie sich die alte, unwirtschaftliche
Kellerei in Eltville anschauen, kann man
durchaus verstehen, dass man sich fiir einen
Neubau entschieden hat. Dieser bot sich
im Steinberg an. Ich bin der festen Uber-
zeugung, dass die neue Kelleranlage zum
Wallfahrtsort fir viele Weinfreude wird. Im
Moment ist sie eine riesige Baugrube, aber
da ich das Modell kenne, bin ich sicher:
Die Kellerei wird mit ihrem Blick Giber den
Rhein und tiber die Weinberge eine attrak-
tive Einrichtung.

Ist der Wein neben der Musik und
neben der Architektur das dritte Standbein
Ihres Festivals?

Herrmann: In der Tat, es gibt eigentlich
keine Veranstaltung, bei der nicht vorher
oder nachher Wein ausgeschenkt wird.
Hier gibt es wahrscheinlich auch den besten
Riesling. Das sage ich nicht aus Lokalpatrio-
tismus, Weinkenner werden es bestatigen.

Beobachten Sie beim Publikum eine
verstdrkte Hinwendung zur grofen Kultur-
tradition des Weines und zur Bedeutung in
Geschichte und Gegenwart?

Herrmann: Ich glaube ja. Da hat sich
in den letzten Jahren viel verandert — vor
allem durch die vielen Weinveranstaltun-
gen, die hier stattfinden, z. B. das ,Gourmet
Festival”, oder die ,Glorreichen Rheingau-
tage”. Es gibt hier sehr viele hochkaratige
Weinverkostungen und hervorragende
Winzer und Weingiter.



Ralf Hoyer:

Sinnliche Wahrnehmung erfolgt nach
meiner Beobachtung sporadisch, chao-
tisch und héchst individuell. Das Akusti-
sche ist mir persénlich oftmals Anregung,
ohne dass die Ergebnisse dann auf den
Ursprung verweisen wiirden: So kénnen
beispielsweise Arbeitsgerausche, das
Raunen eines FuBballstadions, der rhyth-
mische Wechselgesang zweier Végel und
nattirlich jede Art von Musik mein Interesse
wecken - ebenso wie die kérperliche
Erfahrung von Beschleunigung und Ge-
schwindigkeit oder die Zeitlupenaufnah-
me einer zerplatzenden Seifenblase...

Susanne Stelzenbach:

Tagtéglich nimmt man eine Vielzahl
von Sinneseindriicken wahr. Selbst, wenn
man es wolllte, ist es kaum méglich, sich
abzuschirmen. Wahrend des Komponie-
rens hére ich auf besondere Weise nach
innen und nach auB3en. Ich versuche, den
bewusst und unbewusst gespeicherten
Energien und sinnlichen Wahrnehmungen
Raum zu geben. Fiir eine gewisse Zeit ist
es dann ein sehr fragiler und unbestimm-
ter Zustand, wobei man wieder alle Sinne
braucht, um nicht véllig aus der Balance
zu geraten.

Komponisten, Klangktinstler und
Musiktheaterinstallateure: die Berliner
. Teamworker” Ralf Hoyer und Susanne
Stelzenbach.

Hoyer/Stelzenbach:

Als Komponistenteam planen wir gegen-
waértig ein Musiktheater-Projekt, das ver-
sucht, sich den verschiedenen Aspekten
von Klima zu ndhern. Schon das Wort
Klima als solches ruft sofort eine Reihe
von gespeicherten Sinneswahrnehmungen
auf: Druckwellen, Strémungen, Tempera-
tur, Ausgleichsvorgénge, Verwirbelungen,
Kompression und Depression, atmosphé-
rische Stérungen, Eis, zeitliche Ablaufe,

Wo findet der Komponist
seine Inspiration?

Spannungen und Entladungen von Ener-
gien... es gibt zahlreiche Parallelen zur
Musik: Klima findet hauptsachlich in der
Atmosphére statt... Musik findet haupt-
sachlich in der Atmosphare statt... doch ist
die Idylle inzwischen sehr briichig. Die
sinnlichen Wahrnehmungen sind fiir uns
vorwiegend ein Ausgangsmaterial fir Trans-
formationen in musikalische Strukturen, wie
z. B. die Gewinnung eines komplexen
Rhythmus aus einem Regengerausch mittels
Filter und Noise Gate... Damit aus einer sinn-
lichen Wahrnehmung eine Anregung wer-
den kann, ist Speicherung und Vernetzung

der ,Sinnesdaten” im Gehirn nétig. Erst
durch komplexe Reflektion von Sinnesein-
driicken kénnen kiinstlerische Haltungen
und gesellschaftspolitisches Bewusstsein
entstehen, die dann in ihrer Gesamtheit
erneut sinnlich-geistige Anregung bieten.

Ellen Hiinigen (Komponistin, Berlin):

Am besten geht fiir mich Komponieren
vonstatten, wenn ich gréBere Zeitfelder zur
Verfiigung habe und nicht von Unterricht
und Terminen zerhackselte Tage. Ein langer
Tag mit einem vielleicht sehr langen Abend;
gen Ende kann man alle gesponnenen F&-
den zusammenziehen. Das ist sehr effektiv,
aber sehr selten. Die téglichen Kompromis-
se verwandeln sich leider nicht in aus der
Not gewendete Tugend. Manchmal gab es
Vorlagen aus der bildenden Kunst (Verbin-
dungssuche zur Form einer Komposition, zu
Klangfarben...), manchmal Texte, manch-
mal nichts als nur in Begriffen der Musik
Denkbares, manchmal Vorgaben der Beset-
zung, die ein bestimmtes Problem interes-
sant machen.

IDI1FZNV



Halle an der Saale als Ort der Sinnen-
lust?

Viele Leser des Musikforums werden nur
irritiert den Kopf schiitteln, wenn man eine Stadt
wie Halle, die immer noch am ,Erbe” des sozia-
listischen Verfalls krankt mit Sinnenlust in
Verbindung bringt. Und doch stimmt dies, wie
die diesjdhrigen Hdndelfestspiele bewiesen ha-
ben.

Ein Programm mit 53 Veranstaltungen, das
die unterschiedlichsten Spielorte einbezieht und
sich an Kinder, Familien, Wissenschaftler so-
wie ,Kenner und Liebhaber” wendet und Po-
puldres (nicht nur von Héndel) mit Ausgefal-
lenem (ebenfalls nicht nur von Hdndel) in der
Gesamtkonzeption, die nach Mythos und Al-
legorie fragt, miteinander vereint, ldsst vielleicht
befiirchten, dass es als ,Leipziger Allerlei” eine
wenig erkennbare Botschaft in sich trigt. Doch

Von Hans BaBler

das Gegenteil ist der diesjdhrige ,Hdndelzau-
ber” ein erneutes Mal gewesen. Qb es sich um
moderierte Konzerte flir Kinder oder einen Open-
Air-Event in der Galgenbergschlucht handelt,
ob einheimische Musiker oder international
hochst renommierte Stars: Immer wieder konnte
man beobachten, wie Raum und Klang, musik-
historische Quelle und ambitionierte Interpre-
tationskunst zusammengingen.

Heterogenes als Kompositionsimpuls — kaum
ein anderer Komponist des 18. Jahrhunderts
hat es so wie Geory Friedrich Handel geschaffi,
Divergentes zusammen zu denken. Doch muss

Halle an der Saale Uberrascht mit seinen Handelfestspielen

dies klug umgesetzt werden: Ob es sich um
einen eher distanzierten franzdsischen Stil oder
eine besondere klangliche Leidenschaft italie-
nischer Provenienz handelt, immer waren die-
se Werke ernsthaft und vergniiglich zugleich
auszisieliert mit dem Mut zu rasanten Tempi
oder kontemplativem Atemholen. Mit einem
Einheitsstil kommt man hier nicht weiter.

Doch ohne die entsprechenden Spielstdtten
gehtgar nichts: Dom oder die Frankeschen Stif-
tungen, Opernhaus oder das charmante histo-
rische Theater von Bad Lauchstdtt, Hdndel-
haus, Hdndelhalle oder ,neues theater” — sie
alle zeigten den grofien dsthetischen Reichtum,
der in dieser Stadt verborgen liegt. Und eben
auch die Galgenbergschlucht, die das Cross-
over-Spektakel unter Leitung des trefflichen Bernd
Ruf zelebrierte. Wo kann man auf engstem
Raum derart verschiedene Moglichkeiten ridum-
licher Differenzierung erleben, die eine neue
Distanz wie eine neue Ndhe zur Musik selbst
vermitteln?

Was hier eher allgemein und zusammen-
fassend formuliert wird, erlebten die zahlrei-
chen Zuhdrer beispielsweise im Drama ,Se-
mele”. Dieses von Marcus Creed in der Halleschen
Oper konzertant aufzufiihren, war ein Wag-
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nis. Obwohl man geradezu spiirt, dass es nach
Dramatisierung schreit, verzichtete man auf
diese an sich sinnvolle Moglichkeit — und schaffte
es trotzdem, aus der Musik selbst heraus den
dramatischen Impuls unmittelbar auf die Ho-
rer zu iibertragen. Dass das hauseigene Or-
chester und der sehr klein besetzte Festspiel-
chor in einer Mischung von polyfoner Trans-
parenz und homogenem Klang dem Gesche-
hen um ,Semele” nachgingen, war schon be-
wegend. Gelingen konnte dies nur, weil Mar-
cus Creed duflerst umsichtig Proportionen
aufeinander bezog. Und nicht zuletzt auch we-
gen der grofien Erfahrung dieses eher tradi-
tionsorientierten Qrchesters, das sich seit Jah-
ren sehr intensiv mit der historischen Auf-
fiihrungspraxis befasst.

Wenn nicht jede Auffiihrung auf diesem
hohen interpretatorischen Niveau basierte, so
gab es dennoch keine wirklichen Enttduschun-
gen. Zu den eher routinierten Priisentationen
gehdrte auch das Konzert mit dem Altus Mi-
chael Chance und , The English Concert” un-
ter Leitung von Andrew Manze, wobei sich
die Leidenschaft der Streicher nur eingeschrinkt
auf den Sanger tibertrug. Nicht, dass er einen
desinteressierten Eindruck erweckte; aber ge-
rade in der stimmlichen Ausdruckskraft ent-
wickelte sich manches doch eher beildufig.

Wie sehr dagegen ein Altus iiberzeugen
konnte, zeigte , Disinganno” Martin Oro; sei-
ne Koloraturen, sein Pianissimo, seine impro-
visatorischen Fahigkeiten in den Reprisen konnte
er zusammen mit ,Academia Montis Regalis”
unter der Leitung von Alessandro de Marchi,
diesem inzwischen bedeutendsten Vertreter Alter
Musik in Italien, beweisen. Doch nicht nur er,

Tiefendimensionen: Unter Leitung von Ales-
sandro de Marchi war die auf historischem
Instrumentarium spielende Academia Montis
Regalis erstmals in Halle zu héren (Bild links).
Die Galgenbergschlucht erlebte Crossover-
Konzerte und den Abschlussabend des
Festivals (Mitte). Marcus Creed dirigierte
umsichtig Handels Semele (oben).

Fotos: Schliiter (2), Ziegler (1)

sondern auch ,Bellezza” Roberta Invernizzi,
Piacere” Kate Aldrich sowie der Schweizer Tenor
Jorg Diirmiiller zeigten in 1l Trionfo del Tem-
po e del Disinganno“, wie sich ein Publikum
noch 2007 von einer Komposition aus der
Friihphase hdndelschen Schaffens zu Begeis-
terungsstiirmen wie bei der Urauffiihrung hin-
reifien lassen kann. Historisches Crossover —
was mehr kann eigentlich so genannte alte
Musik noch erreichen? Sinnenlust als Horlust
und als Lust zu sehen konnte so zum Impuls
fiir einen Umgang mit Musik werden, der nicht
nur fiir Halle seine Giiltigkeit besitzt.

Und dann wird das Ganze auch noch wis-
senschaftlich begleitet. Wer will da behaupten,
Wissenschaft sei verstaubt. Nein! Sie hilft, die
oft verschiittete historische Tiefendimension frei-
zulegen — und schoner kann man Sinne nicht
schulen als eben in Halle an der Saale bei den
Hidndelfestspielen.

Wo findet der Komponist
seine Inspiration?

Friedrich Schenker (Komponist und Posau-
nist):

Voraussetzung zu sinnlicher Wirkung
der Musik ist die Stringenz ihrer Struktu-
ren. Unklare Strukturen oder bewusst
verunklarte Strukturen fiihren auch weiter
zum Rausch oder zur Leere, zum Nichts.

Zur Empfindung dieser sinnlichen Wir-
kungen brauchen wir die Sinnesorgane,
den Gehdrsinn und heutzutage auch den
Tastsinn (Horen mit den FuBBzehen).

Uber diese Sinnesorgane geraten die
musikalischen Empfindungen zu verschie-
denen Arten von Genuss, von musikali-
scher Erkenntnis oder Erkenntnis aus-
schlieBendem oder behindertem Genuss
von Esoterik (durch ewiges Repetieren)
und Rausch.

Die Macht von ténenden populéren
Manipulationsmitteln — ich verweigere
hier den Begriff Musik, geschweige denn
Kunst - ist durch die elektronischen
Medien heutzu-
tage ungeheuer-
lich. Die standar-
disierten Vier-
viertelgleichlaufe
mit den immer-
wéhrenden
Akzenten der
Bassdrum auf Eins
und Drei oder
Zwei und Vier mit
Primitivharmonik
und vokalen
Hasslichkeiten, die zumeist aus der
amerikanischen Prothesensprache
bestehen und die mit gewaltigem
aggressionsdynamischen Aufwand auf
die Menschheit abgeschossen werden,
stumpfen die Sinne ab, verhindern
Erkenntnisféhigkeit, sind anti-aufklare-
risch - Sinnlichkeit als Surrogat des
eigenen Denkens und Fiihlens.
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= FOKUS

Musikalisches Konnen und kulinari-
scher Sachverstand verbinden sich
bei ihm in einer Person: Werner
Baumgartner, ausgebildeter Koch
und studierter Bariton, fihrt ein
bekanntes Hotel und Restaurant in
Freiburg im Schwarzwald und tritt
gleichzeitig als Sanger auf. Was war
bei ihm zuerst da, die sinnliche Lust
auf Kulinarisches oder die sinnliche
Welt der Musik?

,Die Welt der Musik 6ffnete sich sehr
friih fir mich”, erzahlt Werner Baum-
gartner, ,weil bei uns zu Hause schon
immer gesungen wurde. Meine Eltern
waren grofe Musikfreunde. Mein Grof3-
vater war Erster Trompeter am Theater
— aushilfsweise, weil er, wie ich, einen
Betrieb flihrte. Deshalb war Musik
immer ein wichtiges Thema fiir mich.

Kulinarisch war meine Familie friiher
eher bodenstandig. Die feine Kiiche
kam erst spater in meiner Ausbildung
dazu. Friiher gab es bei uns Leberle’,
Kalbsbries, also badische Sachen, die im
Ubrigen meines Erachtens genauso in
die Feinschmeckerei gehen wie eine
gebratene Ginseleber. Aber es war
schon das Musikalische, das mich friih
gepragt hat und auch allgemein der
Sinn fiir die feinen Unterschiede.

Mein Vater hat uns als Sechsjahrige
in die Oper geflihrt, aber nur zu einem
Akt, weil er uns nicht mehr zumuten
wollte. Das nachste Mal haben wir uns
dann den zweiten Teil angesehen. Da-
mals waren die Theaterkarten nattirlich
noch sehr glinstig. Da wir finf Kinder
waren und der Altersunterschied relativ
grof} war, ist er immer mit zwei etwa
Gleichaltrigen in die Oper gegangen
und nie mit der ganzen Meute. Und es
war naturlich auch etwas Besonderes,
wenn man mit dem Vater und der Mut-
ter mal allein ins Theater gehen konnte.

Meist gab es dann noch einen kuli-
narischen Hohepunkt: Wir sind in ein
gutes Restaurant gegangen und haben
eine schone Flusskrebssuppe oder eine
Forelle gegessen. Das war nach dem
Theater noch ein Hohepunkt, obwohl

Koch und Sanger: der Genussmensch Werner Baumgartner

Zwischen Kalbsbries und Rigoletto

~Man muss die Menschen wieder fiir den
natiirlichen Geschmack sensibilisieren,
eigentlich wie in der Musik":

Werner Baumgartner

wir dabei als Zehnjahrige fast einge-
schlafen waren, weil es so spat war.”

Heute erlebt Baumgartner andere
Highlights: ,Wenn wir nach einem gro-
Ben Gala-Menu die Beifallsstiirme der
Gaste entgegennehmen diirfen, dann
fuhlt es sich ahnlich an wie nach einem
gelungenen Liederabend.”

D> Das gesamte Gesprach mit
Werner Baumgartner lesen Sie im
nachsten MUSIKFORUM.
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Freude ist noch niemals mit dem Schul-
stecken einhergeschritten.“ (Kurt Breysig)

steller und Saint-Simonist
Léon Halévy den Begriff ,I'avant-

Schon 1826 hatte der Schrift-

garde” aus der militarischen
Terminologie in die kiinstlerische
Ubertragen. Seitdem steht er
emblematisch fur eine Dauerkrise
avancierter Kunstformen in einer
burgerlichen Gesellschaft, die
diese héchstens noch aus nicht-
asthetischen Motiven toleriert.

Um 1830 hatte die Schriftstellerin Mme
de Girardin (Roman Freude macht Angst) die
burgerliche Welt in zwei Lager geteilt: Die
,monde gai” rannte in Oper und Vergnuigungs-
lokale, wihrend die ,monde sérieux” den
Lewigen Wahrheiten” hinterherjagte, vor al-
lem in Beethovens Symphonien.

Zusammen mit dem Industriellen und dem
Wissenschaftler sollte Halévys Avantgarde-
kiinstler jedoch die Fihrung der ,ganzen
Gesellschaft” ibernehmen, nicht zuletzt we-
gen seiner prophetischen Gabe, verborgene
Wahrheiten ans Licht zu bringen. Bis in die
Schriften Berlioz', Liszts, Wagners oder Skrja-
bins haben sich Spuren dieser Utopie erhal-
ten. Sie war jedoch lediglich eine Trotzreak-
tion auf die gesellschaftlichen Entwicklungen,
die die Kiinstler in der franzosischen Revolu-
tion mit herbeigesehnt hatten, die jedoch im
libertaren Kapitalismus der Restaurationszeit
vollkommen aus den Fugen geraten waren.
Wo schon Saint-Simons Jinger schnell nach
dem Tode des Meisters zu einer Sekte zu-
sammenschrumpften, sah sich 30 Jahre spa-
ter Charles Baudelaire ganzlich als , Fremder”
und ,Verdammter” innerhalb der eigenen
Gesellschaft.

Das sollte der ideologische Standort aller
selbsternannten Avantgarden seitdem blei-
ben. Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein hat-
te dies eine zunehmende Selbstbestimmung
der asthetischen Paradigmata zur Folge. Da-
ran ware nichts auszusetzen, wenn das Mo-
ment der asthetischen Perzeption nicht zu-
nehmend durch chiliastische Kanzelreden
ersetzt worden wire, die das Asthetische aufs
(mittelalterliche) Niveau des Symbolischen
stutzten. Bis in die Ara des Futurismus erho-
ben einige Avantgardezirkel zumindest noch
den Anspruch, gesellschaftlich zu wirken, und
sei es auch nur in der manifesten Verach-
tung fiir burgerliches Mittelmaf3, einer Kunst
als ,Birgerschreck” oder — wie im ,Prolet-



Konrad Boehmer hinterfragt radikal-asthetische Konzepte der Musik

AVANTGARDE UND

kult” der jungen Sowjetunion — der Integra-
tion asthetisch noch nicht kanonisierter Mit-
tel (etwa: Industriegerausche) in Kunstwerke.

Schweigen und
Spekulationen

Die Katastrophen der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts (Massendiktaturen und Welt-
kriege) haben selbst diese Versuche einer Ein-
bettung radikaler asthetischer Konzepte in
die Sphére der (gesellschaftlichen) Rezeption
im Keime erstickt. Wo in der Emigration noch
Reste avantgardistischen Bewusstseins tiber-
lebten, erlegten sie sich tiefes Schweigen auf
(Varese), formalisierten sie Durchbriiche der
Vergangenheit (Schonberg) oder zogen sie
sich in musikphilosophische Spekulationen
(Wyschnegradsky) zurtick.

Das Scheitern der Avantgarden nur ihnen
selber zur Last zu legen, ware Heuchelei. Sie
sind das Produkt moderner Industriegesell-
schaften, genauso wie ihr Gegenteil: die nur
primare hedonistische Bedurfnisse befriedi-
gende Kulturindustrie. Was nach 1945 als
,Avantgarde” etikettiert wurde, war durch-
gehend der Schatten von Avantgarden ver-
gangener Zeiten und ersetzte den antibiir-
gerlichen Stachel durch die spektakulare
Aktion, der dann wieder zukunftsweisender
Symbolgehalt angedichtet wurde. Gewiss, da
war manchmal Lustiges dabei, doch zumeist
waren die ,actions” oder ,happenings“ von
derselben gahnenden Langeweile wie ihre
heutigen Wechselbalge, die ,performances”.
Wo solche Avantgarden nicht in sektarischen
Kommunen untergingen, gelang es ihnen
hochstens, einige Museen in Rumpelkammern
zu transformieren, in denen einige Nagel von
Yoko Ono, ein Autoreifenabdruck von Ro-
bert Rauschenberg oder ein Fettklumpen von
Joseph Beuys nach ihrer Aura schmachten.
Dass all diese Avantgarden sich mit haarstrau-
benden sozio-asthetischen Theorien absttitz-
ten, hat ihre frithzeitige Verknocherung nur
gefordert.

Wo musikalische Avantgarden hervortra-
ten, wurden auch sie schnell durch ihre Ver-
gesellschaftung in die Knie gezwungen. Cage

gefiel sich recht bald als Maskottchen einer
Schar von Getreuen, und am Avantgarde-
charakter der seriellen Musik sind schon des-
halb Zweifel anzumelden, da sie sich nach
Kraften um eine Regeneration der Normen
des burgerlichen Musikbetriebs bemtht hat
— bis in die Abgriinde eines pseudoromanti-
schen Kunstpriester-Kults hinein. Der schnellen
Vergesellschaftung mag manch schlechtes
Gewissen zugrunde gelegen haben. Die Schnel-
ligkeit, mit der sich manche Stehaufmann-
chen des Musiklebens der Zeit vor 1945 sich
danach fiir eine Musik einsetzten, die ihnen
innerlich zuwider war, grenzt an ein Wun-
der. In Darmstadt wurde der Avantgarde
akademische Ehre zuteil, das ,Serielle” wur-
de zur doxa erhoben, Cage wurde sakrosankt.
Als nicht hinterfragtes Axiom wanderte die
serielle Methode dann auch schnell in die
Kompositionsklassen der Musikhochschulen
ein und schon bald servierten die Adepten
die Kochrezepte anstatt des Menus: Das ,Se-
rielle” und von ihm abgeleitete Verfahren
wurden zum Selbstzweck, zu einem trocke-
nen Schulsystem, das in akademischen Krei-
sen als Versicherungspramie fiir die Ideenlo-
sigkeit all derer gehandelt wurde, die glaubten,
Komposition liefle sich genau so studieren
wie Betriebswirtschaft oder Pharmakologie.
Die von Komponisten (und Musikwissen-
schaftlern, die wieder aufs falsche Pferd setz-
ten) in Gerollhalden unlesbarer Texte ver-
breiteten pseudo-wissenschaftlichen Theorien
traten an die Stelle des Asthetischen (der welt-
reflektierenden Vermittlung) und gerierten
sich als Legitimationsgrund eines zutiefst an-
asthetischen Verhaltens.

Gotter des Hedonismus

Wahrend so die letzte musikalische , Avant-
garde” im akademischen Betrieb austrocknete,
kultivierte die Musikindustrie die Gotter des
Hedonismus. Mit den Beatles konnte man
schmusen, die Rolling Stones reizten zum
Orgasmus auf. Und wer von Subtilerem traum-
te, der konnte seine fetischistischen Anwand-
lungen bei David Bowie oder Kiss ausleben.
Mag deren rudimentar-tonale Musiksprache

auch nicht mehr als Rotwelsch sein, so war
es ihnen doch gelungen, jenes ,unendliche
Verlangen”, das E.T.A. Hoffmann einst noch
als Emanation der (instrumentalen) Kunst-
musik beschrieben hatte, auf sich zu lenken.
Auch die elektronische Alchemie zog schon
bald Millionen Jugendlicher (auch die Kin-
der der ,gebildeten Stande”) in ihren Bann.
In der Disko ist inzwischen alles synthetisch:
von der elektrischen Tanzmusik bis zum Extasy.

Dass die Lust-Impulse der populdren Kultur
schon langst industriell vereinnahmt sind, ist
keine Entschuldigung dafiir, avancierte Kunst-
musik als fundamentalistisch-asketisch zu
konzipieren und ihren einzigen Legitimati-
onsgrund in der organisatorischen ,Stimmig-
keit” ihrer Materialkonstellationen suchen zu
wollen.

Wo die Logik der Materialkonstellationen
nicht im Dienst einer Evidenz der asthetischen
Konfigurationen steht, stellt sich genau jene
Dichothomie zwischen Organisation und
Komposition ein, die zu jenem Tsunami von
sinnenfernen Klangmassen gefiihrt hat, die

Verstummter Avantgardist: Komponist und
Dirigent Edgard Varése verfiel in der Emigra-
tion in Schweigen.
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zur Selbstaufhebung der Avantgarde beitru-
gen. Eine neue Musik wird nicht durch blo-
¢ Anbiederung an die gestanzten Lustwel-
ten der kommerziellen Musik entstehen, noch
durch Versenkung in postmodernen Potpourri.
Auch wird sie sich nicht aus den Unkenru-
fen derer herausschalen, die eine grofie Terz
flirchten wie der Teufel das Weihwasser, die
sich jedoch gleichzeitig an den Konzertsaal
(der historisch-raumlichen Struktur der To-
nalitat) klammern wie furchtsame Erstklass-
ler an Muttis Hand. Eislers Feststellung, dass
jeder neue Musikstil nicht aus einem asthe-
tisch neuen Standpunkt entsteht, also keine
Materialrevolution darstellt, sondern die
Anderung des Materials zwangsliufig bedingt
wird durch eine historisch notwendige An-
derung der Funktion der Musik in der Ge-
sellschaft tiberhaupt”, sollte all jenen ins Poe-
siealbum geschrieben werden, die noch immer
den neuen Algorithmus oder Max/MSP-Patch
mit asthetischer Substanz verwechseln.
Eine neue, die menschliche Sinnlichkeit
als Substrat aller geistigen Tatigkeit erfassen-
de Musik wird aus einer ganzlich neuen Be-
sinnung auf die Fundamente des Asthetischen
selber hervorgehen — einer ganz diesseitigen,
innerweltlichen, die dem Scholastizismus ver-
knocherter Avantgarden den Garaus macht.
Raymond Radiguets zynische Bemerkung: ,Die
Avantgarde beginnt aufrecht und sie endet
auf den Knien” ist nicht ganz ohne. Dahinge-
gen: ,Wer es kann, darf so schreiben, wie es
ihm beliebt. Kraftig geht hier alles auseinander
zugunsten dessen, der innerlich muss” (Ernst
Bloch). Vi

Der Autor:

Konrad Boehmer ist Komponist und Professor an der
Kéniglichen Musikhochschule Den Haag sowie Leiter
des dortigen , Instituut voor Sonologie”.
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SINN UND SINNE DER

Sabine Sanio Uber die Freiheit der Kunst und die
Suche nach Erkenntnis und sinnlicher Wahrnehmung

ie Idee, dass man mit den

Kinsten die Wirklichkeit oder
zumindest die gesellschaftlichen
Verhaltnisse verandern konnte,
entwickelte Friedrich Schiller in
seinen Briefen Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen.

Angesichts der damaligen politischen Ver-
haltnisse in Deutschland, in denen es keiner-
lei Aussicht auf Veranderungen durch die
Revolution gab — wie etwa in Frankreich —,
besafl der Raum, den Kant in der Theorie
der asthetischen Urteilsbildung den Kontro-
versen und Debatten zum freien Austausch
der Argumente einraumt, grofle Attraktivi-
tat. Die Freiheit der Kunst ist aber bei Schil-
ler ihrerseits eine gesellschaftliche Produk-
tivkraft. Auf der Seite des dsthetischen Subjekts
gibt es ahnliche Vieldeutigkeiten und Ambi-
valenzen. Diese betreffen die sinnliche Wahr-
nehmung als Basis der asthetischen Urteils-
bildung. Schon bei Alexander Baumgarten,
dem Begriinder der modemen Asthetik, besitzt
sie eine Doppelfunktion, sie ist ineins Grund-
lage flir die Erkenntnis der empirischen Rea-
litat wie des Schonen.

Arthur Schopenhauer hat die Nahe der
Kunst zur Erkenntnis radikal zu Ende gedacht.

Fir ihn ist die Kunst eine nicht-instrumentel-
le Form von Erkenntnis und avanciert des-
halb zu einer fundamentalen Alternative zu
Naturwissenschaften und Philosophie, die
beide letztlich auf Selbsterhaltung und Na-
turbeherrschung fixiert bleiben. Fir das Selbst-
verstandnis vieler Kinstler des 20. Jahrhun-
derts war Schopenhauers Argumentation von
entscheidender Bedeutung. Begreift man die
Kinste als eine Form von Erkenntnis, dann
relativiert sich zwangsldufig die Bedeutung
ihrer sinnlichen Erscheinungsweise. In die-
sem Sinn forderte Marcel Duchamp statt ei-
ner Retina-Kunst, die allein die Augen an-
spricht, eine Kunst fiir den Intellekt. Doch
die Suche nach Erkenntnis eroffnete den
Kinsten auch neue Zugdnge zu den sinnli-
chen Phanomenen. Gerade die Werke vie-
ler Dadaisten und Surrealisten — Man Ray,
René Magritte oder Max Ernst sowie Kom-
ponisten wie Erik Satie oder Claude Debus-
sy sind daflir exemplarisch — strahlen Witz
und Esprit aus. In optischen Tauschungen,
paradoxen Obijektcollagen oder absurden
Versuchsanordnungen konnte das Alltaglichste
und Vertrauteste vollig fremdartig erscheinen,
es stand damit auch fiir die unbekannte, ,sur-
reale” Wirklichkeit, der viele Kiinstler damals
auf der Spur waren.

Mit der Suche nach Erkenntnis riicken die
sinnlichen Phanomene und ihre konkrete



.Site specific” — Dimension des Sinnlichen:
Eine Besucherin vor der Projektionswand
von Georg Kleins Klanginstallation , Trasa
Warszawa — Berlin” in der U-Bahn unter dem
Warschauer Plac Defilad. © Georg Klein

Erscheinungsweise ins Zentrum des dstheti-
schen Interesses. Komponisten wie Edgard
Varese, Igor Strawinsky, Pierre Schaeffer, Luigi
Nono oder Helmut Lachenmann haben im
20. Jahrhundert die Erforschung und Erwei-
terung des musikalischen Materials und sei-
ner rthythmischen Strukturen, die schon immer
zu den zentralen Themen kompositorischer
Arbeit gehorten, in spektakularer Weise fort-
gesetzt. Doch im Zuge dieser Entwicklung
verlor die Vorstellung, das Material sei allein
Darstellungsmittel und alles kdme darauf an,
Tone, Klange, Gerausche so zu organisieren,
dass in ihnen die musikalische Form erfahr-
bar wiirde, ihre fraglose Geltung. Statt des-
sen riickte das musikalische Material selbst
in den Fokus der kompositorischen Arbeit.
Nicht der exotische Charakter des Fremden,
der ja haufig eine grofie Attraktion darstellt,
bildet die entscheidende Hiirde. Viele akus-
tische Phanomene sind nicht exotisch und
ungewohnlich, sondern erscheinen banal und
nichtssagend oder sogar langweilig und er-
mudend. Zu Recht hat John Cage darauf hin-
gewiesen, dass die Aufmerksamkeit fiir die
akustischen Phanomene als solche vor allem
Disziplin erfordert — in Kontakt mit dem Frem-
den und erst recht mit dem blofl Unverstand-
lichen oder ganz Alltaglichen kommt nur, wer
von eigenen Winschen und Vorlieben ab-
sieht. In ganz anderer Gestalt als bei Schiller
zeigt sich hier das didaktische Moment der
Kinste; die Positionen der Avantgarde, die
uns an Fahigkeiten erinnern, tiber die wir noch
nicht verfligen, halten bis heute an diesem
didaktischen Moment fest.

Mit dem musikalischen Material riicken
eine ganze Reihe anderer Aspekte des Musi-
kalischen nun in den Fokus der Aufmerk-
samkeit. An erster Stelle sind die Techniken
der Klanggenerierung und ganz allgemein die
Medien zu nennen. Ein gutes Beispiel dafiir
sind die Experimente von Komponisten wie
Steve Reich, La Monte Young, James Ten-
ney oder Alvin Lucier, die seit den 60er Jah-
ren aus den spezifischen Moglichkeiten des
Tonbands neue Klangkonzepte entwickelten.
In den friihen Tonbandstlicken von Steve Reich
und Terry Riley entstehen musikalische Pro-
zesse, die nichts weiter sind als blof3er Effekt
von Geraten und Apparaturen, sie erschei-
nen ebenso einfach wie abstrakt, ausgestat-

tet mit einem hohen Grad von Destruktivi-
tat, der in dem hohen Gerauschanteil seine
akustische Entsprechung findet. Bei diesen
Stiicken musste man lernen zu héren, wo-
rauf es ankam. Erst als man die Effekte der
Gerate auf die Instrumentalmusik tbertrug,
wurden sie leichter zuganglich. Heute sind
sie in den Sampling-und Looptechniken avan-
cierter Popmusik allgegenwartig, die urspriing-
lichen Irritationen und Schockwirkungen, die
Radikalitat der Repetition und ihre Effekte,
insbesondere die zunachst heftig abgelehnte
Trance, sind kaum noch zu spiren.
Manche Avantgardekonzeption ist langst
von den Massenmedien adaptiert und bis zur
Unkenntlichkeit modifiziert worden. Dies gilt
besonders flir den Bereich des Interaktiven.
Ein Beispiel aus den 60er und 70er Jahren
sind die Radio-Events von Max Neuhaus, der
damals mit grolem Aufwand Telefonschal-
tungen in den Sendern installieren lief, um
Horer an seinen Sendungen zu beteiligen.
Heute ist diese Form der Interaktivitat aus
dem modernen Formatradio nicht mehr
wegzudenken. Und wahrend die Horer, statt
zu singen oder zu pfeifen, jetzt Quizfragen
beantworten, hat sich das utopische Moment,
das sich bei Neuhaus mit der Idee der Horer-
beteiligung verband, stillschweigend erledigt.

Neue Auffliihrungspraxis

Neben neuen musikalischen Materialien
und Medien bildet die Auffiihrungspraxis ein
zentrales Thema avancierter musikalischer
Medienkunst. Was heute als Klangkunst be-
zeichnet wird, profitiert von moderner Au-
diotechnik vor allem, weil diese sie von In-
terpreten, aber auch von dem traditionellen
Auffiihrungsort der Musik, dem Konzertsaal
unabhangig macht. Auch die Rolle des Pub-
likums kann von Grund auf Giberdacht wer-
den. Solche Uberlegungen reichen in der Ge-
schichte der Musik weit zurtick. Schon Erik
Satie wollte mit seiner musigue d ameublement
eine andere musikalische Auffiihrungssitua-
tion erproben. Bei der Urauffihrung wah-
rend einer Konzertpause waren die Zuhorer
vollig verwirrt, es war ihnen nicht klarzuma-
chen, warum sie, statt der Musik zuzuhdren,
herumgehen und plaudern sollten. Heute gilt
Saties Musik als Prototyp moderner ,ambient
music”. In den 60er Jahren haben Kompo-
nisten wie Mauricio Kagel, Dieter Schnebel,
Luc Ferrari und La Monte Young die Auf-
fiihrungssituation im Konzertsaal mit ihren
Zwangen und Absurditdten thematisiert.
Damals wollte man die Freiheit des Publi-
kums bewusst machen, zugleich wurde es in
den Konzerten der Fluxusbewegung mit
Gewalt und Zerstorung als Form der Klanger-

zeugung konfrontiert. Heute scheint es eher,
als ware die Ausdifferenzierung der unter-
schiedlichen Bereiche weiter vorangeschrit-
ten, man respektiert den Konzertsaal als Ort
fiir die Spezialisten einer altertimlichen Form
der Klanggenerierung.

Die Allgegenwart der Speichermedien
bewirkt eine intensive Suche nach der integ-
ralen sinnlichen Erfahrung. Wahrend die
Kunste neue, noch nicht automatisierte Re-
zeptionsmuster erproben, betont man ange-
sichts der heutigen umfassenden technischen
Reproduktionsmoglichkeiten den ephemeren,
immateriellen Charakter der Musik. Auch die
synthetische Klanggenerierung ist eine Abs-
traktion, weil ihr kein visuelles Phanomen
mehr entspricht. In Klanginstallationen hin-
gegen werden das Visuelle und das Musika-
lische als eigenstandige Bereiche behandelt,
so entstehen Interaktionsmuster zwischen
Horen und Sehen, zwischen Klang, Raum
und Bewegung: Was man sieht, konkretisiert
sich durch das, was man hort, und umge-
kehrt. Der Klang lenkt den Blick, die Bewe-
gung des Horers im Raum modifiziert die
Raumlichkeit des Klangs. In dem (audiovisu-
ellen) Material zeigt sich auch die komplexe,
mehrdimensionale Logik der sinnlichen Wahr-
nehmung.

Die letzte intensiv diskutierte Dimension
des Sinnlichen nennt sich ,site-specific”: Plat-
ze, Gebaude, U-Bahnstationen und Parks in
den Stadten prasentieren sich als authenti-
sche Elemente einer ibergreifenden Geschich-
te, die Industriekultur, Stadtebau, Sozialge-
schichte umfasst. In der unverwechselbaren
Akustik solcher Orte verhilt sich der Besu-
cher fast zwangslaufig interaktiv, in der Er-
kundung des Klanggeschehens entfaltet sich
ihre audiovisuelle Komplexitat. Gegentiber
der alten, heute auch nicht mehr streng durch-
gehaltenen Idee von der musikalischen Auf-
fihrungssituation im Konzertsaal, bei der das
raumliche Moment nur in Ausnahmefallen
einbezogen und die Musik stattdessen als
Zeitkunst prasentiert wurde, kombinieren
Klangkunstler wie Rolf Julius, Christina Ku-
bisch, Max Neuhaus oder Alvin Lucier die
Dimensionen von Raum und Zeit. Im Ge-
genzug wird das Monopol einzelner Sinne
zugunsten der Komplexitdt unserer Sinnes-
erfahrungen annulliert.

Sabine Sanio war von 2001 bis 2006 Gastprofessorin

an der Kunsthochschule Berlin-WeiBensee. Seit 1995 ist
sie Mitarbeiterin beim Musikprotokoll des Steirischen
Herbstes in Graz, seit 1991 Mitarbeiterin bei der Zeit-
schrift ,Positionen”. In zahlreichen Veroffentlichungen,
Radiosendungen und Vortrdgen beschéftigt sich Sabine
Sanio mit neuer Musik, dem Verhaltnis von Kunst und
Medien sowie mit der Asthetik des 20. Jahrhunderts
(Buch: Alternativen zur Werkasthetik, Saarbriicken 1999).
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ie Zahl der Musikkulturen

dieser Welt ist Legion.
Allein in Afrika gibt es zwei- bis
dreitausend ethnische Gruppen
mit jeweils eigener Sprache und
eigener Musik.

Die Vielfalt der Instrumente, Gesange,
Tanze, Brauche, die wechselnden Bedeutungen
der Musik in ihren diversen sozialen Funktions-
zusammenhangen sind verwirrend und ma-
chen es schwer, das Gemeinsame zu erken-
nen. Zudem sind Kulturen nichts Statisches —
sie entwickeln und verandern sich und wir-
ken aufeinander ein. Seit einiger Zeit beschleu-
nigen sich diese Prozesse erheblich, nicht zuletzt
durch die weltweite Vernetzung und die digi-
talen Medien.
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Thomas Ott mit einem Versuch Uber die

Sinnlichkeit afrikanischer Musik

PRAZISION UND

Andere Kulturen sind nie als solche be-
schreibbar. Man nimmt an ihnen vor allem
wabhr, was anders ist als das, womit man grof3
wurde und was man als ,normal” empfin-
det. Wer seine pragenden musikalischen Er-
fahrungen dem ,Sonderfall Abendland”! ver-
dankt, erlebt afrikanische Musik wesentlich
anders als ein afrikanischer Musiker, und die
Frage ist, ob er diese Distanz — auch bei in-
tensivem Bemuhen — je ganz abbauen kann.
Schon in der Frage nach der Sinnlichkeit afti-
kanischer Musik spiegelt sich, wenn man so
will, eine ,auflerafrikanische” Problematik: Da
die Standards abendldndischer Kunstmusik
in hohem Maf} auf Rationalitit und Arbeits-
teilung beruhen, hat sie Probleme mit den
vitalen und sinnlichen Anteilen musikalischen
Erlebens. Der Blick nach Afrika fliihrt dann
gelegentlich zu einer Idealisierung des Ande-

Lebensfreude und Vitalitat:

Bei ihren ,local songs” haben
die afrikanischen Schulkinder
ihren SpaB. Alle Fotos: Ott

ren. Man sollte sie vermeiden, auch wenn
das gerade beim Thema ,Sinnlichkeit” nicht
ganz leicht ist.

Die im Folgenden mitgeteilten Erfahrun-
gen und Uberlegungen sind die eines in der
Wolle gefarbten ,Abendlanders”, der relativ
spat damit begonnen hat, sich um afrikani-
sche Musik — besser: um Musik bestimmter
Gesellschaften in einer afrikanischen Region
— zu bemuhen. Menschliche, soziale und
politische Erfahrungen als Entwicklungshel-
fer in einem westafrikanischen Land kamen
hinzu. Das Studium musikethnologischer
Literatur — vorzugsweise von europaischen
und amerikanischen, weniger von afrikani-
schen Autoren — war hilfreich und pragend
bei dem Versuch, das Erfahrene zu verste-
hen?

Unbeschreibliches Vergniigen

Afrikanische Schulklassen singen bei mei-
nen Besuchen oft ein Begriiflungslied: Sur le
pont d’Avignon vielleicht oder Old McDonald
had a farm oder etwas anderes aus dem immer
noch allgegenwartigen Liedrepertoire des
kolonialen Erbes. Die Kinder wirken dabei
in der Regel nicht sonderlich begeistert und
absolvieren das Singen als schulische Pflicht-
ubung. Bitte ich dann um einen ,local song”
oderum etwas in ihrer eigenen Sprache, gehen
die Augen meist verblifft und erschrocken
zwischen mir und dem Lehrer hin und her:
Dirfen wir das denn, hier in der Schule...?
Gibt der Lehrer das Signal, andert sich schlag-
artig die Stimmung: Ein Kind stimmt ein Lied
an, die anderen fallen ein, bald klatschen alle
ein Begleitpattern. Die gerade noch lethargi-
schen kleinen Korper kommen in Bewegung
und der enge Schulraum vibriert vor Ener-
gie. Der Lehrer hat nach so einem ungeplan-
ten Ausbruch von Lebensfreude und Vitali-
tat gelegentlich Miihe, die Aufmerksamkeit



“Sinnlichkeit afrikanischer Musik: Singen, Tanzen, Rhythmus und
Gemeinschaft werden im afrikanischen Dorf als Ganzes erlebt.

der Kinder wieder auf den Lehrstoff zu len-
ken.

Seit einigen Jahren sind afrikanische Mu-
sikpadagogen dabei, traditionelle Elemente
und Praktiken ihrer Musikkulturen in die Schu-
len zurlickzuholen. Die ,Pan African Society
ForMusical Arts Education” (www .pasmae.org),
ins Leben gerufen u. a. vom nigerianischen
Musikwissenschaftler Meki Nzewi, will so etwas
wie eine genuin afrikanische Schulmusikpa-
dagogik entwickeln und inspiriert inzwischen
die Lehrplanarbeit in 14 Lindern des stidli-
chen Afrika. Einer der Experten, die sich in
diesem neuen Verband zusammengefunden
haben, ist Davie Kaambankadzanja aus dem
Malawi Institute of Education, zustandig fuir
das Musik-Curriculum seines Landes. Ich fragte
ihn kiirzlich, worin er denn die Bedeutung
traditioneller afrikanischer Musik fur die Kinder
sehe. ,Es ist einfach ein unglaubliches Ver-
gnugen, so zu musizieren”, strahlte er. ,Diese
Freude — man ist zusammen, alle machen
mit, man singt und tanzt, man spurt Rhyth-
mus, Leben, Gemeinsamkeit — es ist unbe-
schreiblich. Warum haben wir das nicht schon
viel friiher fiir die Schule entdeckt?” Ich frag-
te weiter, ob denn diese traditionellen Mu-
sikpraktiken nicht von der musikalischen

Globalisierung bedroht und zum Teil sogar
schon rettungslos untergegangen seien. Er
verneinte, sie seien Uberall sehr lebendig. ,Und
wenn sie tatsdchlich bedroht sind, dann ist es
doppelt wichtig, sie lebendig zu halten.”
Kaambankadzanjas temperamentvoll vor-
getragene Antwort trifft wesentliche Momente
der spezifischen ,Sinnlichkeit” afrikanischer
Musik: In ihr verbinden sich Singen, Tanzen,
Rhythmus und die Erfahrung von Gemein-
schaft zu einem Gesamterleben ,unbeschreib-
licher und unglaublicher” Freude. Sehen,
Horen, Propriozeption (die Wahrnehmung
der eigenen Korperlichkeit und zugleich der
Korperlichkeit der anderen) und das Erleben
gruppendynamischer Synergien sind nicht
voneinander zu trennen. Rhythmuswahrneh-
mung ist dabei eine Art Katalysator: Man hort
ihn, sieht ihn (in den Bewegungen der Tan-
zer und der Musiker beim Spiel ihrer Instru-
mente) und man flhlt ihn im eigenen Kor-
per, der sich mehr oder weniger exzessiv
bewegt und dabei zugleich die Schwingun-
gen des Bodens und der tieferen Trommeln
aufnimmt. Das ,ekstatische” Gesamterleben
wird gesteigert durch drei rhythmische Ei-
genheiten afrikanischer Musik: off-beat (die
Gleichverteilung der Schlage auf die Schwer-

punkte und zwischen die Schwerpunkte),
Polyrhythmik (das energetische Zusammen-
wirken zweier oder mehrerer rhythmischer
Pattern) und Polymetrik (die Uberlagerung
unterschiedlicher Ordnungen rhythmischer
Schwerpunkte, z. B. — in unserer Terminolo-
gie — ,zwei gegen drei”). Diese drei rhythmi-
schen Gestaltungsmittel entfalten ihre ,eks-
tatische” Sinnlichkeit freilich nur bei absoluter
rhythmischer Prazision des Spiels, die flr
Musiker aus anderen Musikkulturen, vor al-
lem der westlichen, nur sehr schwer zu errei-
chen ist (der amerikanische Musikethnologe
Richard A. Waterman fand dafiir vor einem
halben Jahrhundert den Begriff des ,metro-
nome sense” afrikanischer Musiker?). Ich
mochte das hier sehr summarisch Beschrie-
bene an zwei Beobachtungen vertiefen.

Rhythmus, der aus dem
Korper kommt

Eine Szene aus dem Film Djembéfola iber
den westafrikanischen Musiker Mamady Keita
zeigt einen kleinen Trommler, vier oder finf
Jahre alt.* Seine Armchen wirbeln durch die
Luft und entlocken der eigentlich viel zu groflen
Djembé-Trommel immer neue, faszinieren-
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de Rhythmuspatterns. Der Kleine sieht gar
nicht hin. Mit intuitiver Sicherheit nimmt er
auf, was die beiden erwachsenen Musiker
ihm vortrommeln, und spielt es prazise nach.
Die beiden Grofien haben ihre Freude da-
ran und nehmen ihn immer wieder lachend
in die Arme. Dem Kind ist nicht bewusst,
was seine Hande tun; sein Korper setzt di-
rekt um, was das Ohr empfangt (analog zum
Nachsingen einer Melodie, bei dem uns auch
nicht bewusst ist, was Atem, Kehlkopf und
Artikulationswerkzeuge tun). Wahrend er
spielt, schaut der Kleine in die Runde und
geniefit die Aufmerksamkeit der Erwachse-
nen und der anderen Kinder.

Die Szene belegt, wie sich die musikali-
sche Sozialisation auswirkt, die man in vie-
len afrikanischen Gesellschaften beobachten
kann. Der schon erwéhnte nigerianische Musik-
wissenschaftler Meki Nzewi hat sie detailliert
beschrieben:®> Das Kind erfahrt die charakte-
ristischen Bewegungsmuster schon pranatal
(Frauen tanzen noch in den letzten Schwan-
gerschaftswochen). Schon sehr bald nach der
Geburt erlebt es auf dem Riicken der Mutter
rhythmische Arbeitsbewegungen mit (wie Feld-

arbeit oder Morserstampfen) und nimmt
zugleich das Festgeschehen mit Musik und
Tanz ganzkorperlich und mit allen Sinnen in
sich auf. Von den musikalisch-tanzerischen
Ritualen der Erwachsenen halt man die Kin-
der nicht fern, sondern ermutigt sie zum
Mitmachen und unterstiitzt sie jederzeit bei
ihren Tanzspielen und Musizierversuchen. Tut
ein Kind sich besonders hervor — wie der klei-
ne Trommler im Film — so wird es bald in ein
Ensemble der Erwachsenen aufgenommen,
bekommt dort einfache Aufgaben und lernt
im Lauf der Zeit das Repertoire und die ver-
schiedenen musikalischen Parts kennen.
Man kann mit einiger Vorsicht sagen, dass
Rhythmus in der abendlandischen Kunstmusik

Rhythmische Sozialisation: Afrikanische Kinder werden in die musikalisch-tédnzerischen Rituale
der Erwachsenen immer einbezogen.
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Elementarpulsation: Rhythmen erreichen
den ganzen Kérper.

letztlich aus dem Zahlen resultiert: Bei seiner
L Erfindung” — in der mittelterlichen Modal-
und Mensuralmusik — diente er der rationa-
len Koordination der Stimmen. (Was allerdings
nicht heif}t, dass er ein rein rationales Phano-
men geblieben ist: Wie sehr eine Beethoven-
Sinfonie auch korperrhythmisch gemeint ist
und erfahren werden kann, l3sst sich an der
Korpersprache vieler Dirigenten ablesen).
Rhythmus in afrikanischer Musik ist aber auf
das Engste mit periodischen Korperbewegun-
gen verbunden und diirfte in ihnen seinen
Ursprung haben. Am Spiel des kleinen Tromm-
lers kann man namlich eine weitere Beob-
achtung machen: Alle Patterns, die er der
Trommel entlockt, gehen auf ein gleichma-
Biges ,Schlenkern” seiner Arme zurtick. Die
Patterns entstehen dadurch, dass diese Be-
wegungen mal die Trommel bertihren, mal
nicht. Letztlich kann man hier Watermans
,Metronom” studieren. Die Arme sind in ei-
ner naturlichen, kraftvollen Pendelbewegung
von Schwerpunkt zu Schwerpunkt, die Pra-
zision stellt sich bei dieser Art Korpereinsatz
von selber ein. Auch bei erwachsenen Tromm-
lern ist dieses motorische Muster — sublimiert
— noch zu sehen. Sein Ergebnis ist die ,Ele-
mentarpulsation”, eine Art akustisches Milli-
meterpapier, auf dem alle musikalischen Er-
eignisse eingetragen sind.

Zusammenspiel und
soziale Synergien
Als Nicht-Afrikaner hat man immer wieder

seine liebe Not mit der metronomischen
Prazision des Zusammenspiels in einem afti-



kanischen Ensemble. Wahrend
afrikanische Musiker ihre Patterns
sozusagen aus der Elementarpul-
sation hervorzaubern, erleben und
spielen wir die Patterns zunachst
als ,Gestalten”: Ein rhythmisches
Muster ist in unserer Wahmehmung
immer noch das gleiche, auch wenn
wir es beschleunigen oder verlang-
samen, eine Pause verkiirzen oder
ein Rubato spielen (man denke an
den ,g'heberten” Dreivierteltakt
beim Wiener Walzer). Beim Musi-
zieren mit afrikanischen Musikern
ist aber absolute Prazision gefragt.
Eines Tages machte ich eine Lern-
erfahrung, die mir das prazise Zu-
sammenspiel seither sehr erleich-
tert. Ich bekam, mitten im Spiel,
mit einem der Musiker meines En-
sembles Blickkontakt. Er lachelte
und blinzelte mir zu — und schon
war unser Zusammenspiel ,wie aus
einem Guss”. Mir fiel pl6tzlich auf,
dass unsere Arme sich gleichsinnig beweg-
ten, dass — beim Spiel unterschiedlicher Pat-
terns — manche Schldge unserer Hinde zu-
sammenfielen, andere nicht, und dass es sehr
reizvoll war, diese Korrespondenzen bewusst
zu beobachten. Seither baue ich solche Beob-
achtungs- und Blickkontaktiibungen in mei-
ne Ensemblearbeit mit Studenten und Schu-
lern ein; die Chance, schnell zu prazisem,
groovendem Spiel zu kommen und die
Energien der Polyrhythmik zu sptiren, wird
dadurch deutlich erhoht. Mir scheint, dass
hier ein technisches (Beobachtung der Bewe-
gungen) und ein gruppendynamisches Mo-
ment (nonverbale Kommunikation jedes Ein-
zelnen mit der Gruppe) in einer besonderen
Art sozialen Erlebens zusammenwirken. Dazu
passt, was Hirnforscher kiirzlich entdeckt
haben: dass die Beobachtung der Bewegun-
gen, der Korpersprache und der Mimik an-
derer in unserem Gehirn neurale Muster
aktiviert, als wiirden wir diese Bewegungen
selbst ausfihren.

Ein Fazit

Die Frage nach der Sinnlichkeit musikali-
scher Standards zielt wohl zunéchst auf das
Zusammenspiel der menschlichen Wahrneh-
mungskanale beim Umgang mit Musik. Es
geht dann z. B. darum, ob ,mit allen Sinnen”
gelernt, musiziert, erlebt wird. Das Wort , Sinn-
lichkeit” hat aber zugleich eine erotische
Konnotation. Sie benennt im weiteren Ver-
standnis ein soziales Moment. Wie sehr bei-
de Bedeutungsnuancen auf afrikanisches
Musizieren anwendbar sind, habe ich zu zei-

gen versucht: Die komplexen Rhythmen
erreichen beim Musizieren nicht nur das Ohr,
sondern auch das Auge, eigentlich den gan-
zen Korper; Bewegungen bestimmen die ei-
gene Korperwahrmehmung, die soziale Wahr-
nehmung, die Hervorbringung der Klange,
das Tanzgeschehen; Emotionen werden auf
vielen Ebenen kommuniziert: instrumental,
mit der Stimme, korpersprachlich. Entschei-
dend ist nicht nur, dass all dies geschieht,
sondern wie es geschieht: die Wahrnehmungs-
und Aktionsebenen sind nicht voneinander
zu trennen, jede bedingt und steuert die an-
deren. Das alles ist eingebettet in Rituale, Feste,
soziale Anlasse, die der Selbstvergewisserung
der Gemeinschaft dienen. Daran haben alle
ihre Mitglieder teil, nicht nur die ,musikali-
schen”: Der Kraft dieses komplexen, auf alle
Sinne zielenden Geschehens soll und kann
sich keiner entziehen.

Gemeinsames Musizieren im ,abendlan-
dischen” Sinn ist arbeitsteiliges Hervorbrin-
gen mehr oder weniger komplexer Musik;
Gemeinschaftserlebnisse stellen sich dabei von
selber ein, sind aber, vorsichtig gesagt, nicht
der alleinige Sinn des Musizierens. Gemein-
sames ,Musizieren” im afrikanischen Sinn ist
in erster Linie die synergetische, emotionale
und rituelle Selbstproduktion und Selbstwahr-
nehmung der Gemeinschaft. Die Kraft und
Attraktivitat dieses Modells wirkt weiter in
den diversen Stilrichtungen afrikanisch be-
einflusster Weltmusik, vor allem auch in der
afro-amerikanischen Popmusik. Man kann sie
in jedem Rock-Konzert studieren.

Synergetische, emotionale und rituelle Selbstwahrnehmung: Afrikanische Musik ist eingebettet in
Rituale, Feste, soziale Anlasse.

T Helmut Résing: ,Sonderfall Abendland”, in: Herbert
Bruhn, Rolf Oerter, Helmut Résing (Hg.): Musikpsycholo-
gie. Ein Handbuch, Reinbek bei Hamburg 1993.

2 |ch nenne hier nur die wichtigsten: Meki Nzewi: Afri-
can Music: Theoretical Content And Creative Continuum,
Oldershausen (Institut fiir Didaktik populérer Musik)
1998; John Miller Chernoff: Rhythmen der Gemeinschaft.
Musik und Sensibilitat im afrikanischen Leben, Miinchen
1994; Gerhard Kubik: ,Kognitive Grundlagen afrikanischer
Musik”, in: Artur Simon (Hg.): Musik in Afrika, Berlin
1983, S. 327-400; Rainer Polak: Festmusik als Arbeit,
Trommeln als Beruf. Jenbe-Spieler in einer westafrikani-
schen GroBstadt, o. O. 2004; Francis Bebey: African
Music — A People’s Art, New York 1975; John Blacking:
How Musical Is Man? Seattle/London (University of
Washington Press) 1973

3 Waterman, Richard A.: , African influence on American
Negro Music”, in: Sol Tax (Ed.): Acculturation in the
Americas, Chicago 1952

4 Ich besitze diesen Film in einer VHS-Kopie, leider ohne
Herkunfts- und Enstehungsangaben. Kurze Videos mit
zwei- bis vierjahrigen afrikanischen Trommlern finden
sich zur Zeit der Abfassung dieses Artikels (Mai 2007)
auf www.youtube.com, Stichwort ,Djembé”. Sie liefern
weiteres Anschauungsmaterial im Sinne dieser Analyse.
5 Meki Nzewi: ,Music Teaching and Learning in African
Cultures”, in: Volker Schitz (Hg.): Musikunterricht heute
Bd. 2, Oldershausen (Institut fiir Didaktik popularer
Musik) 1998; s. auch Thomas Ott: , Zuriick zur Papageien-
methode? Oder: Was kann unsere Musikpadagogik von
einer schriftlosen Musikkultur lernen?”, in: diskussion
musikpddagogik 4 (1999)

Der Autor:

Prof. Dr. Thomas Ott studierte Schulmusik und war
Musiklehrer und wissenschaftlicher Assistent in Hamburg.
Von 1984 bis 1997 war er Professor fiir Musikpadagogik an
der Hochschule der Kiinste Berlin, danach fiir Musik und
ihre Didaktik an der Universitat KéIn. Von 1998 bis 2000
fungierte Ott als Bundesvorsitzender des Arbeitskreises
fir Schulmusik (AfS). Zwischen 2000 und 2003 war er als
Bildungsberater in Guinea/Westafrika fiir die GTZ (Deut-
sche Gesellschaft fiir Technische Zusammenarbeit) tétig.
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Michael Endes Spiegel im Spiegel, eine philosophische Kurzgeschichte und Traumvision, diente den Kom-
ponisten und Gitarristen Klaus Feldmann und Arndt Werner Bethke als Vorlage zu einer Musik - und gab
Ulrike Liedtke Anlass, Uber die Wahrnehmung der Reflexion und von Kunst im Spiegel nachzudenken

Spiegelfragen

Wie die Sonne bringt der Spiegel die Wahrheit an
den Tag, im Orakel und im Mdrchen. Vielleicht aber
ist die Wahrheit selbst Illusion, Orakel, Mdrchen?

Die kreisrunden Spiegel der Han-Zeit in Ching,
2200 Jahre vor uns, zeigen auf der Riickseite eine
symbolische Darstellung des Kosmos — endlich oder
unendlich? Momos Welt oder Spiegelbild der Schop-
fung? Ordnung des Universums? Tag und Nacht,
schwarz und weifs, laut und leise, warm und kalt,
siif§ und sauer, dazwischen immer die Spiegelach-
se? Barockgdrten, Labyrinthe und Liebeslauben aus
Rosen folgen der Spiegelordnung. Nur der goldene
Schnitt setzt die Achse falsch, ganz bewusst. Gewolb-
te Spiegel verzerren dick, diinn, grof3, klein, optische
Tauschungen wie die Suchbilder von René Magritte.
Riickenansichten des Italieners Michelangelo Pisto-
letto verwirren zwischen Realitdt und Spiegelung.
Die Spiegelmalerei setzt hinter dem Glas an.

Bei M. C. Escher spiegelt sich Landschaft auf
Viogeln, die sie tiberfliegen. Wasser fliefst den Berg
hinauf. Empirische Realitdt wird als lllusion entlarvt.
Vielleicht muss man verfdlschen, um die Wahrheit
zu finden? Drei Hasen nebeneinander haben nur
drei Ohren und trotzdem gehdren zwei zu jedem
Hidschen. Erkennen iiber Stereotypen, das Auge er-
schafft die Bilder im Kopf. Reale Auflenwelt und Welt
des Absoluten wie bei Mallarmé?E. T. A. Hoffmann
erzdhlt von Hoffmann, der sich in den spiegeldhnli-
chen Automaten der tatsdchlichen Olympia verliebt.
Erzdhlt er von sich selbst? Spieglein, Spieglein an
der Wand — wer ist das eigentlich da drin?

Der Spiegel im Spiegel macht immer kleiner. Heiner
Miiller hatte vollkommen recht, als er morgens in
den Spiegel sah und bemerkte: ,Kenn ich nicht —
wasch ich nicht!” Die Konfrontation mit sich selbst
als Blick in die eigene Seele, der Dialog des Ichs, die
Dechiffrierung eines Seelenzustands? Aber auch
Abwehrzauber! Der Ddmon fiirchtet sich vor sei-
nem Doppelgdnger, er konnte thm ebenbiirtig sein.
Oder auch sein ldeal. Selbsterkenntnis, Klarheit,
Wahrheit — abhdngig von Sichtachsen? Wie in Zeit-

schriften? Vor unse-rem ,Spiegel” gab es schon den
Sachsen-Spiegel oder Schwaben-Spiegel des Mittel-
alters, den theo-logischen Stinden- oder Heils-Spie-
gel, die Standeslehre im Fiirsten-Spiegel, im Ritter-
Spiegel. Alles wirklich Reflexion, Nachdenken — oder
AbRlatsch?

Im Spiegel der Generationen bringt die Natur
dasselbe noch einmal hervor und doch immer anders.
Bei Storm sieht die Mutter ihr Wunschkind im , Spiegel
des Cyprianus”. Licht verdoppelt sich im Spiegel, Sonne
weitet den Raum. Japans Kaiser erheben den An-
spruch, von der Sonnengéttin abzustammen. Einmal
soll sie sich in einer Hohle verkrochen haben (Sonnen-
finsternis?) und die Gotter lockten sie mit Edelsteinen
und einem Spiegel wieder heraus, worauf sie entziickt
eine Morgendammerung verursachte. Spiegelsdle die-
nen der Reprdsentanz von Macht, auch Eitelkeit.

Narziss wollte nicht, er musste bestindig sein Spie-
gelbild ansehen. Es war eine Strafe der Gotter ddfiir,
dass er die schone Nymphe Echo verschmadht hatte
(Echo als akustischer Spiegel?). Und weil er sich —
zwangsliufig selbstverliebt — nicht mehr losreiflen
konnte von seinem Spiegelbild, wurde er in eine Nar-
zisse verwandelt, deren Duft nun Eitelkeit und Wahn-
sinn bewirken, oder einfach nur den Friihling. Bricht
ein Spiegel entzwei, bedeutet dies Ungliick, sieben
Jahre im Volksglauben. Die Deutungen sind vielfil-
tiger noch — wie Spiegelbilder auch.

DER SPIEGEL IM 5 GEL
Eine Te

michaet ENDE

Akustischer Spiegel:
Klaus Feldmann
und Arndt Werner
Bethke vertonten
Endes Traumvision.
NCA 8652951
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Ariane Hannus Uber die Europaische Ensemble-Akademie 2007
anlasslich der deutschen EU-Ratspréasidentschaft

IN DER

gen Kulturpolitik noch mehr zu stérken.

+Europa wachst vor allem dber die Kultur zusammen. Junge Menschen sind dafir die
besten Multiplikatoren.” Mit diesem Leitsatz zur Arbeit des Deutschen Musikrats im
Bereich der Auswartigen Musikpolitik skizziert Christian Hoppner, Generalsekretar und
Vorsitzender der Strategiekommission des Deutschen Musikrats, die Bedeutung jugend-
kultureller Begegnungen. Die Européische Ensemble-Akademie hat iber die Begeg-
nungen hinaus eine politische Signalwirkung gesetzt, um diesen Bereich der Auswarti-

VEREINT
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m Mérz erklangen die ersten

Tone der ,,Europaischen Ensemble-
Akademie” — ein experimentelles
Projekt, das der Deutsche Musik-
rat anlasslich der deutschen EU-
Ratsprasidentschaft ins Leben
gerufen hat.

Rund 60 junge Musiker aus Portugal, Slo-
wenien und Deutschland aus den Sparten
Zeitgenossische Musik, Jazz, Rock und Pop
waren vom Deutschen Musikrat eingeladen,
an einem internationalen Workshop-und Tour-
neeprojekt teilzunehmen.

Wahrend der deutschen EU-Ratsprasident-
schaft prasentierte sich Deutschland als eu-

ropaische Kulturnation. Zahlreiche Veranstal-
tungen und Projekte begleiteten in den ver-
gangenen Monaten die Ratsprasidentschaft
und bereicherten damit das kulturelle Leben
in Deutschland und ganz Europa. Der Deut-
sche Musikrat nahm dies zum Anlass, ein in-
ternationales, innovatives musikalisches Pro-
jekt ins Leben zu rufen: die Europaische En-
semble-Akademie.

Wesentlich gefordert von der Kulturstif-
tung des Bundes, setzte sich dieses Projekt
zum Ziel, Grenzen zu Uberschreiten — so-
wohl musikalisch als auch geografisch. Aktu-
elle Musik sollte dabei im Mittelpunkt ste-
hen: Mit der Mischung aus Zeitgendssischer
Musik, Jazz, Rock und Pop wurden sehr un-
terschiedliche aktuelle musikalische Stilrich-

»Die Qualitat der Musiker hat mich tiber-
rascht”: Mauricio Kagel lie3 es sich nicht
nehmen, in der Ensemble-Akademie eines
seiner Werke selbst mit dem ensemble

perspektiv einzustudieren. Foto: Gréger

tungen der Gegenwart aufgegriffen. Die
Herausforderung bestand darin, die Stile in
einem Projekt zu verbinden und miteinander
in Dialog zu bringen. Eine Aufgabe, die von
den jungen Musikern motiviert angenommen
wurde.

Portugal, Slowenien und Deutschland —
eine interessante Konstellation, denn Portu-
gal und Slowenien folgen Deutschland in der
EU-Ratsprasidentschaft nach. Auch wenn die
ehemals geplante Dreier-Ratsprasidentschaft
nicht realisiert werden konnte, wurde doch
eine enge Kooperation begriindet und u. a.
beschlossen, die politische Zusammenarbeit
durch gemeinsame kulturelle Projekte zu ver-
tiefen. Ein Beispiel hierfir ist die Europaische
Ensemble-Akademie. >
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Grenziiberschreitung par excellence: Fado-,
der Buhne der Ensemble-Akademie.

Aus der Akademie

Zwei Marzwochen lang war Schloss Eich-
holz, das Bildungszentrum der Konrad-Ade-
nauer-Stiftung zwischen Koln und Bonn, Hei-
mat der Akademie. Mehr als 60 junge Kiinstler
lebten hier unter einem Dach und taten vor
allem eines: proben. Die Musiker des ,en-
semble perspektiv’ machten den Anfang. Es
galt, unter Leitung von Sian Edwards ein um-
fangreiches und anspruchsvolles Konzertpro-
gramm zu erarbeiten: Werke von Mauricio
Kagel, Wolfgang Rihm und drei Auftragskom-
positionen, die vom Deutschen Musikrat an
die junge slowenische Komponistin Nana
Forte, den Portugiesen Luis Antunes Pena
und den deutschen Komponisten Johannes
Motschmann mit der Vorgabe vergeben
wurden, sich mit nationalen Traditionen und
den musikalischen Genres der Jazz- und Pop-
musik auseinanderzusetzen.

Mit der Britin Sian Edwards konnte eine
kiinstlerische Leiterin gewonnen werden, die
eine neue Generation von experimentierfreu-
digen Dirigenten zeitgenossischer Musik ver-
korpert. Ihre Arbeit wurde unterstlitzt von
dem jungen Dirigenten und Stipendiaten des
Dirigentenforums, Thomas Posth. Beide griffen
die Idee der Europaischen Ensemble-Akade-
mie von Beginn an begeistert auf.

Vom Projekt beeindruckt zeigte sich auch
Mauricio Kagel, der dem Musikrat als Men-
tor im Bereich der Zeitgenossischen Musik
zur Verfliigung stand: ,Kulturpolitisch finde
ich das sehr wichtig. Ganz im Sinne des eu-
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HipHop- und Hardrockmusiker gemeinsam auf

Fotos: Gréger

ropdischen Gedankens.” Kagel, der eines sei-
ner Werke mit den jungen Musikern selbst
einstudierte, zeigte sich duBerst positiv tiber-
rascht vom Niveau und vor allem vom Grad
der Vorbereitung und Motivation der Instru-
mentalisten. ,Die Qualitdt der Musiker hat
mich schon Uiberrascht. Sie sind motiviert und
bringen eine erfreuliche Grundlage mit, auf
der wir effektiv arbeiten konnen.”

Zeitgenossische Musik
meets Jazz meets Rock&Pop

Nach Eintreffen aller Kiinstler ging es bunt
und laut zu im idyllischen Schloss Eichholz.
Jazzer, ,Zeitgenossen”, HipHopper, Hardro-
cker und Fado-Musiker probten zeitgleich und
nur wenige Meter voneinander getrennt.
Tagsuber widmete sich jedes Ensemble sei-
ner eigenen Sparte, abends wurde dann gen-
re-libergreifend im ,ensemble 07“ geprobt.
Fur eine Auswahl an Musikern aus dem ,.en-
semble perspektiv’, der Band EINSHOCHG6
und dem European Movement Jazz Orchest-
ra hatte der Komponist Moritz Eggert eine
neue Version seines Liederzyklus wide un-
clasp komponiert. Der Versuch, Jazz, Rock,
Pop und Zeitgenossische Musik unmittelbar
miteinander in Dialog zu bringen, entwickel-
te sich zum spannenden Experiment — fir
Eggert freilich eine Selbstverstandlichkeit: ,Ich
denke gar nicht so sehr tiber Verschmelzun-
gen in diesen Bereichen nach. Fir mich ist ein-
fach die komplette Musik unserer Zeit das
Material, aus dem ich als Komponist schopfe.”

Traditionelles aus Portugal: klassischer Fado-
Gesang mit Ana Sofia Varela.

Jazz goes ahead!

Das European Movement Jazz Orchest-
ra (EMJO) probte mit Manfred Schoof,
Deutschlands bekanntestem Jazztrompeter
und bedeutendem Komponisten des euro-
paischen Jazz, ein Repertoire ein. Im Rah-
men eines individuellen Auswahlverfahrens
waren in den drei Landern professionelle
Talente ausgesucht und zur Teilnahme an
der Akademie eingeladen worden. Schoof
hatte zwei seiner ehemaligen Studenten von
der Musikhochschule Koln beauftragt, Sti-
cke fiir die Europaische Ensemble-Akademie
zu schreiben. Auch Matthias Schriefl, Trom-
peter im EMJO und zurzeit gefeierter ,Nach-
wuchsstar des deutschen Jazz” steuerte eine
Komposition bei, die er mit seinen Jazzkolle-
gen selbst einstudierte. Schoofs Bilanz: ,Die
Idee fiir ein Europaisches Jazz-Orchester mit
Musikern aus Portugal, Slowenien und
Deutschland war duf3erst interessant und span-
nend, zumal wieder einmal bewiesen wur-
de, wie gut sich junge Musiker auf internatio-
naler Ebene verstehen und ihre Erfahrungen
und kulturellen Hintergriinde einbringen.”

Basement Pop

In enger Nachbarschaft zu den ,Zeitge-
nossen” und Jazzern probte das ,Basement
Pop”. Aus unterschiedlichen Raumen erklan-
gen HipHop- und Fado-Klange, erganzt durch
verzerrte Gitarrensounds aus einem im weit-
laufigen Park gelegenen Bungalow. Betreut



wurde das ,Basement Pop” vom Leiter der
Popakademie Baden-Wiirttemberg und Vi-
zeprasidenten des Deutschen Musikrats, Udo
Dahmen, und Gitarrist und PopCamp-Lei-
ter Henning Riimenapp. Hier trafen — ver-
stiarkt durch ,ensemble 07“-Vokalistin Betti-
na Koziol — die deutsche HipHop-Band
EINSHOCHG, die slowenische Hardrockband
,Wet Bed” und die portugiesische Fado-San-
gerin Ana Sofia Varela aufeinander und feil-
ten u. a. an neuen Songs. Grenziiberschrei-
tung par excellence. Ein Teilnehmer: ,Man
ist gezwungen, sich mit Musikstilen auseinander-
zusetzen, mit denen man normalerweise wenig
zu tun hat. Dadurch gewinnt man neuen In-
put.” Neben der musikalischen Arbeit wur-
den Facetten des Musikgeschafts thematisiert.
Erfahrene PopCamp-Dozenten wie Kai Thom-
sen, Kosho und Fabio Trentini brachten den
Musikern in kurzen Vortragen Aspekte wie
Marketing und Artist Development naher.

Die Tournee

Ihre Vielfalt an aktueller Musik bot die
Ensemble-Akademie nicht nur unter dem
Dach von Schloss Eichholz. Nach den Probe-
wochen waren Konzerthduser in ganz Euro-
pa — in Dortmund, Bremen, Berlin, Koln,
Ljubljana, Rom, Briissel, Lissabon und Zagreb
— Tourneestationen der jungen Akademie-
Musiker. An jedem Ort wurden mit neuen
Schwerpunkten verschiedene Module des um-
fangreichen Akademie-Programms aufgefiihrt,
wurde demonstriert, dass die Offnung und
Uberschreitung musikalischer Genregrenzen
erfolgreich realisiert werden kann.

Die Generalprobe in Dortmund und die
Pop-Matinee in Koln wurden als Schulkon-
zerte konzipiert. Die zahlreichen jungen Zu-
horer waren insbesondere von den Beitra-
gendes ,Basement Pop” begeistert. Zum Berli-
ner Konzert konnte Bundestagsprasident Nor-
bert Lammert fiir eine Ansprache gewonnen
werden, die er unter das Motto ,In Europa
steckt Musik!” stellte. Die Konzerte in Rom
und Brissel waren allein den Zeitgenossen
vorbehalten, wahrend in Lissabon und Bre-
men alle drei Musiksparten zur Auffihrung
kamen. Rock und Pop im altehrwiirdigen
Konzertsaal Grande Auditorio — in der por-
tugiesischen Hauptstadt bedeutete dies eine
,musikalische Revolution”. Mit einem umju-
belten Konzert des EMJO gemeinsam mit Wet
Bed und EINSHOCHG6 ging die Tournee der
Ensemble-Akademie in Zagreb zu Ende.

,Am schonsten ist es, wenn man spater
sieht, dass solch ein Projekt Ausgangspunkt
neuer Bands und Kollaborationen war”, be-
tonte Manfred Schoof am Rande der Aka-
demie. In der Tat ist man auf einem guten
Weg: Die Auflenministerien der drei Lander
kooperieren, um das Projekt Giber die deut-
sche Ratsprasidentschaft hinaus fiir den Be-
reich Jazz fortzufiihren. Fest steht schon jetzt:
Das Projekt ,Europaische Ensemble-Akade-
mie” hat viel fir das europdische Zusammen-
wachsen und die internationale Verstandi-
gung geleistet.

Die Autorin:

Ariane Hannus studierte Germanistik und Buchwissen-
schaft in Mainz. Seit September 2006 arbeitet sie fiir
den Deutschen Musikrat.

Wo findet der Komponist
seine Inspiration?

Jorn Arnecke (Hamburg, Hindemith-
Preistrager 2004 des Schleswig-Holstein
Musik Festivals und Komponist fiir Heidel-
berg 05_06 beim Theater und Philharmo-
nischen Orchester der Stadt Heidelberg):
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Im Wort ,,Sinn”
liegt ja eine dop-
pelte Bedeutung:
Wenn Musik voller
Sinn und Sinnlich-
keit steckt, dann
enthalt sie tieferen
Sinn und spricht die
Sinne an.

BRs
-

Gute Kompo-
sitionen sollten sich durch beides aus-
zeichnen. Denn ohne Sinnlichkeit hatten
sie keinen... Sinn.
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Der Cembalobauer Martin
Skowroneck ist einer der
bekanntesten Spezialisten fir
historische Instrumente und hat
auf diesem Gebiet Pionierarbeit
geleistet.

Urspriinglich Autodidakt, beschaftigt er sich
mit der Restauration von Originalinstrumen-
ten, vor allem aber mit dem Nachbau histo-
rischer Cembali. Seine Instrumente werden
von den bedeutendsten Interpreten gespielt.
Mit Christian Hoppner sprach er (iber den
Wandel der Kulturlandschaft, brillante Fal-
schungen und buirokratische Auswlchse.

Seit geraumer Zeit ist eine kiirzungs-
bedingte Schrumpfung der Orchesterland-
schaft zu beobachten. Gibt es noch andere
Griinde als das scheinbar fehlende Geld?

Martin Skowroneck: Unser Nachwuchs
hat zu wenige Chancen. Die Programme
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Wie der bekannte
Instrumentenbauer
Martin Skowroneck tUber
seinen Beruf und das

Musikland Deutschland denkt

konzentrieren sich auf zu wenige Stars. Das
ist im Theater genau dasselbe. Ich meine,
friiher war das so, dass ein Schauspieler
sich sozusagen in der Provinz hochgedient
hat: in kleinen Theatern, in Kleinstadten
usw. Wenn er gut war, dann ist er bis zum
Burgtheater aufgestiegen oder bis in die
groflen Berliner Theater. Wo ist heute die
Provinz? Die gibt es nicht mehr. Entweder
man ist ein Star oder man kommt nicht
rein.

Wir haben einen Kunden in Norden-
ham. Da gibt es einen Kulturverein, der
auch Konzerte veranstaltet. Den haben wir
angeschrieben und gefragt, ob unser Sohn,
der gerade Musik studierte, mit seinem
Ensemble dort spielen konnte. Unser Kunde
hielt das fiir eine gute Idee und hat seinen
Verein angesprochen. Dort hat man fast
emport geantwortet: ,Wir engagieren nur
nambhafte Leute. Anfanger wollen wir nicht
haben.” Wie sollen Anfanger denn irgend-
wo Fuf} fassen? In diesem ganzen Komplex

sehe ich das mit den Orchestern, die abge-
baut werden. Das ist eine ganz komplizierte
Sache, da hakt eins ins andere. Und wie
man das 16sen soll, weif3 ich nicht.

Bleibt so fiir den Musiker zu wenig
Zeit zum Reifen?

Skowroneck: Nicht die Zeit, sondern
die Gelegenheit. Als ich 1951 angefangen
habe, da habe ich dauernd in Bach-Kanta-
ten gespielt, meistens Blockflote, manchmal
auch Querflote. Oder die Passionen — ich
habe im Chor gesungen, aber ich habe
auch in den Bach-Passionen jede der Floten-
stimmen gespielt. Das sind immer zusam-
mengestellte Orchester gewesen. Wir sind
damit herumgereist. So etwas gibt es heute
auch nicht mehr.

Wenn Sie Kulturpolitiker wéren, was
wtirden Sie anders machen?

Skowroneck: Ich glaube, dass ist keine
Frage von Kulturpolitik, sondern abhangig



von den Leuten, die Kultur organisieren.
Der Bremer Domchor ist in diesem Jahr
150 Jahre alt geworden, ich habe 24 Jahre
lang dort gesungen, und jetzt sieht es so
aus, als ob er abgewickelt werden sollte.
Das wiirde bedeuten, dass der Bremer Dom-
chor, Uber viele Jahrzehnte ein bekanntes
Ensemble mit vielen groflen Auffiihrungen,
einfach eingeht.

Aber die Kirchenmusik ist lebendiger
denn je. Die Gottesdienste, die kirchenmusika-
lisch gestaltet werden, sind gut besucht...

Skowroneck: Ja, das ist so. Uberall da,
wo sie noch stattfinden.

... deshalb ist dieser Mechanismus
nicht zu begreifen. Haben die Kdmmerer in
der Kirche die Oberhand?

Skowroneck: Das ist stark vom Einzel-
fall abhangig. Die einen Pastoren treten fiir
die Kirchenmusik ein, weil sie sie als wich-
tigen Teil der Verkiindigung ansehen. Und
andere sitzen dabei rum und langweilen
sich. Es gibt letztlich doch viele Menschen,
die die Kirchenmusik nicht untersttitzen.

Wie waren Ihre beruflichen Anfinge?

Skowroneck: Ich habe zuerst Block-
floten hergestellt, weil es keine zu kaufen
gab. Dann bin ich irgendwann auch auf
Tasteninstrumente gekommen — als Auto-
didakt und als Bastler. 1952 habe ich das
als Gewerbe angemeldet. Da musste man
zum Stadt- und Polizeiamt — den Schein
habe ich noch. Da bekam man einen
Gewerbeschein flir zehn Mark und dann
musste man zum Finanzamt und die Steuer
anmelden — das war’s. 1953 wurden die
alten Handwerksgesetze — bis dahin galt in
der amerikanischen Besatzungszone Gewer-
befreiheit — wieder in Kraft gesetzt. Ich
bekam eine Aufforderung von der Hand-
werkskammer und sollte dort Mitglied wer-
den. Dazu hatte ich keine Lust. Auf Leute,
die verlangen, dass Uberall ,Rauchen verbo-
ten” dran steht, obwohl ich gar nicht rauche
— auf die konnte ich verzichten. Mich
beaufsichtigen lassen, das will ich nicht.

Ich habe nur gesagt: ,Das betrifft mich
nicht. Ich bin Musiker, ich mache zwar
nebenbei Instrumente, aber...” Die Ant-
wort war, ich musste in einer Berufsorgani-
sation sein. Ich bin im Tonkunstlerverband’,
entgegnete ich, ,das ist meine Berufsorgani-
sation.” Sie lieBen nicht locker, wollten mich
aus der Reserve locken, und ich fragte:
,Wie ist das eigentlich im Grundgesetz mit
der Koalitionsfreiheit? Niemand darf
gezwungen oder gehindert werden, einer
Vereinigung beizutreten.”

Am Ende haben sie mir einen Stapel
Anmeldeformulare gegeben. Ich habe erst
einmal 14 Tage abgewartet, dann habe ich
die Papiere unausgefiillt per Einschreiben
als ,mich nicht betreffend” zurlickgeschickt.
Das war es. Sie haben mich in Ruhe gelas-
sen.

Die Handwerksordnung ist etwas Ver-
ricktes. Demnach miisste Barlach, wenn
er noch lebte, in der Handwerkskammer
sein, weil Holzbildhauer ein Handwerks-
beruf ist. Henry Moore hatte, wenn er als
Steinbildhauer in Deutschland gelebt hatte,
auch da drin sein mussen. Ich kenne eine
ganze Reihe von jungen Leuten, die ins
Ausland gegangen sind, weil sie dort diese
Schwierigkeiten nicht haben. Ich kenne
Flotenbauer, die immer noch in Holland
oder in Belgien leben, weil sie diesen Arger
mit der Handwerkskammer nicht haben
wollten.

Gibt es denn fiir den Cembalo-Bau
in Deutschland eine dhnliche Entwicklung,
weil Sie gerade von Flotenbauern gesprochen
haben?

Skowroneck: Nein, ich sollte damals
als Klavier- und Harmoniumbauer mit be-
sonderer Spezialitdit Cembalo eingetragen
werden. Einen Cembalobauer gab es da-
mals noch gar nicht. Ich habe versucht, auf
dem Amt deutlich zu machen, dass mich
ein Klavier zwar als Musiker, jedoch nicht

Pionierarbeit:
Zweimanualiges
franzdsisches
Cembalo nach einem
Instrument von

Henri Hemsch

© Marc Ducornet &
Emmanuel Danset, Paris

als Instrumentenbauer interessiert. Vom
Harmonium ganz zu schweigen. Aulerdem
dirfte ich dann sogar Klaviere stimmen.
Ich glaube nicht, dass dies in deren Sinn
gewesen ware. Ich war also unbequem.

Wie ist die Situation im Cembalo-Bau
heute?

Skowroneck: Ein Kollege von mir, der
in Amerika bei Keith Hill gelernt hat und
keine deutschen Papiere hatte, musste sich
damit retten, dass er einen Handel fur Inst-
rumente und Wein anmeldete. Er handelt
nun mit seinen Cembali und sehr gutem
Bio-Wein.

Sie selbst sind stark dem Markt aus-
gesetzt. Man wollte schon mit lhren Instru-
menten spekulieren, weil sie so knapp sind...

Skowroneck: In der Tat. Ich habe — im
Gegensatz zu anderen — nicht diesen Preis-
verfall bei gebrauchten Instrumenten. Ein
extremes Beispiel: Ich habe 1960 ein klei-
nes italienisches Cembalo nach Australien
verkauft, das vor drei Jahren — nach dem
Tod des Besitzers — fiir den 20-fachen
Preis nach Japan verkauft worden ist.

Haben Sie jemals die Nachfrage
befriedigen konnen?

Skowroneck: Nein. Ich hitte entweder
jemanden anstellen mussen, was ich aber
nicht wollte, weil ich die Sachen lieber
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selbst in der Hand habe. Oder: Ich hatte
den Preis anheben konnen, aber dann
hatten die falschen Leute die Instrumente
bekommen. Ich wollte ja fir Musiker
etwas machen. Steinreich bin ich nicht
geworden, aber es hat gereicht.

Wie ist es dann zu dieser Fdlscher-
geschichte gekommen?

Skowroneck: Meine Frau und ich unter-
hielten uns in Amsterdam mit dem Cemba-
listen Gustav Leonhardt Giber franzGsische
Instrumente und dartiber, dass schon wie-
der ein Hemsch* entdeckt worden sei, der
aber komischerweise gar nicht so gut wie
ein Hemsch klange. Und da war ich frech
genug zu sagen: ,Auch eine Falschung
kann man besser machen.”

Er forderte den Beweis. So kam ich also
zu dem Auftrag, ein Cembalo zu bauen,
das wie ein altes aussehen sollte. Ich habe
es viel narrensicherer gemacht als Leon-
hardt das geahnt hat, weil die Farben und
alles andere echt waren. Diese franzosischen
Cembali sind auflen meistens schwarz mit
Goldstreifen und innen rot. Das waren die
einzigen Farben, die die Cembalomacher
selbst anstreichen durften und nicht die
Maler. Das Rot ist quecksilberhaltiges Zinn-
ober, nicht lichtecht. Es bleicht mit der Zeit
etwas aus, ohne seine Leuchtkraft ein-
zubiilen. Da aber neues Zinnober zu grell
ist, habe ich ein anderes Pigment zugefiigt:
roten Bolus. Das ist eine Tonerde, die sich
auch gut schleifen ldsst. Ich habe nun den
armen Lefebvre, den wir bei diesem Unter-

* Jean-Henri Hemsch, im Jahr 1700 bei KdIn geboren,
errang als Instrumentenbauer in Paris hohe Anerkennung.
Von ihm sind finf zweimanualige Cembali erhalten. Er
starb 1769.
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fangen gefélscht haben, als Geizkragen dar-
gestellt, weil er das teure Zinnober mit
billigem Bolus gemischt hat. Ich habe aller-
dings kein altes Holz verwendet, damit je-
der Dendrochronologe sofort die Falschung
bemerken kann. Dieser kann namlich an-
hand der Jahresringe feststellen, wann das
Holz gewachsen ist.

Als wir das Instrument vorgestellt haben,
konnte ich unbefangen alle Fragen beant-
worten, weil ich mir selbst einredete, ich
hatte es nur restauriert. Ich habe sogar
einen Restaurierungsbericht mit Bildern
gemacht. Und innen habe ich noch einen
Reparaturvermerk von 1891 angebracht,
von einem Klavierbauer aus Baden-Wirt-
temberg, dessen Namen ich in einem Ver-
zeichnis von Instrumentenbauern fand.

Wie sind Sie an den Staub gekom-
men? So alten Staub gibt es doch gar nicht. ..

Skowroneck: Doch, gibt es. Ich war in
einem Haus aus dem 15. Jahrhundert ein-
geladen, wo wir mit unserem Sohn Verste-
cken gespielt haben. Dort habe ich festge-
stellt, dass auf dem Dachboden eine dicke,
Jahrhunderte alte Staubschicht lag. So habe
ich mir ein Schraubglas voll eingesammelt.

Wann haben Sie das Geheimnis ge-
liiftet? Gab es einen Anlass dafiir?

Skowroneck: Im Jahr 2000. Als dieses
Instrument in der dritten Ausgabe von
Makers of the Harpsichord and Clavichord
1440-1840 von Donald H. Boalch als Ori-
ginal erwahnt worden ist. Da fand ich, so-
weit sollte es nicht gehen. Meine Absicht
war ja, die Sammler und die Organologen
zu groferer Vorsicht zu ermahnen. Das ist
keine Anweisung fiir Falscher, die kennen
ihr Handwerk sowieso, sondem ein Hinweis
darauf, was man alles machen kann und
wie man Leute hinter das Licht fiihrt.

Machen Sie selber noch Musik?

Skowroneck: Wenig, wenig. Die Finger
wollen leider nicht mehr so. Alles ist etwas
unbeweglicher geworden.

Das Auftragsbuch ist aber immer
noch voll?

Skowroneck: Nicht mehr so wie friiher.
Ich bin inzwischen 80 Jahre alt und baue
nur noch ein bis zwei Cembali im Jahr.

Wie ist Ihr Verhdltnis zu Bach?

Skowroneck: Er ist einer der grofiten,
aber fiir mich nicht der einzige. Ich bin der
Meinung — gehen wir einmal von der
Musik weg und hin zur Bildenden Kunst —,
dass Kunst sich nicht hoher entwickelt,
sondern nur weiter. Ich will nicht einsehen,
dass Hohlenmalereien der Steinzeit weniger
wert sein sollen als meinetwegen Rem-
brandt. Das ist nur eine Weiterentwick-
lung.

Oder denken wir an die frithen Italiener,
die noch keine Perspektive hatten. Irgend-
wer hat dann plotzlich entdeckt, wie das
mit der Perspektive geht, mit den Flucht-
linien. Das war ein grofer Fortschritt. Ver-
loren gegangen ist in diesem Augenblick
aber die spirituelle Seite, dieses Starre, Monu-
mentale, was sich etwa im Ausdruck von
Fra Angelico findet.

In der Musik ist es genauso. Ich habe
friher fast zehn Jahre lang in einem En-
semble gespielt, wo wir ganz frihe Musik
gemacht haben — Dufay und seine Zeitge-
nossen, flir mich sehr schone Musik. Eines
der schlimmsten Zitate ist von Adorno, der
Schiitz als ,rudimentire Vorform” bezeich-
net. Was heif3t hier ,Vorform”?

Ladsst sich die von Ihnen beschriebene
Weiterentwicklung in dhnlicher Dynamik
heute beobachten?

Skowroneck: Ich will mit einem Argu-
ment antworten, das die Modermen fur sich
in Anspruch nehmen: Die sagen immer
wieder, dass Beethoven auch nicht aner-
kannt worden sei. Es gibt bei Beethoven
ein paar Verrisse von Zeitgenossen, bei
Brahms Uibrigens auch. Aber Beethoven war
der erste freie Musiker. Er ware verhungert,
wenn er keinen Erfolg gehabt hatte. Es gab
einige Sachen, die fanden die Leute viel-
leicht befremdlich, aber im Ubrigen war er
anerkannt und die Leute haben seine Musik
angenommen.

Diese Behauptung, die zeitgendssische
Musik sei nie anerkannt gewesen und
musse sich erst durchsetzen, ist fir mich
eine Lige.

Kann es sein, dass es vielleicht auch
nichts mehr Neues gibt?

Skowroneck: Wenn man immer nur
etwas Neues sucht, dann vergisst man alles.
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Staatssekretarin Dagmar Wohrl ist von der grof3en Zukunft der Kulturszene Gberzeugt

DIE POLITIK ENTDECKT DIE

Die deutsche Kunst- und
Kulturszene ist trotz des
Riickgangs 6ffentlicher Férderung
ein Wachstumsmarkt mit grofBer
Zukunft. Seit einiger Zeit treten
gerade die wirtschaftlichen Aspekte
der Kreativbranche in den Fokus
von Politik und Offentlichkeit.

Ende April debattierte der Bundestag tiber
einen Antrag der Koalitionsfraktionen, in dem
gefordert wurde, die , Kulturwirtschaft als Mo-
tor fur Wachstum und Beschaftigung” zu star-
ken. Die Parlamentarische Staatssekretirin im
Bundesministerium fiir Wirtschaft und Tech-
nologie (BMW1), Dagmar Wohtl, stellte damals
klar, dass der Politik ,immer starker bewusst”
werde, dass Kreativitat eine wichtige Zukunfts-
ressource sei. Im Kulturbereich seien viele

Foto: Eichstadt

kleine und junge, hochinnovative Unterneh-
men tatig, die sich durch Arbeitsplatzintensi-
tat auszeichneten. Wohrl: ,Wir sind eine Kul-
turnation. Darauf sind wir sehr stolz. Wir haben
einen Standort mit einem riesigen kinstleri-
schen und kreativen Potenzial. Es ist unsere
Aufgabe, dies zukinftig zu fordern und zu
unterstiitzen.”

Fiir das MUSIKFORUM sprach Christian
Hoppner mit der Staatssekretarin tiber glo-
bale Vernetzungen der Kulturwirtschaft, po-
litische Handlungsfelder und das Verhaltnis
von Film- und Musikférderung.

Welche Zustindigkeit hat Ihr Haus
fiir den Bereich Kreativwirtschaft?

Dagmar Wohrl: Fir viele Bereiche der
Kreativwirtschaft, insbesondere fiir den
Computer-, Medien- oder Rundfunkbereich,
ist unser Haus schon jetzt fachlich zustandig.

«Riesiges kiinstlerisches Potenzial”: Fir Dagmar W&hrl — hier im Gesprach mit Christian
Héppner — hat die Politik die Aufgabe, die Kulturwirtschaft nach allen Kraften zu unterstitzen.

Es ist dieser Bereich, der momentan das
grofite Wirtschaftswachstum hat. Aber wir
haben erkannt, dass das Thema noch star-
ker aufgearbeitet werden muss. Deshalb
haben wir vor einigen Wochen eine Arbeits-
gruppe hier im BMWi eingerichtet, die erst
einmal hinsichtlich des ganzen Wirtschafts-
bereichs Kreativwirtschaft eine Analyse
macht und aus dieser Analyse heraus
Schlussfolgerungen ziehen wird.

Wir haben das grofie Problem, dass wir
noch keinen einheitlichen Begriff haben. Es
gibt auch international gesehen verschiede-
ne Begriffe: ,economy of culture” oder
,creative industries” — und jeder versteht
etwas anderes darunter. Aber nichts desto
weniger sehen wir den erwerbswirtschaft-
lichen Teil beim BMWi und den 6ffentlich
geférderten und gemeinniitzigen Teil beim
Beauftragten der Bundesregierung fiir
Kultur und Medien. Deswegen sind wir
natlrlich sehr an einer engen Zusammen-
arbeit interessiert.

Ist der Beauftragte der Bundesregie-
rung fiir Kultur und Medien in der Arbeits-
gruppe beteiligt?

Wohrl: Diese Arbeitsgruppe ist speziell
eine Arbeitsgruppe des Wirtschaftsministe-
riums. Hier ist zu beachten: Man kann den
Kulturbereich in drei Sektoren aufteilen. Es
gibt zunachst den privatwirtschaftlichen Be-
reich, dann den Kunstbereich, der stark
subventioniert wird, und schliellich den
dritten Bereich, den offentlichen, in dem
die offentliche Hand sich auch engagiert.
Bei uns steht besonders der privatwirtschaft-
liche Bereich im Blickfeld. Hier geht es um
junge Unternehmen oder Unternehmen
Uberhaupt, die 6konomisch auf Erwerb aus-
gerichtet sind.

Muss man nicht gerade bei der
Kreativwirtschaft von Investitionen statt von
Subventionen sprechen und dieses auch so in
den Haushaltsplinen verankern?
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Wohtl: Ja, sicher. Das ist auch der
Grund, weswegen wir hier eine Analyse
vornehmen wollen. Wir geben fir diesen
Bereich eine Forschungsstudie in Auftrag.
Wir fragen: Welche Bedeutung hat diese
Branche im Rahmen des Strukturwandels
und wie konnen wir unsere Wirtschaftsfor-
derprogramme zukiinftig speziell auf diese
Branche ausrichten? Denn es gibt momen-
tan bei den Forderprogrammen keine spe-
zielle Ausrichtung auf die Kulturwirtschaft,
sondern nur generelle Mittelstandsforder-
programme.

Ist der Zug , Creative Industries” mit
dem Blick auf unsere europdischen Nachbarn

nicht schon ldngst abgefahren oder stehen uns

noch alle Tiiren offen?

Wohrl: Ich sehe hier alle Turen offen.
Es ist ein sehr kreativer Bereich, der sehr
klein strukturiert ist, aber gleichzeitig ein
unwahrscheinlicher Impulsgeber. Als Staats-
sekretarin, die vor allem flir Technologien
zustandig ist, wirde ich normalerweise
sagen, dass es eine Querschnittstechnolo-
gie ist. Aber wir haben hier einen Schlissel-
bereich, einen Impulsgeber fiir viele, viele
andere Branchen. Ob Sie den Rundfunk
nehmen, digital, analog oder den Bereich
der Informations- und Kommunikations-
technologien (IKT) — Gberall spielt die
Kreativwirtschaft hinein.

Und man muss selbstverstandlich eines
sehen: Durch diese Kleinteiligkeit sind die
Unternehmen meist sehr regional veran-
kert. Das heif3t: Anders als andere Indust-
rien oder Wirtschaftsbereiche lassen sie
sich nicht so einfach ins Ausland verlagern.
Aber in der Kreativwirtschaft stecken gute
Vernetzungsmoglichkeiten. Man sieht das
z. B. im Filmbereich, in dem eine sehr
starke Vernetzung in der Filmproduktion
stattfindet. Die globale Vernetzung wird
viel mehr zunehmen, als es in der Vergan-
genheit der Fall war.

Entwicklungsmotor
Kreativwirtschaft

Ist das aus Ihrer Sicht ein standort-
gebundener Wirtschaftsbereich?

Wohrl: Sehr stark, wenn man die Klein-
struktur bedenkt. Leider haben wir bislang
keine einheitlichen Statistiken. Aber was
wir jetzt kennen, ist ein kleinstrukturierter
Bereich mit hohem Entwicklungspotenzial,
das mit seiner Bruttowertschopfung von
58 Milliarden Euro inzwischen sogar Giber
den Chemie- und Energiebereich hinaus-
geht.
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Wiaire das nicht ein Thema fiir die
Offentlichkeitsarbeit Ihres Hauses, diesen Soli-
tdr, den man hat und der noch nicht richtig
gldnzt, stirker ins dffentliche Bewusstsein zu
riicken?

Wohrl: Wir sind dabei. Wir haben, wie
bereits angesprochen, die Arbeitsgruppe.
Wir sind als erste in diesem Bereich aktiv
geworden. Wir planen z. B. Branchendialoge:
Wir wollen mit den Branchen ins Gesprach
kommen, um die Probleme zu erfassen und
nattirlich dann auch Losungen zu finden.

+Alle Turen offen”: Fir Dagmar Wéhrl wird
gerade der Musikbereich eine starke Aufwer-
tung erfahren.

Welchen Wert hat die Kreativwirt-
schaft fiir unsere Gesellschdft tiber den rein
wirtschaftlichen Aspekt hinaus?

Wohrl: Das ist natiirlich der kulturelle
Wert und der hat eine verbindende, Lander
Ubergreifende Wirkung, auch wenn jedes
Land seine eigene Kultur hat.

Ware es dann nicht doch an der Zeit,
eine interministerielle Abstimmungsrunde zu
starten und die Zusammenarbeit zwischen
den Hdusern zu stirken?

Wohrl: Wir haben bereits sachliche Be-
reiche bei uns angesiedelt. Der ganze Tele-
kommunikationsbereich, sprich: alles, was
mit dem Medienbereich, Design, Messefor-
derung, Standortférderung und geistigem
Eigentum — ein ganz wichtiger Bereich fiir
die Kreativschaffenden! — zu tun hat, ist
schon jetzt unter unserer Federfuhrung.

Ist beim geistigen Eigentum nicht das
Justizministerium federfiihrend?

Wohrl: Bei uns werden insbesondere
die urheberrechtlichen Fragen aus der Krea-
tivbranche flankiert, wahrend das Justizmi-
nisterium die unmittelbare rechtspolitische
Federfiihrung innehat. Wahrend des G8-
Gipfels war bereits der Schutz des geistigen
Eigentums ein wichtiges Thema. Im Wirt-
schaftsministerium sind wir jetzt dabei,
gerade mit China und den afrikanischen
Landern in diesem Bereich aktiv zu werden.

Bedarf fur
Nachbearbeitung?

Die ,Initiative Musik“ von Staats-
minister Bernd Neumann und dem haushalls-
politischen Sprecher der CDU/CSU-Bundes-
tagsfraktion, Steffen Kampeter, ist am Start
mit einer Million Euro ausgestattet. Die von
Ihnen angesprochene Filmforderung ist mit
jahrlich 60 Millionen ausgestattet. Besteht —
ohne das eine gegen das andere ausspielen zu
wollen — fiir die zukunftsweisende ,Initiative
Musik” auch angesichts der Bedeutung und
Wirtschafiskraft der Musikwirtschaft nicht
erheblicher Nachbearbeitungsbedarf?

Wohrl: Ich mdchte in der Tat jetzt
nicht das eine gegen das andere ausspielen.
Es ist richtig und es ist wichtig, dass diese
Initiative ergriffen worden ist. Es ist zwar
momentan noch ein Gerust, das mit Leben
erfiillt werden muss, aber ich glaube, dass
die ersten wichtigen Schritte getan sind.
Und ich fand es gut, dass Steffen Kampeter
sich so erfolgreich fiir den Musikbereich
eingesetzt hat. Ich glaube auch, dass in der
Zukunft gerade der Musikbereich noch
eine viel starkere Aufwertung erfahren
wird.

Ist diese Einschdtzung auch Konsens
innerhalb der Bundesregierung?

Wohrl: Ja, das ist jetzt schon so. Wir
merken es in vielen Gesprachen, die es
Uberall gegeben hat. Sie sehen es auch
daran, dass es im Bundestag schon eine
Debatte daruiber gegeben hat. Das Thema
ist im Zenit angekommen und es ist gut so.

Welche Perspektiven sehen Sie fiir
Europa und sein Zusammenwachsen im
Bereich der Kreativwirtschaft?

Wohrl: Es ist ein wichtiger Punkt in der
globalen Wettbewerbsfahigkeit. In diesem
Bereich wird verstarkt Vernetzung stattfin-
den, wie sie in der Filmwirtschaft mit ihren
vielen Koproduktionen schon tiblich ist.
Auch in anderen Bereichen wird es zuklnf-



tig verstarkt zu Vernetzungen kommen.
Was auch eines unserer Ziele ist. Wir wis-
sen, dass ein unwahrscheinliches Potenzial
vorhanden ist.

Stichwort ,geistiges Eigentum”: Ist
China, gerade was den Schutz des geistigen
Eigentums anbetrifft, nicht ein grofier Unbe-
kannter mit einem erheblichen Gefdhrdungs-
potenzial?

Wohrl: Richtig ist, dass die meisten
Piraterieprodukte aus China kommen. Es
handelt sich dabei meist um Falschungen
von Marken oder urheberrechtlich ge-
schiitzten Inhalten — gerade im Bereich der
Musikwirtschaft.

Initiativen wie , Jedem Kind ein Instru-
ment” werden eine grofie Nachfrage auf dem
Musikinstrumentenmarkt auslosen. Welche
Chancen sehen Sie, das Bewusstsein zu stdr-
ken und Rahmenbedingungen zu verbessern,
damit die klein- und mittelstindischen Betriebe
eine wirkliche Beteiligungschance erhalten?
SchliefSlich geht es auch um einen notwendiger-
weise hohen Qualitdtsstandard der zu beschaf-

fenden Instrumente — ein entscheidender Fak-
tor fiir die nachhaltige Motivation von Kindern
und Jugendlichen.

Wohrl: Ich glaube nicht, dass wir dafiir
verantwortlich sind, wer den Auftrag fiir
den Instrumentenbau bekommt. Da miissen
Initiativen zwischen den Kammern und
den zustandigen Landern stattfinden, weil
die Lander nattrlich auch fiir die Schulen
mit zustandig sind. Wo der Aufkauf dieser
Instrumente erfolgt, kann das jeweilige
Land, das ja auch die finanziellen Mittel
bereitstellt, meiner Meinung nach schon
beeinflussen.

Eine private Frage zum Schluss:
Singen Sie oder spielen Sie ein Instrument?

Wohrl: Ich habe in meiner Kindheit
Klavier gelernt, so wie es frither iblich war.
Mit dem Uben war es nicht immer so ganz
toll, das muss ich zugeben. Als Kind habe
ich ein paar Mal bei der Christkindles-
markt-Er6ffnung im Chor gesungen, aber
damit hat es sich auch schon. Ich hore
aber sehr gern Musik, habe nur leider viel
zu wenig Zeit dazu.

Ellen Haase (Lehrerin und Chorleiterin an
der Brandenburgischen Schule fir Blinde
und Sehbehinderte, Stadt Konigs Wuster-
hausen):

Das gréBte Vergnigen fir unsere
Kinder und Jugendlichen ist die Beschéf-
tigung mit Musik in irgendeiner Form, sei
es aus dem Radio, dem Fernseher, dem
Internet, mit einem Tontrdger oder auch,
indem sie selbst musizieren. Die ,,Macher”
sind héufig Idol und Vorbild unseres Nach-
wuchses. Kleidung, Gestik, Mimik, Haar-
tracht usw. werden oft und gerne imitiert.
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CDs sind im Fachhandel oder unter www.matthiassoucek.com erhéltlich

Der junge Wi_ener Soucek zeigt sich als Pianist frisch,
engagiert und einfiihlsam und besitzt auch noch Talent
als Arrangeur} In seiner ,Homage to Mozart” reiht er
sechseinhalb Minuten lang Motive und Themen des
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Jens Michow Uber die 3. Reform eines viel diskutierten Gesetzes

IN DER KUNSTLER-
SOZIALVERSICHERUNG

m Marz verabschiedete der

Bundestag eine Reform des
Kunstlersozialversicherungs-
gesetzes sowie diverser Durch-
fihrungsgesetze. Am 11. Mai pas-
sierte die Reform den Bundesrat.

Damit ist der Weg frei fuir die Unterzeich-
nung des Gesetzes durch den Bundesprasi-
denten und fir die Veroffentlichung im Bun-
desgesetzblatt. Medienanwalt Jens Michow,
der in diversen Gremien an dem Reform-
projekt beteiligt war, erldutert die Reform,
ihre Hintergriinde sowie die Auswirkungen
des Gesetzes.

1. Die Zielsetzung des Kiinstlersozial-
versicherungsgesetzes

Gemaf Kunstlersozialversicherungsgesetz
(KSVG) vom 1. Januar 1983 sind selbststan-
dige Kinstler und Publizisten in der gesetzli-
chen Kranken- und Rentenversicherung und
seit 1. Januar 1995 in der Pflegeversicherung
versicherungspflichtig. Die Kiinstlersozialver-
sicherung wird bundesweit von der Kiinst-
lersozialkasse (KSK) durchgefiihrt, die seit 2001
der Unfallkasse des Bundes (UK Bund) in
Wilhelmshaven angegliedert ist. Das Ziel des
Gesetzes besteht darin, selbststandigen Kiinst-
lern eine gleichermaflen soziale Absicherung
zuteil werden zu lassen wie sie Arbeitneh-
mer geniefen.

2. Die Abgabepflicht der Verwerter kiinst-
lerischer und publizistischer Leistungen

Ahnlich wie bei den Arbeitnehmern wird
die Kinstlersozialversicherung solidarisch fi-
nanziert. Dies geschieht durch die in § 23
KSVG gesetzlich verankerte Verpflichtung der
Verwerter kiinstlerischer und publizistischer
Leistungen zur Zahlung einer Umlage auf
samtliche an selbststandige Kiinstler und Pub-
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lizisten gezahlten Entgelte. Lediglich rund 50
Prozent der Versicherungskosten werden nam-
lich von den Beitragen der Versicherten, 20
Prozent durch einen Zuschuss des Bundes
und rund 30 Prozent durch die Abgaben der
Verwerter kiinstlerischer und publizistischer
Leistungen — die so genannte Kuinstlersozial-
abgabe — finanziert. Die Verpflichtung zur
Zahlung der Kunstlersozialabgabe ist weder
davon abhangig, ob der selbststandige Dienste
erbringende Auftragnehmer tatsachlich bei
der Kunstlersozialversicherung (KSV) versi-
chert ist, noch davon, ob er tiberhaupt grund-
satzlich — z. B. als nicht im Inland ansassiger
Kinstler oder Publizist — zum Kreise der Ver-
sicherungspflichtigen zahlt oder durch die KSK
gar nicht, selbst wenn er es wollte, versichert
werden konnte.

3. Kiinstlersozialversicherungssystem
in der Krise

Da eine Vielzahl von Unternehmen, wel-
che qua Gesetz zur Entrichtung der Abgabe
verpflichtet sind, ihren Verpflichtungen ent-
weder aufgrund von Unkenntnis oder aber
vermeintlicher Raffinesse nicht nachkommen,
mussen derzeit wenige die (eigentliche) Last
vieler schultern. Und da zudem einer stetig
wachsenden Anzahl von Versicherten eine
allenfalls marginal wachsende Zahl Abgabe
zahlender Verwerter gegentibersteht, wuchsen
die jahrlich neu festgesetzten Abgabesatze in
der Zeit von 2003 von 3,8 auf 5,8 Prozent
im Jahre 2005 mit guten Aussichten auf jahrlich
weitere Steigerungen. In entsprechendem Maf}
stieg der Unmut der Verwerter. Schnell machte
die Diskussion um die Krise des Versiche-
rungssystems die Runde. Hochste Zeit fiir die
KSK, das zustandige Bundesministerium fir
Arbeit und Soziales und nattirlich die Ver-
werterverbande, Uber eine Gesetzesreform
nachzudenken, welche nachhaltig zu einer
Starkung des Systems und vor allem zu einer
Konsolidierung der Abgabesatze beitragen

konnte. Die Debatte fand ihren (vorlaufigen)
Abschluss im Dritten Gesetz zur Anderung
des KSVG und anderer Gesetze (3. KSV-
GAndG).

Der vordinglichste Handlungsbedarf zur
Eindammung des weiteren Anstiegs der Ab-
gabesatze konzentrierte sich schnell auf zwei
Punkte: 1. die Schaffung eines Priifverfah-
rens zur Erfassung tatsachlich aller Abgabe-
pflichtigen und 2. die Einddammung der po-
tenziellen Missbrauchsmoglichkeiten des
Systems auf Seiten der Versicherten.

Im Bereich der Verwerter wurden
besonders erhebliche Defizite in der Erfas-
sung der so genannten Eigenwerber festge-
stellt. Das sind Unternehmen, die gemaf} §
24 Abs. 1 Satz 2 KSVG zur Abgabe verpflichtet
sind, weil sie ,flir Zwecke ihres eigenen Un-
ternehmens Werbung oder Offentlichkeits-
arbeit betreiben und dabei nicht nur gele-
gentlich Auftrage an selbstandige Kuinstler oder
Publizisten erteilen”. Unternehmen also, die
z. B. regelmaflig Werbebroschtiren oder Pros-
pekte tiber ihre Unternehmen und Produkte
erstellen oder z. B. bei Produktprasentatio-
nen, Incentives oder Betriebsveranstaltungen
Kinstler auftreten lassen. Abgesehen von der
fehlenden Wahrnehmung des Gesetzes in
diesen Kreisen sind die Defizite vor allem
darauf zurtickzufiihren, dass den Unterneh-
men nicht klar ist, dass z. B. auch Designer,
selbststandige Grafiker, lllustratoren, PR-Fach-
leute, Layouter, Texter, Fotografen oder
Webdesigner vom Bundessozialgericht (BSG)
im Regelfall als Kiinstler bzw. Publizisten im
Sinne des KSVG behandelt werden, Entgelt-
zahlungen an diese Berufsgruppen mithin zur
Abgabepflicht fihren.

4. Deutsche Rentenversicherung priift
zukiinftig Kiinstlersozialabgabepflicht

Da die Kasse mit ihrem dufierst knappen
Personalbestand zu einer flichendeckenden
Uberpriifung aller Abgabepflichtigen nicht
annahernd in der Lage ist, wurde Uber Alter-
nativen nachgedacht. Diese wurden in der
Deutschen Rentenversicherung (DRV) gefun-
den, deren immerhin 3600 Prifern durch
das 3. KSVGANndG ab 1. Juli 2007 das Priif-
verfahren Ubertragen wird.

In einem ersten Schritt wird die DRV Uiber
die ihr zur Verfligung stehende Arbeitgeber-
datenbank feststellen, welche Unternehmen
nach den Kriterien des KSVG voraussicht-
lich abgabepflichtig sind. Durch einen Ab-
gleich mit der Datenbank der KSK werden
in dieser ersten Phase jene Unternehmen
unberlicksichtigt gelassen, die bereits zum
Bestand der Kasse gehoren. AnschlieBend wird
die DRV die so ausgewahlten Arbeitgeber



Stimmen die angegebenen Einkommen?
Auch den als selbsténdige Kinstler Versicher-
ten soll mehr auf die Finger geschaut werden.

anschreiben, sie Uber ihre Melde- und Abga-
bepflicht auf an selbststandige Kiinstler und
Publizisten geleistete Honorarzahlungen in-
formieren und zur Meldung auffordern. Diesen
Schreiben wird ein Erhebungsbogen beige-
flgt, der dazu dient, Angaben der Arbeitge-
ber zu erfassen. Unternehmen, die diese Er-
hebungsbogen nicht oder nicht ordnungs-
gemaf} ausgefillt zuriickschicken, wird die
DRYV anschlieflend innerhalb ihrer turnusma-
Bigen Betriebspriifungen auf die Abgabepflicht
zur KSV hin priifen. In diesen Fallen muss
bei einer spateren Festsetzung der Kuinstler-
sozialabgabe mit der Erhebung von Saum-
niszuschlagen gerechnet werden. Zusatzlich
wird die DRV im Rahmen der Betriebspri-
fungen die rechtzeitige und vollstindige Ent-
richtung der Kunstlersozialabgabe aller Un-
ternehmen, welche Mitarbeiter beschaftigen
— also auch den bisherigen Bestand der KSK
— Uberwachen und diese zukunftig im Vier-
jahresrhythmus priifen. Die Trager der Ren-
tenversicherung erlassen insoweit die erfor-
derlichen Verwaltungsakte einschliefSlich der
Widerspruchsbescheide ((§ 28p SGBIV). Die
KSK wird weiterhin die Unternehmen ohne
Beschaftigte und die Ausgleichsvereinigun-
gen priifen. Insbesondere als Einzugsstelle der
Kiinstlersozialabgabe bleibt sie Ansprechpart-
nerin der abgabepflichtigen Unternehmen und
betreut weiterhin die wachsende Zahl der be-
reits iber 150000 Versicherten. Zu allen im
Zusammenhang mit der Kiinstlersozialabga-
be und der Betriebspriifung stehenden Fra-
gen haben die KSK und die DRV die Aufga-
be zu beraten sowie Auskiinfte zu erteilen.

Mit dem Einsatz der Priifdienste der DRV
soll es moglich werden, in wenigen Jahren
praktisch alle Verwerter zu erfassen und re-
gelmaBig zu prifen. Damit wird hoffentlich
endlich Abgabegerechtigkeit geschaffen, in-
dem die Kiinstlersozialabgabe auf alle Abga-
bepflichtigen verteilt wird. Die Verwerter
erhoffen sich davon, dass die fiir das Jahr 2007
auf 5,1 Prozent festgesetzte Kiinstlersozial-
abgabe nicht nur stabilisiert, sondern hoffentlich
in den nichsten Jahren auch sukzessiv ge-
senkt werden kann.

5. Starkere Kontrollen der Versicherten

Die Einhaltung der Pflichten der Versicher-
ten wird zukiinftig im Rahmen einer jahrlich
wechselnden Stichprobe tiberpriift werden.
Die KSK wird die Angaben der Versicherten
zu ihren Arbeitseinkommen systematisch und
verstarkt mit einer hoheren Quote kontrol-
lieren. Im Mittelpunkt dieser Prifungen ste-
hen die tatsachlichen Einkommen der letz-
ten vier Jahre, die durch einen Fragebogen
im Wege einer jahrlich wechselnden Stich-
probe ermittelt werden. Auflerdem haben
die Versicherten ihre Einkommensteuerbe-
scheide oder Gewinn- und Verlustrechnun-
gen fiir den gepriiften Zeitraum vorzulegen.
Verweigert ein Versicherter seine Mitwirkung
oder wird durch die Priifung ein Missbrauch
festgestellt, kann dies nach einem AnhGrungs-
verfahren zum Ausschluss aus der KSV oder
zu einer Beitragsanpassung fiihren. Durch die
Stichprobe wird die bestehende sachgerech-
te Uberpriifung im Rahmen der Beitragsiber-
wachung erginzt. Uber den Nachweis der
tatsachlichen Einkommen (Uber vier Jahre)
soll sichergestellt werden, dass nur der Kreis
der gesetzlich Berechtigten, also nur diejeni-
gen Kinstler oder Publizisten, deren selbst-

standige Tatigkeit auf Dauer und erwerbs-
mafig angelegt ist, in der KSV versichert sind.

6. Hohere GeldbuBen bei Nichtbeachtung
des Gesetzes

Um endlich die Versuchung eines Miss-
brauchs, der Nichtbeachtung oder Umgehung
des Gesetzes zumindest einzudammen, sieht
§ 36 Abs. 3 KSVG nunmehr fiir Verwerter,
welche ihrer Aufzeichnungspflicht tiber an
selbststandige Kunstler und Publizisten ge-
zahlte Entgelte nicht, nicht richtig oder nicht
vollstandig nachkommen, eine Geldbufle bis
zu 50000 Euro vor. Ordnungswidrigkeiten
von Versicherten sowie alle tibrigen Ordnungs-
widrigkeiten im Zusammenhang mit dem Ge-
setz konnen mit einer Geldbuf3e bis zu 5000
Euro geahndet werden. Aus den Aufzeich-
nungen missen gem. § 28 KSVG das Zu-
standekommen der Hohe der in einer Sum-
me anzugebenden Abgabeschuld und der
Zusammenhang mit den zugrunde liegenden
Unterlagen nachpriifbar sein.

Der Autor:

Jens Michow ist Medienanwalt in der Hamburger
Kanzlei Michow & Partner sowie Prasident des
Bundesverbands der Veranstaltungswirtschaft (idkv).
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Z iel des dreitdgigen Kongresses
4Es ist nie zu spat — Musizieren

50+", der am 1. Juni mit einem
Vortrag des ehemaligen Bundes-
ministers Heiner GeiBler in Wies-
baden eroffnet wurde, war das
Aufzeigen neuer Wege fiir das
Musizieren im dritten und vierten
Lebensalter und fur das generatio-
nenibergreifende Musizieren.

Experten aus Wissenschaft, Forschung und
Kultur sowie Praktiker aus Bildungs-, Kultur-
und Sozialeinrichtungen referierten und dis-
kutierten zum Thema. Parallel zum Kongress
wurden zwei Orchesterkurse unter der Lei-
tung von Bernd Sallwey und Siegfried Koh-
ler angeboten, die in ein Kongresskonzert muin-
deten, bei dem auch Peter Herbolzheimer —
fast 20 Jahre lang Leiter des Bundesjazzor-
chesters — auftrat.

Der Kongress wurde vom Deutschen Musik-
rat in Zusammenarbeit mit dem Landes-
musikrat Rheinland-Pfalz, der Wiesbadener
Musikakademie, dem Verband deutscher
Musikschulen und der Deutschen Orches-

Kongress ,,Musizieren 50+"

ZUM MUSIZIEREN

Musikpreis 50+

Erstmals wurde anldsslich des Kon-
gresses der ,Musikpreis 50+ des Mu-
sikrats in Kooperation mit dem Hessi-
schen Rundfunk (hr4) ausgeschrieben.
Die bundesweite Ausschreibung des
Preises soll dazu beitragen, das Engage-
ment flir das Thema des Kongresses tiber
diesen hinaus zu fordern. Ausgezeich-
net werden dementsprechend heraus-
ragende Beispiele fiir gemeinsames Mu-
sizieren ab dem 50. Lebensjahr und
intergenerationelles Musizieren.

Wiesbadener Erklarung

Ein Ergebnis des Kongresses ist die Wies-
badener Erklarung, die vom Kongress verab-
schiedet und dem Prasidenten des Deutschen
Musikrats, Martin Maria Kriiger, tibergeben
wurde (Text unten im Kasten). Das Prasidi-
um des Musikrats hat sich einstimmig dieser
Erklarung angeschlossen, die Handlungsauf-
forderungen an Politik und Gesellschaft zur
Verbesserung der Rahmenbedingungen fiir
das aktive Musizieren im Alter enthalt.

» Mehr Informationen zum Kongress
und zur Wiesbadener Erklarung sowie Be-
werbungsunterlagen zum Musikpreis 50+

tervereinigung veranstaltet.

unter: 2 www.es-ist-nie-zu-spaet.de

Die Wiesbadener Erklarung: ,Musizieren 50+" —im Alter mit

Die Potenziale des demografischen Wandels und seine Probleme -
wie die zunehmende Vereinsamung alterer Menschen - sind gesell-
schaftspolitische Herausforderungen, die dringend neuer bzw. ver-
starkter Losungsansétze bediirfen. Die Musik kann dabei Chancen
erdffnen, die kreativen Potenziale lterer Menschen in viel starke-
rem MaB als bisher zu entfalten und in die Gesellschaft einzubrin-
gen. Mit dem Bild einer human orientierten Gesellschaft verbindet
sich die Uberzeugung, dass die Erfahrung mit Musik um ihrer selbst
Willen als elementarer Bestandteil in jedem Lebensalter erméglicht
werden muss.

Die Maglichkeiten zum Erfahren von und zur Beschaftigung mit
Musik sind fiir die Alteren signifikant unterentwickelt. Die Barrie-
ren auf Bundes-, Landes- und Kommunalebene sind vorhanden,
werden aber haufig nicht wahrgenommen. Dies tiberrascht umso
mehr, als die gerontologische Forschung bereits seit einigen Jahren
nachgewiesen hat, wie sehr die Musik auch prophylaktische und
therapeutische Wirkungen hat und zur Wahrung von Identitat bei-
tragt. Zudem hilft aktives Musizieren aus der Vereinsamung, indem
es soziale Kontakte schafft und hilft, Verluste zu verarbeiten.

So fehlen momentan in Deutschland fast durchgangig musikali-
sche Angebote, die sich gezielt an altere Menschen wenden. Zudem
fehlt es meistens an geeigneten Bedingungen fiir musikalische Be-
tatigungen in den Alteneinrichtungen. Der Deutsche Musikrat kann
— angesichts der schon heute vorhandenen Altersarmut — nicht
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akzeptieren, dass zukiinftig breite Bevolkerungsschichten, insbesondere
im dritten und vierten Lebensalter, von der kulturellen Teilhabe aus-
geschlossen werden. Angesichts dieser Erkenntnisse ist es ein gra-
vierendes Versaumnis, dass die gesellschaftspolitische Debatte und
die damit einhergehende Bewusstseinsbildung um die Wirkungen
von Musik im Hinblick auf die Generationen 50+ bislang so gut
wie gar nicht gefiihrt wird. Der Deutsche Musikrat fordert daher
alle Verantwortlichen in Bund, Landern und Gemeinden auf, einen
Masterplan ,Musizieren 50+ zu entwerfen, der die nachstehen-
den Eckpunkte umfassen sollte. Dabei muss die Umsetzung der
Forderungen im Hinblick auf die Menschen mit Migrationshinter-
grund unter Berlicksichtigung ihrer kulturellen Wurzeln erfolgen.

[l Der Deutsche Musikrat fordert Parlamente, Regierungen und
Parteien auf, in ihren Programmen und Handlungsfeldern die
Notwendigkeit kultureller Angebote fir alte Menschen zu ver-
ankern.

Damit sich das aktive Musizieren im hdheren Lebensalter beson-
ders wirksam entfalten kann, bedarf es einer qualifizierten und
kontinuierlichen musikalischen Bildung im jiingeren Lebensalter.

Die Musik muss in der Altenpflege, der sozialen Altenarbeit, der
Rehabilitation und der Therapie verstérkt eingesetzt werden.
Dazu bedarf es einer qualifizierten Aus- und Fortbildung in der
Musikgeragogik (Musik mit alten Menschen).



takt der Veranstaltung.

Kongresskonzert (Bild links und oben): Siegfried Kéhler dirigierte im
Kurhaus Wiesbaden. Kongresserdffnung (Bild unten von links): Klaus
Eichenlaub, Christoph Nielbock, Susanne Keuchel, Christian Héppner,
Heiner GeiBBler und Musikratsprasident Martin Maria Kriiger beim Auf-
Fotos: Eichstadt (2), Kreienbuahl (1)

Musik aktiv sein. 12 Forderungen an Politik und Gesellschaft

(41 Die Hochschulen und Universitaten miissen die Studierenden
gezielt auch fir die fachspezifischen Anforderungen der Arbeit
mit alteren Menschen qualifizieren. Die Fachdidaktik bedarf
einer verstarkten Forschung.

] Die Musikvereinigungen des Laienmusizierens im weltlichen wie
kirchlichen Bereich sollten verstarkt Angebote fir alle Alters-
gruppen — generationenlibergreifend - bereitstellen, die finan-
ziell geférdert werden miissen.

[6] Die Musikschulen missen strukturell und finanziell in die Lage ver-
setzt werden, Angebote fir altere Menschen bedarfsgerecht be-
reitstellen zu kénnen. Dazu gehért eine Erweiterung des Angebots,
um auch bei denen die Motivation zum Musizieren zu wecken,
denen bisher musikalische Erfahrungen vorenthalten wurden.

Die Méglichkeiten des individuellen und gemeinsamen Musi-
zierens in allen Wohnbereichen, somit auch in Einrichtungen fiir
altere Menschen und Krankenh3usern, missen geschaffen bzw.
schon bei der Bauplanung beriicksichtigt werden.

Die Bundesregierung ist aufgefordert, durch Pilotprojekte das
Musizieren im héheren Lebensalter zu beférdern. Dazu gehért
auch der Dialog der Generationen, zum Beispiel durch die kon-
zeptionelle Einbindung qualifizierter musikalischer Angebote in
das Projekt der Mehrgenerationenhéauser.

[8] Der Deutsche Musikrat und die Landesmusikréte sind aufgefor-
dert, ihre Projekte im Hinblick auf die starkere Gewichtung

generationenibergreifender Aspekte zu iberpriifen und ggf.
durch die Einfiihrung von FérdermaBnahmen fiir das Familien-
musizieren zu modifizieren.

Die Landes- und Bundesakademien sind aufgefordert, im Bereich

der Musikvermittlung Aus-, Fort- und Weiterbildungsangebote
fur das Musizieren im hoheren Lebensalter und generationen-
ubergreifenden Musizierens zu entwickeln.

[ Die Kultureinrichtungen missen ihre Angebote starker auf die

Bedirfnisse alter Menschen ausrichten. Hierbei soll auch dem
Aspekt zunehmender Altersarmut Rechnung getragen werden.

(2 Der Deutsche Musikrat ist aufgefordert, die Einrichtung eines

Netzwerks ,Musik im Alter” gemeinsam mit den musikalischen
und sozialen Fachverbanden sowie den politisch Verantwortli-
chen zu priifen. Ziel des Netzwerks muss es sein, flichendeckend
alteren Menschen das eigene Musizieren und die Teilhabe am
Musikleben zu erméglichen und dafir eine biirgerschaftlich
gestlitzte Infrastruktur zu schaffen, um sie in ihrem Lebensum-
feld zu erreichen.

Wiesbaden/Mainz, 3. Juni 2007
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ir mUssen die Nachmittage
11 der Kinder und Jugend-
lichen retten und in ihnen Lust auf
Leben wecken”, lautete die
Botschaft von Christian Pfeiffer,
Direktor des Kriminologischen
Forschungsinstituts Niedersachsen
(KFN), in seinem Eréffnungsvor-
trag beim 19. Musikschulkongress
des Verbands deutscher Musik-
schulen (VdM) in Mannheim.

Gesttitzt auf die Befunde seiner empiri-
schen Untersuchungen mit Reprasentativbe-
fragungen von Schiilern vierter und neunter
Klassen, die 2005 und 2006 vom KEFN in
Uber 60 Orten und Landkreisen durchgefiihrt
wurden, zeigte Pfeiffer die groflen Risiken
fuir Kinder und Jugendliche auf, die friihzei-
tig in einen extensiven Medienkonsum hi-
neinwachsen. Demgegentiber stellte er die
Chancen heraus, die darin liegen, die jungen
Menschen moglichst bereits im Kindergarten
und in der Grundschulzeit an aktives Musi-
zieren heranzufiihren.

Seit Mitte der 80er Jahre zeige sich ein
wachsendes Ungleichgewicht zwischen Mad-
chen und Jungen bei den schulischen Leis-
tungen. Fiihrend seien die Jungen jedoch in
der Nutzung von Playstation, Computer, TV-
Geraten. Dazu zeigte Pfeiffer den Kongress-
teilnehmern schockierende Ausschnitte aus
brutalsten Computerspielen, die zum Teil
schon zehnjahrige Jungen konsumieren, wo-
von ihre Eltern nach seinen Untersuchungen
meist nichts wissen. ,Wie krank muss eine
Gesellschaft eigentlich sein, dass sie solche
Spiele tiberhaupt auf den Markt ldsst?”, frag-
te Pfeiffer in Ubereinstimmung mit seinem
Publikum.

Anders als bei Madchen zeige sich bei
Jungen aufgrund ihres tiberproportional ge-
stiegenen Medienkonsums ein drastischer
Riickgang in allen Bereichen auflerschulischer
Aktivitaten. ,Nur die Musikschulen bilden
dabei eine Ausnahme®, so Pfeiffer. Ein Instru-
ment zu beherrschen sei fur Kinder und Ju-
gendliche nur von Vorteil. Uberzeugt von der
praventiven Wirkungen einer breit angeleg-
ten Musikerziehung sagte der bekannte Kri-
minologe mit Blick auf das gemeinsame
Musizieren und das Klassenmusizieren: , Musik
ist die sozialste aller Kiinste.” Eindringlich be-
tonte er, ,dass wir auf die sozial verbindende
Kraft der Musik bauen kénnen, dass man Takt-
geflihl beim gemeinsamen Musizieren auch
im Umfang miteinander lernen kann. Es ist
nun mal eine der komplexesten mensch-
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Claudia Wanner blickt auf den Musikschulkongress

DIE FAHIGKEIT,

lichen Tatigkeiten, ein Instrument zu spielen:
Gefordert werden gleichzeitig Intellekt, Grob-
und Feinmechanik und prazise Koordina-
tion, wenn es darum geht, Emotionen in Form
von Musik auszudriicken.”

Die sozial verbindende Kraft der Musik,
die Lust an der Musik und am gemeinsamen
Musizieren stelle eine ,Schutzimpfung durch
Musik” dar. Pfeiffer schloss seinen eindring-
lichen Vortrag, den die Kongressbesucher mit
groflem Beifall honorierten, mit einem Zitat:
,Wir Kriminologen stehen hinter lhnen und
glauben an den Satz, den Herr Schily gepragt
hat: Wer Musikschulen schlief3t, gefahrdet
die innere Sicherheit'.”

Musikalische
Grundversorgung

Auch seitens des Bundesjugendministe-
riums wurde die Leistung der Musikschulen
betont, ,die die weitestgehende musikalische
Breiten- und Spitzenférderung in ganz Deutsch-
land im Sinne einer musikalischen Grund-
versorgung bewirken”, so
Ingrid-Barbara Simon aus ¥
dem Bundesministerium
fir Familie, Senioren,
Frauen und Jugend, die
zur Eroffnung des Musik-
schulkongresses das
Gruflwort von Bundes-
ministerin Ursula von der
Leyen verlas. Fir Kinder-
tagesstatten und Ganz-
tagsschule seien die Of-
fentlichen Musikschulen
daher ideale Partner.

Den musikalischen
Rahmen fiir die Kon-
gresseroffnung bot die
Deutsche Streicherphil-
harmonie (DSP), das jun-
ge Spitzenensemble der
Musikschulen unter der
Leitung von Michael

Musik :
zeigt Wirkung-

Musikschule fiir Morgen b

MIT MUSIK

Sanderling. Ein besseres Argument fiir ,Mu-
sik zeigt Wirkung!“ gebe es nicht, sagte der
VdM-Vorsitzende Winfried Richter in seiner
Begriiflung, als die DSP die Kongressteilneh-
mer mit Johannes Brahms' erstem Ungarischen
Tanz, dem Jazz Pizzicato von Leroy Ander-
son und der Suite von Rodion Shchedrin nach
Bizets Oper Carmen unter Mitwirkung des
Jungen Schlagzeugensembles Hannover auf
das Kongressmotto einstimmte und stehen-
den Applaus erntete.

Wie Christian Pfeiffer hob Richter die
Bedeutung des gemeinsamen Musizierens
hervor: ,Musikschulen er6ffnen den Zugang
zur Musik in umfassender und nachhaltig
wirkender Weise. Beim Musizieren steht das
Miteinander im Mittelpunkt. Dabei wird er-
fahrbar, was unsere Gemeinsamkeit und gleich-
zeitig unsere kulturelle Identitat ausmacht.
Musikschulen leisten damit auch einen Bei-
trag zum interkulturellen Dialog. Musikschule
flir Morgen’ heif3t daher, dass Musikschulen
die kommenden Herausforderungen erken-
nen und darauf vorbereiten.”

Chancen und praventive Wirkungen einer breit angelegten
Musikerziehung: Christian Pfeiffer erhielt groBen Beifall fiir seinen
Eréffnungsvortrag.

Foto: Wanner



des Verbands deutscher Musikschulen in Mannheim zurtck

AUSZUDRUCKEN

Der Vizeprasident des Deutschen Musik-
rats, Hans Bafller, wies auf die enorme Be-
deutung der Musikschulen fiir ein Menschen-
bild mit allen Sinnen hin. ,Die Musikschulen
haben sich in den vergangenen Jahren den
Herausforderungen gesellschaftlicher Veran-
derungsprozesse gestellt”, sagte er in seinem
Grufiwort. ,Nicht nur fiir die Aufgabe einer
breiten und qualifizierten Friihforderung haben
sie wichtige Beitrage geleistet. Diese Bemii-
hungen zur Verbesserung der musikalischen
Bildung bedtirfen des starkeren Engagements
aller Verantwortlichen in unserer Gesellschaft,
weil die kreativen Potenziale weder bei den
Kindern und Jugendlichen noch bei den
Menschen der alteren Generation ausgeschopft
sind. Grundlegende Verbesserungen im Bil-
dungs- und Kulturbereich lassen sich nur
gemeinsam erreichen. Deshalb ist der Deut-
sche Musikrat als Netzwerk des Musiklebens
froh, so starke Partner wie den Verband deut-
scher Musikschulen an seiner Seite zu wis-
sen.” BaBller forderte die Politik dringlich auf,
den bildungspolitischen Dornroschenschlaf

zu beenden und endlich jedem Menschen,
gleich welchen Alters und welcher Herkunft,
eine musikalische Bildung zu ermoglichen.

Impulse fiir den Unterricht

Uber 1500 Teilnehmer waren Mitte Mai
zum Musikschulkongress des VdM nach
Mannheim gekommen, der unter dem Mot-
to ,Musik zeigt Wirkung! Musikschule fir
Morgen” im Congress Center Rosengarten
und der Popakademie Baden-Wiirttemberg
stattfand. Sie erhielten in 37 Arbeitsgruppen
und fiinf Themenforen neue Impulse fiir den
Musikunterricht und die Musikschule.

Im Vordergrund standen dabei besonders
die Schwerpunktthemen des VdM ,Musika-
lische Bildung von Anfang an”, ,Musik im
Dritten Lebensabschnitt”, ,Kooperation von
Musikschule und Ganztagsschule” und ,In-
terkultureller Dialog”, zu denen die Musik-
schulen politisch und gesellschaftlich zuneh-
mend mit musikpadagogischen Angeboten
gefordert sind. Dazu wurden in den Arbeits-
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+Gebt Kindern eine Stimme!”: Mit einem breit angelegten Angebot lberzeugte der Musik-
schulkongress des VdM die Kongressbesucher, wie hier mit der Arbeitsgruppe von Judith

Janzen, die ein ganzheitliches Konzept zur Stimmbildung vorstellte.

Foto: Martina Fuchs

gruppen aktuelle und innovative Unterrichts-
konzepte flir Kinder ab dem friihen Lebens-
alter, fur Klassenmusizieren an den allgemein
bildenden Schulen, fur Instrumental-und Vokal-
unterricht, Ensemblespiel, Musikunterricht fiir
Menschen mit Migrationshintergrund bis hin
zu Angeboten fiir den Dritten Lebensabschnitt
und generationstibergreifendes Musizieren und
Tanzen vorgestellt und diskutiert.

Auf die gegenwartigen und kommenden
Herausforderungen reagieren wollte der VdM
auch mit Blick auf unterschiedliche musika-
lisch Genres: Arbeitsgruppen waren ,HipHop
und Rhythmik” (mit Marianne Steffen-Wit-
tek, Professorin an der Musikhochschule Wei-
mar), Latin Percussion” (mit José . Cortijo,
Inhaber des einzigen Lehrstuhls fir Latin Per-
cussion der Mannheimer Musikhochschule),
,Popmusik in der Musikschule” (mit Udo
Dahmen, Kiinstlerischer Direktor der Pop-
akademie, und Rolf Fritsch, Dozent an der
Bundesakademie Trossingen) oder ,Musik mit
dem Plattenspieler: Scratching & Turntablism”
(von DJ Aiko Rohd alias Realson).

Neue Wege

Seine Zielsetzung, beim Musikschulkon-
gress moglichst vielschichtige padagogische
Konzepte fiir Jung und Alt fiir frihzeitige
musikalische Spitzen- wie Breitenforderung
moglichst aller Kinder und Jugendlichen auf-
zuzeigen, erstreckte der VdM auch auf be-
rufliche und rechtliche Aspekte der Musik-
schularbeit, insbesondere auf den neuen Tarif-
vertrag im Offentlichen Dienst und die Rah-
menbedingungen fir die Zusammenarbeit mit
den allgemein bildenden Schulen, die grof3e
Bedeutung fiir die weitere Arbeit und das
Gelingen solcher Kooperationen haben.

Neue Wege beschritt der VAM auch mit
dem gemeinsamen Konzert der Sohne Mann-
heims und des Landesjugendorchesters Ba-
den-Wiirttemberg. Nachdem das Orchester
unter der musikalischen Leitung von Chris-
toph Wyneken mit Ravels Suite Nr. 2 Daph-
nis und Chloé das Publikum in seinen Bann
gezogen hatte, ebenso wie gleich darauf die
S6hne Mannheims, traten die beiden unter-
schiedlichen Formationen gemeinsam mit
speziell ausgearbeiteten Arrangements auf.

Der Vortrag von Christian Pfeiffer ist als Video von nmz
media ebenso wie die Kongressdokumentation unter
www.musikschulen.de abzurufen.

Die Autorin:

Claudia Wanner, :Juristin und Diplom-Kulturmanagerin,
ist Referentin fir Offentlichkeitsarbeit des Verbands
deutscher Musikschulen.
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Vertikult" ist der Name einer
Y7 Internetplattform, die sich der
Vermittlung von Stellen, Dienst-

leistungen, Ideen und Neuigkeiten

im Bereich der Kulturarbeit ver-
schrieben hat.

Hier finden sich nicht nur Job- und Ko-
operationsangebote aus dem Kulturbereich,
Kulturschaffende konnen auf der Website auch
ihre Dienstleistungsangebote und -gesuche
kostenfrei einstellen. Ein Informationspool
informiert darliber hinaus tiber aktuelle The-
men aus dem Bereich Kulturwirtschaft. Chris-
tian Hoppner sprach mit Heidi Schumacher,
Leiterin der Kulturabteilung im Ministerium
fur Bildung, Wissenschaft, Jugend und Kul-
tur in Rheinland-Pfalz und eine der Initiato-
rinnen des Projekts.

Wie ist die Idee zu ,vertikult” ent-
standen?

Heidi Schumacher: Vor vielen Jahren
beschaftigte mich die Frage, wie Kultur-
schaffende die Moglichkeit erhalten, Ange-
bote fiir Stellen und Dienstleistungen zu
bekommen, aber auch wie sie an Informa-
tionen zum Kulturarbeitsmarkt gelangen.
Hintergrund war, dass die offentlichen
Gelder immer mehr zurlickgefahren
wurden, dass im Zuge dessen immer
weniger feste Stellen in Kulturein-
richtungen zur Verfligung standen,
dass immer mehr Projektarbeit
gemacht werden musste und in
Folge dessen, dass auch die Mit-
arbeiter in Projekten nur auf Zeit
beschaftigt werden konnten. Diese
Tendenz hat sich in den letzten
Jahren weiter verstarkt, wobei noch
ein weiterer Trend hinzugekom-
men ist: Die Projektlaufzeiten wer-
den immer kiirzer und die Abstan-
de zwischen den Projekten sind so
gering, dass die Kulturschaffenden
Projekte machen und gleichzeitig
neue akquirieren mussen.

Es gibt in jeder Kultureinrichtung
jemanden, der ein Notizbuichlein
mit vielen interessanten Adressen
hat oder jemanden kennt, der eine
bestimmte Fahigkeit hat, aber im
Zeitalter von Internet gentigt das
nicht mehr. Wir wollten ein System
erfinden, dass Angebot und Nach-
frage auf die schnellstmogliche und
effizienteste Weise zusammenbringt.
Damals hief3 es noch , Virtuelles
Kompetenzzentrum fiir Kultur-
arbeit “, das spater den Namen

58 wusik

Internetportal , vertikult” bringt Angebot und Nachfrage
im Kulturbereich zusammen. Ein Gesprach mit Initiatorin

Heidi Schumacher

NOTIZBUCHLEIN HAT

vertikult”, eine Abkurzung fur ,Vertikales
Portal zur Organisation von Kulturarbeit”
bekam. Wir hatten das Gliick, tiber die Ent-
wicklungs- und Forschungszeit dieses Pro-
jekts vom Bundesforschungsministerium
finanziell untersttitzt zu werden, und gleich-
zeitig konnten wir aus den Europaischen
Sozialfondsmitteln eine begleitende Quali-
fizierung fir Kulturschaffende durchfiihren
und eine Arbeitsmarktforschung initiieren,
die federfiihrend vom Institut fiir Arbeit
und Technologie der Universitat Kaisers-
lautern gemacht wurde. Auf diese Weise
hatten wir schon wahrend des Entwick-
lungsprozesses eine Evaluation. Es wurden

Gibt Kulturschaffenden Hilfestellung im Internet:
Heidi Schumacher.

permanent Kulturschaffende befragt, ob
das, was wir da aufbauen, auch ihren
Bediirfnissen entspricht. Daran angelegt,
wurde das Portal standig angepasst.

Wir haben festgestellt, dass die hohe
Qualitat des Contents dieses Portals selbst-
verstandlich das A und O ist, aber auch,
dass die Kulturschaffenden einen sehr
hohen Qualifikationsbedarf in [T-Anwen-
dungen haben, weil dies bis vor ein paar
Jahren in der Kultur noch nicht so verbreitet
war wie in anderen Sektoren. Wir haben
dieses Portal aufgebaut und parallel dazu
immer wieder Qualifizierungsprojekte an-
geboten, die Kulturschaffenden dazu kon-
kret beraten und ihnen Hilfestellun-
gen gegeben, beispielsweise, wie sie
mit neuen Informationstechnologien
im Kulturarbeitsmarkt moglichst
profitabel umgehen konnen.

Ist die Selbstvermarktungs-
kompetenz fiir einen Kiinstler heute
unabdingbar?

Schumacher: Kulturschaffende
brauchen heute auf dem freien
Markt ein sehr breites Anforde-
rungsprofil. Man spricht von Multi-
tasking. Es genuigt heute nicht mehr
ausschliellich, eine Fachkompetenz
zu erwerben, sondern man bendtigt
auch Management- und Marketing-
kompetenzen. Der Kulturschaffen-
de muss in der Lage sein, Arbeit zu
akquirieren, Finanzquellen zu er-
schlielen, Kooperationen aufzubauen,
Netzwerke zu bilden. Das alles
erfordert tatsachlich die so genannte
,Eier legende Wollmilchsau”, die ein
Symbol dafiir ist, wie vielfaltig sich
heute ein Kulturschaffender zeigen
muss, um am Markt bestehen zu
konnen. Ein Kinstler versteht sich
in erster Linie als Kiinstler, und
dieser hat auf dem Gebiet haufig
nicht die richtigen Hilfestellungen
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Online-Bérse und Informationspool: WWW.VertikUlt.de unterstitzt bei der Akquirie-
rung von Jobs, bei der Suche nach Finanzierungsquellen und beim Aufbau von Kooperationen.

und Ansprechpartner. Das versuchen wir
mit ,vertikult” bereitzustellen.

Droht nicht die Fachkompetenz in
den Hintergrund zu geraten, weil diese Zusatz-
qualifikationen ihren Zeittribut fordern?

Schumacher: Auf keinen Fall darf die
Fachlichkeit in den Hintergrund treten,
denn ich kann nur etwas vermarkten, was
auch da ist. Gerade in einer globalisierten
WEelt, in der der Wettbewerb andere Dimen-
sionen angenommen hat, darf ein Kultur-
schaffender die Qualitat seiner Arbeit nie
vernachldssigen. Das ware das Ende der
Betatigung in einem kulturellen Umfeld. Es
ist ein Spagat, den die Menschen leisten
mussen, denn um diese zusatzlichen Fahig-
keiten und Qualifikationen zu erwerben
und vorzuhalten, braucht man ein gewisses
Zeitbudget. Und genau das ist das Problem,
weil zwischen den Projekten kaum noch
Zeit zur Verfligung steht.

vertikult” hat insofern darauf geantwor-
tet, als wir in diesem Portal stark auf ein
Profil setzen, in dem jemand prazise aufge-
gliedert einstellt, was er kann und will und
was er anbietet. Das Portal fiihrt das dann
passgenau zusammen. Es bietet also eine
vorselektierte Auswahl an Informationen
an — sowohl auf die bereitgestellten Ange-
bote in Bezug auf Jobs, Dienstleistungen
oder Kooperationen als auch in Bezug auf
den Content, den wir dort anbieten.

Eines der wichtigsten Angebote von
L vertikult” ist, dass wir Informationen zum
Arbeitsmarkt, zu Qualifikationen, Stipen-

dien, Fordermoglichkeiten etc. bereitstellen,
die das Portal aufgrund des Profils mit einer
Prioritatenangabe versieht. Daraus ergibt
sich eine Zeitersparnis: Man muss sich nicht
durch unzahlige Internetseiten durcharbei-
ten, sondern man findet alle Informationen
kompakt und auf die eigenen Bedirfnisse
zugeschnitten.

Welche Schiussfolgerungen ergeben
sich daraus fiir die Ausbildungseinrichtungen?
Schumacher: Alle Kulturschaffenden
und Kunstler sind gut beraten, sich schon
wahrend der Ausbildung nach diesen Zusatz-
qualifikationen umzusehen. Man muss sich
nicht nur im Bereich Kulturmanagement,
sondern auch im betriebswirtschaftlichen
Bereich auskennen und dabei seinen Blick
auch Uber die Grenzen Deutschlands
hinaus nach Europa richten, wo es entspre-
chende Kompetenzen gibt. Wir haben z. B.
bei der Berliner Kulturwirtschaftstagung im
Mai, die im Rahmen der EU-Prasident-
schaft ausgerichtet war, zum Thema Quali-
fikationen ein eigenes Panel veranstaltet
und festgestellt, dass es u. a. in Finnland,
England, in den Niederlanden und in
Ungarn sehr gut aufgearbeitete Angebote
gibt. Und so ist mein Vorschlag, dass wir
versuchen, auf EU-Ebene eine Art ,Portal
der Portale” zu bauen; dies vielleicht unter
dem Dach der Européischen Kommission,
damit der Zugang zu den Informationen
noch einfacher wird.

Es gibt sehr unterschiedliche Ansatze:
Die Englander bemtihen sich z. B. um

Rechtsberatung in Bezug auf Urheberrechts-
fragen, die fiir viele Kiinstler sehr wichtig
sind. Andere bemthen sich mehr um berufs-
begleitende Aktivitaten. Es gibt unterschied-
liche Ansatze, die aber zusammengenom-
men einen wichtigen Informationspool
darstellen. Alle Probleme konnen wir den
Kulturschaffenden freilich nicht abnehmen.
Wir konnen Angebote machen, aber
letztlich missen die Kulturschaffenden von
heute viele Initiativen allein aufbringen.

Sie haben von einer Anschubfinan-
zierung gesprochen. Werden Sie in dem
Verbund mit einem europdischen Portal eine
Finanzierungsbasis finden oder geht es in die
Richtung der Bezahlangebote?

Schumacher: Das Konsortium, das
vertikult” aufgebaut hat, hat sich jetzt eine
neue Tragerstruktur gegeben, den Verein
fur Kultur und Arbeit (www kultur-und-
arbeit.de). Das Portal wird zum Portal
,cultureweb.de” weiterentwickelt. Wir haben
Kontakte zur Europadischen Kommission
und bemuhen uns dort um weitere Finan-
zierungsquellen, insbesondere in Bezug auf
die Mehrsprachigkeit des Portals. Derzeit
ist es nur auf Deutsch abrufbar. Die deut-
schen Bundeslander, mit denen ich auch da-
riber verhandelt habe, sehen im Moment
mit wenigen Ausnahmen kaum eine Moglich-
keit, in die Kofinanzierung einzusteigen.

Das Entscheidende wird sein, dass das
Portal noch mehr in die kulturelle Offent-
lichkeit gebracht wird, dass es noch bekann-
ter wird. Die Nutzerzahlen steigen zwar
stetig, aber wir werden nicht umhinkommen
— das sieht auch der Business-Plan vor —,
diese Leistungen mittelfristig als Bezahlleis-
tungen anzubieten. Das ist auch nicht un-
billig, da es die Vorstellung von gestaffelten
, Teilnehmerbeitragen” fir Individuen, Ein-
richtungen und moglicherweise auch fur
Wirtschaftsunternehmen gibt, die dann in
einer Art Jahresabonnement das Recht
haben, eine bestimmte Anzahl von Anzei-
gen im Portal zu veroffentlichen. Dies wird
immer noch deutlich unter dem Preis liegen,
den man flr Zeitungsinserate ausgeben
wiirde. Im Moment ist es kostenlos, und
wir haben noch nicht ganz die kritische
Masse erreicht, um es als Bezahlportal an-
zubieten, denn moglicherweise werden wir
dann den einen oder anderen Nutzer wie-
der verlieren. Aber die Reaktion und die
Abfragezahl der Nutzer zeigen, dass sie fur
einen relativ Ubersichtlichen Beitrag einen
wirklich nutzlichen Gegenwert bekommen.

Braucht es nicht noch weitere Partner
— z. B. aus der Kreativwirtschaft —, um die
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derzeit schwierige Situation bei der Platzie-
rung von Bezahlangeboten zu tiberbriicken?

Schumacher: Ich bin offen und dank-
bar fiir jede Form der Kooperation. Wir
sind bereits mit der Bundesanstalt fiir Arbeit,
mit dem Deutschen Kulturrat und immer
mehr Anbietern verlinkt, aber ein Forderer
ware uns natlirlich hochwillkommen. Ich
werde auch noch mit dem Beauftragten
fur Kultur und Medien dariiber ein Gesprach
flihren. Freilich wird oft gesagt: ,Das ist
schon einmal offentlich gefordert worden
und irgendwann miissen Sie auch beweisen,
dass Sie sich selbst am Markt bewegen.’

Wir dirfen nicht vergessen, dass der
Transfer von einem Forschungsprojekt in
ein marktgingiges Produkt im IT-Bereich
zwischen drei und funf Jahren dauert. Wir
sind im Moment deutlich schneller mit
allen Vorleistungen. Der Business-Plan ist
ein gewaltiges Konvolut; er ist sorgfaltig
berechnet und durch die Investitions- und
Strukturbank von Rheinland-Pfalz gepriift.
Wir haben auch die IHK an unserer Seite,
aber es ist moglicherweise auch auf Bundes-
ebene noch ein weiterer Quantensprung
erforderlich. Ich hoffe, dass wir dort ins
Gesprach kommen werden.

Ist das ein Zukunftsmodell fiir die

Partnerschaft von Lindern und Bund?

Schumacher: Wir haben Giberhaupt
keine Berlihrungsangste dahingehend, dass
der Bund etwas unterstiitzt, was aus einem
Bundesland stammt. Im Gegenteil sehen wir,
dass wir mit ,vertikult” eine Vorleistung fiir
eine Aufgabe von nationaler und auch von
transnationaler Bedeutung erbracht haben.
Falls die EU in einer zweiten Phase mit ein-
steigt, waren wir erst einmal wieder auf der
sicheren Seite. Aber wir werden natlirlich
auch parallele Wege gehen.

Stichwort ,Kulturelle Bildung“: Sehen
Sie eine Trendwende, dass aus Sonntagsreden
auch Montagshandeln wird?

Schumacher: Zur kulturellen Bildung
hat die Kultusministerkonferenz eine Emp-
fehlung erarbeitet. Diese muss jetzt opera-
tionalisiert werden, weil sie noch kein kon-
kretes Handeln auslost. Wir haben mit
Freude gesehen, dass z. B. von Nordrhein-
Westfalen ein starker Impuls ausgegangen
ist. Sie bezeichnen sich ja auch als Modell-
region der kulturellen Bildung und bringen
hierfiir ein sehr beachtliches Finanzvolumen
auf. In Rheinland-Pfalz sind wir dabei, ein
Modell zu entwickeln, wie wir auch in
einem nicht so reichen Bundesland ver-
suchen konnen, Modellhaftes auf die Beine
zu stellen. Meines Erachtens geht es im
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Moment nicht darum, neue Projekte zu
generieren. Es geht vielmehr darum, diese
Projekte auf lokaler Ebene miteinander zu
vernetzen. Das ist auch das Ziel unseres
Projekts: Wir versuchen, die Kultureinrich-
tungen, die Schulen und die auferschuli-
schen Einrichtungen der Jugendbildung
zusammenzubringen. Sie arbeiten vielerorts
noch zu isoliert nebeneinander her und es
fehlt eine gemeinsame Strategie, die vor
Ort entwickelt werden muss. Es bedarf
einer Koordination, einer Abstimmung,
nicht nur in Bezug auf die Angebote, son-
dermn auch auf die padagogischen Konzepte,
die dort dahinterstehen. Es gibt hier und
da noch Schwierigkeiten, weil gerade die
auflerschulische Jugendbildung mit ihrer
langjahrigen Vorerfahrung in Bezug auf Frei-

vertikult

willigkeit und ohne Leistungsbewertung
einen Konsens braucht mit den Schulen, in
denen verpflichtende Teilnahmen und sehr
wohl Leistungsbewertung angesagt sind.
Die Kultureinrichtungen selbst haben ein
hohes Interesse daran, weil sie damit auch
ihren eigenen Nachwuchs generieren und
ihre Zukunft sichern. Wenn wir mit so
einem Projektvorschlag kommen, der sich
derzeit bei uns in der hausinternen Abstim-
mung befindet, werden wir auf offene
Ohren stoflen. Ich sehe auch bundesweit
durchaus die Bereitschaft, diese Vernetzun-
gen anzustreben.

Die bildungskulturelle Infrastruktur
unterliegt weitgehend immer noch neuen
Kiirzungen. Entsteht mit den vielen begriifSens-
werten Projekten in der offentlichen Wahr-
nehmung nicht auch ein Placebo-Effekt, der
die Kiirzungen bei den schulischen und
aufSerschulischen Einrichtungen mit ihrer auf
Kontinuitdt angelegten Struktur iiberlagert?

Schumacher: Gerade deswegen sind
diese Kooperationen so wichtig, weil Giberall
die finanziellen Rahmenbedingungen
schwieriger werden. Man sollte parallel
arbeiten, vielleicht sogar gemeinsame Over-
head-Strukturen gemafl dem Schlagwort
,Gemeinsam sind wir starker!” schaffen.

Ich wage nicht die Prognose, dass wir tat-
sachlich frisches Geld in die Hand bekom-
men. Vielleicht wird das irgendwann wie-
der moglich, wenn jetzt die Wirtschaft
besser lauft und die offentlichen Haushalte
gesunden. Wir mussen derzeit aber davon
ausgehen, dass wir die zusatzlichen Spiel-
raume aus dem Bestand generieren und
dass wir das auf eine moglichst intelligente
Art und Weise tun miissen. Manchmal
macht Not ja auch erfinderisch und es
wird moglich, was vorher nicht moglich
war, weil jeder seine eigene Profilbildung
wichtiger fand.

In der Empfehlung der Kultusminister-
konferenz wird ein ganz wichtiger Satz
gesagt, namlich dass ,die Interessen der
Kinder und Jugendlichen im Mittelpunkt
stehen miissen und nicht die Interessen
der handelnden Institutionen’. Diese KMK-
Empfehlung ist auch von unserer Ministe-
rin, die damals KMK- Prasidentin war, stark
hervorgehoben worden und Konsens.
Wenn nun jedes Land seinen eigenen Weg
der Umsetzung findet, ist das durchaus
sinnvoll im Sinn der kulturellen Vielfalt in
Deutschland. Mir war wichtig, dass das
Thema kulturelle Bildung bei den Gespra-
chen zum Integrationsgipfel der Bundes-
kanzlerin eine Rolle gespielt hat, weil wir
damit auch eine Moglichkeit haben, die
Probleme, die sich aus der Migration und
der Integration von Menschen mit Migra-
tionshintergrund ergeben, anzugehen. Ich
bin eigentlich ganz zuversichtlich, aber
natlirlich ware mir mehr Geld auch lieber.

Zum kulturellen Erbe kann ich zunachst
einmal fur mein Land sagen, dass wir im
Moment einen grofen Kraftakt gestemmt
haben, indem wir unsere unterschiedlichen
Einrichtungen, die das kulturelle Erbe be-
treuen, zu einer Generaldirektion zusammen-
gefiihrt haben. In einem ersten Schritt haben
wir das mit dem Landesamt fiir Denkmal-
pflege und dem Landesmuseum Koblenz
getan. Im Laufe dieses Jahres kommen zwei
weitere Landesmuseen dazu und spater
moglicherweise die Landesarchivverwaltung.
Erklartes Ziel ist es, Steuerung aus einer
Hand mit bestimmten Overhead-Bereichen
zu erhalten, die dann allen Institutionen zur
Verfuigung stehen, sowie die Zusammen-
fassung von gleichen oder ahnlichen
Arbeitsbereichen zu einer schlagkraftigen
Serviceeinheit und die Quervernetzung
von gleichen Arbeitsprozessen. Wir haben
die Zusage des Finanzministers, dass wir
alles, was wir dort an Effizienz erwirtschaf-
ten, zur Halfte wieder zurlickbekommen.

Mein grofles Ziel ist, dass wir den Kultur-
einrichtungen wieder mehr Gestaltungs-



spielraum verschaffen. In finf Jahren wiir-
den wir von den Budgets noch fiinf Prozent
fiir die Gestaltung librig haben, das kann
auf Dauer nicht sein. Wir mussen das wie-
der deutlich umkehren, sodass nicht das
ganze vorhandene Geld fiir Personal, Ge-
baude, Betriebskosten, Energie etc. ausge-
geben wird, sondern dass damit das eigent-
liche Kulturschaffen wieder moglich wird.
Dieser Weg ist unvermeidlich und wird —
soweit ich das sehe — auch von anderen
Bundeslandern angestrebt. Wir mussen
biindeln, mussen auch mit einem gemein-
samen Marketing aus einer Hand steuern,
fir eine bessere Refinanzierung sorgen und
auf diese Weise die Zukunftsfahigkeit der
Arbeit sicherstellen.

Sie haben von der kulturellen Vielfalt
gesprochen. Welche Auswirkungen wird die
inzwischen ratifizierte UNESCO-Konvention
zur kulturellen Vielfalt haben? Wird es dhn-
liche Bindungswirkung fiir Kultureinrichtungen
haben wie im Bereich der kulturellen, musika-
lischen Bildung bei Orchestern, wo teilweise
Zuschiisse nur dann flieflen, wenn sie sich
auch in dem Bereich engagieren?

Schumacher: Ich habe die UNESCO-
Konvention zur kulturellen Vielfalt mehr
als eine Art Schutz gegentiber den Bemii-
hungen, ,Kultur als Wirtschaftsfaktor” zu
betrachten, verstanden und insofern ist sie
eine deutliche Aussage, dass Kultur eben
eine doppelte Funktion hat. Sie zeigt, dass
Kultur nicht nur ein Wirtschaftsfaktor ist,
sondern die Gesamtheit simtlicher Aus-
drucksformen des Menschen darstellt. Ich
bin unsicher, ob daraus eine unmittelbare
Rickwirkung oder Bindung in die Institu-
tionen erfolgt. Wir stehen im Moment vor
grofen problematischen Entwicklungen.
Zum Beispiel werden bei den Mitteilungen
der EU zur Rolle der Kultur in Europa im
Prinzip gute Ziele beschrieben, aber zu-
gleich wird eine Methode zur Sicherung
dieser Ziele entwickelt, die wir durchaus
problematisch finden: namlich die offene
Koordination, die die Lander, die Kommu-
nen und die Kulturschaffenden mit einem
gewaltigen Verwaltungsaufwand beschafti-
gen wirde. Das kann nicht der Weg sein,
um kulturelle Vielfalt sicherzustellen.

Gibt es eine Quelle fiir Ihr Engage-
ment, das weit tiber die Arbeitsplatzbeschrei-
bung einer Kulturabteilungsleiterin hinaus-
geht. Wie betdtigen Sie sich kulturell? Malen
oder musizieren Sie zum Beispiel?

Schumacher: Ich tanze Tango Argenti-
no. Ich bin mit einem argentinischen Tango-
lehrer verheiratet — da liegt das nahe.

Spielfreunde kommt schon in den Proben auf: Die Bratschengruppe des BJO.

Bundesjugendorchester gastiert anlasslich der deutschen
EU-Ratsprasidentschaft in Mittel- und Stidosteuropa

INITIATIVE FUR DEN

Der Zeitplan ist eng gefasst, ohne Frage:
Sieben Konzerte in sieben Landern in acht
Tagen. ,Im Verhéltnis der gefahrenen Kilo-
meter zu der Anzahl der Konzerte war diese
Tour fiir mich ein neuer Rekord”, resiimiert
Fabian Klasener, seit vier Jahren Mitglied
des Bundesjugendorchesters und Konzert-
meister in spe.

Muide ist er, aber auch gliicklich und stolz:
,Jeden Abend in einem anderen Saal, vor
einem anderen Publikum, in einem ande-
ren Land. Das heifit: jeden Abend das Beste
von sich zu fordern und das Publikum zu
begeistern — Herausforderungen, die Spafd
machen.” Herausforderungen, fiir die die 100
Nachwuchstalente zwei Wochen unter An-
leitung erfahrener Dozenten und dem Diri-
genten Marc Piollet in der Akademie Rem-
scheid geprobt haben.

Auf Einladung verschiedener Deutscher
Botschaften und Goethe-Institute tourte das
Orchester im April im Rahmen der deut-
schen EU-Ratsprasidentschaft durch Mittel-

und Sudosteuropa mit Stationen in Prag,
Ljubljana, Bratislava, Budapest, Belgrad und
im kroatischen Varazdin. Uberall gab es viel
Applaus und Anerkennung. Besonders be-
geistert zeigte sich der deutsche Botschafter
in Bratislava, Jochen Tebesch, im Anschluss
an das Konzert in der Slowakei. ,Fiir uns,
die deutsche Botschaft in Pressburg, ist das
Konzert der kulturelle Hohepunkt der deut-
schen EU-Ratsprasidentschaft und ein grof3-
artiges Aushangeschild fiir ein junges, offe-
nes, dynamisches und europabegeistertes
Deutschland. Die gesamte Tournee ist eine
wunderbare Initiative, um den europaischen
Gedanken in den jungen und zukiinftigen
Mitgliedstaaten weiter zu starken und gera-
de auch in seiner kulturellen Dimension zu
verdeutlichen.”

Neben den taglichen Grenziibergdngen,
Konzerten und Empfangen zahlte fir die
Musiker des Bundesjugendorchesters die
Begegnung mit einer Auswahl serbischer
Musikstudenten zu den besonderen Momen-
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ten dieser Tournee. In einer gemeinsamen
Probe wurde Gioachino Rossinis Ouvert(-
re zur Diebischen Elster einstudiert und beim
abendlichen Konzert vor 1600 Gasten aus
Politik, Wirtschaft, Kultur und zahlreichen
jugendlichen Zuhorern prasentiert. Die ver-
bindende Kraft der Musik wurde bei dieser
,Crash-Kurs-Begegnung” von deutschen und
serbischen Musikern deutlich. Zwischen Pro-
be und Konzert unternahmen sie spontan
einen gemeinsamen Stadtrundgang. Abends
wurden E-mail-Adressen und Telefonnum-
mern ausgetauscht. Volkerverstandigung zum
Anfassen.

In diesem Sommer setzt das Bundesju-
gendorchester seine internationale Tatigkeit

Hendrik Kréz (Labtoporchester Berlin):

Unser Orchester sieht sich immer wie-
der mit dem Wunsch des Publikums kon-
frontiert, die Vorgédnge auf den Screens
als Biihnenbild sichtbar zu machen. Doch
die Beobachtung der abstrakten, in erster
Linie der Funktionalitat unterworfenen

in anderer Form fort: Die Jeunesses Musi-
cales Deutschland veranstaltet zum wieder-
holten Mal die Junge Oper Schloss Wei-
kersheim. Unter Leitung von Alessandro de
Marchi und Patrick Lange erarbeiten die
jungen Musiker zusammen mit Sangern aus
Belgien, Deutschland, Estland, Frankreich,
Griechenland, Italien, Kolumbien, Korea,
Portugal und Serbien die Oper La Ceneren-
tola von Gioachino Rossini sowie ein zu-
satzliches Konzertprogramm.

Anke Krump

Termine des Bundesjugendorchesters unter:
& www.bundesjugendorchester.de

Benutzeroberfliachen, an denen die Blicke
der aufs héchste konzentrierten Orches-
termusiker kleben, wiirde dem Hérer
kaum &hnliche Zusammenhénge eréffnen
wie die Betrachtung von Musikern, die
mit ihren analogen Instrumenten eine
physische, als ,,sinnlich” deutbare Bezie-
hung eingehen.

Wahrend in der optischen Wahrneh-
mung eines Laptoporchester-Konzerts der
kérperliche Faktor komplett ausgeschaltet
scheint, gelingt es den Musikern trotzdem,
den Klang auf einer emotional-physischen
Ebene wirksam werden zu lassen. Eine
deutliche Abweichung vom (iblichen Weg
der musikalischen Rezeption - sie sorgt
fiir Irritation, stimuliert aber auch die
Neuronen der Neugier.

Stimulans fiir die Neuronen der Neugier: Das Berliner Labtoporchester.
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Deutsches
Informations
Zentrum

Kulturférderung
(DIZK)

Am 1. Dezember 2006 schaltete Christian Wulff,
Ministerprasident des Landes Niedersachsen,
die neue Internet-Datenbank des Deutschen
Informationszentrums Kulturférderung (DIZK)
fur die offentliche Nutzung frei. Das Portal
www.kulturfoerderung.org bietet als bundes-
weit erste Informationsstelle im Internet einen
strukturierten Uberblick liber private und &f-
fentliche Férderméglichkeiten fiir Kunst und
Kultur in Deutschland sowie im européischen
Ausland. Das Gemeinschaftsprojekt der Kul-
turstiftung der Lander (Projekttrager), des Bun-
desverbandes Deutscher Stiftungen und des
Kulturkreises der deutschen Wirtschaft im BDI
richtet sich sowohl an Kulturschaffende und
Institutionen mit Zuwendungsbedarf als auch
an potenzielle Forderer sowie kunst- und kul-
turpolitische Organisationen, Serviceeinrich-
tungen und Kulturredaktionen.

Die Idee der Kulturstiftung der Lénder, in
Deutschland ein Informationszentrum fiir Kul-
turférderung aufzubauen, erhielt ihren Anstof3
durch das tagtégliche Bemiihen, Kunst und Kul-
tur von nationalem Rang gemeinsam mit wech-
selnden Partnern zu unterstitzen und zu si-
chern. Die Erfahrung im Schmieden von
Forderpartnerschaften, im Aufbau von Netz-
werken und nicht zuletzt die Kompetenzin der
Beratung von zuwendungsbediirftigen Museen,
Archiven und anderen Kultureinrichtungen
sollten an denimmer gréBer werdenden Kreis
der engagierten Forderer und Fordersuchen-
den weitergegeben werden.

DEUTSCHES infor
mations . ZENTRUM
KULTURFORDERUNG

Nicht nur den Kunst- und Kulturschaffen-
den, auch deren Forderern und Partnern fehl-
te bisher eine zentrale, Sparten tbergreifen-
de Informationsstelle, die einen aktuellen
Uberblick tber die vielfaltigen Mglichkeiten
und Initiativen der Kulturférderung auf regio-
naler, nationaler und europaischer Ebene bietet.
Das DIZK will hier als Informationsdienstleister
eine Vermittlerfunktion (ibernehmen und fir
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einen breiten Nutzer- und Anbieterkreis den
Zugang zu unverzichtbaren Informationen
verbessern sowie Recherchemdglichkeiten in
neuer Qualitat bieten.

Das Informationsangebot tiber private und
&ffentliche Forderer von Kunst und Kultur so-
wie angrenzende Bereiche (z. B. Denkmal-
schutz, Geisteswissenschaften oder traditio-
nelles Brauchtum und Heimatpflege) istin der
anwenderfreundlichen Internet-Datenbank zu-
sammengefasst, die online kostenlos abgefragt
werden kann. Fordersuchende kénnen hier Fér-
derméglichkeiten finden, die zu ihrer Qualifi-
kation, ihren Ideen und Projekten passen. For-
dernde Organisationen sollen verstarkt
Zielgerichtete Anfragen erhalten, die ihren tat-
sachlichen Forderzielen entsprechen; sie wer-
den dariiber hinaus Entwicklungen und Trends
erkennen oder den idealen Partner fiir eigene
Vorhaben finden.

War es bisher nicht méglich, die relevan-
ten Informationen tber die verschiedenen Fér-
dermdglichkeiten fiir Kunst und Kultur inhalt-
lich differenziert zu recherchieren, so verringert
die eigens fir das Projekt konzipierte Inter-
net-Datenbank dieses Defizit schon mit ihrem
Grundbestand von tiber 3500 Datensatzen, die
die deutschen Kunst- und Kulturstiftungen
beinahe vollstandig widergeben. Mit den néchs-
ten Ausbaustufen werden der Informations-
bereich Preise/Stipendien/Wettbewerbe ge-
zielt ausgebaut sowie internationale Férder-
einrichtungen erfasst. Ein weiteres Augenmerk
gilt in diesem Zusammenhang dem vielfalti-
gen Engagement von Unternehmen.

Mit Blick auf die vielféltige Musikfrderung
sei aus der Vielzahl der Recherchefunktionen
die Suche liber die Oberkategorie Musik her-
vorgehoben, die mit ihren 15 Unterkategori-
en von A wie Ausbildung / Bildung / Fortbil-
dung Uber | wie Instrumente / Noten oder N
wie Neue Musik bis zu V wie Volksmusik mo-
mentan weit iber 500 Férderdatensétze ent-
hélt. Die Antwort z. B. auf die Frage, welche
Unternehmensstiftungen sich im Bereich Mu-
sik engagieren, lasst sich durch die vielfalti-
gen Suchoptionen auf einfache Weise beant-
worten. Ein umfangreicher Linkkatalog fiihrt
darlber hinaus zu zahlreichen Vereinen, Fach-
verbanden und anderen Informationsanbietern
wie —selbstverstandlich - dem Deutschen Mu-
sikinformationszentrum (MIZ). Die Verkniipfung
insbesondere mit fachspezifischen Informa-
tionseinrichtungen macht deutlich, dass sich das
alle Sparten abdeckende DIZK als Teil eines
weit reichenden Informationsnetzes versteht.

Mit seinem Informations- und Servicean-
gebot wird sich das in Berlin ansassige DIZK
zu einem hilfreichen Instrument im erfolgrei-
chen Bemiihen um Férdermittel entwickeln.
Schon jetzt betonen Férderer und Férder-
suchende den Nutzen und Gewinn der neuen
Informationsplattform. Wahrend die Férderer
das Angebot loben, Informationen Uber die
eigene Tatigkeit selbst schnell und einfach in
die Datenbank eingeben und zugleich vermit-
teln zu konnen, schatzen die Fordersuchen-
den den praktischen Nutzen und erheblichen
Informationsgewinn. Fiir Initiatoren und Tra-
ger von Projekten besteht zusatzlich die kos-

Sparten im deutschen und internationalen Musikleben vor:

und Férderern im Musikbereich mit einer Such- und Findmaschine.

tenlose Méglichkeit, zukiinftige Vorhaben im
so genannten Projektmarkt &ffentlich zu pra-
sentieren. Unter , Aktuell” finden sich schlieBlich
laufende Ausschreibungen und andere Hinwei-
se auf interessante Forderaktivitaten.

Ein Eckpfeiler in dem Bemiihen, das DIZK
auf europdischer Ebene zu etablieren, sind
Kooperationen mit internationalen Informa-
tionseinrichtungen. Auf européischer Ebene
arbeitet das DIZK seit 2004 mit dem von der
European Cultural Foundation getragenen Lab-
forCulture (www.labforculture.org) zusammen.
Innerhalb dieser Informations- und Kommuni-
kationsplattform fir internationale Kunst- und
Kulturprojekte kommt dem DIZK fiir den Be-
reich Forderinformation als Modell fiir andere
européische Staaten eine Vorbildfunktion zu.

Als Pilotprojekt initiiert, fungiert das DIZK
zugleich als mégliches Vorbild fiir zukiinftige
nationale Vorhaben in benachbarten Férder-
bereichen (Wissenschaft und Forschung, Bil-
dung und Erziehung usw.).

ceellen. St thr Mvstkprojekt
i dueser ebrik vor! Madl an:
sk feram @ kAt 4

Ende 2007 werden Aufbau und Erprobung
und damit die Projektphase des DIZK abge-
schlossen. Danach gilt es, das als Informa-
tionsdienstleister fir den Forderbereich Kunst
und Kultur etablierte DIZK im Normalbetrieb
dauerhaft und effektiv fortzufiihren.

Das Entstehen des DIZK ist insbesondere
der Robert Bosch Stiftung, der Kulturstiftung
des Bundes, der Deutsche Bank Stiftung und
nicht zuletzt der Adolf Wiirth GmbH & Co. KG
zu verdanken, die neben den Projektpartnern
als groBzligige Férderer gewonnen werden
konnten. Jérg Rosenfeld

Deutsches InformationsZentrum Kulturforde-
rung (DIZK), Projektleiter: Jérg Rosenfeld
Lutzowplatz 9, 10785 Berlin,

Tel.: 030/25358566, Fax: 25358568,
informationszentrum@kulturfoerderung.de
& www.kulturfoerderung.de
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paavo jarvi
beethoven meyze=

Ludwig van Beethoven

P

TEHRAN SYMPHONY ORCHESTRA
LIVE IN OSNABRUCK

Shadummaeah - Amic Surad - Nacter Maskapeini

TONTRAGER

Tehran Symphony Orchestra

Sinfonie Nr. 3/Eroica, Sinfonie Nr. 8

Die Deutsche Kammerphilharmonie Bremen

Ltg. Paavo Jarvi
Sony BMG 88697006552

Unverwechselbarkeit ist im Zeit-
alter der Globalisierung leider ein rares
Gut geworden. Wer heute versucht,
etwa bei einer akustischen , Blindver-
kostung’, mit ein und demselben Werk
den individuellen Klangprofilen ver-
schiedener Orchester nachzusptiren,
wird seltener flindig in der eindeuti-
gen Zuordnung als noch in friiheren
Jahren. Welches Orchester kann sich
in den Zeiten einer beinharten Oko-
nomisierung fast aller Lebensberei-
che und den damit einhergehenden
Kirzungen noch den Luxus leisten,
Erhalt und Weiterentwicklung eines
individuellen Klangprofils — wie es
zum Beispiel das Leipziger Gewand-
haus betreibt — als eine der zentralen
Daueraufgaben zu betrachten?

Wer die Deutsche Kammerphil-
harmonie Bremen noch nicht kennt,
wird sich vielleicht fragen, warum er
deren neue CD mit Beethovens 3.
und 8. Sinfonie unter Leitung von
Paavo Jarvi erwerben sollte. Diese
Frage stellt sich nach dem Horen nicht
mehr — diese Einspielung ist ein Muss!
Vom ersten bis zum letzten Ton ist
hier der Deutschen Kammerphilhar-
monie ein grofler Wurf gelungen. In
beiden Sinfonien fasziniert eine glas-
klare Architektur, die Einblicke und
Durchblicke in eine auch zerkliiftete
Landschaft zulasst, wie sie selten zu
erleben sind. Diese Interpretation zeigt,
was moglich ist, wenn der Weg das
Zielist. Eine Interpretation, die fernab
jeder selbstverliebten Klangasthetik
einen immensen Reichtum an Klang-
farben einsetzt, gepaart mit einer
begliickenden Prazision und Interpre-
tationsvielfalt in der Artikulation.

Endlich auch eine Interpretation,
die mit der vorherrschenden Domi-
nanz der hohen Register bricht (Kom-
pliment an den Tonmeister) und damit
die strukturelle Transparenz und Klang-
farbenvielfalt beférdert. So sehr die-
se Einspielung alle Sinne anzuspre-
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chen vermag, so sehr fesselt sie und
fordert den Horer heraus. Er wird
gleichsam in die Rolle eines Mitwir-
kenden versetzt. Das provoziert ne-
ben den vielen Momenten der gltick-
seligen Ubereinstimmung auch Fragen,
Nachdenken und Widerspruch —
welch ein seltenes Gliick!

Diese Einspielung ist ein Muster-
beispiel an Unverwechselbarkeit und
ermoglicht ein faszinierendes Erleben
kulturellen Erbes als Teil unserer kul-
turellen Vielfalt.

Christian Hoppner

Live in Osnabrtick

Salar Aghili (Gesang), Harir Shariatzadeh (Daf), Amir Sarraf (Klavier);

Ltg. Nader Mashayekhi
Dreyer-Gaido 21036

Geben wir es doch zu: Zum The-
ma Persien und Musik kommt uns
bestenfalls die stilich-kitschige Piece
Auf einem persischen Markt von Al-
bert William Ketelbey in den Sinn —
eine Komposition, die mit Persien so
viel zu tun hat wie Kunst mit Kunst-
dunger! Aufklarung tut also not und
da kommt die vorliegende CD gera-
de recht.

Der Auftritt der finanziell katastro-
phal ausgestatteten Teheraner Sym-
phoniker in Osnabrtick hat seine ei-
gene Geschichte, die hier nur kurz
angerissen werden kann: Im Rahmen
des ,Morgenland Festival Osnabriick”
kam das Tehran Symphony Orchest-
ra zu seinem viel beachteten ersten
Besuch nach Deutschland — und das
unter hochst erschwerten Bedingun-
gen. Erst spat in der Nacht vor dem
Konzert trafen die iranischen Musi-
ker in der Friedensstadt ein und konn-
ten sich vor ihrem Auftritt gerade
einmal vier Stunden Schlaf gonnen.

Davon aber war ihnen nichts an-
zumerken, als es ans Musizieren ging.
Tschaikowskys — Fantasieouvertiire
Romeo und Julia will dabei nicht so
recht ins Programm passen und ist
wohl eher eine Konzessionsentschei-
dung an das Publikum, das sich in
seiner Mehrheit einer rein iranischen
Musik-CD doch eher verschlielen
wiirde. Gleichwohl wird die Musik
des grof3en Russen mit einer Kombi-
nation aus Enthusiasmus, Perfektion
und ,Schmiss” zu Gehor gebracht, die
selbst unter europaischen Spitzenor-
chestern oft genug ihresgleichen sucht.

Eingeleitet wird die CD mit der
groforchestralen flinfsatzigen Persi-
schen Suite von Hassan Riahi, einer
reizvollen, orientalisch kolorierten
Musik ohne irgendwelche avantgar-
distische Ambitioniertheiten.

Einen wirklichen Hohepunkt er-
reicht die CD mit der Urauffiihrung
der Komposition Fié ma Fié lll, die

der Komponist Nader Mashayekhi als
eine Ubermalung der fritheren Kom-
positionen Fi¢ ma Fie Il und Fi¢ ma
Fié Iversteht:  Iranische Gesangsstim-
me, Rahmentrommel und das Sinfo-
nieorchester Uiberlagern und iberma-
len sich gegenseitig mit ihren Klangen.”
(Volker Michael) Allein die minuten-
lange, jazzverdachtige Einleitung der
Solo-Daf ist das pure Horvergnuigen,
geschmalert nur dadurch, dass man
dem virtuos aufspielenden Tromm-
ler Harir Shariatzadeh nicht gleich-
zeitig auch zuschauen kann, bevor er
seinem Sangerkollegen Salar Aghili
und dem Orchester das Feld Uber-
lasst, um nunmehr lupenreine orien-
talische Musik zu poduzieren.

Ein besonderer Gluicksfall ist die
Zugabe Encore, ein ebenfalls unver-
kennbar orientalisches, mitreilendes
Gesangsstlick mit Begleitung von Daf
und Setar.

Einziger Schonheitsfehler der CD
sind die leider nicht unerheblichen
Storgerdusche, wie sie bei einer Live-
Aufnahme unvermeidlich (?) sind.
Dennoch sollte man sich die Anschaf-
fung nicht versagen: Die hier vorge-
nommenen Einspielungen machen
jeden technischen Mangel mehr als
wett!

Friedemann Kluge
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Aufstieg und Fall der Klassikindustrie
Norman Lebrecht
Schott, Mainz 2007, 384 S., 22,95 Euro

Norman Lebrecht ist ein duflerst
beliebter Musikjournalist in Grof3bri-
tannien, und so man von einem Best-
sellerautor in diesem Bereich spre-
chen konnte, so ware er ein solcher.
Gleichzeitig ist Norman Lebrecht aber
auch ein Autor, der polarisiert, nicht
nur durch seine ausgesprochen sar-
kastisch-witzigen Kommentare seines
sehr englischen Humors, der vor nichts
und niemandem Respekt hat, son-
dern auch dadurch, dass er gelegent-
lich seine Themen verkiirzend und
so noch verscharft darstellt. Und wenn
sich ein Journalist in Boulevardma-
nier Uber andere auflert, sollte man
nicht vergessen, dass auch er hier mit
dem laut postulierten Niedergang der
Tontragerindustrie Kasse zu machen
gedenkt und nicht etwa eine Stiftung
zur Einspielung langst Uberfalliger
Produktionen einrichtet.

Schon die Einleitung kiindigt das
Kommende in aller Kiirze an: ,Wer
hatte gedacht, dass ein beriihmtes
Label [die Deutsche Grammophon]
das Kind’ eines Mittaters des NS-
Regimes und eines KZ-Opfers ware?
Warum sollte ein streng orthodoxer
Jude eine Gemeinschaft von Homo-
sexuellen [das Label Decca zu Zei-
ten John Culshawsl finanzieren? Was
brachte den Chef einer Schallplatten-
firma dazu, mit einer Million Dollar
in zwei Koffern nach Hongkong zu
fliegen? Diese Marchen verlangten
danach, dass man ihnen nachging.”
(S. 12 f) Fur Freunde unterhaltsamer,
wahrer Geschichten ist Lebrechts Buch
eine geradezu unerschopfliche Fund-
grube.

Die Betrachtung kleiner Labels
findet in Lebrechts Ausflihrungen
keinen Platz und beschrankt sich auf
wenige Absatze. Dies ist fraglos ein
dramaturgischer Zug, um die Situa-
tion zu pointieren. In einer Zeit, in
der kleine Schallplattenlabels wieder
einen Aufschwung nehmen und

teilweise neue gegriindet werden,
sollte man allerdings nicht pauschal
von einem Fall der Klassikindustrie
sprechen, sondern allenthalben von
dem Niedergang der Grof3produk-
tionsfirmen. Und dies ist auch das zent-
rale Thema von Lebrecht. Von der
Personaleinstellung auf Grund von
Erfahrungen auf der Besetzungscouch
bis hin zur absurden Uberproduktion
behandelt er viele Bereiche. Alles auf
hochst unterhaltsamem und sprach-
lich hohem Niveau. In jedem Fall
gewinnt man das Gefiihl, sehr viel
Uber die Hintergriinde dieses Indust-
riezweigs zu erfahren.

Der Klassikkenner wird feststel-
len, dass das Buch nach Seite 200
leider deutlich abfallt. Nachdem im
ersten Teil die ,Maestros”, die Mana-
ger und Musiker, die Menschen im
Zentrum standen und nicht selten ihr
ganz gehoriges Fett wegbekamen,
versucht Lebrecht im zweiten Teil
seines Buchs , 100 Meilensteine ei-
nes Jahrhunderts der Klassikindustrie”
sowie ,20 Aufnahmen, die nie hat-
ten gemacht werden sollen” zu pra-
sentieren. Hier erweist sich innerhalb
allerkiirzester Zeit, wie subjektiv eine
solche Auswahl immer wieder aus-
fallen muss. Leider scheint der deut-
sche Verlag hier eine tberforderte
Lektorin beschéftigt zu haben, denn
die zahllosen Fehler in der Namens-
schreibung von Kinstlern spiegeln
einen weiteren Aspekt des Nieder-
gangs der Klassikindustrie wider — die
weit verbreitete Ignoranz. Auch dass
der englische Originaltitel Maestros,
masterpieces and madness. The Secret
Life and Shameful Death of the Classi-
cal Record Industry verschwiegen wird,
ist bedauerlich.

Jiirgen Schaarwdchter

Experiment Aufklérung im Wien des ausgehenden 18. Jahrhunderts

Hg.: Herbert Lachmayer

Da Ponte Institut, Wien 2006, 888 Seiten, 39,80 Euro

Dass unter den 92 Autoren die-
ses Essaybands zum Katalog der
Ausstellung ,Mozart. Experiment Auf-
klarung” in der Albertina Wien einem
Schriftsteller das letzte Wort zukommt
und Gerhard Roth damit zugleich das
nie endgtiltig [6sbare Ratsel Mozart
beschwort, hat seinen guten Doppel-
sinn. Es steht zum einen flir die durch
unterschiedlichste Kompetenzen aus
zwolf Landern verblirgte Interdiszip-
linaritdt des Vorhabens. Zum ande-
ren artikuliert sich darin das Bewusst-
sein, dass die hier mit strukturge-
schichtlichem Ehrgeiz zutage gefor-
derten Einsichten das Phanomen
Mozart wohl erhellen, nicht aber rest-
los ausleuchten konnen.

Dass und wie jedoch soziale, insti-
tutionelle, okonomische, psychologi-
sche, weltanschauliche und astheti-
sche Momente auch in Mozarts Schaf-
fen hineinspielen, belegen sie alle
gleichermaflen: die Mediziner und
Philosophen, die Kulturhistoriker und
Musikwissenschaftler, Agyptologen
und Juristen, Filmemacher und Kunst-
kuratoren, Religionswissenschaftler
und Okologen, Spielforscher und ein
Billardfabrikant, Translationswissen-
schaftler und ein Klavierprofessor,
Biologen und der Leiter eines Frei-
maurermuseums. Dabei entsteht ein
kulturgeschichtliches Panoptikum des
ausgehenden 18. Jahrhunderts, bei-
spiellos sowohl in der Vielfalt der
behandelten Aspekte wie in dem
durchgehend hohen gedanklichen
und sprachlichen Niveau der Beitra-
ge, die mit Uber hundert Abbildun-
gen eindrucksvoll verlebendigt wer-
den.

Zwei Dirittel der Essays sind je-
nem Bedingungsgeflige gewidmet, in
das auch Mozarts Schaffen eingebun-
den war und innerhalb dessen sich
dennoch kompositorisch so manches
ereignet hat, was aus diesem Rahmen
allein nicht ableitbar ist, vielmehr als

ein Un-Bedingtes die Schlussfrage von
Gerhard Roth evoziert. Wer das weif3,
wird einer Erkundung der , Elektrizi-
tat des Theaters”, den Reflexionen tiber
die ,Ambivalenzen des Spiels”, der
Genealogie der ,Hausnummermn zur
Zeit Mozarts“ oder dem Traktat zur
,Rationalisierung des Zeitbegriffs im
18. Jahrhundert” gebannt und so-
zusagen mit der Wiinschelrute in der
Hand folgen, und er darf gewiss sein,
dass sie irgendwann mozartwarts aus-
schlagt. Zugegeben, die ,Techniken
des Weiblichen am Ende der Auf-
klarung” oder ,Die Umcodierung des
Frauenleibs im Licht der neuen Mo-
ral” mogen dem Fokus Mozart na-
her sein als ,Musik im Kaffee-Zeital-
ter, ,Sammeln als Gelehrsamkeit”
oder ,Die Reformierung des staatli-
chen Bauwesens”, aber das Licht der
Aufklarung wirft auch aus dieser
Perspektive seinen Schatten auf den
Korrespondenz-Amadé”, den ,Kava-
lier und Spieler” und ,Mozart als Kri-
tiker postmoderner Ideologie” oder
als ,Ikone des Nationalsozialismus”.
Wie unerschopflich Mozarts Mu-
sik selbst ist, erweisen einmal mehr
die Idomeneo und Titus, Don Giovan-
niund Cosi fan tutte, der Zauberflote
und dem Requiem gewidmeten Stu-
dien, die — das ,Experiment Aufkla-
rung” sensibel unterlaufend — impli-
zit Kierkegaards Diktum stiitzen: ,Ein
Wunder, das nicht weiter zu erkla-
ren ist.” Wundern und freuen darf
man sich auch Uber den Preis, der
fir dieses in allen Belangen exzellen-
te Konvolut mehr als angemessen ist.
Summa: ein Gliicksfall von einem
Buch.
Peter Becker

MUSIK
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Lustbetont...

kommt diese Ausgabe des MUSIKFORUM
daher. Was um Himmels willen ist in die
Redaktion gefahren? Dem Vernehmen nach
sollte das Schwerpunktthema urspriinglich
sogar ,Musik und Wein” lauten. Ausgerech-
net in einer Zeit, in der wir uns mit aller
Macht gegen das Flatrate-Saufen stemmen.

Am Ende hat man sich auf ,Musik...
Lust der Sinne” geeinigt. Etwa ein Versuch,
die hedonistischen Redaktionstriebe auszu-
leben? Oder die Furcht vor einer lustfeind-
lichen, sich zu Tode langweilenden Gesell-
schaft?

Was konnten denn die Konsequenzen
eines solchen Themenhefts sein: Lustunter-
richt an unseren Schulen? Geschmacks-
unterricht? Oder gar Musikunterricht? Der
fallt ja meistens sowieso aus.

Problembetont...

ist fir gewohnlich unser Blick in die Welt.
Nicht zu Unrecht, im Alltag beschaftigen
uns schlielilich ganz andere Themen: die
alternde Gesellschaft, der Klimawandel (ist
nicht die eigentlich spannende Frage, ob
demnachst der Riesling zwischen Ahrens-
hoop und Husum angebaut wird?), Fragen
der Integration.

Apropos Integration: Integrationsgipfel,
Integrationsplan, Integrationsbeauftragte...
wir sind formlich von ,Integranten” um-
zingelt — und erfahren staunend, dass die
Sprachkompetenz die entscheidende
Voraussetzung fiir die Integration sein soll.

66 wmusik

300 Worter aus dem allgemeinen Wort-
schatz der deutschen Sprache mit geschatzt
100000 Wortern — sie sollen die Zugangs-
voraussetzung bilden, um sich bei uns
integrieren zu konnen. Nur: Wie erfahren
denn die Menschen, die zu uns kommen,
etwas Uuber die Kultur in Deutschland,
wenn sich Integration auf 300 deutsche
Worter reduziert? Und wie erfahren wir
etwas Uber deren Kultur?

Zukunftsbetont...

und lustvoll zugleich konnte doch der
Vorsatz sein, die Sinne fiir das Eigene und
das Andere zu 6ffnen. Wobei die Musik
bei diesem Vorhaben eine starke Rolle
spielen konnte — frei nach dem Motto
,Jedem Blirger seine Wurzel”.

Und so betrachtet, kann ich jetzt auch
die Redaktion des MUSIKFORUM besser
verstehen, von der es heiflt, sie hatte in
einem Weinkeller im Rheingau zusammen-
gesessen und sich so animiert, der sinnlichen
Korrespondenz von Musik und Genuss auf
den Grund zu gehen. Eine Korrespondenz,
die — warum nicht? — auch fir (inter)kultu-
relle Begegnungsprogramme eine Bedeu-
tung haben konnte (und sollte).

Bliebe die Frage, wer die Rahmenbedin-
gungen flr solche Programme schafft.
Aber das will die Redaktion, so hort man,
ja im nachsten Heft klaren...

Karl Senftenhuber

Politikbetont...

prasentiert sich das nachste MUSIKFORUM.
Es wird sich schwerpunktmafig mit dem
Themenfeld ,,Musikpolitik” befassen:
Kann Musik politisch wirksam sein?
Welche Auswirkungen haben politische
Entscheidungen auf das Musikleben?

Das Spektrum der Beitrage reicht von
Fragen der Kulturforderung bis hin zu
Beispielen fiir Musik als Seismograf
gesellschaftlicher Entwicklungen.

Das nachste MUSIKFORUM
erscheint am 15. Oktober 2007
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