Matthias Rebstock: Neben Deiner Arbeit
als Musikerin und Komponistin ist fiir Dich
tiber die Jahre ein Feld immer wichtiger ge-
worden, das Du »social engagement« nennst.
Diesen Begriff finde ich interessant, weil er
politischer zu sein scheint, als das, was wir
unter Musikvermittlung verstehen, es dabei
aber nicht unbedingt um »politische Musik«
zu gehen scheint. Darauf werden wir gleich zu
sprechen kommen. Zunéchst interessiert mich
aber diese Entwicklung: Du warst Griindungs-
mitglied des Ensemble Modern, hast ab 2002
fiir Simon Rattle das Education Programm
der Berliner Philharmoniker aufgebaut und
arbeitest seit 2012 als freie Komponistin und
Projektemacherin. Was ist Deine Motivation,
diesem »social engagement« mit und durch
Musik immer gréfseren Raum in Deiner Arbeit
zu geben?

Cathy Milliken: Da kommen verschiedene
Dinge zusammen: Die Frage nach der Vermitt-
lung von neuer Musik hat uns beim Ensemble
Modern immer schon beschéftigt: Fiir wen
machen wir diese Musik und wie konnen wir
unsere Begeisterung fiir diese Musik anderen
vermitteln? 1990 haben wir zum Beispiel ein
grofles Projekt mit der London Sinfonietta
in Berlin gemacht, in dem wir die von ihnen
entwickelten »Response«-Projekte kennen ge-
lernt und zum ersten Mal in Deutschland aus-
probiert haben. Parallel dazu kam das eigene
Interesse am Komponieren. Ich hatte Ende der
80er Jahre begonnen, fiir Theater zu komponie-
ren. Und schlie8lich hatte ich, ebenfalls in den
80er Jahren, noch Rhythmik studiert.

Um das Jahr 2000 wurden die Fragen der
Vermittlung stdrker: Was sind die Auswirkun-
gen von kreativen Projekten mit Menschen?
Wie gehéren Komponisten zu diesem Ge-
flecht? Als Musikerin hatte ich damals viele
solcher Musikprojekte geleitet, aber wie plat-
zieren sich die Komponisten? Und zunehmend
wurde auch klar, dass diese Musikprojekte
geeignet sind, Menschen aus unterschied-
lichsten Lebensstationen und Generationen
zusammen zu bringen. Die Projekte wurden
zu einem enorm aufregenden Treffpunkt von
Menschen, die sich durch den kreativen Ansatz
ftir die Musik begeistern lassen konnten — ihr
ganzes Selbst, ihre Ideen und ihr Vertrauen in
die Sache eingebracht haben, so dass eigentlich
wir von den Teilnehmern gelernt haben.

Andererseits, hat es sich gezeigt, wie sehr
wir doch manchmal abgeschirmt waren durch
unsere eigenen Konzerte, Projekte und durch
das Touren: Man gibt viel, viel Energie rein in
das Erarbeiten der Werke der neuen Musik.
Und im Konzert gibt es dann den Moment des
Funkens, der iibergeht zum Publikum. Das will
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ich gar nicht schmélern. Aber als Musikerin,
Menschen direkt zu begegnen, die sich selbst in
einer gemeinsamen Arbeit einbringen konnten,
war eine dufSerst wichtige Erfahrung fiir mich.
Und das hat fiir mich das Interesse geweckt,
verstdrkt in diesem Gebiet zu arbeiten.

M.R.: Als Du 2002 das Ensemble Modern ver-
lassen hast und zu den Berliner Philharmoni-
kern gewechselt bist, wie hast Du damals diese
Situation wahrgenommen?

C.M.: Anfang der 2000er Jahre hatte sich
die Idee verfestigt, dass auch Institutionen
Vermittlung machen sollten. Es ging darum,
dass moglichst viele Menschen »teilhaben«
konnen sollten. Dieses Schlagwort der Teilhabe
war plotzlich in aller Munde, ohne dass man
wirklich verstanden hatte, was das konkret
bedeutet und ohne eine Art »best practice«
zu haben. Inzwischen hat sich ein fachlicher
Diskurs entwickelt. Es gibt Konferenzen,
Interessengemeinschaften, Publikationen,
Studiengénge etc., so dass sich gewisse Richt-
linien in der kreativen Arbeit herausgebildet
haben. Besonders wichtig gewesen war es, die
verschiedenen Interessen und Schwerpunkte
in der Arbeit der Akteure — den Vermittlern,
Institutionen und Musikern - zu identifizieren.
Es bleibt aber immer noch Platz fiir neue Blick-
winkel, neue Beitrdge und Wege.

We are all stars — ein von
der Plattform Future Labo
2011 initiiertes Projekt zur
Aufarbeitung der Tsunami-
Katastrophe in Kamaishi/
Japan, bei dem Cathy Mil-
liken mit lokalen Choren
und Blaskapellen arbeiten
konnte. (Foto: Kayoko
Iemura).



M.R.: 2012 hast Du Dich selbststandig gemacht
und arbeitest heute seltener fiir staatliche Insti-
tutionen, sondern eher fiir Festivals, Galerien
etc. Was sind Vor- und Nachteile der Arbeitim
freien Kontext und in den Institutionen?

C.M.: Der Vorteil von solchen kreativen Pro-
jekten innerhalb von Institutionen ist, dass
man mit einem sehr professionellen Umfeld
zu tun hat, das alles an Unterstiitzung, was
man braucht, anbieten kann. Und es gibt ein
eigenes Budget. Der Nachteil ist, dass man
bei der Konzeption der Projekte nicht so viel
konzeptuellen Freiraum hat. Das betrifft die
Auswahl der Themen, die Frage, mit wem
man arbeitet und wo man die Ergebnisse
prasentiert. Man spricht zudem immer fiir die
Institution. Und Institutionen wollen neben
ihrem sozialen Anspruch auch ihr eigenes
Repertoire prasentieren und dazu einladen, an
ihrem musikalischen Alltag insgesamt teilzu-
nehmen. Dieser Punkt der »advocacy« ist ganz
normal. Und gerade weil die Infrastruktur da
ist, ist es fiir jede Education-Abteilung eines
Orchesters oder Hauses wichtig, stindig die
eigenen Ziele zu untersuchen, standig nach
der Anbindung an das Programm des Hauses
zu fragen, stindig zu untersuchen, wen man
erreicht und wie man das besser machen kénn-
te etc. Man muss in diese Bereiche sehr viel
Energie investieren. Wenn man frei arbeitet,
kann man freier die Kontexte aussuchen, was
man machen mochte und mit wem.

Teilen Austauschen Helfen

M.R.: Du begreifst diese soziale Projektarbeit
als Formen kollektiver oder partizipatorischer
Komposition und schreibst im Moment dartii-
ber auch an einer Doktorarbeit. Was verstehst
Du darunter genau?

C.M.: Meine Recherche untersucht die Frage,
welche Kontexte und Konzepte es Kompo-
nisten ermoglichen, sowohl kiinstlerisch
als auch partizipativ arbeiten zu kénnen.
Komponistinnen und Komponisten sind
normalerweise daran gewdhnt, ein Stiick von
Anfang bis Ende zu planen und alles genau
festzulegen. Das ist schon historisch so: Man
sitzt in einem Turm und komponiert alleine
vor sich hin. Mich interessiert aber, ob und
wie Komponisten mit anderen im Team Musik
gemeinsam konzipieren kénnen.

In der Bildenden Kunst ist »participatory
art« ja langst eine grofle Richtung, aber in der
Musik sind wir davon noch weit entfernt. Die
tibliche Laufbahn eines Musikers geht durch
die Hochschule, das Profileben, man ist irgend-
8 wie etwas abgetrennt von normalen sozialen

Feldern. Uber diese Schwelle zu gehen, um
zum Beispiel mit Nichtmusikern musikalisch
zu arbeiten, ist nicht einfach. Das Resultat und
die gemeinsamen Arbeitswege miissen erst
gemeinsam erfunden werden, sind aber nicht
voraussehbar oder kalkulierbar. Aber man
offnet sich in der Arbeit mit Menschen aus den
unterschiedlichsten Lebenssituationen. Und
man gewinnt dabei als Mensch in der Gesell-
schaft und als Mensch, fiir den Kunst machen
bedeutet, die Situation, in der man lebt, zu
reflektieren und zu fragen, wie man sich mit
seiner Kunst einbringen kann.

M.R.: Welche Wirkungen mochtest Du bei den
Teilnehmern und Teilnehmerinnen erzielen?
Wann ist fiir Dich ein Projekt gelungen?

C.M.: Bei vielen Projekten, die ich gemacht
habe, konnte man das Ergebnis hinsichtlich
der Auseinandersetzung mit dem Thema, der
Tiefe oder Komplexitdt der Reflexion und der
Authentizitdt der Auffiihrung gut und kiinst-
lerisch kritisch messen. Es gibt aber Ergebnisse,
die sich nicht so leicht messen lassen: die per-
sonlichen Erfahrungen, die Wahrnehmungen
der Teilnehmer, deren Integration durch das
gemeinsame Musizieren in einer Gruppe
oder »Band«. Dieses »cross over«, plotzlich
hinaustreten zu konnen aus den eigenen vier
Winden und die Lage von anderen verstehen
zu konnen, ist sehr wichtig. Denn fiir eine
Gesellschaft muss so ein Verstdndnis fiir die
Unterschiede da sein. In unserer Gesellschaft
ist das Individuellsein schon stark ausgepragt.
Daist eine Kunst des »social engagement«, bei
der es um das Teilen von Autorschaft, das Tei-
len von Ideen, das Teilen von Kreativitit, das
Teilen vom Mittagessen, das Teilen von Zeit
und Raum geht, eine sehr wichtige Erfahrung.
Und das kann Musik auf jeden Fall. Aber diese
Ergebnisse sind nicht direkt messbar.

M.R.: Kannst Du das an einem Deiner Projekt
erlautern?

C.M.: Nehmen wir das Projekt: We are all stars,
das wir in Kamaishi in Nordjapan gemacht ha-
ben. Es wurde initiiert von der Plattform Future
Labo, die von Architekten und Kiinstlern be-
trieben wurde und sich zum Ziel gesetzt hatte,
einen Prozess der Aufarbeitung und Heilung
durch Kunstprojekte in Gang zu bringen, um
mit den Folgen der Tsunami-Katastrophe bes-
ser umgehen zu konnen. Angefangen haben
wir im Herbst 2011. Ich war dann insgesamt
sechsmal dort, zweimal davon zusammen mit
dem englischen Kiinstler Chris Wainright. Ich
habe zunéchst mit lokalen Chéren und Blas-
kapellen gearbeitet. Es gibt dort eine sehr aus-
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geprégte Blechbldser-Kultur. Unterrichtet wird
durch »peer group learning«, das heifit, die
Lehrerin kommt nur einmal die Woche zu der
Gruppe, ansonsten iiben sie alleine, die Alteren
unterrichten die Jiingeren. Es gibt da einen gro-
en Stolz, einen bestimmten Verhaltenskodex
- das sind Konzepte, die fiir sie sehr wichtig
sind. Meine Idee, was ich beitragen konnte,
bestand darin, mit Improvisation anzufangen.
Improvisation ist in ihrem Repertoire nicht iib-
lich, war aber fiir die Spieler sehr interessant,
weil sie ihr eigenes Selbst stirker als sonst mit
einbringen konnten.

Nach der Tsunami-Tragddie wollte die
Stadt einen Aufarbeitungsprozess in Gang
setzen. Ein grofies Thema war zum Beispiel
damals, ob sie die Strandmauer noch einmal
aufbauen oder nicht. Im Endeffekt haben sie
sich dafiir entschieden, obwohl die Experten
eigentlich davon abgeraten haben. Die, die
gegen die Strandmauer waren, haben gesagt:
»Wir denken zu eng: Wo eine Strandmauer
war, muss nicht wieder eine hin. Wir brauchen
neue Arten zu denken.« In den Schulen haben
wir dann angefangen mit Ubungen und Mu-
sikrétseln et cetera, um auszuprobieren, wie
man gemeinsam {iber kreative Losungswege
nachdenken und das tiben kann. Wir konnten
die Klassenzimmer aufldsen, keine Stiihle
mehr, sondern eine richtige Lab-Situation
herstellen mit Arbeitsgruppen und so weiter.
Und dazu kamen dann die Chére und Blaska-
pellen mit den &lteren Menschen, von denen
einige von dem Erdbeben sehr stark betroffen
waren. Wir haben die Reihen aufgelost, viele
Bewegungsiibungen gemacht und Melodie-
improvisationen. Und schlief8lich hat es aus
einem Chor heraus ein Lied gegeben: Messages
for you.Ich habe das arrangiert fiir Blaskapelle
und so konnten wir die Chore und die Blas-
kapellen zusammen bringen.

Und schlieSlich gab es die Verbindung zu
den Projekten von Chris Wainright. Er arbei-
tet viel mit Leuchtstdben und kreiert mit den
Menschen zusammen »light messages«, also
»Lichtbotschaften«, die wir wiederum musika-
lisch umgesetzt haben. Zum Abschluss haben
wir uns dann alle am Strand getroffen, wo die
Menschen eigentlich nicht mehr hingegan-
gen sind seit der Katastrophe. Das Erdbeben
und der darauf folgende Tsunami war ein
furchtbares und unaussprechliches Ereignis.
Es war unglaublich wie die Menschen dort
zusammengehalten und sich weitergeholfen
haben. Und die Kunst kann hierbei behilflich
sein. Durch sie 6ffnen sich Tore zum Gesprich
und Austausch, zum gemeinsamen Erfahren.
Es waren alle Leute da bei unserer Auffiihrung
am Strand: die Fischer, die Schiiler, die Chore

und Kapellen, um diese »Lichtbotschaften«als
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Zeichen zu setzen. Und dann haben wir unsere
Musik gespielt und vorgetragen.

Perspektivwechsel ermoglichen

M.R.: Der deutschsprachige Musikvermitt-
lungsdiskurs und auch die kulturelle Bildung
gehen stark vom Individuum aus. Es geht um
Selbstwirksamkeit und Selbsterméchtigung,
also um Prozesse, wie ich mich als Individuum
in einer Gruppe finde und auch meine Starke
erfahre. Bei dem, was Du beschreibst, wird
das gemeinsame Musizieren eher zum Ansatz,
gesellschaftliche Selbstverstindigungsprozes-
se auszuldsen und zu gestalten. Es geht um
»community building« und Du sprichst von
sozialen Heilungsprozessen. Siehst Du hier das
besondere Potenzial der Projektarbeit?

C.M.: Ich mache diese Arbeit nicht wegen der
Heilung, sondern als Kunstform, da ich Musi-
kerin bin. Aber wenn das ein Effekt der Arbeit
ist, so, wie moglicherweise damals in Japan, ist
das gut. Sehr wichtig istimmer der Kontext, in
dem man seine Arbeit ausfithrt. Man muss das
Konzept des Projekts genau auf die Begeben-
heiten und Bediirfnisse aller abstimmen —und
gleichzeitig bereit sein, diese Struktur auch
wieder zu verlassen, wenn es sich zeigt, dass
sich das Projekt anders entwickelt. Entschei-
dend ist, dass es eine »Wir-Absicht« gibt, keine
»Ich-Absicht«. Das Wir, das sich da bildet, ist
viel wichtiger. Dieses Wir bedeutet auch, eine
Verpflichtung gegentiber der Teamarbeit ein-
zugehen, wobei man unter Umstdnden etwas
aufgeben muss, um danach das Mehr von
diesem Wir zu erfahren.

M.R.: Wie wichtig sind in dieser Arbeit die
Kompositionsansétze der 1960er und 70er Jah-
re, die mit offenen Formen und partizipativen
Ansédtzen experimentiert haben, die aber im
Konzertleben kaum noch prasent sind?

Aus dem Projekt Comfort
Ye, bei dem Cathy Milliken
mit ]uﬁendlichen einer
township von Johannes-
burg arbeitete. (Foto: Yassar
Booley)



We are all stars —Abschluss
in Zusammenarbeit mit
dem Lichtkiinstler Chris
Wainright, bei dem sich alle
Leute aus dem Ort als Mit-
wirkende und Zuschauer
erstmals nach der Katastro-
phe wieder am Strand ge-
troffen haben. (Foto: Chris
Wainright)
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C.M.: Ich finde sie enorm wichtig. Dieses Ex-
perimentierfeld der 60er und 70er Jahre macht
ein Angebot an ein Publikum, zu kommen und
teilzuhaben an einem aufiergewthnlichen
Ereignis, das moglicherweise etwas mit uns
macht. Und irgendwie ist es doch das, was
man mochte mit Musik oder Theater: einen
Perspektivwechsel erméoglichen.

M.R.: Arbeitest Du also auch ganz direkt mit
Stiicken von Cardew, Globokar, Schnebel et
cetera?

C.M.: Ja, oft. Entweder bringe ich diese Parti-
turen direkt mit ein, oder ich stelle entwickelte
Strategien oder Geriiste vor, zum Beispiel
wenn in einem Projekt zwar Ideen kommen, es
aber an Wissen fehlt, wie man sie strukturieren
kann. Dann kann man sagen: »Schaut, es gibt
Komponisten, die haben das soundso gelost.«
Also gebe ich manchmal Werkzeuge hinein
wihrend des gemeinsamen Arbeitsprozesses.
Das Wissen ist einfach da, und es ist manchmal
interessant, es aufzugreifen. Die Rolle eines
Ratgebers muss man aber auch schnell wieder
ablegen konnen. Wenn es sich fiir den Prozess
als nicht relevant herausstellt, dann weg damit!

M.R.: Du arbeitest in Deinen Projekten oft
damit, dass die Teilnehmenden auf der Biihne
sehr personliche Geschichten erzdhlen. In
Comfort Ye, das Du mit Jugendlichen einer
township in Johannesburg gemacht hast, sind
das teilweise sehr intime und harte Geschich-
ten aus der Realitidt der Teilnehmenden, die

sie bisher noch nicht einmal ihren Freunden
erzdhlt haben. Wie gehst Du damit um, so dass
sich die Teilnehmenden damit gut fithlen und
sie nicht ausgenutzt oder vorgefiihrt werden?
Welche Rahmenbedingungen miissen dafiir
gegeben sein?

C.M.: Es gibt eine Art »ethics of projects«. Also
einen besonderen Bedarf an Aufrichtigkeit
und Wahrheit im Umgang miteinander. Denn
die Teilnehmenden miissen das Gefiihl haben,
wertgeschitzt zu werden. Sie sind nicht dafiir
da, fiir ein Projekt schnell Ideen zu liefern,
sondern sie sind in einer Situation, in der ihre
Bediirfnisse und ihr Input erste Prioritat ha-
ben. Diese Ethik bedeutet zum Beispiel auch,
dass nichts versprochen wird, was seitens der
Projektleitung nicht eingehalten werden kann.
Wenn also zum Beispiel versprochen worden
ist, dass es um einen geteilten kreativen Pro-
zess geht und um geteilte Autorschaft, dann
muss das auch eingeldst werden. Der Projekt-
rahmen muss fiir alle Beteiligten transparent,
klar und zuganglich sein. Denn die Beteilig-
ten geben etwas Wunderbares, namlich ihr
»commitment«: Sie begeben sich mit vollem
Vertrauen in etwas hinein, von dem sie nicht
wissen, was es sein wird. Es gibt ein grofies
Mafs an Unbekanntheit und Risiko. Da gibt es
Angst und eine Menge Vertrauensvorschuss.
Und damit muss man umgehen kénnen. Nach
meiner Erfahrung gibt es also zwischen dem
Sozialen und dem Kiinstlerischen gar keinen
Spagat, sondern ein Kontinuum: die partizipa-
tive Musik als Kunstform. ]
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