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9 EDITORIAL

ie Existenz von Kulturzeitschriften steht einmal wieder auf dem

Priifstand. Die Klage von Lettre International gegen Sinn und

Form - wegen Wettbewerbsvorteil als an einer staatlichen Insti-

tution herausgegeben Zeitschrift -, die erstmal dazu fiihrte, dass

Sinn und Form nicht weiter herausgegeben werden durfte (jetzt
doch wieder), hat aufschrecken lassen. Wieso gibt es keine staatliche Forde-
rung von Kulturzeitschriften in Deutschland? Fast jedes an Deutschland
grenzendes Land hat eine. Dann fand im November letzten Jahres in Bonn und
Berlin ein groBangelegtes Symposium zur Zukunft der Kritik statt, Andreas
Engstréom berichtete dariiber im Heft #135. Besprochen wurde einiges, aber
wenig Relevantes - zum Beispiel die aktuelle Rolle von Kritiker*innen in
Deutschland, insbesondere wenn Zeitschriften kommerziell abhéangig sind
vom Anzeigenmarkt. Und es gibt viele Stimmen: Die einen sagen, Kritiken
haben heute gar keine Relevanz mehr, und die anderen beschmieren Kriti-
ker*innen mit Hundekot, weil sie scheinbar doch sehr relevant sind! Also,
wo stehen wir - als Zeitschrift, als Autor*innen, als Kiinstler*innen?

Colin Lang erdffnet das Heft mit einem Rant auf Basis seiner Erfahrungen
als Redakteur zweier wichtiger Kunstzeitschriften im deutschsprachigen
Raum. Fabian Czolbe steigt dann ein mit den von Autor*innen unterschied-
lich handgehabten diffusen Textformen zwischen Kritik und Katalogtexten.
Wann wird etwas gefeatured und wann kritisiert, wenn Autor*innen alle
Jobs annehmen, um irgendwie damit zu {iberleben? Mats O. Svensson berich-
tet schlieBlich von der Fordersituation in den skandinavischen Landern.
Das Interview mit dem Geschaftsfiihrer des Journalistenverbands Timo
Conraths gibt hierzu noch die aktuellen Fakten fiir die Situation in Deutsch-
land. Bevor es aber dann zum groBen Runden Tisch der Redakteur*innen,
Autor*innen und Verleger*innen kommt, schulen wir mit Rosa Klee den
Geschmacksinn und das Urteilsvermdgen im groBen Vergleich von Kom-
positionsbiichern fiir Anfanger*innen. Wer wird Testsieger*in und fihrt die
Autor*in zu ihrem neuen Hobby? Der Komponist Kuba Krzewinski verof-
fentlichte in Polen einen Brief an Kritiker*innen, eine Beschwerde liber den
Umgang mit Werken und Kiinstler*innen. Wir bringen den Text in deutscher
Ubersetzung und Rita Argauer reagiert darauf. Auch eine Replik auf die
Malkiinste eines Bob Ross sind die im Heft verteilten Arbeiten des Kiinstlers
Georg WeiBbach aus seiner Serie »The Joy Of Overpainting«, aus der er uns
dankenswerter Weise elf Arbeiten zum Abdruck genehmigt hat. Und in den
Positionen antwortet Anna Schiirmer auf eine Kritikin der FAZ von Max Nyffeler.

Weiter findet sich im Special ein spannendes Essay mit tiefen Einblicken
und Stimmen zur derzeitigen »Cancel Culturecin der Ukraine der Wissen-
schaftlerin luliia Bentia.

Wir wiinschen viel SpaB und Anregung beim Lesen des neuen Hefts #136
und einen schonen Sommer

Bastian Zimmermann & Andreas Engstrom
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Es ist kein Geheimnis, dass das Feld der Kri-
tik als schriftstellerische Praxis —in der Kunst,
der Musik, der Literatur und so weiter —heute
trotz der bedeutungsschweren Allgegenwér-
tigkeit dieses Begriffs etwas in Verruf gera-
ten ist. Die Griinde fiir den Stiefkindstatus
der Kritik sind so vielfdltig wie ihre Ver-
flechtungen, wobei nicht zuletzt das Pro-
blem besteht, ein gemeinsames Konzept oder
einen gemeinsamen Orientierungspunkt fiir
die Praxis zu finden. Ein kurzer Streifzug
durch die mit ihr assoziierten Namen, Preise
und Lehrauftrige konnte den Eindruck erwe-
cken, die Kritik sei gesund und munter; und
vielleicht ist sie das auch. Das Leben, oder
das Nachleben der Kritik ist hier nicht mein
Anliegen. Vielmehr geht es mir um eine kurze
und alles in allem unzureichend oberflach-
liche Topologie der Kunstkritik — dem Kind
der Familie, das ich am besten kenne — aus der
Vogelperspektive, wenn Sie so wollen, die den-
jenigen, die sich zur kritischen Party eingela-
den fithlen und froh sind, eine Eintrittskarte

Beschwerden eines
Redakteurs

COLIN LANG

ergattert zu haben, keinen bleibenden Scha-
den zufiigen wird.

Es ist sicher richtig, sich zu fragen, was
das ganze Trara gerade jetzt soll — wo brennt
es? Nun, in den vergangenen Monaten hat es
in Deutschland einen neuen und bis dahin
vollig unvorstellbaren Rechtsstreit beziig-
lich der 6ffentlichen Férderung von textba-
sierter Kritik gegeben, den einige von uns —
insbesondere Auswanderer wie ich, fiir die
offentliche Forderung eher ein Luftschloss
als eine politische Realitét ist — mit perverser
Faszination beobachten: Eine unabhéngige
Zeitschrift hat eine andere vor Gericht gezerrt,
weil es dieser gelungen sei, ein Schlupfloch
bei der Finanzierung von Kritik in Druck-
form zu finden. Ich werde die Details hier
nicht wiederholen, das wéire noch schlam-
piger als meine Topologie der Kritik, ich will
nur sagen, dass dieser Fall vielen von uns eine
Atempause verschafft hat; Zeit, iiber die Ge-
schichte und die RechtméaBigkeit der Weige-
rung des deutschen Staates nachzudenken,
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Zeitschriften, Magazinen, generell allem
Gedruckten irgendeine Form von finanzieller
Unterstitzung zukommen zu lassen. Und
darin liegt zumindest eine der vielen Gefah-
ren fiir die Kritik — in den klaffenden Schlund
der privaten, kommerziellen Finanzierung
gedringt, sind >Kritiker*innen« entweder
sicher, weil sie nicht von ihrem Handwerk
leben (z.B., weil sie einen Vollzeitjob in einem
anderen Bereich haben), oder sie miissen sich
vollig der Gnade der wenigen verbliebenen
Printmedien (viele sind es nicht) ausliefern,
um akzeptiert und verosffentlicht zu werden.
Als ehemaliger Redakteur zweier solcher
Zeitschriften (ich zogere, an dieser Stelle von
Kritik zu sprechen, doch dazu spiter mehr)
habe ich in den fast vier Jahren meiner Téatig-
keit aus erster Hand erfahren, welche Angst
jingere Autor*innen davor haben, aus dem
Kreis der Willigen ausgeschlossen zu werden,
wenn sie in einer Rezension etwas verreiflen.

Wohlgemerkt, nur negativ oder >kritisch«
zu sein, ist nicht unbedingt gleichbedeutend
mit dem, was Kritik in der Praxis sein sollte,
zumindest nicht fiir mich. Das ist eine zu eng
gefasste Definition, die eher ein Symptom des
Problems ist, als dass sie dessen Kern treffen
wiirde. Aber die Realitdt von Autor*innen,
die in Deutschland leben und arbeiten, wird
durch diese Umstédnde beeintrachtigt, ganz
zu schweigen von der Bezahlung, die kaum
ausreicht, um die Gasrechnung zu beglei-
chen, selbst wenn man es schafft, drei oder
vier Texte pro Monat abzuliefern. Und mehr
ist angesichts der Ausstellungszeiten, die bei
privaten Galerien etwa einen Monat und bei
groBeren Institutionen drei bis sechs Monate
dauern, auch nicht zu erwarten. Wir kratzen
hier kaum an der Oberfliche, und schon ist
das System der >checks and balances« vollig
aus dem Gleichgewicht geraten. Wire eine
offentliche Finanzierung eine Losung fir
diesen Missstand? Es gibt kein Allheilmittel,
und ich wiirde auch nicht danach greifen
(auch wenn ich kurzfristig in Versuchung ge-
raten wiirde), aber es ist offensichtlich, dass
die finanzielle Forderung vieler anderer

BESCHWERDEN EINES REDAKTEURS

kultureller Praktiken in der BRD — experi-
mentelles Theater, kiinstlerische Forschung,
Raume fiir die Bewahrung veralteter Tech-
nologie — dazu gefiihrt hat, dass diese nicht
auf dieselbe Weise existenziell bedroht sind,
was allerdings nicht bedeutet, dass es ihnen
wirklich gut ginge.

*

Ich will mir nicht anmaf3en, den Biirokrat*in-
nen hinter den Kulissen zu sagen, was sie
tun sollten, aber ich fithle mich einigermaflen
qualifiziert, um iiber die Qualitit und die Art
der Kunstkritik zu sprechen, die in Deutsch-
land veréffentlicht wird, wozu auch immer
das gut sein mag. Nennen Sie es, wie Sie wol-
len, aber in jeder Praxis — Dokumentarfilm,
Memoiren, TikTok — gibt es einen Bereich,
in dem Dinge produziert und konsumiert
werden. Die Kritik kann fiir ein gesundes
Bewusstsein fiir die Grenzen dieser Bereiche
sorgen, und damit auch fiir die ihnen inne-
wohnenden Limitationen. Dass sich Leute,
die fiir ein Feuilleton schreiben, als Kriti-
ker*innen bezeichnen kénnen, ist sicherlich
eine neuere, wenn auch amnestische Ent-
wicklung, ebenso wie die Tatsache, dass man
seinen Namen und seine Texte einem Komi-
tee vorschléagt, um einen Kunstkritikpreis zu
erhalten. Es gibt eigentlich nur fiinf Stellen,
an denen man nach verdsffentlichten Kritiken
suchen kann. Ist es zu viel verlangt, dass ein
Komitee diese kennt? Aber ich schweife ab.
Die Kritik — zumindest in der Form, wie
sie sich in jiingster Zeit auf dem Gebiet des
Schreibens iiber Kunst entwickelt haben
konnte — begann im Streit mit dem Feuille-
ton und wetzte ihre Zdhne am Belletrismus
einer schriftstellerischen Praxis, die sich
durch eine tief verwurzelte Uberzeugung
von und einem Vertrauen in das Erfahrbare
auszeichnet. Das klingt nach einer etwas
defensiven Haltung; ganz im Gegenteil, was
das feuilletoneske Schreiben nicht beriick-
sichtigt hat, war die formale Komplexitét
und die Intelligenz der Werke, mit denen es
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sich beschiftigte, da es sich auf den Wohl-
klang seiner Prosa und die Angemessenheit
seiner Gefiihle verlief3. Im westeuropéischen
Kontext ist es meines Erachtens kein Zufall,
dass die materialistische Erforschung der
unsichtbaren Krifte des Industrialismus
fast zeitgleich mit einer Form der Kritik
aufkam, deren Analyse sich auf Systeme —
wie den Kunstmarkt — und die Dinge, die zu
ihnen gehoren (sprich: Kunst), konzentrierte.
Natiirlich werden diese Kategorien einem
Gebiet nicht gerecht, das im Moment wassrig
und vage ist, aber ich wollte diese kleine his-
torische Tatsache einfiigen, um wenigstens
fiir einen kurzen Moment die Frage in den
Raum zu stellen, wen oder was die Leute eine
Kritiker*in oder eine Kritik nennen, wenn sie
diese viel geschméhten Begriffe verwenden.
Man konnte die jingsten Symposien erwéh-
nen, auf denen mit solchen Begriffen mit so
viel A-Kritikalitdt und historisch blinden Fle-
cken um sich geworfen wurde, wie man sich
nur vorstellen kann, wobei das blof3e >Schrei-
ben tiber Kunst« als gegeben hingenommen
wurde, eine Unternehmung, die es sich zwi-
schen den Dingen bequem gemacht hat, die
innerhalb eines Gebiets namens Kunst von
denkenden Individuen produziert werden.
Ein fliichtiger Vergleich der von kommerzi-
ellen Galerien produzierten und beworbe-
nen Ausstellungstexte mit denen, die in
vermeintlich >unabhingigen« Kunstpublika-
tionen verdéffentlicht werden, zeigt, dass es
nicht nur keine nennenswerten qualitativen
Unterschiede gibt, sondern dass die Autor*in-
nen und die Inhalte dieser Texte oft ein und
dieselben sind. Mit Ersterem habe ich auch
kein Problem. Menschen miissen ihren
Lebensunterhalt verdienen, aber hier stellt
sich die Frage nach der 6ffentlichen Finanzie-
rung unabhéngiger Kritik quasi in GrofSbuch-
staben. Zeitschriften sind fast vollstandig
auf Werbung angewiesen, um ihre Kosten zu
decken, und keine noch so zahlungskriéftige
Institution oder Galerie wird Geld in eine Pub-
likation stecken, die fiir gew6hnlich nicht tiber
ihre Ausstellungen berichtet. Oberflachlich
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betrachtet wiirden die meisten der hinter den
Kulissen Tétigen solche Behauptungen ab-
streiten oder auf die eine oder andere Weise
relativieren, aber es ist eine fast universelle
Tatsache: Es gibt keine unabhéngige Kunst-
publikation, zumindest nicht in dem Sinn,
in dem die deutsche Regierung den Begriff
benutzt, um die fehlende finanzielle Forde-
rung des Schreibens tiber Kunst und Kultur
zu rechtfertigen. Es ist wie eine einfache ma-
thematische Formel. Wenn die Umkehrung
eines gegebenen Axioms wahr ist, dann hat
man seinen Beweis. Wenn es also wirklich kein
unabhingiges Schreiben gibt, das frei von
Einfluss nehmenden Kriéften ist, dann beruht
die Entscheidung der Regierung, sich aus dem
Spiel herauszuhalten, auf einer Unwahrheit.
Das hat natiirlich Auswirkungen auf die
Praxis der Kritik, die in dieser Realitét leben
muss und die, wie ich meine, durch sie noch
weiter erschwert wird. Ich bin sicher, dass
viele auf Buchprojekte, Kataloge und andere
gedruckte Ephemera verweisen werden, die
als Teil eines groferen Vorhabens staatlich
gefordert wurden, aber da ich sowohl im
akademischen Bereich als auch in der Zeit-
schriftenbranche publiziert habe, weil3 ich,
dass es einen eklatanten Unterschied gibt:
die Geschwindigkeit. Die Zeit und die Koordi-
nation, die fiir das Erscheinen eines Buches
oder eines Sammelbandes erforderlich sind,
bedeuten, dass alle Argumente, Ideen, Vor-
schldge, Analysen, die zu ihrer letztendlichen
Form beigetragen haben, so alt sind, dass es
zwischen ihnen und ihren Gegenstédnden
keine kritische Spannung mehr gibt — dieses
Schiff ist abgefahren. Fiir viele in der univer-
sitdren Welt bedeutet dies, dass die Billigung
und Uberpriifung der Argumentation und der
Grundlagen einer Arbeit durch Fachkolleg*-
innen deren wissenschaftliche Absicherung
garantiert. Wie die Feuilletons des 19. Jahr-
hunderts steht auch die Kritik im Wider-
spruch zu solchen SicherheitsmaBBnahmen,
da sie ohne die iibliche referenzielle Veran-
kerung und institutionelle Unterstiitzung
geschrieben und produziert wird. Eine der
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Zeitschriften, die ich herausgegeben habe,
ging sogar so weit, keine Fuflnoten abzudru-
cken — nie und nimmer!

Derzeit wird so viel iiber die Ubernahme
von Marketing- und Publikationsabteilungen
durch ChatGPT gejammert, dass die aktu-
elle Diskussion Gefahr lauft, dariiber zu ver-
gessen, unter welchem Druck das Schreiben
uber Kunst oder Musik oder etwas anderes
heute steht. Dennoch, und sei es nur, um ein
paar warnende Worte tiber die Begriindung
zu sagen, mit der die deutsche Regierung
die staatliche Forderung von Kritik ablehnt,
spielt es eine Rolle, dass diese Griinde so
wiéssrig sind wie das Feld der Kritik heute.
Sind die Autor*innen in Deutschland heute
fester davon iiberzeugt, dass sie nicht von
Interessen beeinflusst werden, die ihre Mei-
nungsfreiheit beeintréachtigen konnten? Ich
weil} es nicht, lautet die kurze Antwort, aber
nachdem ich eng mit jungen Autor*innen
zusammengearbeitet habe, kann ich sagen,
dass ich nicht ein einziges Mal AuBerungen
zu dieser Frage gehort habe, weder dafiir noch
dagegen. Sie waren zu sehr damit beschéaftigt,
den nichsten Auftrag zu bekommen und fiir
den aktuellen Auftrag bezahlt zu werden.

*

Viele von uns, die wir in diesem Bereich arbei-
ten, empfinden es als eine enorme Freiheit,
sich nicht einer bestimmten Schule oder Ideo-
logie anschlieflen zu miissen, wenn es darum
geht, iiber Kunst zu schreiben. Aber die Zeit,
die erforderlich ist, um wirklich zu schauen
und zu denken und etwas zu formulieren, das
der Komplexitit dessen, mit dem wir uns be-
schéiftigen, angemessen ist, hat sich parallel
zu unserer Befreiung von den groflen Er-
zdhlungen und dominierenden Stimmen
entwickelt. Trotz der Befiirchtungen, die viele
hegten, als klar wurde, dass die -Geschmacks-
macher« organisch aus einem heimtiicki-
schen Markt erwachsen sind und nicht
umgekehrt, kann niemand, der bei Verstand
ist, behaupten, die Kunst habe dasselbe

15
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Schicksal erlitten. Zumindest nicht dieje-
nigen, die es sich zur Aufgabe gemacht ha-
ben, die Dinge, die heute produziert und
aufgefithrt werden, zu betrachten und ernst
zu nehmen. Die eigentliche Frage ist doch:
Warum ist das Schreiben nicht auf Augen-
hohe mit der Kunst?

Eine Bewertung eines solchen Zustands
ruft zwangsldufig alte Gespenster auf den
Plan (und dabei waren wir doch so gliicklich
dariiber, dass wir sie losgeworden waren),
und wenn es die kritische Urteilsfahigkeit
nicht gébe, miisste man, denke ich, den gesam-
ten Bereich wohl oder iibel anders nennen.
Dass die Kritik heute oft ein Nebenprodukt
anderer Systeme ist — der Pressemitteilung,
der Marketingabteilungen, der Werbung, des
Hypes usw. —, die nur noch wenig oder gar
keine Ahnlichkeit mit den Kriften von frither
haben, bedeutet an sich noch nicht das Ende
der Kritik oder das, was Bruno Latour in sei-
nem Buch Why Critique Has Run Out of Steam
feierte. Wenn er damit heifle Luft meinte,
dann OK, gut, dass wir sie los sind. Die Quali-
tdt und die Art des kritischen Schreibens sind
nur ein Thema — ein Thema, das ich nur zu gut
kenne, aber die groBere Frage der eher will-
kiirlichen und totalitdren Weigerung, wun-
derbare kleine Publikationen zu finanzieren,
die ihren Autor*innen ein wenig Schutz vor
den Launen des Marktes bieten konnen, ist
es sicherlich wert, iiberdacht zu werden, ohne
dass man dafiir unbedingt seine Kolleg*in-
nen vor Gericht zerren miisste. Niemand,
der bei klarem Verstand ist, wird behaupten,
Kritik sei heute eine ideologische Angelegen-
heit oder sichere gar den Lebensunterhalt,
wéahrend die Bereiche, die subventioniert wer-
den — vor allem die Kunst und die kiinstle-
rische Forschung — ebenso anfillig fir die
Erosion des Urteilsvermogens, der Zeit und
des sorgfiltigen Nachdenkens sind. 1

Aus dem Englischen ubersetzt von Michael Steffens
Colin Lang ist ein unabhangiger Wissenschaftler,

Kritiker und Autor in Berlin. AuBerdem war er Redakteur
bei Texte zur Kunst und dem Spike Art Magazine.
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Kompositionsratgeber

16 TEST

Im Test

Qualitatsbewusst zum notigen
Handwerkszeug

ROSAKLEE

Komponieren — wie geht das eigentlich? Ich frage fiir eine Freundin. Sie
traut sich immer wieder nicht, zu schreiben, oder muss sich schrecklich
uberwinden, ihre Musik zu zeigen, hat immer wieder das Gefiihl, dass ihr
irgendetwas fehlt. Das »notige Handwerkszeug«, ein theoretisches Wissen,
ein Einblick in Geheimnisse — etwas, das sie vielleicht mit einem entspre-
chenden Studium hitte (das eventuell den fehlenden Penis ausgleichen
konnte). Das hat sie aber nicht, und deshalb denkt sie, sie sollte wohl bes-
ser die (musikalische) Klappe halten. Mich macht das traurig und wiitend.

Mythos Handwerk: Konservierungsstofte
konnen Allergien auslosen

Thr Gefiihl ist nicht nur ein individuelles, sondern es wird systematisch
erzeugt und aufrechterhalten. Solcherlei Intransparenz fiithrt ja zu fir
die Angekommenen durchaus vorteilhaften Ausschliissen. Wer richtig,
oder gut, oder von den wichtigen Leuten ernstgenommen, komponieren
will, muss erstmal ein ominéses Handwerk beherrschen, von dem gar
nicht klar ist, was alles dazugehort — und dann muss noch irgendeine
Originalitédt obendrauf. Was sind denn die Kriterien, und wer bestimmt
(iber) sie?
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Ein Konzert: Zeitgenossische Hochkultur, da ist das Werk eines Kompo-
nisten (meist ein ménnliches Genie), und es bleibt im Nebel (oder vage im
Programmbheft), wie der Komponist oder sein Werk eigentlich entstanden
sind. Es fallt gar nicht auf, dass sie tiberhaupt geworden/gemacht sind.
Wir wissen, dass wir alle geboren und umsorgt werden miissen, bevor
wir Musik machen oder ausdenken koénnen. Auch als Erwachsene
miissen wir fiir uns sorgen (lassen), unsere Grundbediirfnisse miissen
erfullt werden, damit wir tberhaupt musizieren und komponieren
konnen. All das findet in bestimmten gesellschaftlichen Verhéltnissen
statt, von denen wir abhéngen, und deren Teil wir sind — auch mit unserer
Musik(-theorie und -praxis). So weit, so klar. Aber dann sitzen wir wieder
im Konzert und es scheint: Diese Vorstellung vom — nun manchmal
auch ausnahmsweise weiblichen — Genie, das v6llig unabhéngig von allem
und allen sich eine Musik ausdenkt, sich selbst seine Regeln setzt, ist
doch recht haltbar. Das hat bestimmt gar nichts mit patriarchalen
Strukturen zu tun.

Ich frage also: Liebe Zeit-Genoss*innen, wie habt ihr denn kompo-
nieren gelernt? Wonach richtet ihr euch dabei? Was soll ich dafiir lernen?
Was macht eine Musik gut oder schlecht, interessant oder langweilig? Gibt

Liebe Zeit-Genoss*innen, wie habt ihr denn
komponieren gelernt? Wonach richtet ihr euch dabei?
Was soll ich dafiir lernen?

es da Regeln, und wo stehen sie? Oder sind fiir uns inzwischen alle Regeln
passé? Woran haltet ihr euch dann, wenn ihr Entscheidungen trefft?

Meine Freundin hat schon oft gehort, sie solle doch »einfach machen«
und nicht bewerten. Aber: Es werden ja Dinge als gut oder schlecht bewer-
tet, gerade aus Machtpositionen heraus. Und ich frage herrschaftskritisch
nach den Kriterien dafiir, die selten expliziert werden — damit wir sie
diskutieren konnen.

Da es fiir >richtige« Komponist*innen im deutschsprachigen Raum
kein Buch iibers Komponieren, sondern nur Spezialbiicher iiber Teilbe-
reiche (Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre, Instrumentation, ...)
zu geben scheint, lese ich Ratgeber fiir >Laien<, JAmateure« (a.k.a. Leute,
die Musik liebhaben) und fiir -)Dummies< wie meine Freundin und mich.

Ich teste drei verschiedene Biicher. Wie beantworten sie die Fragen: Wie soll
ich komponieren? Wie nicht? Und warum (nicht)? Welche Aussagen treffen
sie implizit dariiber, was Komponieren iiberhaupt bedeutet, und welchen
Sinn und Zweck es hat? Was verstehen diese Biicher unter Handwerk oder
Qualitdt? Konnen sie meiner Freundin helfen?
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Die drei Ratgeher -
der erste Augenschein

Komponieren fiir Dummies

Scott Jarrett / Holly Day: »Komponieren fiir Dummies«
(Weinheim 2023: Wiley-VCH GmbH, 2. Auflage (1. Auflage
2013)) Deutsche Ubersetzung des engl. Originals: Oliver
Fehn, 330S.,22 €

Schwarz-weil3-gelb-blau ruft der Buchriicken: »Kom-
ponieren Sie Thre eigene Musik — von der sanften Bal-
lade zur epischen Filmmusik. Verwandeln Sie die kleine
Melodie in Threm Kopf in eine grofle Inszenierung!«
und vorn: »Stilrichtungen von klassisch bis atonal.« Das
klingt doch vielversprechend. Bei mir springen jetzt
schon die in meiner Klassik-Kinder-Karriere lange
eingeiibten Abwertungen von >Unterhaltung<und >Pop«
an. Effektheischend-marktschreierischer Schund! In
so einem Buch wird Musik doch nicht ernst genom-
men. Dazu denke ich »Adorno says No«. (Nachhall
eines schonen Vortragstitels von Svenja Reiner, Ham-
burg 2018). Aber es geht ja jetzt nicht darum, was er
sagt, sondern um meine Freundin, und so will ich nicht ihn befragen,
wie man (nicht) komponieren soll. Was sagt ein aktuell vielgelesenes
Buch dazu?

»Wer bisher immer glaubte, das Komponieren und Schreiben von
Songs sei ein Mysterium, etwas nur fiir grole Eingeweihte, der wird
hier eines Besseren belehrt.« (23). »Entdecken Sie die Tools, die Kompo-
nisten nutzen, um ihre Meisterwerke zu schaffen«(30). Toll! Dieses Buch
wird meine Fragen beantworten. Es ist geschrieben »fiir die verschie-
denen Arten aufstrebender Komponisten« (24), also Ménner, dafiir aber
verschiedenste Manner. Vermutlich liegt es an der Ubersetzung — mit
»composers« waren bestimmt alle gemeint.

»Das Komponieren von Musik ist eine magische, mystische, geheim-
nisvolle Sache — und dennoch beruht es auf erstaunlich einfachen Prin-
zipien« (27), die das Buch vermitteln will. Der mystische Rest ist »jenes
Stiick Einzigartigkeit, das Sie selbst beitragen« (32).

Vorausgesetzt wird etwas Ahnung vom Notenlesen, das Wissen, was
z.B. ein Akkord ist, Grundlagen zu Tonlédngen, Taktarten usw. Dieses
Wissen bzw. die musikalische Werkzeugkiste soll durch das Buch erwei-
tern, »wer als Musiker nicht ewig auf Heimwerkerniveau stehen bleiben
mochte« (37). Was ist denn gegen Heimwerker einzuwenden? Vielleicht,
dass sie mit ihrer Arbeit kein Geld verdienen? Das Buch richtet sich auch
an Leute, die das Komponieren zum Beruf machen wollen und berét aus-
fithrlich zu den vorhandenen Moglichkeiten.
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Es ist eher als Nachschlagewerk gedacht, es sei nicht nétig, alles durch-
zurackern«(vgl. 24f.). Vorn gibt es heraustrennbare »Schummelseiten« mit
Quintenzirkel, Modi, Regeln beim Transponieren etc., hinten einen aus-
fithrlichen Anhang und ein Glossar.

Immer wieder versucht das Buch zu ermutigen, zu erméchtigen und
Angste zu nehmen durch Kommentare wie »Seien Sie Ihr eigener Lehrer«
(34) oder den Hinweis, man bekame ja hier schlieBlich keine Noten (haha).

Allerdings die finale Liste der Top Ten-Komponisten, die man kennen
sollte, besteht aus zehn Mannern — vielleicht lag es also doch nicht nur am
Ubersetzer, dass das Buch eigentlich nicht an meine Freundin und mich
gerichtet ist.

Wege zum Komponieren

Diether de la Motte »Wege zum Komponieren.
Ermutigung und Hilfestellung« (Kassel: 1996,
Béreneiter-Verlag), 127 S., 26 €, gebraucht ab 12 €

»Wirklich komponieren kann scheinbar nur,
wer das 5 Jahre studiert«(9), aber auch de la
Motte mochte alle dazu ermutigen, sich kom-
ponierend auszuprobieren. »Bleibt [sonst]
nicht manche Begabung und Schaffenslust un-
entdeckt, ja verschiittet? Denn es stehen doch
gerade vor dem Sensiblen die Meisterwerke in
ihrer Vollkommenheit in abweisender Grofle!
Wie traut sich da der junge Mensch [...], der
musizierende, aber in musikfernem Berufe
stehende, der aus dem Arbeitsleben Ent-
lassene?« (Vorwort, 7) All jene méchte er ani-
mieren; und ein Animateur ist er wirklich.
Notenlesen oder Vorkenntnisse in Musiktheo-
rie sind nicht nétig (15), ein Instrument zu spielen auch nicht. Laut
Buchriicken ist dieses Buch geschrieben »fiir Schiiler ab der 10.Klasse,
aber auch fiir Studenten, Lehrer und erwachsene Laien« — also wieder
fir Manner. Immerhin ist in den Beispielen auch von einer fiktiven kom-
ponierenden Klara die Rede.

De la Motte will ein Kollege sein, nicht »(Unter-)Richter«. Er erfindet
lieber Aufgaben und Spiele, als Bach-Musikbeispiele zu priasentieren. Sie
sollen die Vorstellungskraft fordern, die Fantasie entwickeln und verfei-
nern. Vieles davon soll »mit Freunden« ausprobiert bzw. aufgefiihrt wer-
den. Das ist schon, aber ich frage mich schon, wer von den Schiiler*in-
nen und Laien solche Freund*innen hat oder wo die herkommen sollen.
Scheinbar sind seine Zielgruppe Leute, die keinen 6konomischen Zwangen
ausgesetzt sind und deshalb Zeit und Raum haben, einfach mit Musik zu
spielen, und die auflerdem mit Leuten befreundet sind, denen es dhnlich
geht. Traumhaft!
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1 Mehr Infos zu
diesen Zirkeln z.B.
hier: mugo.hfmt-
hamburg.de/de/topics/
bitterfelder-weg

2 Der Autor wider-
spricht der Abgren-
zung »Volkslied«

vs. »Kunstlied«. Im
Kapitel zum »Be-
gleiteten Sololied«
heiBit es: »Im Unter-
schied zum Volkslied
wird das Sololied

oft als Kunstlied be-
zeichnet. Wir
schlielen uns dieser
Gegeniiberstellung
nicht an. Einerseits
wird dem Volks-

lied damit Unrecht
getan. Wir haben
den kiinstlerischen
Wert des Volksliedes
kennengelernt [...]
Andererseits ist auch
das Kunstlied dem
Volke verbunden. Es
enthilt sein Denken,
Wollen und Fiihlen
und erschlief3t in
seiner Seele Werte
des Lebens.« (82)

3 Istes die spitere
Dozentin an der
Musikhochschule
Rostock?

TEST
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Komponieren, aber wie?

Karl Kleinig »Komponieren, aber wie? Methodische Anlei-
tung flirAmateure« (Leipzig: 1977 Zentralhaus fiir Kulturarbeit
(ZFK)), 1018S., Preis 2,25 M, vergriffen

Im Vorwort von Helmut Grimmer heif3t es: »Mit der vorlie-
genden methodischen Anleitung [...] kommen wir einem
vielfaltigen Wunsch unserer Zirkel komponierender
Werktitiger?, vor allem aber der Einzelschaffenden, nach«.
Esrichtet sich also an Arbeiter (nur ménnliche?), darunter
welche, die bereits komponieren und sich dariiber aus-
tauschen. Die ausfiihrliche »Broschiire« soll als Leitfaden
dienen, der Anregungen und Hilfe fiir das Uberpriifen
der eigenen kiinstlerischen Arbeit bieten.

Es geht hier vor allem um »vokale Genres«, was auch
der Erfahrung entspriche, »dafl diese am haufigsten
von komponierenden Werktitigen geschaffen werden«
(3f.). Die Musikbeispiele sind iiberwiegend Volkslieder?,

oft mit Verweis auf das Jugend-Liederbuch »LSK« (Leben/Singen/Kidmp-
fen) oder Lieder der Singeclubs. Vereinzelt kommen auBBerdem Bach,
Mozart, Beethoven (etwas hiufiger), Robert Schumann, Schubert, Eisler
und Barték vor. Bei den untersuchten »Beispiele[n] aus dem Schaffen
komponierender Werktatiger« (60ff.), »ausgehend von Liedern komponie-
render Kinder«, kommen endlich einmal Komponistinnen vor, ndmlich die
13-jdhrige Gabriele Groll® und Simone Friebe.

Qualitatsunterschiede
In der Sinfrage

Im Testfeld zeigen sich ganz verschiedene Antworten auf die Frage,
warum oder wozu mensch komponieren sollte. Es ist anzunehmen, dass
die Kriterien fiir »gute< und >schlechte« Kompositionen damit verbunden
sein werden, ob dieser Zweck erfiillt wurde oder nicht. Darum frage ich
hier zunéchst, worum es den einzelnen Autor*innen beim Komponieren
eigentlich geht.

Komponieren fiir Dummies (2013/2023)

Das Buch verspricht, ich konnte lernen, mit Tonarten und Akkorden die
»gewiinschte Stimmung [zu] erzeugen« (Buchriicken), durch Musik eigene
Gefiihle zu transportieren oder zu vermitteln (23). »Beim Komponieren
von Musik geht es um Selbstausdruck« (36). Zudem gebe es »kaum etwas
Befriedigenderes« als zu komponieren (23). »Wichtig ist, dass Sie immer
entspannt bleiben und Ihren Spaf} nicht verlieren — denn Musik horen,
Musik spielen, Musik komponieren, all das gehort zu den geniisslichsten
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Erfahrungen, die man im Leben machen kann.« (27). Es geht also um Spalf3
und Genuss fiir die komponierende Person.

Weiterhin konne in einer Komposition eine neue Welt erschaffen
werden, »eine interessantere, einzigartigere Welt, die Ihnen seelisch ndher
ist als die Welt, in der Sie leben, es jemals sein konnte« (32). Komposition
also als Weltflucht, als Fantasie-Zufluchtsort.

Sehr weltlich wiederum ist ein anderer Zweck des Komponierens:
nédmlich den Lebensunterhalt zu sichern. Das Kapitel »Kommerzielle
Musik komponieren« beschéftigt sich mit Moglichkeiten des Geldverdie-
nens mit Musik fiir Film, Videospiele, Fernsehen/Radio, Orchester. Wah-
rend das Sprechen tiber Geld in hochkulturellen Kreisen umgangen wird,
als wire es etwas Anriichiges, mit dem man sich lieber nicht beschmutzen

Zweck des Komponierens sind hier also zwei fiir
die Hochkultur schmutzige Sachen: Geldverdienen
und Selbst-Befriedigung.

will, stellen hier die Autor*innen fest: »Seien wir ehrlich: Von irgendetwas
leben muss jeder. Gut, wenn die Welt gerecht wire, wiirde sich vermut-
lich jeder talentierte Musiker mit dem Komponieren schoner Songs und
Walzer eine goldene Nase verdienen. Aber diese Welt kann erschreckend
ungerecht sein.« (221) Darum will das Buch Kiinstler*innen helfen, die
sich héufig schlecht verkaufen konnten. »Die personliche und emotio-
nale Befriedigung, die man verspiirt, wenn man fiir ein Sinfonieorchester
komponieren darf, ist kaum zu toppen. Die kreative Freiheit, nicht den
Erfordernissen einer Filmszene oder den Anspriichen eines Werbechefs
folgen zu miissen, ist berauschend. [...] Die meisten von uns trdumen von
der Unsterblichkeit, die eine unvergessliche Komposition uns besche-
ren kann, doch: »Mit neuen Kompositionen Geld zu verdienen, ist eine
Seltenheit.« (227)

Zweck des Komponierens sind hier also zwei fiir die Hochkultur
schmutzige Sachen: Geldverdienen und Selbst-Befriedigung.

Wege zum Komponieren (1996)

Hier finden sich Aussagen iiber Sinn und Zweck des Komponierens nur
zwischen den Zeilen. Vielleicht so: Wir sollen komponieren, damit alle
»Begabung« und »Schaffenslust« sich in der Welt zeigen kann (7). Wie ich
de la Motte lese, versteht er kompositorisches Handeln auch als gesell-
schaftliches und utopisches. »Vielleicht darf man ja im Land Ubermor-
gen den Takt wechseln!« (24). Sozusagen: Wir finden neue Moglichkeiten,
damit die Welt weniger langweilig ist. Musik machen und Komponieren
sind hier das Ein- und Aus-Uben antiautoritirer Praxis.

Wahrscheinlich wiirde der Autor auf die »Warum komponieren«-Frage
einfach nur schelmisch zuriickfragen: »Warum nicht?«
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4 Zur Erfilllung
dieser Ziele gebe es
seit Jahren zwei
Fordermafinahmen:
einerseits »ein
Lektorat, das die
eingesandten
Arbeiten von Ama-
teurkomponisten
beurteilt und
schriftliche Hinweise
zur Verbesserung
gibt« sowie anderer-
seits »jahrlich
durchgefiihrte Werk-
statt-Tage, zusam-
men mit schreibenden
Arbeitern, um

das Liedschaffen der
Amateure zu
stimulieren. Die vor-
liegende Broschiire
falt den Wissensstoff
zusammen, der

in den individuellen
Lektoraten und
wéhrend der Werk-
stattwochen
teilweise vermittelt
wurde.« (Vorwort)

5 Ein Beispiel fiir
eine solche gegliickte
musikalische Mit-
teilung finden wir im
Kommentar zu
einem Lied: »Im gan-
zen bewirkt das Lied
eine iiberzeugende
Vereinigung des
zarten Liebesgefiihls
mit dem harten
Willen, die Heimat
zu schiitzen.«(8) —
Oh My Dog.

TEST
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Komponieren, aber wie? (1977)

Aus Sicht des »Zentralhaus fiir Kultur« der DDR hat das Komponieren
hingegen klarere Ziele: »Gemessen an anderen Gebieten des kiinstleri-
schen Volksschaffens sind die komponierenden Werktétigen in der DDR
zwar ein relativ kleiner Kreis, dennoch ist ihr Wirken fiir die eigene
Personlichkeitsbildung wichtig und tragt auch durch die geschaffenen
Kompositionen zur Bereicherung des kulturellen Alltags bei.«* (Vorwort)
Der Zweck ist also sowohl ein individueller (Personlichkeitsbildung) als
auch ein kollektiver, gesellschaftlicher, (staats)politischer.

Schon am Anfang der Broschiire wird klargestellt, dass es hier
nicht um ausfiihrliche Musiklehre oder historische Einordnungen geht.
»Vielmehr steht an erster Stelle der Wert und die Bedeutung der mensch-
lichen Aussage, die sich uns musikalisch mitteilt«, und das Ergriinden
dessen, »mit welchen kompositorischen Mitteln die jeweilige Aussage
gestaltet worden ist« (3). Am Beispiel Beethovens stellt Kleinig fest: »In
der kiinstlerischen Meisterschaft sind kompositionstechnische Form und
humanistischer Inhalt eins.« Dennoch wird die Hierarchie klar: Im Zweifel
soll sich die musikalische Form nach dem »menschlichen« Inhalt (Was ist
das denn?) richten, nicht umgekehrt. Gefordert ist eine Unterordnung der
Musik unter die politisch, gesellschaftlich, »menschlich« wichtige Mittei-
lung?, es ist eine Absage an die »autonome« Kunst. Das Komponieren von
Musik soll méglichst treffend und mit »starker Wirkung« (8) die Aussage
zum Ausdruck bringen, um die es eigentlich geht.

Verschiedene Kriterien fur gutes Handwerk

Komponieren fiir Dummies (2023)

Vorrangig sollen hier ja Gefiihle dargestellt oder tibermittelt werden. »Rich-
tige und falsche Antworten gibt es [dafiir] nicht. [...] Im Allgemeinen jedoch
ist die Wirkung [von] Stimmungen auf Thre Korperfunktionen recht allge-
meingiiltig« (53), und so lisst sich eben auch lernen, wie eine kleine Melodie
»episch«, »mitreilend« oder eine »grofle Inszenierung« (Buchriicken) wird,
oder wie man eine »bombastische Orchesternummer« (25) daraus macht.
Eine Komposition soll die Hérer*innen also beeindrucken und bei der
Stange halten, sie interessieren, sie ansprechen, ihre Aufmerksamkeit
erringen: »Wenn ein Musikstiick fertig vorgetragen ist und selbst das
letzte Echo verklungen ist —dann ist es weg! [...] und falls Thre Zuhérer nicht
achtgeben, werden sie es verpassen. Ihr Job ist es, dafiir zu sorgen, dass
sie achtgeben.« (31)

Im Kapitel »Das notwendige Handwerkszeug« heifit es: »Ebenso wie
Elektriker, Klempner und Schreiner brauchen auch Musiker einen Werk-
zeugkasten mit genau dem richtigen Handwerkszeug.« Endlich sagt‘s mal
jemand, was das eigentlich ist! Also:
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v Bleistift/Papier oder Tablet

v »Vorfithrkunst« (ein gewisses Spielvermoégen)

v Software (Finale, Sibelius, Logic Pro, Cubase, Ableton, Pro Tools)

v »Einigermaflen gut trainierte Ohren«

v »Kenntnisse in Musiktheorie« — als gemeinsame Sprache, damit
man »anderen seine musikalischen Ideen auch tibermitteln
kann« (43)

v »Raum, Zeit und Ideen«

v »Mentalitéit eines Hamsters« — alles aufbewahren/speichern

Dazu kommen noch viele weitere zum Komponieren wichtige Fahigkeiten,
wie die zur Selbstmotivation (23).

Es wird empfohlen, musikalische Regeln und Formen zu kennen,
weil Grenzen zur Freiheit beitragen konnen (27). Neben der »Standard«-
Musiktheorie gibt es auch Anregungen zum Komponieren »mit leeren
Hinden« (137ff.) — mit Gesten oder Aktionsformen (Gewicht, Zeit, Fluss,
Raum, Atem, ...). »Erlernen Sie so viele Kompositionsstile und -techniken
wie moglich, und versuchen Sie intuitiv zu erfassen, wie und wann Sie sie
einsetzen sollten.« Denn in jeder Regel »steckt eine Prise Weisheit, und
warum sollte man die nicht nutzen?« (34). Neben diesen Regeln aber
sollen wir dem eigenen Gefiihl vertrauen. »Ausreichendes Musiktheorie-
wissen sowie jede Menge Spielroutine konnen ein guter Einstieg sein,
doch das einzig wahre Kriterium, nach dem Sie die Eignung eines Songs
einschétzen sollten, ist die Frage: Was bedeutet er mir? Wie fiihle ich
mich, wenn ich ihn singe? Und was will ich letztendlich damit aussagen?«
(Ebd.) »Vertrauen Sie Ihrem eigenen Geschmack.« (36)

Meine Musik ist also gut, wenn ich sie gut finde. Oder wenn sie ge-
kauft wird. Am besten beides.

Wege zum Komponieren (1996)

Was empfiehlt nun Diether de 1a Motte fiirs Komponieren? Um Gefiihlsaus-
druck geht es weniger, eher um das Vermeiden von Langeweile, »Gedanken-
faulheit«, »Bequemlichkeit« und »Gewohnheit«. Ganz schlecht. Er mag
nicht, wenn etwas »nur nachgeplappert«ist (7), »Umgangssprache«, »ohne
den Versuch, eine eigene Sprache zu finden« (24). Auch nicht, wenn etwas
»dumme« oder »langweilig« oder »durchhérbar« ist (13, 16) — vermutlich
analog zu »durchschaubar«. Lieber soll es auch mal einen »Horer-Uber-
fall« geben. Aulerdem soll das Komponierte nicht »gestohlen« sein: »die
Melodie klingt doch nach Mozart!« (10)

»Schwache Stellen« in einer Komposition vergleicht er mit der tiber-
méfBigen Verwendung des Wortes »und« in einem Text. Beim kritischen
Durchlesen fillt das dann als Fehler auf (7). Was wire dieses zu hiufige
»und« aber in der Musik; woher weil} ich, was Fehler sind, was »dummc«
oder »langweilig« ist? Entscheidet er das?

Zum kompositorischen Handwerk bzw. zu den Werkzeugen gehoren
(zwischen den Zeilen herausgefiltert): Fantasie und Vorstellung (moglichst
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genau), Konzentration, kritisches Durchlesen, innerliches Horen in der
Zeit (9), Geduld und Ubung (10f.), verstiandliche/genaue Notation (18),
Lust (14), Freude bei der Arbeit (18), »oder besser: Hingabe« (25), gute
Ideen / »guter Instinkt« (24) — whatever that means...

Qualitdtsmerkmale waren fiir ihn weiter: eine gute Balance — »Ein-
faches, Lustiges, Voraussehbares darf der Komponist ausbalancieren mit
Réatselhaftem, Schwierigem« (16) —, Dauerndes, das trotzdem nicht lang-
weilig wird (17), eine Sache langsam entwickeln koénnen. Ein niedlicher
Tipp: »Schwere Stellen miissen hinein, sonst mag keiner eure Stiicke
spielen«(25). Warum? »Instrumentalspiel wird geiibt, und dann kann man
was, und das méchte man dann auch zeigen«. Das ist doch einleuchtend.
De la Motte erklart musikalische Grundformen und »Bauprinzipien«, um
sie zur Grundlage eigener Kompositionen zu machen. »Der Musikfreund
kennt unzéhlige Instrumentalmelodien, Lieder, Kanons, Menuette,
Walzer, Duette, Variationswerke und Rondos. [...] Einen géinzlich ande-
ren Weg aber gibt es auch: die Verlockung in ein bislang unbekanntes
Neuland. Wie verhilt man sich als Komponist, wenn man nicht schon
viele Jahre Musiziererfahrung mitbringen kann«? (114f.) Der Weg durch
ganz viel Musiktheorie hindurch ist ihm also nur ein Weg.

Der Autor widerruft seine eigenen eben aufgestellten Kriterien
immer wieder a la: Moment mal, das ist doch gar nicht so! Das regt dazu
an, das als Leser*in auch so zu tun. Wir werden auf uns selbst zuriick-
geworfen, sollen diskutieren, aber vor allem ausprobieren: »Bitte genau
durchlesen, durchmusizieren und iberlegen, ob da alles stimmt und
uberzeugend ist« (55). Gut ist das, was uns (und unseren Freunden) nach
kritischer Beurteilung gefillt.

Komponieren, aber wie? (1977)

Was ist nun fiir diese Broschiire gutes und schlechtes Handwerk? »Wir
bilden Melodien und arbeiten an ihnen, das heif3t, daf3 leichtfertige und
triviale Einfille nicht in Frage kommen. Es muf3 nicht unbedingt von vorn-
herein ein bestimmter Ausdruck beabsichtigt sein. Mit dem Willen, ein gu-
tes Stiick Musik zu machen, wird auch eine gute Aussage zustande kom-
men.« Hih? Ich bin verwirrt. Sollte die Musik sich nicht nach der Aussage
richten? »Konzentration ist Voraussetzung. [...] Die metrisch-rhythmischen
und tonalen Kenntnisse sollen voll genutzt werden« (31). Dazu will die
Broschiire Grundwissen tiber die musikalischen Elementen vermitteln:
Rhythmik (auch Téanze), Melodik (Dur/Moll, modale Leitern, Lied-Formen)
und Harmonik (Kadenz, Stimmfiihrung, Generalbass). Das sind also wohl
die notigen Werkzeuge.

Viel Raum nehmen musikalische Beispielanalysen und -kommentare
ein. Um die Frage zu beantworten, was hier Qualitatskriterien sind, folgt
eine Liste an Attributen, die dabei positiv hervorgehoben sind: »starker Im-
puls«(5),»starke politische Wirkung«(6), »ein kraftiges, optimistisches Stiick«
(10),»starke Bewegung«/»bewegend«(20),»Aufschwung«(36), »reizvoll«,»fan-
tasievoll« (61), »die notwendige Rundung der Form« (63), »belebend« (63, 77) /
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»wunderbar belebte Einheit« (82), »musikalische Geschlossenheit« (64), »lei-
denschaftlich« (83), »iiberwéltigender Steigerung«(83), »macht das Lied
emotional einen starken Eindruck« (65), »Der gestraffte Wille kommt zum
Ausdruck« (90), »Eine konzentrierte Kraft erfiillt das Lied«(90), »voller
Energie« (91), »verhalten und doch drangend«(92), »allgemeinverstandlichs,
»im Sinne echter Volkstiimlichkeit« (92), »den Volkston lebendig gemacht«
(96), »Ausdruck der lebensfrohen Singelust« (97). Am Ende wird noch
Bartok gelobt: »Vorbildlich ist die Beschrinkung der Quantitit des Satzes
zugunsten gehaltreicher Qualitéit weniger, aber wesentlicher Mittel. Kunst
wird mitunter definiert als Kunst des Weglassens« (101).

Zu einem Musikbeispiel heif3t es: »Das ist die klare Bewegung eines
achttaktigen Gebildes, das nicht im mindesten formell, sondern festlich
und lebensvoll wirkt« (31). »Formell«, was immer das heif3t, ist also schlecht —
dem »Leben«irgendwie entgegengesetzt?

Dann wird auch noch die lokrische Leiter gedisst: »Die Reihe auf h
entfillt, Thre auffallende Schwiche ist die verminderte Quinte. Damit
fehlt ihr das Riickgrat« (36). Auch bei den Akkordverwandtschaften gibt
es eine schwichliche, fiir die bezweckte »starke Wirkung« wohl unniitze:
»Die Folge D7-S ist spannungslos und deshalb kaum verwendbar« (51).

Gut ist hier, was eine (von wem?) erwiinschte Aussage stark wir-

Kompositionsratgeber -
Wie viel Rat geben sie wirklich?

Mit welchem Buch ist meine Freundin nun am besten beraten?

Vielleicht etwas banal: Natiirlich sind alle Ratgeber Kinder ihrer
Zeit bzw. ihrer historisch-gesellschaftlichen Umsténde. Dasselbe betrifft
immer auch Vorstellungen von gut und schlecht, Qualitdt und Dreck, Meis-
terwerk und Poesiealbum. Welche Instanz entscheidet denn am Ende tiber
gut und schlecht, tiber die Qualitit = die Beherrschung des Handwerks —
und dartber, was iiberhaupt zum Handwerk gehort? Manner offensicht-
lich. Davon abgesehen:

v In Komponieren fiir Dummies ist gut, was personliche Befriedi-
gung verschafft oder/und sich verkaufen ldsst (am besten beides).
Das Individuum oder/und der Markt entscheiden.

v In Wege zum Komponieren ist gut, was interessant und nicht lang-
weilig ist. Der Autor kann zwar das Verdikt »langweilig« fillen,
aber ich als Leserin werde auch ermutigt, selbst zu urteilen und z.B.
zu sagen »Moment mal, ich finde das gar nicht langweilig, denn...«.

v In Komponieren, aber wie? ist gut, was mit der Stimme »des Vol-
kes« spricht bzw. humanistische Aussagen trifft oder vermittelt.
Wann das der Fall ist oder nicht, entscheidet am Ende die staat-
liche Instanz oder »das Lektorat« — stellvertretend fiir die Arbei-
ter*innen.
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In allen drei Ratgebern werden nichtprofessionelle Interessierte ermutigt,
es doch mit dem Komponieren zu versuchen. Am meisten Meister- und
Werk-Mythos bleibt interessanterweise im fiir Arbeiter gemachten DDR-
Buch erhalten. Bei den Dummies bleibt das Individuelle zauberhaft. Test-
sieger in der Kategorie >Entmythologisierung ist de la Motte, bei dem auch
der eigene Einfall der Kritik unterzogen wird. Auch musiktheoretische
Grundlagen werden hier nochmal hergeleitet, wihrend sie bei beiden an-
deren (voraus)gesetzt sind, d.h. nicht hinterfragt oder begriindet werden.
Auch in der Kategorie >Zweckoffenheit siegt de 1a Motte. Sowohl bei den
Dummies als auch in Komponieren, aber wie? soll Musik einem duferen
Zweck dienen. Einmal soll sie vor allem individuelle Gefiihle ausdriicken
oder/und sich als Ware verkaufen lassen, und einmal soll sie irgendwie
allgemein-menschliche Aussagen ausdriicken, dessen Inhalt aber staat-
lich-autoritar bestimmt wird. Im Ratgeber von de la Motte sind Sinn und
Zweck des Komponierens am offensten, weitesten. Die Darstellung von
moglicher Musik ist durch seinen elementaren und spielerischen Ansatz
am breitesten gefiichert. Meine Freundin ist Anarchistin, da wird ihr Wege
zum Komponieren gefallen. Auch deshalb, weil der Autor sich selbst nicht
gegen Unsicherheiten abdichtet — er beschreibt auch, wie er selbst lernt und
gelernt hat, und wie er anfingt zu komponieren, »irgendwie« (17), ein kla-
res Plus in der Kategorie >Selbstreflexion. Die Art seines Textes ist erméch-
tigend fiir die Lesenden und Ausprobierenden. Allerdings diirfte so viel
Freiheit auch fiir einige iiberfordernd sein (vor allem solche, deren Freund*in-
nen andere Hobbies haben als nach Feierabend diese Ubungen zu machen).
Die 6konomischen Rahmenbedingungen sind hier gar kein Thema. In den
Kategorien >Moneytalk und >Ergebniseffizienz punkten die Dummies.
Wer von Musik leben konnen, oder einfach ein guten (oder funktionie-
renden) Song schreiben kénnen will, ist hier besser beraten. In der Kate-
gorie >Gesellschaftsbezug ist ohnehin nur Kleinigs Broschiire angetreten —
nur hier geht es um die gesellschaftliche Rolle von Musik. Das interessiert
meine Freundin auch sehr, aber auf Staatssozialismus steht sie gar nicht.
Eher wiirde sie sich dann mit der schwichlichen und unniitzen lokrischen
Reihe solidarisieren.

Bleibt eine politische Einschétzung der Testkandidaten: Musikma-
chen ist auch oft ein Handeln im 6ffentlichen, gesellschaftlichen Raum
und hat damit immer politische Implikationen und Bedeutungen. Im

Meine Freundin ist Anarchistin,
da wird ihr Wege zum Komponieren gefallen.

DDR-Buch, wo es ja eben die Aufgabe von Musik ist, gesellschaftlich rele-
vante »Aussagen« zu transportieren/gestalten, ist das erwiinscht und
explizit gemacht. De la Mottes Kompositions-Spiele formulieren keine
politische Botschaft. Hier hat die Beschiftigung mit Musik den Zweck,
die Vorstellungskraft zu fordern und zu verfeinern, sowie die Potentiale
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und die Lust der Musizierenden zutage treten zu lassen. Sich allein oder
mit Freund*innen in freiem Spiel zu iitben und Moglichkeitsraume zu
erweitern, ist wiederum auch ein Handeln in Gesellschaft, eine Praxis,
die sehr wohl politische, ndmlich emanzipatorische Bedeutung hat. Auch
Komponieren fiir Dummies gibt sich unpolitisch. Hier hat Musik einen
vor allem individuellen, subjektiven Sinn — es geht darum, sich selbst
auszudriicken, die eigenen Gefiihle, die eigene Personlichkeit. Wenn das
Musikmachen der eigene Beruf ist, geht es zudem ums Geldverdienen
durch das Bedienen der Nachfrage am Markt. Das ist aber nicht unpo-
litisch, sondern entspricht den neoliberalen Produktionsbedingungen
und einer individualisierten Vorstellung von Gliick. Die Verhandlung
uber Wiinschenswertes und Abzulehnendes findet dabei hauptséichlich
uber einen kapitalistisch-sexistisch-rassistischen Markt statt.

Dagegen Musikmachen mit dem personlichen
Glick (im Kapitalismus) zu verkniipfen
und das auch allen zuzugestehen, hat gegentiiber
einem Genie-Kult und Meister-Mythos
erstmal etwas Befreiendes.

Das ist aber allgemein so und liegt weder an diesem Ratgeber noch an
der bosen kommerziellen Popmusik. Diese Verwertungslogiken wirken
in jedem Musikbereich, nur gehort es zur hochkulturellen Identitat, sich
nach »unten« abzugrenzen. Genau daraus schopft ein Konzert Neuer
Musik seinen Waren-Wert und seine Besucherin ihr kulturelles Kapital.
Man kauft sich eine Eintrittskarte und sagt sich: »Dem Pobel geht es ja
nur ums Geld. Und um Spall. Uns hingegen...« Ja, worum geht es eigent-
lich? Die Hochkultur tut so, als hétte sie, bzw. als héitten ihre Meister, so
etwas wie eine autonome musikalische Wahrheit abseits aller Herrschaft.
Dagegen Musikmachen mit dem personlichen Gliick (im Kapitalismus) zu
verkniipfen und das auch allen zuzugestehen, hat gegeniiber einem Genie-
Kult und Meister-Mythos erstmal etwas Befreiendes. Aber wenn Musik
hauptsichlich individueller Gefiihlsausdruck ist, wie 1dsst sich dann Gber
Geschmack oder das Handeln als Musiker*innen streiten? — An dieser
Stelle denkt die Testerin an ihre Freundin, hat keine Lust mehr auf den
Test und schweift ab.

Den Meistern ins Handwerk pfuschen

Soll es denn am besten gar keine allgemeinen Kriterien fiir Qualitét
geben, wire das befreiend? Oder geht es eher um die Frage, wie sie zu-
stande kommen und wer die Macht hat, sie zu bestimmen? Es sind weiter-
hin ganz iiberwiegend weille cis Ménner der oberen Klassen, die dariiber
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entscheiden, was in zeitgenossischer Musik Qualitidt hat und Qualitait
ist, und was entsprechend zum kompositorischen Handwerk gehort. Sie
entscheiden auch, was demgegeniiber nicht so wichtig und zu vernach-
ldssigen ist. Sie festigen ihre Herrschaft auch mit Diskriminierung und
Gewalt. Es ist ein kurzer Weg von Till Lindemann und seinen Fans zu
Siegfried Mauser und seinen Fans (nur dass sich fiir letzteren kaum je-
mand interessiert). Es ist wichtig, dass wir anderen dariiber sprechen,
was das alles fiir uns bedeutet, und welche Kriterien und Werkzeuge
wir haben. Wo, wann und wie wir ihnen endlich das Handwerk legen.
Wir sollten das Urteilen iiber gut oder schlecht, spannend oder langwei-
lig (oder was auch immer die Trennlinien sein sollen) weder staatlichen
Stellen noch kapitalistischen Marktgesetzen noch eben diesen tendenziell
reichen weilen cis Médnnern tiberlassen. Wollen wir uns nicht gegenseitig
Rat geben?® Diskutieren konnten wir gemeinsam zum Beispiel dariiber:

...wie wir Musik machen (wollen) und warum ... was fiir Musik
wir machen (wollen) und warum ... wie wir miteinander umgehen
wollen ... wie wir zusammenleben wollen ... was Musik ist, und
was Musik soll (auch im doppelten Sinn) ... wie und was wir lernen
wollen ... wer von Musik leben kann und wer nicht... wer Zeit
und Raum zum Spielen hat und wer nicht...ob das so bleiben
soll...ob das alles stimmt und tiberzeugend ist ... was fiir uns
Qualitéat bedeutet und ob wir das brauchen...was alles zu unse-
rem Handwerk gehort... welches Werk-Zeug wir horen wollen ...
welche Ratgeber*innen uns fehlen...

Was ich zum Beispiel richtig langweilig finde, sind diese ganzen ménn-
lichen Upper Class-Genies und Experten auf Bithnen und in Biichern
und wo sie sich noch iiberall rumtreiben, mit ihren sich stdndig wieder-
holenden Sexismen. Demgegeniiber all die Freund*innen, die sich nicht
trauen. Sind diese Verhiltnisse nicht offensichtlich »schwache Stellen«
in der Art, wie -Komposition< komponiert ist? Weiterhin finde ich es
furchtbar, dass Qualitéit oft weiterhin von Qual zu kommen scheint.
Ich wiinsche mir, dass sie eher mit quality time zu tun hat. Spall, Freude,
Genuss, Lust und Zusammen-eine-gute-Zeit-haben sollen ihr nicht
entgegengesetzt sein. (Oder kommt Quallitit vielleicht von Qualle?)
Auf eine Qualitit, der jede Lebensfreude verdéchtig ist, habe ich keinen
Bock mehr.

Dann finde ich, dass heute zum Handwerkszeug von Kompo-
nist*innen gehoren sollte: Ein Bewusstsein tiber die gesellschaftlichen
Verhdltnisse, in denen die eigene Arbeit stattfindet, und ein verantwort-
licher Umgang mit eigenen Privilegien. Wer das nicht hinbekommt,
sollte erstmal sein Handwerk lernen, bevor er grofle Téne spuckt. Auch
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#handwerksrelevant: Das Bewusstsein dariiber, dass Kunstmachen
eben Arbeit ist, und kein geniales (Hand-)Werk. Es ist Arbeit, die unter
bestimmten Bedingungen (Arbeitsbedingungen und Re-Produktionsbe-
dingungen) und Voraussetzungen stattfindet. Eventuell konnten wir die
Handarbeit als abgewerteten weiblich konnotierten Kunstbereich reclai-
men. Ich weil} doch auch nicht.

Ich gebe es zu: Meine Freundin bin ich. Und du? 1

Rosa Klee spielt gern mit Worten und Ténen. Sie ist Klavierlehrerin, Sangerin und Schlag-
zeugerin in Dresden. Sie studiert/e basisdemokratische Selbstorganisation in anarchistischen
und queerfeministischen Zusammenhéangen sowie in der Gewerkschaft FAU.
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Ein verfluchtes Werk - Ol auf Leinwand, 60 x 45 cm, 2020
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(Das Problem mit der Hochbegabung) - Ol und Acryl auf Leinwand, 50 x 50 cm, 2019
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ritisches Denken hat sich auch mit Blick auf die Musik diversifiziert.

Neben den selten tiefergehenden Musikkritiken in Tageszeitungen,

sind es vor allem Fachzeitschriften/-magazine und digitale Formate,

die Reflexionen anstoflen und weiterfithren. Dabei zeigt sich ein breites

Spektrum von kurzweiligen Kolumnen, Tweets oder Blogeintrige bis
hin zu vielschichtigen Artikeln und Essays, die sowohl die Musik, respek-
tive das >Werkg, als auch die Auffiihrung und Rezeption betrachten. Mit der
Diversifizierung der Formate ist zunehmend auch ein kategorialer Unter-
schied in der Zielsetzung zu beobachten: Entweder erweist sich ein Beitrag
als Versuch eines reflektierten Perspektivenwechsels oder aber als 6kono-
misch gelenktes Product-Placement.

Musikkritik in all ihren Facetten einer Analyse zu unterziehen kann
nicht Ziel des folgenden Beitrags sein. Vielmehr mochte ich im spezifischen
Umfeld der Musikkritik zeitgenossischer Musik einige Beobachtungen zur
Diskussion stellen, um den (6konomischen) Abhéngigkeitsbedingungen
sowie den reflexiven Momenten bestimmter Formate nachzugehen.

Reflexive Denkbewegungen

Das Interesse an der Diversifizierung der Musikkritik fithrt zunéchst auf
das Medium, den (Sprach)Text, selbst, dessen Anziehungskraft unwei-
gerlich eine Gegenbewegung hervorruft, sodass Kritik und im Speziellen
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Musikkritik nicht mehr allein in Form von Texten stattfindet. Uber
die traditionelle Tagespresse (legacy media) und etablierte Fachma-
gazine hinweg lasst ein Blick in Konzert- oder Festivalprogramme
erkennen, dass zusehends Kiinstler*innen, Festivalmacher*innen
sowie Kunst- und Kulturschaffende (Musik)Kritik auf3erhalb des
Textes zu artikulieren suchen. Immer wieder machen internatio-
nale Kongresse, Workshops und Festivals daher »Kritik< selbst zum

1 Festivals wie die Darmstadter
Ferienkurse (The Ethics of Critique, 2018),
MaerzMusik - Festival fir Zeitfragen

(A Critical Media History of New Music on
TV, 2019; Staging the End ofthe Contem-
porary (ein Workshop der »a radical critique
of the temporality of modernity and the
notion of contemporaneity in particular« zu
diskutieren suchte), 2017) oder ultima
(Developing Critical Practice, 2021) reflek-
tieren regelmaBig das Feld der Musik-
kritik und fragen immer wieder: »What's
the future of music criticism?« (www.
internationales-musikinstitut.de/de/
ferienkurse/kurse/words-on-music/)

2 Vgl.die internationale Gasteliste aus
den Kunst-/Kulturwissenschaften, den
Kinsten, der Architektur und den Medien.
(www.adk.de/de/programm/kritik.htm)
Siehe dazu auch den Bericht von Andreas
Engstrém in Positionen 02/2023, S. 101ff

3 Andieser Stelle sei auf das seit 2016
ander Leuphana Universitat Liineburg ange-
siedelte, von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft geférderte Graduiertenkolleg
Kulturen der Kritik verwiesen. Die unter-
schiedlichen Arbeiten diskutieren »anhand
konkreter Falle der Kunst-, Medien- und
Sozialkritik den Zusammenhang von Kritik
und Kulturin der Geschichte der Moderne
bis zur Gegenwart«, um nicht weniger als
»ein aktualisiertes, kulturwissenschaftlich
fundiertes Kritikverstandnis zu entwickeln«.
Vgl.: www.leuphana.de/dfg-programme/
kdk.html

Thema und entwickeln innovative Formate.!

In diesem Sinne veranstaltete etwa im November
2022 eine Kooperation aus Akademie der Kiinste, Kritiker-
verband und Universitédten einen mehrtétigen Kongress
unter dem Titel Zukunjt der Kritik.? Vor der scheinbar
unabdingbaren Krise der Kritik zeichnen sich dort aber
durchaus auch Ansitze ab, ebendiese durch neue For-
mate, Akteure und Erkenntnismoéglichkeiten zu tber-
winden. Ebenso riicken fachspezifische Seminare oder
interdisziplindre Graduiertenschulen an Hochschulen
die sich stets verdndernden >Kulturen der Kritik« in den
Fokus ihrer Betrachtungen.? Diversitéit zeigt sich damit
nicht nur in den Erscheinungsformen der (Musik)Kritik,
sondern auch im erkenntnistheoretischen Interesse an
ebenjener Vielfalt.

Fiir die folgenden Uberlegungen mochte ich von der
Vorstellung ausgehen, (Musik)Kritik in einem dialekti-
schen (Hegel), hermeneutischen (Gadamer) oder post-
strukturellen (Foucault, Barthes) Sinne zu verstehen.
Eine kritische Perspektive muss meines Erachtens auf
einen Erkenntnisgewinn zielen, der durchaus kooperativ
zwischen Darstellungsformat, kritischer Positionierung
und rezipierender Teilhabe zu erarbeiten ist. Nicht selten
riickt dabei der unwiderrufliche Wahrheitsanspruch einer
Vorstellung zugunsten des Diskursfortgangs und alter-
nativer Perspektiven in den Hintergrund. Solche Denk-
bewegungen konnen sich im Falle der Musik sowohl in
Essays, Konzertkritiken, CD-/Buchbesprechungen, Fes-
tivalberichten, Interviews oder aber Portraitbeitrdgen
abzeichnen.

Es soll daher in diesem Beitrag aber nicht primér um die

sprachliche Ausgestaltung und die analytische Schérfe eines kriti-
schen Ansatzes gehen, sondern vielmehr um dessen Entstehungs-
oder Abhéngigkeitsbedingungen. Denn ob eine kritische Perspekti-
vierung gelingt, griindet sich nicht allein aufder sprachlichen Gestalt.
Zwar leistet gerade sie einen wesentlichen Beitrag zur argumenta-
tiven Klarheit, zugleich dirfte aber den Lesenden, vor allem aber
uns Schreibenden, deutlich werden, inwiefern (6konomische oder
strukturelle) Bedingungen das reflexive Potenzial eines Textes
mitgestalten. Um es anders zu formulieren: Die >Okonomisierung
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des Schreibens« zeigt sich unmissverstidndlich in den Formaten gegen-
wartiger Musikkritik.

Die musikkritische Heterogenitét darf jedoch nicht als Ergebnis
einer durchokonomisierten Textproduktion verstanden werden, sondern
als Ausdifferenzierung der scheinbar erhabenen Musik-/Werkkritik. Auch
wenn meinem Empfinden nach ein reflektierter Blick sowohl eine tieferge-
hende Annéherung an die Musik erméglichen als auch eine epistemische
Breite aufweisen sollte, wiirde ich vielen gegenwirtigen Formaten zumin-
dest eine gewisse Kritikfahigkeit zusprechen. Dies begriindet sich zum
einen in der Sensibilisierung fiir die Diversitit reflexiver Auseinander-
setzung und zum anderen in den diversen Wissensformen der Gegen-
wart. Kritik verstehe ich daher nicht in erster Linie als ein intellektuell
anspruchsvoller werdendes, hierarchisches Modell, sondern vielmehr
als ein egalitdres, enthierarchisiertes Feld. Kritik muss auf gesellschaft-
lichen und asthetischen Ebenen anschluss- und diskursfihig sein, um sich
eine inklusive Offenheit zu bewahren. Vor diesem Hintergrund stellen
sich daher die Fragen, ob wirklich jede Kritik duflernde Personlichkeit
gleich ein*e Kritiker*in ist? Um eine Unterscheidung zwischen Kritik und
Meinung klar zu markieren, sollten Kritiker*innen spezifische Expertisen
erkennen lassen. Fiir die Musikkritik konnen das u.a. eine musikalische/
klangliche Fokussierung, ein musikhistorischer/-dsthetischer Kontext,
die personliche Distanz zum Untersuchungsgegenstand und, wo sinnvoll,
eine gewisse Nihe zur Kiinstlerin selbst sein.

Vor diesem Hintergrund méchte ich zwei noch junge sowie ein bereits
etabliertes, jedoch zunehmend anspruchsvoller und auflerhalb der musik-
spezifischen Fachmagazine auftretendes Format diskutieren. Die Beob-
achtungen orientieren sich dabei an der Frage nach der Aufmerksamkeits-
6konomie, der 6konomischen Struktur und einer Differenzierung zwischen
Musikjournalismus und Musikkritik.

Kritische Perspektive oder Product-Placement?

Als ein von der Kommune subventioniertes Festival hat sich beispiels-
weise die Monheim Triennale nicht weniger vorgenommen, als ein »Musik-
festival [zu] veranstalten, das es in dieser Form noch nicht gibt«.* Dabei
steht die »Fokussierung auf die jeweilige Kiinstlerpersonlichkeit«

triennale.de/de/ im Zentrum, sodass neben den &sthetischen Facetten der Arbei-
monheim-triennale/  ten eben auch die jeweilige Personlichkeit ihren Raum erhilt.

sieben-fragen

Nun ist es weder tiberraschend noch verwerflich, dass ein Festival
die auftretenden Kiinstler*innen sowohl in Konzertprogrammen, Gespra-
chen als auch in Texten, hier den Monheim Papers, portraitiert. Angekiin-
digt sind diese Textbeitrige als »ausfiihrliche Features« der Kiinstler*in-
nen, die hier oft selbst zu Worte kommen.

Die unbestreitbare Stirke dieser Texte liegt in der Fahigkeit, die
jeweilige Personlichkeit hervorzustellen und auf musikalisch interes-
sante Ansétze zu verweisen, ohne diese tiefergehend zu diskutieren. Dabei
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scheint es durchaus hilfreich, dass die Autor*innen der

Papers selbst fast alle aus dem Musikjournalismus

kommen, teils selbst Musiker*innen sind und so rasch

eine unmittelbare Néhe herstellen kénnen. So weit so

gut, wenn nun aber diese als >Papers« betitelten, von

Kulturjournalisten verfassten Portraits im Folgenden

Kulturzeitschriften kostenfrei zur Verfiigung gestellt

werden, stellt sich doch die Frage, wo sich ein kultur-

journalistischer Artikel in Form und Inhalt von einer

sversteckten Werbeanzeige« unterscheidet? Handelt

es sich hierbei um ein reflexives Format oder schon

vielmehr um diskretes Festivalmarketing? Offent-

lich subventionierte Artikel suchen hier unvermittelt nach dem
Hallraum etablierter Zeitschriften.

Der Fokus und die Potenziale der Monheim Papers liegen auf der

Vermittlung zwischen kiinstlerischer Personlichkeit und einer breiten

Es stellt sich doch die Frage, wo sich ein
kulturjournalistischer Artikel in Form und Inhalt von
einer >versteckten Werbeanzeige« unterscheidet?

Leserschaft. Solchermaflen frisch und unmittelbar daherkommenden
Darstellungen funktionieren als Mittler zweifelsfrei auch ohne kritische
Tiefenbohrung gut. Als Artikel getarnte Werbeanzeige unterminieren
sie allerdings den Anspruch einer diskursfihigen Positionierung und
erweisen sich so als problematisch.

Vermitteinder Resonanzraum

Einen innovativen und kulturjournalistisch geprédgten Ansatz verfolgt
August, ein Magazin der Staatlichen Kunstsammlung Dresden. Auch
wenn es sich hierbei nicht explizit um ein musikbezogenes, sondern ein
kulturjournalistisches Format handelt, markiert es ein interessantes
Konzept.

Zunéchst konnen die Autor*innen, zumeist fachfremde Personlich-
keiten aus Kunst und Kultur, frei entscheiden, iiber welchen Kunstgegen-
stand oder welches Phidnomen sie schreiben. Nicht selten stellt ein tiber
fachspezifische Strukturen und Erwartungen hinaus fithrender Blick oder
anders formuliert eine transdisziplindre Anndherung spannende Fragen
und artikuliert reflexive Vorstellungen — so etwa, wenn Architekt*innen,
Kiinstler*innen, Schriftsteller*innen oder Regisseure/-innen und nicht
Kunstwissenschaftler*innen Gemilde und Skulpturen betrachten. Mit
Blick auf die anfangs umrissene Vorstellung einer kritischen Darstellung
als zunéchst einmal diskursfiahig, erkenntnisversprechend und reflexiv
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kann sich der konzeptionelle Ansatz dieses Magazins als potenziell Kritik
artikulierender verstehen. Offensichtlich scheint hier nicht die fachliche
Expertise oder der Zeichenumfang Grundlage fiir die Honorierung gewe-
sen zu sein, sondern vielmehr der hoffentlich mit der Bekanntheit der
Autor*innen gewachsene Hallraum fiir streitbare Perspektiven.

Dieses durch Landes- und Bundesmittel finanzierte Organ der Staat-
lichen Kunstsammlungen Dresden macht deutlich, wie sich ein Kultur-
magazin die 6ffentlichkeitswirksame Reichweite einer Personlichkeit zu
eigen machen kann, um vermittelnde und bisweilen auch reflektierte Posi-
tionen hervorzubringen. Fiihrt man nun noch einmal die 6konomischen
Bedingungen mit dem konzeptionellen Ansatz des Magazins eng, so wird
klar, dass die verhaltnisméafig gut ausgestaltete 6konomische Situation es
vereinfacht, eine bekannte Autorenschaft und damit eine grof3ere Reich-
weite zu engagieren. August erweist sich so als interessantes Beispiel,
das dem breiten Bildungsauftrag eines staatlich subventionierten Akteurs
aufinnovative Art und Weise nachkommt.

Programmheft oder Diskursraum

Kehren wir zurick zur Musik, denn im Umfeld einzelner Musikfesti-

vals scheint sich eine dhnliche Entwicklung schon léanger abzuzeich-

nen. Mit dem Fokus auf zeitgendssische

Musik waren an dieser Stelle u.a. Veroffent-

lichungen der Darmstiddter Ferienkurse,

von Wien Modern, der MaerzMusik oder

der Rainy Days zu beobachten. Die zuneh-

mend umfangreicheren Programmhefte

begriinden sich sicherlich nicht allein im

spirbaren Zuwachs der Auffithrungen,

sondern vielmehr im Bediirfnis, Diskus-

sionen aktiv mitzugestalten. Nach wie vor nehmen

aber den grofiten Raum der Programmbiicher die rahmenden

Konzertinformationen ein. Im Konkreten ist das der Programm-

verlauf mit Werktiteln, der Besetzung und ausgewéihlte Hinter-

grundinformationen zur Musik oder der Konzertdramaturgie.

Dariiber hinaus werden diese Publikationen zunehmend um diskurs-
fahige Beitréige erweitert.

Werfen wir beispielsweise einen Blick auf die Programm»biicher<der
MaerzMusik und der Rainy Days. Bereits vom Umfang mit mehreren
hundert Seiten her markieren beide den Anspruch einer Zeitschrift
oder vielmehr eines Buches. Auch wenn die 2019er Ausgabe der Rainy
Days mit dem Thema »less is more« Fragen nach der Komplexitéitsre-
duktion in der Musik betrachtete, erwies sich das dazugehorige Pro-
grammbuch als vergleichsweise opulent.® Mit insgesamt
264 Seiten bietet es Textmaterial fiir die reflexive Auseinan-

005895986a42638183757. dersetzung mit dem Festivalthema. Obwohl nach wie vor
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gut zwei Drittel des Buches mit Statements, Interviews, Konzertinforma-
tionen sowie Kiinstler*innenbios und Autor*innenbios gefiillt werden, sind
auf ca. 80 Seiten verschiedene reflexive Denkbewegungen zu entdecken.
Dabei begegnen dem Lesenden sowohl essayistisch philosophische Bei-
trage als auch (gesellschafts)kritische Uberlegungen. In Anbetracht des
uberbordenden Umfangs, ist der mogliche Reflexionsraum doch recht klein.
Das grofiziigige Layout und der Aufmerksamkeitsfreiraum zwischen den
Konzerten lassen eine tiefergehende Reflexion tiber die Texte wohl kaum
zu. Der Reiz dieses Formats liegt jedoch in seiner Heterogenitit, denn
die abwechslungsreiche Dichte gedanklicher und klanglicher Impulse
rund um die zentrale Festivalidee schaffen entgegen der Erwartung einen
reflexiven Resonanzraum innerhalb des Festivalbesuchs. Auch wenn
sich das Gros der Beitréige aus einer philosophisch kulturwissenschaft-
lichen Perspektive den Kiinstler*innen, Werken und Ideen néhert, bieten
sich immer wieder Momente einer kritischen — allerdings eher einer gesell-
schaftskritischen denn einer édsthetischen — Reflexion.

Ahnliches ist auch an den Programmbiichern der MaerzMusik zu
beobachten, die nicht nur mit einer ISBN ausgestattet und tiber verschie-
dene Verlage verlegt worden sind, sondern in den 2000er Jahren oftmals mit
iiber 350 Seiten das Festival begleiteten.® Dies begriin-

im Jahr 2022 die Versffentlichungen gedruckter dete sich nicht nur im umfangreichen Programm, dessen
Programmbiicher eingestelltund bietetseit- ~ Auffithrungen fast alle mit einem kurzen Text einge-

dem eine umfangreiche digitale und vor allem
multimediale Programmbegleitung an.

fiihrt werden, sondern in den unterschiedlichen, die Fes-
tivalideen beleuchtenden Beitragen — zu Wort kommen
dabei u.a. Musik-, Kunst- oder Kulturwissenschaftler*innen sowie Philo-
soph*innen oder Kritiker*innen.

Die Ausgaben der vergangenen Jahre haben sicherlich mit der Beto-
nung auf den Diskurs innerhalb des Festivals im Umfang der textlichen
Beitrige etwas eingebiifit. Trotz alledem erschien 2018 ein Programmbuch
mit fast 200 Seiten, die ausschlieBlich essayistische, programmatische
oder kritische Beitrage von Wissenschaftler*innen und Kiinstler*innen
aufweisen. Bereits zwei Jahre spater wurde der Umfang auf ca. 150 Seiten
reduziert, wobei der Raum zu je einem Drittel zwischen thematischen
Essays, Kiunstler*innenportraits und Programmnoten aufgeteilt ist. Ohne
von der Quantitét allein auf die inhaltliche Qualitét schlieBen zu wollen,
machen diese Beobachtungen deutlich, dass die Programmbiicher der
MaerzMusik viel Raum fiir Impulse und reflexive Auseinandersetzungen
bieten. Zunéchst begleiten Programmnotizen der Komponist*innen oder
Anmerkungen von Musikwissen-
schaftler*innen einzelne Werke
oder Konzertprogramme.

Dezidiert musikkritische
Beitrdge sind eher selten,
sucht die Konzeption der
Programmbiicher doch viel-
mehr nach interdiszipliné-
ren Transfermoglichkeiten
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und auBBermusikalischen Anschlussstellen fiir kultur- oder gesellschafts-
kritische Diskussionen. Seit 2022 ibernimmt der Digital Guide die
Rolle des Programmbuches und versucht damit letztlich auch die Sicht-
barkeit einer solchen, von Senat und Dritten finanzierten Publikation,
zu erweitern.

Vermittelndes Sprachrohr

Abschlie3end mochte ich mit dem field notes Printmagazin noch ein recht
eigenes Format im Diskurs zeitgenossischer Musik betrachten. Das Print-
magazin der field notes versteht sich unmissversténdlich als Informa-
tionsstelle/-kanal fiir die zeitgenossische Musik- und Jazzszene Berlins.
Ziel ist es aber, nicht nur die Sichtbarkeit der freien Szenen zu erhéhen,
sondern auch eine reflexive Auseinandersetzung mit gesellschaftsre-
levanten Fragen zu initiieren.

Als Vereinsmagazin vertreten die field notes die Interessen ihres
Mittelgebers, denn gefordert werden sie durch die Initiative Neue Musik
Berlin, den Berliner Senat und einen EU-Férderfond fiir regionale Kultur.
Da das Gros der Beitridge und Informationen als Vermittler bzw. Verstér-
ker der umtriebigen Szenen agiert, verwundert es auch nicht, dass die

Aufwelche Art und Weise verdndert sich
womoglich angesichts der unterschiedlichen
Produktionsbedingungen letztlich auch der Diskurs?

Veranstaltungstipps gut drei Viertel des Heftes fiillen. Dem angehéngten
Veranstaltungskalender gehen zumindest noch ein paar Kurzportraits
einzelner Kiinstler*innen oder Ensembles voraus, die allerdings kaum
eine reflexive Perspektive eroffnen. Interessant ist an den field
notes jedoch das >Opposite Editorial, das Kiinstler*innen, Kul-
turjournalist*innen oder Wissenschaftler*in-
nen zu einem fokussiert essayistischen State-
ment einlddt — allerdings bleibt dieser Raum
eher gesellschaftskritischen, denn musikkriti-
schen Tonen vorbehalten.
Das field notes Printmagazin sowie der
online Auftritt der field notes bieten neben
den Veranstaltungshinweisen auch Platten-
vorstellungen. Aufgrund des scheinbar ebenso
limitierten Textumfangs bleiben hier fiir das
eigentlich Horbare nach Nennung des Titels,
der Kiinstler*innen und einer kurzen Kontex-
tualisierung nur wenige Sétze. Zwar wird damit
eine gewisse Sichtbarkeit fiir die meist durch
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Indielabels vertretenen Kinstler*innen geschaffen, doch ein kritisches
Ohr ist nur selten zu erkennen. Aber, und das muss nochmals betont wer-
den, field notes tritt als Verstéirker und Vermittler fiir zwei relativ kleine
Szenen auf, das ist wichtig und dafiir gilt ihnen die Anerkennung.

Von Apfeln und Birnen

An dieser Stelle misste nun eine kritische Betrachtung der beiden
noch existierenden Fachzeitschriften zu zeitgenossischer Musik ihren
Raum bekommen.” Dies wére aus mehreren Griinden jedoch fragwiir-

dig: Zum einen wiirde sich hier ein gewisser Inter-

7 EsistauBerstbedauernswert, dass essenkonflikt abzeichnen, wenn ein Text iiber die musik-

mit dem viel zu friihen Tod von Gisela
Gronemeyer nun auch die MusikTexte vor

kritischen Formate einer Zeitschrift nachdenkt, in der

tiefgreifenden Verdnderungen, wenn er selbst erscheint. Auch wenn ich sowohl mir als Autor
nichtsogar der Einstellung stehen.Esbleibt  gowie den Herausgebern eine selbstkritische Reflexion

nur zu wiinschen, dass die Redakteure
den reflektierten Geist der MusikTexte in ein

zuzusprechen wiirde, unterlasse ich diesen Versuch an

digitales Format tiberfiihren kénnen. dieser Stelle. Zum anderen wére es auch ein Vergleich von
Vgl.dazu die letzte Ausgabe derMusikTexte  Apfeln mit Birnen, handelt es sich doch um vollkommen

177/78 vom Mai 2023.

unterschiedliche Publikationsformate und -ziele zwischen
den hier vorgestellten Ansdtzen und den etablierten Fachmagazinen. Bie-
ten letzte doch schlichtweg mehr Raum fiir ausfithrliche Denkbewegun-
gen, fokussieren konkrete Phdnomene, stellen verschiedene Perspektiven
zu einem Problemfeld zusammen, hinterfragen scheinbare Wahrheiten,
riskieren diskussionsfihige Hypothese und bleiben streitbar — und das,
obwohl es beide mit den gleichen Gegensténden zu tun haben.

Anstatt die Formate am Ende nun aber gegeneinander auszuspielen,
mochte ich lieber ein Pladoyer fiir die hier sich abzeichnende Diversitat
halten. Dies soll und darf allerdings nicht als widerstandslose Hinnahme
einer degradierten Musikkritik verstanden werden, sondern vielmehr
als Aufruf, neben der Forderung nach einer bewussten Stiarkung und
womoglich auch Umstrukturierung der Musikkritik, ebenso die sich hier
andeutenden reflexiven Potenziale anderer Formate zu sehen. Ich mochte
an dieser Stelle vielleicht von einer Dezentralisierung der (Musik)Kritik
sprechen, nachdem sie aus der Tagespresse nahezu verschwunden ist.
Zu klaren bleibt: Welche kooperativen Modelle zeichnen sich ab? Welche
alternativen Leserschaften kann man tiber neue Formate erreichen? Und
auf welche Art und Weise verédndert sich womdoglich angesichts der unter-
schiedlichen Produktionsbedingungen letztlich auch der Diskurs? 1

Fabian Czolbe ist Berliner, Musikwissenschaftler, Klangkunstflaneur, Fan experimentellen
Musiktheaters und hat Freude am Denken sowie Horen. Er lehrt und forscht zum kompo-
sitorischen Schreiben und zeitgendssischen Musiktheater, zum Verhaltnis von Bild und Schrift
sowie von Technologie und kiinstlerischem Schaffen in der Musik der Gegenwart.
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Leitschriftenpolifik

MATS O. SVENSSON

er Dezember 2014 ist nun schon eine Weile her, aber er bleibt dem
kleinen Kreis, den man manchmal die schwedische Kulturwelt
nennt, in guter Erinnerung. Dieser Kreis ist nicht grof3, jede*r kennt
jeden, mehr oder weniger. Und manchmal wird dieser Kreis nicht zu
Unrecht als ein Ententeich beschimpft.

In einem Ententeich schwimmt man ruhig, am liebsten mochte man
ungestort sein Kopfchen ins Wasser stecken, und sein Schwénzchen in die
Hoh’ treiben, es wird viel geschnattert, manchmal kann man einen kleinen
Machtkampf zwischen Alpha-Enten beobachten. Und dass gewisse Ent-
chen andere Entchen nicht leiden konnen, ist selbstverstandlich. So was
passiert in jedem Teich.

Aber gelegentlich gerit der Ententeich in Aufruhr. Die Entlein verei-
nigen sich dabei immer gegen einen dufleren Feind. Ein Feind von auflen,
der oder die aber gleichzeitig derjenige ist, der den Teich fiittert. Der Teich
ist namlich kein autonomes oder autarkes Okosystem. Obwohl die Enten
ihre Umgebung mit viel Kreativitédt selbst gestalten, brauchen sie letzt-
endlich externe Versorgung.

Sowas passierte also im Dezember 2014. Damals zwang die Mitte-
Rechts-Opposition (mit Hilfe der rechtauf3en Partei Sverigedemokraterna)
die sozialdemokratische Minderheitsregierung auf ihren Kulturhaus-
halt zu reagieren. Dies bedeutete, dass die staatliche Unterstiitzung fiir
Kulturzeitschriften drastisch gekiirzt wurde. 75 Prozent der gesamten
Subventionssumme sollten wegfallen, von ca. 1,7 Millionen Euro auf
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ca. 400.000 Euro. Ein sehr geringer Posten im Gesamthaushalt, aber fiir
die Zeitschriften eine gewaltige Verdnderung.

Der Vorschlag war fiir viele eine Backpfeife ins Gesicht. Und nicht
weniger als ein potenzieller Ausléser einer existentiellen Krise fiir die
Kulturzeitschriften. Deren Verschwinden war im Dezember 2014 keine
ubertriebene Befiirchtung. 2014 erhielten etwa hundert Kulturzeit-
schriften in Schweden staatliche Mittel; von Literaturzeitschriften iber
Musikzeitschriften bis hin zu Zeitschriften fiir Minoritatenkulturen. Mit
einer Kiirzung der Mittel drohte vielen die Pleite.

Im Ententeich begann die Mobilisierung gegen den Vorschlag. Man
schrieb wiitende Artikel, unterzeichnete Petitionen und protestierte
vor dem Parlament. Und tatséchlich hatten die Kultur-Enten damit
Erfolg. Der Druck wurde so massiv, dass sich die biirgerlichen Kulturpo-
litiker*innen zum Riickzug gezwungen sahen. Der Vorschlag wurde gein-
dert und die Unterstiitzung fiir Kulturzeitschriften blieb unverindert.
Ein ungewohnlicher Sieg der unabhéingigen Kultur in einem Land der
Ingenieure.

Viele Leser*innen aus Deutschland fragen sich nun wahrscheinlich:
Was ist das fiir eine staatliche Beihilfe? Und warum werden gerade Kul-
turzeitschriften unterstiitzt? Genau gesagt handelt es sich um eine soge-
nannte »Produktionsforderung fiir Kulturzeitschriften«, die nach Angaben
des schwedischen Kulturrates (Kulturradet) als Zuschussprogramm

auf die Forderung von Vielfalt, Qualitidt und Tiefe bei der Veroffent-
lichung von Kulturzeitschriften abzielt. Sie soll auch die Verbreitung
und das Lesen von Kulturzeitschriften fordern. Unter einer Kultur-
zeitschrift ist in diesem Zusammenhang eine Zeitschrift zu verste-
hen, die regelméfBig mehrmals im Jahr erscheint und sich inhaltlich
an ein allgemeines Publikum wendet. Die Zeitschrift richtet sich an
ein Publikum, das sich mit der kulturellen Debatte im weitesten
Sinne auseinandersetzt, oder Raum bietet fiir Analysen und Présen-
tationen im Bereich der Kultur und der Kiinste.!

Jedes Jahr wird Geld verteilt. 2022 waren es ungefidhr zwei Millionen
Euro. Eine unabhéingige Referenzgruppe, die aus Journalist*innen, Au-
tor*innen, Kritiker*innen, Forscher*innen und Bibliothekar*innen besteht,
priift die Antrage und macht einen Vorschlag. Danach trifft der Kulturrat
die Entscheidung.

Bei der Bewertung wird die Geschlechtergleichstellung berticksich-
tigt, sowie Finanzbedarf und geschétzte Einnahmen. Auf den Inhalt wird
geachtet, sowie auf die technische und redaktionelle Qualitéit, auf den
Umgang mit Sprache und die Qualitit der Ubersetzungen, des Designs
und der Bilder. Aber auch die Qualitiat der Inhalte wird unter verschie-
denen Aspekten gemessen: Innovation, Dringlichkeit, Zuverlissigkeit,
Aktualitit, Analyse und Tiefe, Attraktivitiat und Quellenkritik. Weitere
Kriterien: Welche Alleinstellungsmerkmale hat die Zeitschrift? Werden
dort originére Texte veroffentlicht?
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Ein Uberblick iber die vom norwegischen Kulturzeitschriftenverein Tekstallmenningen
distribuierten Hefte

Man sieht recht schnell das >Qualitét« ein Schliisselwort ist. Das Wort gerét
manchmal in Kritik, weil es undurchsichtig und subjektiv ist, vielleicht
sogar undemokratisch. Der Begriff 6ffne die Tiir fiir Willkiir, heif3t es: Wer
bekommt Geld und wie viel bekommt diese oder jener, und warum ist das
so? In Schweden existiert schon auch eine hierarchische Unterstiitzung,
bei der die wichtigsten Zeitschriften viel mehr erhalten als die weniger
Wichtigen. Manche fordern deshalb auch eine allgemeine Unterstiitzung
der freien Meinungsduflerung, die nicht selektiv sein sollte und bei der
der Staat nicht in der Lage sein sollte, unannehmbare oder unerwiinschte
Ansichten zu unterdriicken. Gewiss, derartige Institutionenkritik und
eine sténdige Diskussion tiber die Auswahl sowie die Auseinandersetzung
dariiber, was hier unter Qualitét« zu verstehen ist, sind immer notwen-
dig. Aber sie sind oder sollten Teil einer funktionierenden Offentlichkeit
sein. Der schwedische Kritiker Ulf Eriksson hat in einem Bericht {iber den
»Zeitschriftenkampf« im Dezember 2014 tiberzeugend gegen eine solche
allgemeine Unterstiitzung argumentiert. Er meint das »die Abschaffung
der selektiven Forderung auch die Gefahr birgt, dass der Qualitiatsdebatte
wichtige Anreize entzogen werden. Selektive Forderung und Qualitats-
diskussion hingen wahrscheinlich zusammen. Sie kann sogar als Prinzip
der Zeitschriftenredaktion gesehen werden: Sieben und redigieren, ermu-
tigen und kritisieren, d.h. ernst nehmen, was geschrieben wird.«?

© Mariode laOssa
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Andere meinen, dass die Unterstiitzung 6fter durchgewechselt werden
sollte, verschiedene Akteur*innen sollten jedes Jahr wechselnde Beitriage
erhalten. Hier wird jedoch vergessen, dass Zeitschriftenredaktionen keine
Automaten sind, in die man Geld einwirft und Kritik herausbekommt. Sie

Was ist das fiir eine staatliche Beihilfe?
Und warum werden gerade Kulturzeitschriften
unterstiitzt?

bestehen aus arbeitenden Menschen, die Kontakte kniipfen, Netzwerke
aufbauen, eine Haltung einnehmen und letztlich so fiir Kontinuitéat sorgen,
was nicht unterschétzt werden darf.

Die staatliche Unterstiitzung fiir schwedische Zeitungen wurde bereits
in den 1960er Jahren eingefiihrt, hauptsichlich aufgrund einer schweren
Krise auf dem Anzeigenmarkt. Die Beihilfe wurde auch eingefiihrt, um zu
verhindern, dass einzelne politische Interessen, das heifit Mitte-Rechts-ge-
richtete Interessen von wohlhabenden Magnaten und Zeitungsimperien,
zu dominant werden. Unter dem Schirm des sozialdemokratischen Wohl-
fahrtsstaats sollte Meinungsfreiheit und Vielfalt geschiitzt werden. Das
war damals die Absicht, und das ist auch heute noch das angestrebte Ziel.

In Norwegen, Danemark und Finnland gibt es dhnliche Forderpro-
gramme sowohl fiir die freie Presse als auch fiir Kulturzeitschriften, mit
dhnlichen Begriindungen wie in Schweden. In Norwegen sind letztere
einiges hoher und in Dédnemark deutlich niedriger. In Ddnemark betrigt
der Gesamtzuschuss fiir Kulturzeitschiften nur circa 230.000 Euro. Fur
anspruchsvolle Literaturzeitschriften wie Standard oder Atlas bedeutet
dies lediglich 4.000-5.000 Euro pro Jahr. In Norwegen liegt der Betrag,
trotz einer ganz dhnlichen Bevolkerungsgrofle wie Ddnemark, bei tiber
2 Millionen Euro.

In Deutschland war eine solche Forderung lange ein Tabu. Es heifit,
staatliche Forderungen an die freie Presse soll der journalistischen Unab-
héngigkeit schaden. »Lieber Insolvenzen bei Zeitungen als der Verlust
ihrer Unabhingigkeit durch Subventionen«, hat Mathias Dopfner, der
Prasident des Verlegerverbands, einmal gesagt.? Ein deutliches Beispiel
fiir die deutsche Abneigung gegen eine staatliche Forderung, die teilweise
durch historische Umsténde erklirt werden kann.

Auch um die kleinen Kulturzeitschriften kiimmert sich nicht der
Staat, hochsten die Lander, die manchmal Forderungen fiir besondere Pro-

3 www.taz.de/ jekte oder Ausgaben machen. Aber fiir die Kontinuitét sorgen zahlungs-
DesatFZ'fuer‘ kriftige Institutionen wie das Literarische Colloquium Berlin (Sprache im
una-widaer-

Pressefoerderung/ technischen Zeitalter), die Akademie der Kiinste (Sinn und Form) oder das
15701757/ Hamburger Institut fiir Sozialforschung (Mittelweg 36). Unabhéingige



POSITIONEN 136

46 ESSAY

Politiker*innen des Kulturausschusses des Schwedischen Reichstags diskutieren 2022 die Kulturzeitschriftenpolitik,
veranstaltet vom Schwedischen Kulturzeitschriftenverein (FSK), moderiert von Hannah Ohlén Jarvinen. L.n.R: Vasiliki
Tsouplaki (Linke), Lawen Redar (Sozialdemokraten), Ulf Dernevik (Griine), Christer Nylander (Liberalen)

Zeitschriften, wie Positionen,sind in hohem Ma@} an die freie Marktwirtschaft
ausgeliefert und sehr abhingig von der freiwilligen und oft unbezahlten
Arbeit der Redakteure und Kritiker.

Meine Erzdhlung vom skandinavischen Forderungsprogramm be-
deutet aber auch nicht, dass die staatlich subventionierten Zeitschriften
in einem herrlichen Uberfluss, einer Art Schlaraffenland des Kulturlebens
leben.

Ich habe seit 2015 als unbezahlter Redakteur bei der norwegischen
oder panskandinavischen Zeitschrift Vagant gearbeitet. So sieht es bei
fast jeder, oder ich wiirde sogar sagen, jeder Zeitschriftenredaktion in
Skandinavien aus. Vielleicht gibt es eine festangestellte Person oder zwei
Teilzeitbeschiéftigte. Aber die meisten arbeiten ohne Entgelt. Aber Vagant
kann mit Hilfe staatlicher Forderung die eigenen Kritiker*innen und
Autor*innen mehr oder weniger angemessen bezahlen — sogar nach den
Richtlinien des Norwegischen Kritikerverbands (auch das eine herrliche
Erfindung), was heil}t, selbst mehr als grofle deutsche Zeitungen.

In Finnland, das im Verhéltnis zu seiner kleinen schwedischspra-
chigen Minderheit iiber eine grofle Anzahl schwedischsprachiger Zeit-
schriften verfiigt, gibt es neben der externen Finanzierung durch einen
Kulturrat auch eine interessante Initiative zur Forderung der Kritik in
schwedischsprachigen Zeitschriften. Das Kritikbiiro ist eine Organisation,
die ihren Mitgliedern eine Vergiitung fiir jede vereinbarte Rezension
gewidhrt. Der Betrag wird mechanisch nach einer absteigenden Prozent-
skala festgelegt, wobei diejenigen, die am wenigsten verdient haben, einen
hoheren Prozentsatz erhalten, wihrend diejenigen, die am meisten verdient
haben, einen niedrigeren Prozentsatz erhalten. Die Skala lag bisher bei
30—80 Prozent. Wenn also eine Zeitschrift 100 € zahlt (ein normales Honorar

© Anders Brack
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fiir einen Text), figt das Kritikbiiro 80 € hinzu. Das ist kein existenz-
sichernder Lohn, aber fiir die meisten Autoren ein willkommener Zusatz.

Trotzdem kidmpfen die skandinavischen Kulturzeitschiften um ihr
Uberleben. Das gilt am meisten fiir die dénischen, wo die Subventionen
am niedrigsten sind. Im Jahr 2016 wurde beispielsweise die Zeitschrift
Kritik eingestellt, nachdem der grof3e Verlag Gyldendal beschlossen hatte,
sich nach 50 Jahren als Eigentiimer zuriickzuziehen. Damit verlor Déine-
mark seine wichtigste Zeitschrift fiir Literaturkritik.

Die Abschaffung der Zeitschrift Kritik weist auf einen Trend im
gesamten skandinavischen Raum hin. Vor zehn oder zwanzig Jahren
gab es eine Reihe von Zeitschriften, deren Existenz von Verlagen, die
mit roten Zahlen in der Gewinn- und Verlustrechnung umgehen konnten,
gesichert wurden. Die Tendenz der letzten Jahrzehnte ist hingegen ziem-
lich eindeutig: Die Verlagshiuser entledigen sich ihrer Zeitschriften, weil
sie unrentabel sind. 2004 schaffte der grofite schwedische Verlag Albert
Bonnier seine Zeitschrift BLM (Bonniers litterdra magasin) ab. Viele
sagten damals, dass das ein groBler Fehler war. Wahr ist: Keine andere
schwedische Literaturzeitschrift hat die Leerstelle eingenommen und
das literaturkritische Feld ist seither schwicher geworden. Heute steht
kein einziger schwedischer Verlag hinter einer Zeitschrift.

Auch die Zeitschriften in Norwegen befinden sich derzeit in einem gro-
Ben Umbruch. Im Jahr 2016 verabschiedete sich der grofite norwegische
Verlag Cappelen Damm von Vagant, weil die Zeitschrift unrentabel war.
»Pornoverlag entledigt sich der unsexy Zeitschrift.«, schrieb die norwegi-
sche Zeitung Morgenbladet damals. 2020 wurde bekannt, dass Gyldendal

Ideen und Konzepte, die wir vorstellen, erscheinen
schlieBlich in den grof3en Morgenzeitungen.

die bedeutende literarische Zeitschrift Vinduet nicht mehr auf Papier her-
ausgeben und in eine digitale Zeitschrift umgewandelt wird. 2022 hat sich
Aschehoug von Samtiden getrennt. Und so geht es weiter und weiter.
Audun Lindholm, Chefredakteur bei Vagant seit 2007, schreibt Ende
2022 in einem Kommentar, dass die Verlagsbranche aufgehort hat, die
Verantwortung fiir eine kritische Offentlichkeit zu tragen.* Leider pro-
duzieren sie nur noch ihren eigenen »Content«, zum Beispiel ihre »tollen
Autoreninterviews« und »spannende Biichertipps«, anstatt unabhéngige
und ernsthafte Kritik zu unterstiitzen, die aus keinem kommerziellen
Interesse entsteht und von einer professionellen Redaktion geférdert wird.

. . Weder in Schweden noch in Norwegen ist Kunst- und Kulturkritik eine aus-
A nt. . . .
no/fvgr :rfliﬁiyst_of_ driickliche Voraussetzung fiir Presseférderung. Diese Aufgabe unterliegt,
fentlig-samtale wie schon gesagt, den Kulturriten der beiden Staaten, unter anderem durch
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die Gewahrung von »Produktionsférderung fiir Zeitschriften«, oder wie es
in Norwegen seit neulich heift: »Férderprogramm fiir Zeitschriften und Kri-
tik«. Hier wird der Begriff »Kritik« also ausdriicklich erwéhnt.

Wie Andreas Engstrom im diesjdhrigen Maiheft der Positionen
schrieb, wird in unserer Zeit »die Kritik in der Tagespresse immer mehr an
den Rand gedréngt«. In den Kulturzeitschriften ist die Kritik jedoch leben-
dig. Aber auch fiir andere Genres sind die Zeitschriften der wichtigste
Schauplatz, nachdem sie von den groflen Zeitungen abgehingt wurden, zum
Beispiel das Essay, Kurzprosa, Gedichte (vor allem in literarischen Zeit-
schriften). Zeitschriften werden vor allem durch neue Ideen, Neugierde und
Zukunftsdenken angetrieben. Bei Vagant erleben wir oft, wie Ideen und
Konzepte, die wir vorstellen, schliefllich in den groflen Morgenzeitungen
erscheinen.

Die Zeitschriften sind die Speerspitzen, Experimentierfelder und
Kinderstuben. Hier wird das Feuilleton von Morgen gemacht, oft mit sehr
geringen Mitteln und einem hohen Maf} an freiwilligem Engagement.

Durch die Zuschiisse sind die Kulturzeitschiften in Norwegen und
Schweden professionalisiert worden. Das sieht man auch am Design und
der Papierqualitét, die in vielen Zeitschriften recht hoch ist. Selbstver-
stdndlich gibt es auch eine Reihe einfacherer Varianten: Studierenden-
zeitschriften und Fanzines, Zeitschriften, die eine punkige Underground-
Asthetik pflegen. Zudem sind in Norwegen und Schweden Zeitschriften
manchmal recht alt. Die norwegische Samtiden wurde 1890 gegriindet,
zwei Jahre spéter die schwedische Ord & Bild. Sie sind Tréiger der Tradi-
tion und gleichzeitig Vorreiter. Viele Kritiker, Institutionenleiter, Kuratoren,
Autoren und Verlagsredakteure beginnen ihre Karriere in Kulturzeit-
schriften. Da lernen sie ihren Beruf, da konnen sie sich frei entwickeln. Kul-
turzeitschriften sind fiir ein lebendiges und spannendes Kulturschaffen
unerlasslich.

In Dénemark sieht es ein bisschen anders aus. Hier gibt es keine
Zeitschrift mehr, die als Traditionstréigerin angesehen werden kénnte. Die
meisten dédnischen Literaturzeitschriften werden heute im studentischen
Umfeld und von jungen Talenten gemacht. Gelegentlich erreichen diese
jungen Zeitschriften auch das Erwachsenenalter, zum Beispiel die Stan-
dart, gegrindet 1987 von Studierenden, und Rezensionen und der Lite-
raturkritik gewidmet. Viel haufiger jedoch sind Zeitschriften kurzlebige
Geschopfe, die den Puls eines Jahrzehnts oder weniger schlagen.

Die skandinavischen Linder mit ihren kleinen Sprachen, brauchen eine
staatliche Forderung von Kulturzeitschriften, um eine wahre Meinungsviel-
falt zu erreichen — ohne diese wiirden die Sprachen zum Schweigen ge-
bracht werden. Und die kritische Offentlichkeit wiirde auf einen Bruchteil
dessen reduziert, was sie heute ist — oder gar verschwinden. Selbst die groB3-
ten und stirksten Zeitschriften konnen ohne Foérderung kaum iiberleben.
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Fir deutsche oder deutschsprachige Zeit-
schriften ist die Ausgangslage gewisser-
malen besser, einfach weil es eine groflere
Gruppe lesender Menschen gibt. Die meisten
groflen skandinavischen Zeitschriften ha-
ben eine Auflage von 1000 Exemplaren.
Laut Wikipedia hat Lettre International
eine Auflage von 16.000—23.000 Exemplare
und Blétter iber 13.000 Abonnent*innen.
So hohe Zahlen kann keine skandinavische
Zeitschrift erreichen.

Aber wie sieht es aus bei den kleineren
oder mittelgroflen deutschen Kulturzeit-
schriften? Wie konnen sie iiberhaupt tiberle-
ben oder eben existieren ohne ein »nordisches
Modell«, und was bedeutet das fiir die demo-
kratische Offentlichkeit, wenn gerade die Viel-
falt, die man verteidigen, bewahren und vor
politischen Einfliissen schiitzen méchte, in
der Praxis eingeschrankt wird?

Der sozialdemokratische Leitgedanke
in der Kulturpolitik war lange Zeit, dass der
Staat mit Subventionen den negativen Aus-
wirkungen der Kommerzialisierung im Kul-
turbereich entgegenwirken sollte. Diese Art
von Formulierung gibt es schon seit einiger
Zeit nicht mehr. Aber die Idee, dass der
Staat sich um die kleineren Kulturschaf-
fenden kiitmmern, sie schiitzen und unter
seine Fittiche nehmen muss, bleibt. Fir
die Kritik ist dies unerlésslich. Genauso
fiir den Nachwuchs einer neuen Generation
von Kritiker*innen. Ohne den derzeitigen
Bestand an skandinavischen Kulturzeit-
schriften wiirde die kritische Offentlichkeit
vielleicht nicht aussterben, aber sie wire
deutlich drmer. Der Ententeich wiirde
schrumpfen, noch viel trauriger aussehen,
und wire wahrscheinlich nicht in der
Lage, Widerstand gegen die Verarmung in
der Kultur zu leisten. 1

Mats O. Svensson ist Kritiker, Ubersetzer und Re-

dakteur der panskandinavischen Zeitschrift Vagant.
Erlebtin Berlin.
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BASTIAN zIMMERMANN Der Rechtsstreit zwi-
schen Lettre International und Sinn und
Form hat es ja auf den Punkt gebracht: Es
gibt in Deutschland keine Zeitschriftenfor-
derung und wir als verhiltnisméBig kleine
Kulturzeitschriften bewegen uns damit auf
einem kommerziellen Standbein, das Grau-
zonen erzeugt — auf publizistischer Seite,
aber auch auf Autor*innenseite. Wie ldsst
man sich wann einkaufen und wird dadurch
nicht mehr kritikfahig? Fir sauber arbei-
tende Hefte wird es dann schwer zu iberle-
ben — wie kiirzlich am Beispiel MusikTexte
in Ko6ln gesehen, deren Printausgabe mit
dem Tod der Herausgeberin aus finanziellen
Griinden erstmal eingestellt wurde.

TIMO CONRATHS Das ist nicht das erste Mal,
dass diese Schilderung der aktuellen Situ-
ation mich traurig macht, weil mit so einer
Schlieffung viel an Vielfalt und Kultur verlo-
ren geht. Gar nicht nur im Kulturbereich, son-
dern im Sinne von Meinungsspektrum und
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Presse st Pressex

Ein Gesprach liber Lage von Kulturzeitschriften
mit dem Hauptgeschaftsfiihrer des
Deutschen Journalisten-Verbandes Timo Conraths

BASTIAN ZIMMERMANN

INTERVIEW

Vielfalt — ein Spektrum das Presse eigent-
lich haben sollte. Verlage, insbesondere der
Printbereich, kommen immer stérker unter
finanziellen Druck. Das ist nicht auf IThren
Bereich beschriankt, sondern das trifft den
gesamten Printbereich schon seit Jahren und
Jahrzehnten. Die Auflagen sinken, die Werbe-
einnahmen sinken. Und zwar nicht, weil der
Markt nicht mehr da wire, sondern das muss
man sich auch ehrlich vor Augen halten: Die
Werbekunden gehen zu Plattformen. Jeder
einzelne Verlag hat dieselben Probleme:
Wenn man wirtschaftlich nicht komplett
eigenstidndig ist, besteht die Gefahr, dass
man sich in Grenzbereiche begeben muss —
inwiefern man Werbekunden gegeniiber
auftritt, ob und wie man noch Kritik duflern
kann usw. Das kann wie ein Maulkorb wir-
ken. Das ist ein Thema der Pressefreiheit an
sich, weil sich die generelle Meinungsvielfalt
der Presse verringert. Nicht nur, weil es diese
oder jene Zeitschrift nicht mehr gibt, sondern
auch weil die Gefahr besteht, dass Meinungen
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nicht mehr genauso frei geduflert werden
konnen, wie sie eigentlich geduflert werden
sollten.

Bz In Deutschland scheint es rechtlich so
zu sein, dass eine Tageszeitung, die auch in-
vestigativen Journalismus betreibt, auf der
gleichen Ebene behandelt wird, wie eine Kul-
turzeitschrift, die eine ganz andere Art von
Textformen und Reflektion betreibt.

T¢c Im Grundsatz ja. So wie ich das aus dem
Rechtsstreit herausgelesen habe, beruht
das Urteil gar nicht auf dem Problem einer
gezielten Presseforderung, sondern einer mit-
telbaren Forderung, in der vorrangig die Kul-
tur gefordert wird. In dem Fall war das die
Akademie der Kiinste, an der mittelbar ihre
Printprodukte mitfinanziert werden.

Bz Als Heft leben und iiberleben wir auch in
einer Art 6konomischen Zirkel, den die 6ffent-
lich geforderten Festivals, von deren Anzeigen
wir leben, auch fiir sich akzeptiert haben.
Diese mochten, dass wir weiter existieren,
weil wir Diskurs und Kritik betreiben, aus
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Bz Das Wort férdern kann man in diesem
Fall eigentlich gar nicht benutzen, weil diese
von Institutionen herausgegeben Hefte ja ein-
fach finanziell mitgetragen werden. Ich kenne
das aus Diskussionen mit anderen Zeitschrif-
tenmacher*innen, die iiberlegen, bleiben wir
jetzt frei oder docken wir uns an ein Haus an?
Bei Sinn und Form hat sich das ganze ja an der
Auszahlung von Coronahilfen aufgehingt, da
Lettre International kein Geld bekam und
eine Zeitschrift wie die Sinn und Form tiber-
leben konnte, weil die Akademie sie einfach
mitfinanziert.

Tc Aus Sicht einer Herausgeber*in oder
Verlags ist diese Begriindung natiirlich auch
ein bisschen unbefriedigend, weil natiirlich
eins der Magazine dann eine staatliche Ab-
deckung bekommt und andere wieder nicht.
Warum dann viele mit der Stirn runzeln, liegt
ja daran, dass die Presse staatsfern bleiben
soll. Das Gebot der Staatsferne hat aber im
Ursprung eigentlich das Ziel, dass der Staat
keinen Einfluss auf die Meinungsbildung und
auf die unterschiedlichen Meinungsbilder
nehmen kann — also eine inhaltliche Stof3-

Ich kenne das aus Diskussionen mit anderen
Zeitschriftenmacher*innen, die tiberlegen, bleiben wir
jetzt frei oder docken wir uns an ein Haus an?

der heraus die Festivals wieder indirekt
oder direkt Relevanz erhalten. Daher wis-
sen sie, dass sie eine Anzeige buchen soll-
ten, damit wir eben finanziert werden. Das
ist auch eine indirekte staatliche Forderung,
weil diese Festivals eben 6ffentlich gefordert
sind und das Geld an uns weitergeben, das
wir iiber eine Zeitschriftenforderung nicht
bekommen.

Tc Ein Unterschied ist aber, dass Ihr Heft
nicht von staatlichen Organisationen selbst
herausgebracht und geférdert wird.

richtung. Und das ist die Krux an der Sache,
wenn man denkt, es ginge jetzt in dem Rechts-
streit vornehmlich darum, dass sie sich un-
gleich behandelt gefiihlt haben, was die For-
derung angeht. Wenn man die Staatsferne
herunterbricht, muss man beachten, dass die
im Ursprung eigentlich erst mal verhindern
soll, dass der Staat Einfluss auf Inhalte hat
und nicht, dass der Staat gewadhrleisten muss,
dass alle finanziell gleich behandelt werden.
Denn eine staatliche Férderung ist nicht per
se ausgeschlossen. Der Staat kann férdern
und das wire dann trotzdem noch mit dem
Gebot der Staatsferne vereinbar.
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Bz Ah,das ist moglich?

TC dJa, aber es passiert noch nicht. Oder nur
wenig. Es gibt Einzelforderung fiir journa-
listische Projekte von der BKM, der Bundes-
beauftragten fiir Kultur und Medien. Auch
auf Landesebene gibt es manchmal Einzel-
forderungen. Aber es gibt keine andauernde
Generalforderung.

Bz Was ist da das Hindernis? Es ist ja offen-
sichtlich, dass sich der Zeitschriftenmarkt in
den letzten 20 Jahren krass minimiert hat.

1c Ich habe die starke Annahme, dass das
erstmal historisch bedingt ist. Der Staat halt
sich einfach aufgrund der deutschen Ge-
schichte erst mal gerne, was die finanzielle
Forderung von Presse angeht, zuriick, weil da
immer so ein Geschméckle dabei ist. Es ist
aber,das muss man auch dazu sagen,in den letz-
ten Jahren zum Thema geworden, insbeson-
dere auf Bundesebene, dass man eine gene-
relle Presse- oder Medienforderung einrichtet.
Das waren auch immer relativ grof3e Betréage,
die da genannt wurden. Es ist am Ende nicht
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tatigen. Deswegen ist das Ganze ndmlich
auch in der Regel beim Bundeswirtschafts-
ministerium angesiedelt. Diese Forderung
diirfte aber nicht zu sehr an inhaltliche Kri-
terien ankniipfen, weil man dann ndmlich
wieder in der Zustidndigkeit der Lander wére.
Und dann bestiinde die Gefahr, dass es ver-
fassungswidrig sein konnte, weil nur die Lan-
der bei einer Férderung an andere Krite-
rien als wirtschaftliche ankniipfen kénnten,
sofern die Staatsferne gewihrleistet ware.
Ich glaube, in dieser ganzen Gemengelage hat
der Bund zwar in den letzten Jahren erkannt,
er muss was machen, aber er hat es halt noch
nicht auf die Schiene bekommen, weil das so
komplex geworden ist, dass es am Ende nicht
realisierbar erschien.

Bz Wie sieht die Situation bei den Lindern
aus?

1c Ich vertrete die Meinung, dass wir nicht
nur auf den Bund schielen sollten, sondern
eigentlich sollten auch die Lédnder mehr in
die Pflicht genommen werden. Theoretisch
ist eine Forderung moglich. Und zuséitzlich

Die Regierung mochte damit
gegen eine Art >News Desert« vorgehen.

zustande gekommen, weil das sehr komplex
und kompliziert wurde, weil sich viele Ak-
teur*innen eingeschaltet haben: Wer genau
soll gefoérdert werden und kénnen wir be-
stimmte Bedingungen noch einsetzen fiir die
Forderung? Am Ende ist das so komplex gewor-
den, dass das nicht mehr handhabbar war.

Bz Wie kann so ein Patt entstehen?

Tc Das hat auch mit der rechtlichen Situa-
tion zu tun, denn im féderalen System sind ja
fiir Kultur und insbesondere fiir Medien und
Presse die Bundeslidnder zusténdig. Der Bund
kann nur eine reine Wirtschaftsférderung

wurde im aktuellen Koalitionsvertrag der
Ampel-Regierung explizit vereinbart: »Wir
wollen die flichendeckende Versorgung mit
periodischen Presseerzeugnissen gewihrleis-
ten und priifen, welche Fordermoglichkeiten
dazu geeignet sind.« Aus Sicht des DJV ist
das sehr beschriankt auf zum einen Presse-
erzeugnisse, also in der Regel ist das Print,
und auch nur die Versorgung von periodi-
schen Presseerzeugnissen. Und man muss
dazu sagen, diese Formulierung hat eher
die StoBrichtung Tageszeitungen oder auch
Wochenmagazine, und zwar insbesondere in
strukturell schwachen Gegenden, die kurz
davor stehen, nicht mehr beliefert zu werden,
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weil sich das wirtschaftlich nicht mehr trégt.
Die Regierung mochte damit gegen eine Art
>News Desert« vorgehen.

Bz Ich empfinde Kulturzeitschriften eigent-
lich als einen Teil der Kiinste. Sie berichten,
reflektieren und diskutieren, analysieren,
was in der Musik, Literatur usw. stattfindet.
Und mit der Kunstforderung haben der Staat
und die Kiinstler*innen ja auch selten das
Problem — als ob deswegen jetzt Staatskunst
produziert wiirde.

Tc Bei der Presse ist man immer ein biss-
chen vorsichtig. Es gibt Personlichkeiten in
der Branche, die eine direkte Férderung durch
den Staat sehr kritisch sehen.

Bz In dem Text von Mats Svensson, in dem
es in diesem Heft um das >Nordische Modell«
geht, bringt er eine Formulierung, mit der z.B.
der schwedische Staat die Kulturzeitschrif-
tenforderung begriindet: Die Férderung von
Kulturzeitschriften soll der Kommerzialisie-
rung entgegenwirken.

Tc Ich glaube der Staat ist deswegen so vor-
sichtig, weil er genau weil}, das ist gerade ein
Forderbereich, wo es wirklich vielen nicht gut
geht. Da geht es um Existenzen und jene wer-
den dann, wenn sie bei einer Forderung nicht
beriicksichtigt werden, dann auch verstidnd-
licherweise alles in die Wege leiten, um auch
in die Férderung mit einbezogen zu werden.
Das konnte dazu fithren, dass die Férderung
in der Form, wie sie dann beschlossen wurde,
gestoppt oder aus Vorsicht erst gar nicht auf
den Weg gebracht wird. Aus DJV-Sicht kann
ich sagen, dass wir schon seit Jahren eine
Medienforderung fordern. Weil wir sehen,
dass es in vielen Bereichen notwendig ist.
Und wenn man dabei bestimmte Forderkrite-
rien und die rechtlichen Rahmenbedingungen
beachtet, dann halten wir das auch durchaus
fiir moglich.

Aber zur speziellen Situation von Kultur
zeitschriften: Nach der rechtlichen Definition
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von Presse gibt es keine wirklichen Unter-
gliederungen. Presse ist Presse. Was den
Inhalt angeht, da gibt es rechtlich keine gro-
Ben Unterschiede.

Bz Kann man denn vom >Nordischen Modell«
lernen?

Tc Wir hatten bei einer DJV-internen Dis-
kussionsrunde einen Experten zu Gast, der
beschiftigt sich genau mit solchen Forder-
modellen. Der hat auch immer wieder diese
nordischen Modelle vorgestellt und erzéhlt,
dass es dort schon sehr lange eine Zeitschrif-
tenforderung gibt. Er hat aber auch betont,
dass es eben dort anders als hier eben auch
nicht so eine politische Kompetenztrennung
gibt. Da haben die einfach eine bessere Aus-
gangslage, etwas, dass sich historisch auch
etabliert hat.

Bz Selbst dort sollten vor einigen Jahren die
Budgets massiv gekiirzt werden. Mit Demos
und Petitionen wurde es aber verhindert.

Tc Wenn bereits etwas besteht, ist es einfa-
cher, dieses System aufrechtzuerhalten, als
wenn man es erst mal etablieren muss. Leider.
Wenn man tatséchlich etwas staatsfern aus-
gestalten konnte, dann wiirden wir uns als
DJV auch wiinschen, dass es in Deutschland
in irgendeiner Art eine Medien- oder Journa-
lismus-Forderung gibt. Weil das tatséchlich
ein Bereich ist, der so wichtig fiir die Demo-
kratie ist, dass er einfach unterstiitzt werden
muss. Denn in vielen Bereichen ist er tatséch-
lich gerade stark unter Druck. 1

Timo Conraths ist Rechtsanwalt und Journalist. Seit
vielen Jahren engagiert er sich aktiv fir den Journa-
lismus. Seit 2022 ist er zudem in der Geschaftsflihrung
des Deutschen Journalisten-Verbands tétig.
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DORTE LENA EILERS Wir haben in Miinchen
gerade einen neuen Studiengang fir Kul-
turjournalismus gegriindet. Bei der Konzep-
tionierung des Curriculums habe ich mich
als Leiterin des Masterprogramms gefragt,
welche Rolle die Kritik im Bereich des Kul-
turjournalismus heutzutage spielt. Kultur-
journalismus bedeutet ja mittlerweile weit
mehr als Rezensionen schreiben. Nichtsdes-
totrotz haben wir uns entschieden, Kritik
in allen Sparten — Musik, Theater, Tanz, bil-
dende Kunst und so weiter — vollumfénglich
zu unterrichten, weil wir sie fiir sehr relevant
halten. Bei den Kolleg*innen vom Online-
Journal Partisan Notes gibt es ein sehr scho-
nes griffiges Zitat: Es gibt keine Kunst ohne
Kritik. Was heifit, Kunstproduktion braucht
ein kritisches Gegentiber, das professionell
und unabhéngig agieren kann. Die groflen
Feuilletons indes scheinen die Sache ein
wenig anders zu sehen: Rezensionen werden
immer mehr zugunsten allgemeiner kultu-
reller Debatten zuriickgefahren. Ist das nun
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Ein New Deal fiir den
Musikjournalismus?

Ein Runder Tisch zu Fragen der (Musik-)Kritik

Mit den Redakteur*innen Sara Walther, Hanna Fink und Andreas Engstrom,
dem Autorund Verleger Karl Ludwig sowie der Autorin Rita Argauer, moderiert
von Dorte Lena Eilers, Professorin fiir Kulturjournalismus in Miinchen

RUNDERTISCH

die groBle Stunde von Fachmagazinen, die
im Gegensatz zu Tageszeitungen das Genre
Kritik nach wie vor ausfiihrlich pflegen und
demnach fiir diejenigen, die eine kritische
Auseinandersetzung mit Kunst suchen, im-
mer attraktiver werden?

HANNA FINK  Ich wiirde nicht behaupten, dass
das, was Fachzeitschriften machen, eine
Ergénzung zum Feuilleton ist, sondern wenn,
dann wire das Feuilleton eine Ergdnzung zu
uns. Der Gegenpol, mit dem wir uns zu mes-
sen haben, ist ohnehin eher das Radio als das
Print-Feuilleton.

RITA ARGAUER Das wiirde ich unterschreiben.
Frither war ich fest bei der Stiddeutschen
Zeitung, jetzt arbeite ich viel fir BR-Klassik.
Ich habe festgestellt, dass bei der SZ als
grofler Tageszeitung die Kritiken 6fter zur
Diskussion stehen, wihrend das Format der
Kritik bei BR-Klassik zum Kerngeschift
gehort. Wobei BR-Klassik quasi auch ein
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Fachmedium ist, weil es einfach nur um
Klassik geht.

pLe Was sind bei der SZ die Argumente,
wenn die Relevanz von Kritiken diskutiert
wird? Die Klickzahlen?

RA Es ist glaube ich auch eine Frage des
Formats. Es gibt zwei Online-Varianten.
Zum einen die bezahlte ePaper-Ausgabe, zum
anderen den Online-Auftritt sz.de. Auf letz-
terer finden kaum Musikkritiken statt. Das
ist in erster Linie eine Nachrichtenseite.

pLE Wie eine selbsterfiillende Prophezeiung:
Die Kritiken werden versteckt — und dann
wird beklagt, dass sie sich nicht klicken. Wie
nehmt ihr anderen euch in dieser Gemenge-
lage wahr?

sARA WALTHER Die Neue Zeitschrift fir Musik
ist ein Fachmagazin, das sich nicht primér
als Publikumsmagazin begreift, sondern fiir
eine spezielle Fachgruppe geschaffen wurde.
Rezensionen sind ganz klar ein Bestandteil
davon, auch groB3ere Werkkritiken, die eher in
Richtung Essay gehen. Ob das jetzt die grofle
Zeit der Musikfachmagazine ist, kann ich
schwer beantworten. Aber ich wiirde sagen,
in der Krise steckt die Kritik schon lange. Es
ist ja nicht neu, dass die Rezensionen aus
den Feuilletons verschwinden und die Fach-
magazine die Liicke fiillen. Allerdings ist die
Offentlichkeit, die wir erreichen, begrenzt.
Um eine grofie Zeit auszurufen, miissten
wir uns zu einem Publikumsmagazin ent-
wickeln. Sollen sich Fachmagazine also tat-
séchlich 6ffnen? Sollen sie die Aufgabe eines
allgemeinen Feuilletons tibernehmen?

pLE Eure Autor*innen miisste dann tat-
séachlich anders schreiben als fiir ein Fach-
publikum.

KARL Lubwic Vielleicht darfich da widerspre-
chen. Ich habe mir die ganze Zeit iiberlegt, aus
welcher Perspektive ich eigentlich spreche,
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denn ich arbeite nach meiner Zeit bei Musik-
Texten, wo ich gemeinsam mit Hanna und
Rainer Nonnenmann in der Redaktion tatig
war, jetzt vor allem fiir den Wolke Verlag, wo
ich mit Tages- oder Monatsjournalismus
nichts mehr zu tun habe. Aber wenn ich mich
umschaue, habe ich das Gefiihl, dass der
Bedarf nach Kritiken rasant wéchst. Die
Website pitchfork.com, eines der Leitmedien
in der Popmusik, arbeitet auf einem hohen
Niveau. Das kann man von den Millionen von
YouTube-Kanilen, die Albumreviews raus-
hauen, vielleicht nicht immer behaupten. Oder
Reddit, auch dariiber kann man sicher strei-
ten. Aber der Bedarf, sich iiber die tagesaktu-
ellen Entwicklungen in einem musikalischem
Special-Interest-Bereich auszutauschen, ist
gigantisch.

sw Ich denke auch, dass der Bedarf nach
Informationen, nach Wissen und nach Einord-
nung nicht geschmalert ist. Uberblick, Fach-
expert*innenwissen ist gefragt, nicht nur
im Musikjournalismus, sondern in jeglicher
Form von Medienoéffentlichkeit. Die Schwie-
rigkeit in der Musik: Wer spricht iiber Musik,
wer ist die Expert*in? Aus welcher Haltung
ist sie Richter*in? Mit dieser Rolle der Kriti-
ker*in gibt es eben auch Schwierigkeiten.

pLE In Zeiten der sozialen Medien, so sagt
man zudem, sei letztlich jede eine Kritiker*in.
Jede kann ein Konzert kommentieren — und
unter diesen Kommentator*innen sind teil-
weise sicherlich auch Expert*innen. Warum
sind journalistische Expert*innen dennoch
wichtig im Gefiige dieser ganzen Meinungs-
duBerungen?

HF Ich wiirde das, was in den sozialen Me-
dien stattfindet, eher Debatte nennen. Die ist
barrierefrei, jede und jeder darf alles Mogliche
sagen. Davon ist manches gut und manches
schlecht — und das formt sich dann zu einem
Meinungsbild. Aber das hat mit Qualitéats-
journalismus eigentlich nicht so viel zu tun.
Ich wiirde die sozialen Medien auch als Tool
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sehen, mit dem ich Zielgruppen analysieren
kann. Nicht mehr: Wer kauft wo meine Zeit-
schrift? Sondern: Wie alt sind diejenigen, die
den letzten Post angesehen haben und so
weiter. Eine andere Frage ist: Welche ande-
ren Varianten des Kritiker*innen-Daseins
sind moglich? Lasst sich eine Kritik beispiels-
weise als Kollektiv schreiben? Es geht bei
der Kritik ja immer auch um eine Bewertung.
Damit schreibt man einer Person automa-
tisch zu, dass sie tiber die nétigen Erfahrun-
gen und Kenntnisse verfiigt, etwas bewerten

HANNA FINK ist Musiktheo-
retikerin. Sie arbeitet
dariiber hinaus auch als
Kulturmanagerinim
Bereich zeitgendssi-
scher Musikin

NRW und ist
Vorsitzende der
Gesellschaft fiir

Neue Musik Ruhr. Sie

ist freie Autorin und
unter anderem als
Redaktionsmitglied bei
¢ NOIES und MusikTexte titig.

zu konnen, der ich dann glauben kann oder
nicht. Dass das aber nicht mehr nur eine Per-
son sein muss, ist derzeit das spannende
Moment. Es gibt neue Formen des Schrei-
bens, des Zusammenschreibens, tiberhaupt
Varianten von Texten.
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KL Damit einher geht ja vielleicht auch ein
Wandel der Perspektive. Frither hief} es, es
gibt ein Konzert und da kommen alle Zei-
tungen hin. Damit war ein bestimmtes Feld
definiert. Es war einigermaflen klar, in wel-
chem Feld welches Ereignis Bedeutung hat.
Jetzt habe ich das Gefiihl ist man sich tiber
das Feld iiberhaupt nicht mehr im Klaren.
Da wird es zur Aufgabe einer Kritiker*in zu
fragen: Was gibt es alles? Wortiiber schreibe
ich? Welche Musik will ich in die Offentlich-
keit bringen und welche nicht? Die Aufgabe
einer Geschmacksbildung, die dann in kura-
torische Uberlegungen miindet. Auch in die
Frage: Wie entsteht Expert*innentum heut-
zutage uberhaupt? Was ist Expertise? Die
Praxis von Kritikern wie Heinz-Klaus Metzger
oder Hans-Klaus Jungheinrich war eher: Es
gibt zehn Konzerthduser und jedes Konzert,
das da lauft, kommt auf die Kritiker-Platte.
Dass es das nicht mehr gibt: also Halleluja!

pLE Im Feuilleton wird jedoch selbst bei Kri-
tiken zunehmend nach einem gesellschafts-
politischen Zusammenhang gefragt. Es ist
gar nicht mehr das rein kiinstlerisch-dstheti-
sche Ereignis, das z&hlt, sondern bestenfalls
tritt Anna Netrebko auf, alle protestieren
dagegen und deshalb wird berichtet. Es muss
ein aulBlerkiinstlerischer Argumentations-
zusammenhang gesucht werden, der begriin-
det, warum der Bericht relevant ist.

Lasst sich eine Kritik beispielweise als Kollektiv schreiben?

RA Das Kollektive gab es aber eigentlich auch
schon vor Entstehung der sozialen Medien —
im Sinne einer Meinungsvielfalt, wenn alle
groBen und kleinen Zeitungen in Miinchen
iiber ein Konzert geschrieben haben. Das
heif3t, die Stimme der einzelnen Kritiker*in
wurde durch die Stimmen der anderen Kriti-
ker*innen relativiert. Oftmals gehen Kritiken
in ihrer Beurteilung ja auch ganz wunderbar
auseinander.

ANDREAS ENGSTROM Was Ludwig sagt, finde
ich wichtig. Bei den Positionen versuchen
wir in der Tat, das Feld stdndig neu zu ver-
handeln. Was ist relevant fiir uns? Was ist
relevant fiir die Leser*innen? Neue Kunst-
musik ist fiir uns alles, was interessant fiir
die Leser*innen sein konnte — also fiir die
Leser*innen, die sich fiir neue Kunstmusik
interessieren. Und das kann wirklich vieles
sein. Unsere zwei Standbeine sind die Kritik
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sowie der Diskurs, die eben stéindig neu be-
fragt werden. Wir versuchen eine Analyse
der Umwelt zu liefern. Aber zuriick zu der
Frage, ob jetzt »die grofle Stunde von Fach-
magazinenc sei: Klar, es geht um Inhalt, Qua-
litdt und die Tatsache, dass »der Bedarf nach
Kritiken rasant wichst«. Aber als Grundvor-
aussetzung: Es geht fiir Kulturzeitschriften
auch um Sichtbarkeit und Distribution, d.h.
um Geld. Oder eben Geldmangel.

HF An vielen Stellen gibt es gerade einen
Generationenwechsel und bei den Zeitschrif-
ten liegt sehr viel Potenzial, das Ganze anders
aufzuziehen, ein bisschen offener zu denken.
Es finden Diskurse tiber das Schreiben selbst
statt. Darin liegen Chancen fiir andere Blick-
winkel, fiir Formate, die auch sehr kreativ
sein konnen; die dann nicht nur im Dienst
der Neuen Musik stehen oder eines Festivals,
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Strukturen geben?
Oder wie kommt es zu

solch neuen Schreib-Phidnomenen? Ich war
oft selbst in der Situation, dass ich dachte,
okay, Kritik fiir die Positionen auf 4.000 Zei-
chen, was soll das? Wenig Platz, wenig Zeit
und letztlich auch wenig Geld. Und dann
sitze ich im Zweifel da und mache eben doch
Schema A, statt mit viel Aufwand und auf
begrenztem Platz, ich weif} nicht, ein Gedicht
zu schreiben oder so.

Neue Kunstmusik ist fiir uns alles,
was diskursiv interessant fiir die Leser*innen sein konnte.

uber das berichtet werden soll, sondern die
sich auch mit ihrer eigenen kiinstlerischen
Qualitit auseinandersetzen.

pLe Meinst du neue Formen der medialen
Prisentation im Digitalen?

HF Ich meine beides: Andere Medien nutzen,
die Botschaft, die man senden moéchte, anders
aufbereiten, um andere Zielgruppen zu errei-
chen. Aber auch eine gewisse Offenheit, die
dann eben bestimmt, wie Andreas schon ge-
sagt hat, wer welches Feld aufmacht oder
eingrenzt.

kL Das klingt nach der Frage: Henne oder
Ei? Letztlich geht es immer um Sprache und
auch um Sprachschonheit. Aber woran liegt
es, dass man solche Experimente dann doch
selten liest? Mangelt es an offenen Schreibern
oder Schreiberinnen? Oder muss es offenere

pLe Wichtiger Faktor! Geld! Wenn man
frei arbeitet, kann man vom alleinigen Schrei-
ben von Kritiken nicht leben, egal ob Fach-
zeitschrift oder Feuilleton. Einzig das Radio
bezahlt besser. Gebe es denn Moglichkeiten,
auch okonomisch den Raum und dadurch die
Zeit fir mehr Experimente zu schaffen? Es
ist ja meist keine Boswilligkeit, dass Fachzeit-
schriften wenig bezahlen. Das Budget sieht
einfach so aus, wie es aussieht.

A In Skandinavien gibt es eine staatliche
Forderung fiir Kulturzeitschriften. Nicht viel,
aber auch nicht wenig. Mit den Jahren haben
die Zeitschriften dadurch einen gréBeren
Stellenwert in der Offentlichkeit erhalten. Ob
das mehr Raum fiir Experimente geschaffen
hat? Ich bin nicht so sicher. Eine klassische
oder eine experimentelle Rezension zu schrei-
ben hat eigentlich nichts mit der Okonomie
zu tun.
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sw Es gibt vielleicht einen Generationen-
wechsel. Aber der Markt hat sich noch nicht
so richtig veréndert. Gemessen an den Publi-
kumszeitschriften sind die Auflagen der Fach-
zeitschriften eher klein. Sie sind abhingig
vom Anzeigengeschift. Entsprechend gerin-
ger fallen die Autor*innen-Honorare aus. Das
macht es tatséchlich schwierig, neue Ideen
anzustoBen. Die grofle Frage fiir die Neue
Zeitschrift fiir Musik ist fiir mich: Was ist
die Zukunft? Was fir Moglichkeiten habe ich
uberhaupt? Die Zeitschrift finanziert sich
vor allem durch die Abos. Wie kann ich das
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ist: Man miisste Wege finden, damit gerade
die Fachpresse im Kulturbereich iiberleben
kann — mit juristisch sauberen Konzepten.
Man hort immer wieder von Kunstzeitschrif-
ten, die Anzeigen gegen Berichterstattung
verkaufen. Das verstofit natiirlich gegen die
ethischen und auch juristischen Standards
der professionellen Presse. Eine weitere Kom-
plikation im Spannungsfeld der Unabhén-
gigkeit: Viele freie Kulturjournalist*innen
sind, weil sie sich anders nicht finanzieren
konnen, parallel beispielsweise auch als
Dramaturg*innen oder Kurator*innen von

Autor*innen arbeiten fiir eine Szene,
uber die sie gleichzeitig aus einer kritischen Distanz
heraus berichten sollen. Schwierig.

Heft zukunftssicher aufstellen, ohne Abon-
nent*innen zu verlieren? Wie kann ich im
Gegenteil die Auflage steigern? Ich bin in
starke, freie Marktstrukturen eingebunden,
die es mir schwermachen, das Magazin kom-
plett neu zu denken. Die Ressourcen sind
uberschaubar in diesem kleinen, sehr nischi-
gen Bereich, auch wenn das Interesse an zeit-
genossischer Musik tendenziell grof} ist und
gar nicht so nischig, wie man immer glaubt.
Der New Deal for Journalism wurde ja auch
in Deutschland diskutiert, eine staatliche
Forderung fiir Journalismus. Das fénde ich
sehr begriilenswert. Aber wie kommt man
dahin: mit Engagement, Initiative, mit unbe-
zahlter Arbeit?

pLE Das Gerichtsurteil im Rechtsstreit zwi-
schen Lettre International und Sinn & Form
hat da leider gerade wieder bestétigt, dass in
Deutschland, auch aus historischen Griinden,
der Staat keine Presse fordern darf. Sinn &
Form ist ja ein Magazin der Akademie der
Kiinste, also einer Bundesinstitution. Lettre
hatte gegen das Finanzierungsmodell geklagt.
Nichtsdestotrotz ist die Situation so, wie sie

Festivals téatig. Das heiflt, sie arbeiten fiir
eine Szene, Uiber die sie gleichzeitig aus einer
kritischen Distanz heraus berichten sollen.
Schwierig.

AE  Beider Ubernahme der Positionen haben
wir auf einige Prinzipien gesetzt. Unter ande-
rem, dass mit einem Anzeigenkauf definitiv
keine Berichterstattung verbunden ist. Die
meisten akzeptieren das. Die Sache mit den
Autor*innen, die nebenbei oder im Haupt-
beruf auch im Kunstbereich tatig sind, ist
komplizierter. Wir treffen immer wieder auf
schwierige Situationen, wo es Grauzonen und
undefinierte Grenzen gibt. Wer darf wann wie
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schreiben? Das reicht auch in neuere Themen
wie die Identit4tspolitik hinein. Eine Autor*in
hat abgelehnt, iiber ein LGBTQIA+-Projekt
zu schreiben, weil sie nicht Teil der Szene ist.

HF In MusikTexte sprechen und schreiben
zum Beispiel auch Komponist*innen tiber
das Werk Anderer, manchmal auch iiber ein
Werk einer Lehrpersonlichkeit. Da merkt
man: Die Lehrer*in sitzt noch drin, im Kopf
oder im Text der Schreibenden. Das kann
aber auch interessant sein. In unserem Be-
reich gibt es auch nicht immer diese klare
Trennung, journalistische Distanz oder in-
haltlichen Abstand. Konkrete Beziehungen
zwischen Autor*in und denen, iiber die ge-
schrieben wird, kennzeichnen wir in der
Regel auch nicht extra, wir rechnen bei den
Lesenden mit einem Fachpublikum.

AE Was du beschreibst, ist die Schwéiche
aber auch die Stirke unseres Gebiets. Die
Kulturzeitschriften fiir neue Musik sind von
Anfang an von einer DIY-Kultur gepréigt:
Andere Zeitungen oder Zeitschriften machen
das nicht, deswegen miissen wir das selbst
tun. Deswegen sind die journalistischen
Grenzen da auch nicht so klar gesteckt. Diese
Art von Text wiirde sonst nicht so entstehen.

pLe Ich finde aus journalistischer Perspek-
tive eine Offenlegung immer wichtig, um beur-
teilen zu kénnen, aus welcher Position heraus
die Autor*in schreibt.

sw Ich wiirde sagen, es hingt stark vom
Format ab. Ein Magazin hat ja unterschied-
liche Rubriken. Ein Essay oder eine Werkkritik
konnte durchaus auch von einer Fachex-
pert¥in oder einer Komponist*in geschrieben
werden — unabhéingig davon, ob er oder sie
Journalismus studiert hat. Zu kommunizie-
ren, wer was aus welcher Haltung heraus
schreibt, finde ich allerdings auch wichtig.

pLe Wobei es gar nicht so sehr um die Fachaus-
bildung geht, die héitte eine Musikkritiker*in
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ja auch, beispielsweise durch ein Studium der
Musikwissenschaft plus Volontariat, sondern
um die strukturelle Unabhéingigkeit. Es ist,
mal tibertragen betrachtet, etwas anderes,
ob eine Fachexpert*in, die
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zwanzig Jahre bei Greenpeace gearbeitet
hat, in der SZ einen Essay uber Klimapro-
teste schreibt oder eine Redakteur*in aus
dem Umweltressort. Ersteres wiirde, wenn es
die SZ tiberhaupt machen wiirde, auf jeden
Fall gekennzeichnet werden.

RA Das ist tatsichlich auch mein Hinter-
grund. Daher meine Frage, ob ihr die Autor*in-
nenschaft in diesen Fillen offenlegt. So habe
ich zumindest journalistisches Arbeiten ge-
lernt: dass die Distanz unbedingt gegeben
sein muss. Sobald die nicht mehr da ist, kann
ich den Beitrag nicht machen. Oder ich wahle
ein anderes Format und kennzeichne es, dass
ich aus einer anderen Position schreibe.

kKL Bezogen auf das Beispiel in Musik Texte,
handelte es sich aber auch nicht um eine
Kritik, sondern eine Werkanalyse, die selbst
einen poetologischen Gestus angenommen
hat. Ein Autor verortet sich in der Schule des
Lehrers.

Es ist ein bisschen lustig, wie tiberall die
Alarmglocken angehen. Irgendwie stimme
ich dem ja auch zu. Aber in diesem Fall war es
tatsdchlich ein Format, das auch die eigene
Rolle...
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HF ...1in Bezug aufden eigenen Lehrer noch
einmal festigte.

KL Auch wenn Helmut Lachenmann iiber
Richard Strauss schreibt, gibt es Abhéng-
igkeiten. Aber trotzdem erfihrt man inte-
ressante Dinge in Bezug auf Lachenmanns
Meinung iiber Strauss’ Alpensinfonie.

HF Der Begriff Kritik hat zwei unterschied-
liche Bedeutungen. Einmal bedeutet er als
Werkkritik eine Analyse vor einem speziellen
musikalischen Hintergrund, eine Einord-
nung, auch ein In-Beziehung-Setzen. Im
anderen Fall geht es um die Beurteilung eines
Werkes, eines Konzertes, eines Festivals im
Sinne einer Bewertung, -Daumen hoch« oder
>Daumen runter«. Das sind zwei sehr unter-
schiedliche Vorgéinge und beide teilen sich
den Namen Kritik. Historisch gesehen war
Kritik immer mit beruflichen oder personli-
chen Verstrickungen verbunden.

pLE Das stimmt. Anfangs waren es tatséich-
lich Literat*innen oder Komponist*innen, die
parallel als Kritiker*innen tatig waren.

HF Ja, weil sie die musikalische Fachexper-
tise hatten. Fragen wir Schumann.

pLE Erst mit dem Entstehen des modernen
Journalismus als Kommunikationssystem
und einer Professionalisierung des Journa-
listenberufs hat eine Trennung stattgefun-
den. Ich wiirde aber auch nicht sagen, dass es
Journalist*innen nur um ein Daumen-rauf-
oder-runter geht. Im Gegenteil. Auch sie ord-
nen ein, setzen in Beziehung.

KL Mitunter traue ich dieser hehren Dis-
tanz aber nicht so ganz. Mir ist es fast lie-
ber, wenn ich weil}, diese Kritikerin oder
jener Kritiker tickt so oder so. Das hat auch
mit Geschmacksbildung zu tun. Da ist eine
Stimme, die sich duflert, ohne sich hinter
einer Distanzierung oder Kilte verstecken
zu miissen. Sich tiberhaupt nicht berithren zu
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lassen, weil man dann seine kritische Objek-
tivitdt verliert, finde ich mitunter scheinhei-
lig oder feige. Aufjeden Fall nicht zielfithrend.

pLE In dieser Debatte werden aber auch
gern zwei Begriffe vermengt: Strukturelle
Unabhingigkeit und Objektivitdt. Eine jour-
nalistische Kritiker*in ist strukturell unab-
héngig, weil sie mit dem- oder derjenigen, den
oder die sie kritisiert, nicht zusammenarbei-
tet, nicht von ihr bezahlt wird, nicht abhén-
gig ist. Objektiv indes ist eine Kritik nur
bedingt. Natiirlich versucht eine Kritiker*in,
ihr Werturteil herzuleiten, zu argumentieren,
aber eine Kritik ist eben nach wie vor eine
meinungsdufernde journalistische Form und
daher zwangsweise auch subjektiv. Es geht
also nicht um emotionale Distanz, sondern
um strukturelle, 6konomische.

RA Ich finde es durchaus spannend, beispiels-
weise einen Text von Schumann zu lesen, weil
man dadurch auch einen
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erhilt. Oder wenn Lachen-

mann iber Strauss schreibt. Aber ich lese
diese Texte aus einer anderen Perspektive,
weil Lachenmann fiir mich eine andere
Person ist als eine Journalist*in, die ein Kon-
zert rezensiert. Ihr sagtet gerade, ihr kenn-
zeichnet die Beziehungen nicht, weil eure
Leser*innen das eh wissen. Aber ich wiirde
auch immer davon ausgehen, dass es Le-
ser*innen gibt, die das nicht wissen. Daher
finde ich eine Kennzeichnung in jedem Fall
gut. Sonst entsteht so ein innerer Kreis der
Wissenden. Und das wirkt auf mich arrogant.
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sw Vielleicht ist das jetzt ein anderer Punkt,
aber ich denke, ein Dilemma ist, dass Jour-
nalismus und Musikjournalismus zwar die
gleichen Werte teilen, aber der Gegenstand
der Beurteilung ein anderer ist. Klar, auch
wir wollen informieren, Hintergriinde liefern,
Zusammenhinge erkléaren, aktuell sein oder
aufneue Stromungen hinweisen, einen Uber-
blick geben, einsortieren, transparent sein,
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Konnte es der Fachjournalismus schaffen,
sich irgendwo anders in dieser Pyramide ein-
zuordnen? Das wire natiirlich top, aber auch
sehr schwer.

pLE Dennoch: Sehr wiinschenswert! Denn
ihr als Fachzeitschriften tragt ja auch dazu
bei, dass das Gespriéch tiber dsthetische Erei-
gnisse am Leben gehalten wird. Je weniger

Sich tiberhaupt nicht beriihren zu lassen, weil man dann seine
kritische Objektivitét verliert, finde ich mitunter scheinheilig oder
feige. Aufjeden Fall nicht zielfithrend.

Vertrauen schaffen. In anderen journalisti-
schen Bereichen ist es einfacher zu sagen:
Das sind die Fakten. Keine Kunst aber ist so
schwer zu beweisen wie die Musik! Das ist
das Problem: Musik hat erst einmal keine
gesicherte Faktizitét. Auch die Fachexpert*in
hat keine Faktizitét. Sie hat Erfahrungswis-
sen, Geschichtswissen und bestenfalls ein
Gespiir, die Sache richtig einzuschétzen.

Ein weiteres Dilemma sehe ich in der Frage
der Vermittlung, wenn man sich zum Ziel setzt,
auch andere Gruppen jenseits des Fachpubli-
kums zu erreichen. Verliert man, wenn man
zu viel erklirt, das Fachpublikum? Die Auf-
gabe, die ich auch bei mir sehe, ist, die Werte
des Qualitédtsjournalismus zu wahren und
dadurch Vertrauen zu schaffen — bestenfalls
uber die Fachgruppe hinaus. Das wéire meine
Vorstellung davon, eine Zeitschrift zukunfts-
malig aufzustellen. Mich inspiriert es dabei
immer auch, in andere Mediendiskurse rein-
zuschauen. Wie geht es dem Journalismus
insgesamt? Wo findet innovativer Journalis-
mus statt? Was kann man sich abschauen?
Kann man vielleicht auch verstiarkt zusam-
menarbeiten? Es gibt diese Medienpyramide:
Oben das Fernsehen, unten der Fachjourna-
lismus. Oben werden ganz wenig Informatio-
nen an ganz viele Leute gesendet, ganz unten
ganz viele Informationen an wenig Leute.

die Feuilletons Rezensionen veréffentlichen,
desto mehr geht die Praxis des Sprechens
tber Kunst verloren. Wir haben gerade eror-
tert, wie schwierig es ist, iiber ephemere
Ereignisse zu sprechen. Aber es macht ja
auch viel Freude, weil es in vielerlei Richtun-
gen gehen kann. Muss aber, will man nicht
nur auf >Daumen rauf, -Daumen runter« kli-
cken, geiibt werden. Insofern tragen Kritiken
auch zu einer Art dsthetischen Bildung bei.

HF Ein wichtiger Punkt zum Thema Ver-
trauen ist fiir mich auch der monetére Aspekt.
Interessanterweise scheint die Bereitschaft,
Angebote einzelner Personen zu bezahlen,
etwa von einem Podcaster oder einer You-
Tuberin, grof3 zu sein. Vielleicht fragen sich
die Leute beziiglich groflerer Medienhéuser:
Warum soll ich jetzt das ganze System bezah-
len? Die YouTuberin sagt: Liebe Follower, das
ist meine Arbeit, ich muss davon leben. Wenn
ihr meine Arbeit konsumiert, wire es toll,
wenn ihr einen Gegenwert liefern konntet.
Es besteht ein personlicherer Zugang. Ob das
jetzt eine gute Entwicklung ist, ist die Frage.
Ich bin aber trotzdem optimistisch, dass es
eine Bereitschaft gibt, fir gute Inhalte Geld
in die Hand zu nehmen. Ein ehemaliger Kom-
militone von mir gibt Unterricht in Barock-
Improvisation tiber YouTube. Das ist jetzt
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kein journalistisches Angebot, aber auch er
hat total eine Nische getroffen. Er unter-
richtet weltweit. Eine Reichweite, die bei uns,
die wir groBtenteils auf Deutsch publizieren,
natirlich nur eingeschrankt moglich wére.

sw Aber ein wichtiger Punkt! Die Erzihl-
weisen haben sich enorm vervielfacht. Ob
das in der Musik iiberhaupt bedient wird?
Das ist sicherlich eine Nische, die noch viel
mehr besetzt werden kénnte. Die Sach- und
Fachkompetenz mit neuen journalistischen
Erzidhlweisen zu kombinieren, die grofere
Naihe zum User, zur Leserin zu suchen. Die
Frage ist wahrscheinlich nur, mit welchen
Ressourcen?

pLE Ich war kiirzlich bei der re:publica bei
einem Vortrag von David Schraven tiber
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Information schwi-
cher geworden ist, im
Gegenteil: Es besteht noch
mehr der Wunsch, dass jemand die Infor-
mationsflut auffingt und einordnet. Gerade
in Zeiten von Deep Fake und ChatGPT. Ich
sehe den Wunsch nach Expert*innenwissen
dadurch eher steigen.

AE  Wir haben schon oft diskutiert: Lasst uns
einen Podcast machen oder einen YouTube-

Die Erzdhlweisen haben sich enorm vervielfacht.
Ob das in der Musik tiberhaupt bedient wird?

Community Journalismus. Schraven ist
Griinder von Correctiv, betreibt in seinem
Heimatort Bottrop sehr erfolgreichen Lokal-
journalismus und zwar gemeinsam mit den
Biirger*innen, indem er sich immer samstags
mit einem Kaffeemobil und zwei Stithlen auf
den Wochenmarkt setzt und die Leute einlédt,
ihm ihre Geschichten zu erzdhlen. Wenn es
interessante Geschichten sind, recherchiert
er ihnen hinterher — quasi eine interaktive
redaktionelle Planung, sodass die Leute
wirklich das Gefiihl bekommen, von ihrer Zei-
tung gehort zu werden. Ginge so etwas auch
im Bereich Musikjournalismus? Ein Kaffee-
wagen im Foyer nach dem Konzert?

sw Ja, Stichwort Interaktivitit, ein Faktor,
der auf den sozialen Medien ja immens statt-
findet. Das wollte ich gerade noch in Bezug
aufden Satz »Jede ist eine Kritiker*in« sagen:
Es ist ja nicht so, dass durch die sozialen
Medien die Nachfrage nach einer gesicherten

Channel. Aber bislang ist daraus nichts
geworden. Warum ist das so? Einfach weil ich
denke, dass das, was wir tun — diese drei Zeit-
schriften hier — die zeitintensivste Art von
Journalistik oder Publizistik ist. Wie viele
Stunden Arbeit pro Seite benétigen wird, bis
daraus ein ganzes Heft wird. Es ist unglaub-
lich. Und alle diese Autor*innen und Mit-
arbeiter*innen, die fiir jedes Heft engagiert
werden. Und zeitintensiv bedeutet teuer. Ich
sehe das in Skandinavien: Viele Verlage, die
Kulturzeitschriften herausgegeben haben,
stoflen sie mittlerweile ab, weil sie zu teuer
sind. Karl Ludwig, du bist Verleger. Kénntest
du dir vorstellen, eine Kulturzeitschrift in
deinem Verlag herauszugeben?

KL Ich denke schon, dass auch ein Verlag
in der Verantwortung steht, ein diskursives
Feld zu bearbeiten. Aber du hast sicher recht,
aus finanzieller Sicht wire das ein grofles
Risiko. Ich frage mich aber durchaus, wie
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man das Nachleben von Biichern ein bisschen
verldngern konnte. Biicher sind natiirlich ein
Produkt, das gedruckt ist, das ist auch das
Schone daran, es macht seinen Wert aus.
Trotzdem finde ich es interessant, mit Audio-
oder Bildformaten, die mit etwas weniger
Arbeitsaufwand produziert werden als Texte,
die Moglichkeit zu schaffen, die angestof3e-
nen Diskurse noch einmal einzufangen, sie
um das Buch herumranken zu lassen. Zudem
sind es Formate, die nicht im Regal landen,
sondern eine Offentlichkeit oder Gemein-
schaft entstehen lassen.

RA  Wobei ich zum Thema Arbeitsaufwand
sagen muss: Wenn ich eine Textkritik fiir die
SZ schreibe, geht das schneller, als wenn ich
einen Audio-Beitrag fiir den BR mache. Ich
schreibe das Manuskript, muss die Musik
raussuchen, schneiden, auch die O-Téne,
dann muss ich alles bauen. Das dauert drei-
mal so lang.

pLe Wir sitzen hier sehr friedlich zusam-
men. Dennoch konkurrieren eure Zeit-
schriften auch in gewisser Weise auf dem
Leser*innen-Markt. Nehmt ihr euch als Kon-
kurrent*innen wahr? Oder wiirdet ihr sagen,
ihr arbeitet an der gleichen Sache und kénn-
tet euch sogar vorstellen, Stichwort Finanzie-
rung, eine Lobbygruppe zu griinden?

AE Die drei Zeitschriften sind meines Erach-
tens so unterschiedlich, dass wir uns nicht
wirklich als Konkurrent*innen sehen, eher
als gute Kolleg*innen.

sw Das wiirde ich auch sagen. Die Hefte
unterscheiden sich sehr und haben auch
unterschiedliche Stédrken. Wir setzen pro
Ausgabe einen Themenschwerpunkt und
versuchen, das Thema maoglichst tiberblicks-
méflig und umfangreich darzustellen. Die
Positionen nehme ich explorativer wahr, die
Musiktexte sind analytisch stark. Aber eine
Lobbygruppe? Why Not? Der Markt ist in der
Krise. Ich finde aber nicht, dass der Inhalt in
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der Krise ist. Es gibt so viele spannende The-
men in der Musik, die auch gesellschaftlich
relevant sind, mit denen man Menschen, egal
ob vom Fach oder nicht, abholen kann. Diese
Themen miissen wir in den Blick nehmen
und weiter stark machen. Ich denke, da zie-
hen wir eher an demselben Strang, als dass
wir uns gegenseitig ausboxen.

AE In Skandinavien gibt es solche Vereine,
einen Verein der schwedischen Kulturzeit-
schrift, einen Verein der norwegischen Kul-
turzeitschrift und so weiter. Darin sind etwa
100 bis 200 Literatur-, Musik-, Kunst-, und
andere Kulturzeitschriften organisiert. Die
haben mitunter wirklich gute politische Ver-
dnderungen in Gang gesetzt. Insofern, ja,
lasst uns eine Lobbygruppe griinden! 1
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Folgendes Essay wurde zundchst in dem alle
zwet Wochen erscheinenden Klassikmagazin
Ruch Muzyczny, Nr.24 in 2022, publiziert
und richtete sich an ein Publikum in Polen.
Positionen iibersetzt diesen Text unverdndert
und Rita Argauer, Redakteurin und Kriti-
kerin fiir Tanz und Musik, reagiert anschlie-
fend darauf. Am 21. September folgt eine
Podiumsdiskussion im Rahmen des Festivals
Warschauer Herbst mit u.a. Kuba Krzewinski
und dem Positionen-Redakteur Bastian
Zimmermann.

Ich schreibe diesen Text, da ich gelegentlich
Rezensionen lese und mir oft das wiederholte
Fehlen bestimmter Elemente auffillt. Ich
schreibe hier einen kritischen Essay, obwohl
ich Komponist bin, und mir ist klar, dass das
ein bisschen so ist, als wiirde eine Kritiker:in
ein Stiick komponieren. Ich bitte daher um
Verstiandnis. Ich bin mir auch bewusst, dass
ich Gefahr laufe, in einen herablassenden
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Ton zu verfallen. Ich méchte betonen, dass
mein Text nicht als Kritik an der Kritik an
sich dienen soll, das Ziel ist nicht anzugreifen
oder zu belehren. Er entspringt einfach dem
Bediirfnis, die Perspektive eines Komponis-
ten zu teilen. Umso mehr, da es keinen offen-
sichtlichen Raum fiir ein Feedback zwischen
denen gibt, die Musik machen, und denen, die
tuber Musik schreiben.

Dieser Essay sollte als eine Art sanftes
Feedback und als Einladung zum Gesprich
aufgefasst werden. Es handelt sich um einige
Bitten an diejenigen, die zeitgenossische
Musikkritik analysieren. Diese Bitten habe
ich mit anderen Komponist:innen und Kriti-
ker:innen konsultiert (wobei ich auf ein aus-
gewogenes Geschlechterverhéltnis geachtet
habe).

!

Die Bitte darum, Informationen direkt bei
der Quelle zu uberpriifen. Die meisten Kri-
tiker:innen haben in der Regel Kontakt zu
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Komponist:innen oder konnen ihn leicht
bekommen. Oft ist es besser, nachzufragen,
wenn man sich bei etwas nicht sicher ist.
Inhaltliche Fehler schaden beiden Seiten
(sowohl den Rezensierenden als auch den
Rezensierten).

2

Die Bitte darum, Interpret:innen nicht zu
vergessen und ihre Arbeit hervorzuheben.
Wir haben viele fantastische Musiker:innen
in Polen. Eine groBartige Leistung, sowohl in
Bezug auf die rein instrumentalen als auch
die darstellerischen Fahigkeiten, ist es wert,
hervorgehoben zu werden.

3.

Die Bitte um Wiirdigung des Handwerks. Vor
allem den Komponist:innen von anstédndig
geschriebenen Werken im sogenannten mitt-
leren Festivaldurchschnitt. Manche Autor:in-
nen behandeln diese sogar mit Geringschét-
zung. Und doch zeugen diese Kompositionen
oft von einer guten Beherrschung des eigenen
Handwerks (ich werde spater versuchen zu
umreillen, was dieses Handwerk bedeuten
kann). Diese Werke gehen oft in der Fiille der
Festivalmusik unter, obwohl sie unter ande-
ren Umsténden vielleicht viel bewegender
hétten sein konnen.

]

Die Bitte um mehr Gleichbehandlung von
Komponist:innen, mit denen man befreundet
ist und die einem fremd sind. Dies ist ein sehr
sensibles Thema. Die Verflechtung von beruf-
lichen und privaten Beziehungen ist in der
Welt der zeitgenossischen Musik unvermeid-
lich. Manchmal hat es den Anschein, dass
Kritiker:innen mehr Verstédndnis fiir Perso-
nen aus ihrem eigenen Umfeld aufbringen,
mit denen sie »ein Bier trinken gehen« — als
den eher unbekannten. Nicht selten werden
nicht-polnische Komponist:innen deutlich
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roher bewertet als diejenigen, mit denen wir
aufgewachsen sind. Man konnte hier sogar
eine gewisse Portion Nationalismus, Chau-
vinismus wahrnehmen — es lohnt sich also,
besondere Vorsicht walten zu lassen.

9.

Die Bitte um eine groflere Vorsicht. Viele
junge Leute, die sich mit Kritik beschéaftigen,
prahlen anfangs mit ihrer radikalen Feder,
um dann mit zunehmendem Alter ihre Worte
immer mehr abzuwigen. Die spétere Abmil-
derung des Tonfalls macht ihre Kritiken kei-
neswegs minderwertig. Natiirlich geht es mir
nicht um eine vollige Glattung des Diskurses —
wenn Musik radikal sein soll, muss es auch
in der Kritik Platz fiir Radikalitét geben. Ein
befreundeter Komponist, der &lter ist als ich,
unterrichtet gelegentlich in einem bestimm-
ten Musikjournalismus-Kurs. Er hilft Stu-
dierenden, sich mit den komplexen Realita-
ten der kompositorischen Arbeit vertraut zu
machen, vor allem mit der enormen Menge
an Arbeit, die in einem Stiick steckt. Deshalb
schldgt er jungen Kritiker:innen vor, einfiihl-
samer zu sein und mehr Zuriickhaltung zu
iben. Zuriickhaltung wire vor allem beim
Fallen von Urteilen angebracht, insbesondere
bei Urteilen in Bezug auf Bereiche der Kunst,
in denen es uns an Expertise mangelt (wie
z.B. beim Theater, das immer mehr zu einem
fixen Bezugspunkt der Musik wird).

b.

Manchmal fehlen mir in Rezensionen Infor-
mationen iiber den eigentlichen Inhalt des
Werkes. Es kommt vor, dass man nach der
Lektiire des Berichts immer noch nicht weil3,
welches Material von Komponist:innen aus-
gewdhlt wurde, wie sie es entwickelt und in
welche Form sie es gebracht haben. (Mir ist
klar, dass die Beschréankung meist an der Zei-
chenbegrenzung liegt).

Nun noch einige kleinere Anfragen:
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1

Wenn Thnen das Stiick gefallen hat, schrei-
ben Sie einfach offen dariiber. Einmal ent-
sprach meine Urauffithrung dem Geschmack
einer gewissen Kritikerin (wie ich aus einem
miindlichen Bericht kurz nach der Auffiih-
rung erfuhr), aber in ihrer Rezension fehlten
wertschitzende Epitheta. Gute Worte tiber
Kompositionen sind fiir uns sehr wichtig.

Wenn man tiber Festivals wie den Warschauer
Herbst schreibt, wire es vielleicht angebracht,
den Kompositionsauftrigen einen Absatz
zu widmen? Sie bergen ein gewisses Risiko
und verdienen daher besondere Aufmerk-
samkeit.

%k 3k ok

Was ist eigentlich mit diesem ritselhaften
kompositorischen Handwerk gemeint, das in
der dritten Bitte erwdhnt wird und das im
Diskurs wie ein Codewort verwendet wird?
Diese Frage ist nicht einfach zu beantwor-
ten. In der Kleinen Enzyklopddie der Musik
heifit es, dass zum Handwerk der Komposi-
tion Harmonielehre, Kontrapunkt, Instru-
mentation und Analyse eines musikalischen
Werkes gehoren. Aber sollte diese klassische
Definition angesichts der zunehmenden Ver-
wendung von Elementen aus anderen kiinst-
lerischen Disziplinen durch Komponist:innen
nicht modernisiert und ausgeweitet werden?
In einem Gesprich mit Wioleta Zochowska
auf den Seiten von Glissando gibt der Kom-
ponist Rafal Zapata folgende Erklérung ab:

Eslohnt sich, dariiber zu diskutieren, was
kompositorisches Handwerk heute be-
deutet. Vielleicht ist heute die Fahigkeit
genauso wichtig, Blechblasinstrumente
in einem Orchester zu instrumentieren,
eine musikalische Form aufzubauen,
aber auch in Max/MSP zu programmieren,
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Strategien, um Kldnge im Raum zu kom-
ponieren, Interaktionen zu gestalten,
Prototypen in Arduino-dhnlichen Platt-
formen zusammenzubauen, neue Instru-
mente zu bauen, das Zerlegen von Instru-
menten beim Circuit Bending und vieles
mehr.

Die Personen aus der Welt der Komposition
und Kritik, die ich gefragt habe, waren zudem
der Ansicht, dass das Handwerk aus der indi-
viduellen Sprache und der Summe der in der
Ausbildung erworbenen Fahigkeiten besteht.
Es kann das Bewusstsein, die Beherrschung
von Ideen und die Auswahl an Werkzeugen
bedeuten, die Komponist:innen helfen, ihre
Ideen auszudriicken. Einige erwéhnten, dass
viele Stereotypen tiber das Handwerk kur-
sieren — insbesondere in akademischen Krei-
sen, die diesen Wert nur Werken mit einem
bestimmten Grad an Komplexitédt zuschrei-
ben (Anklénge an die New Complexity und
die Darmstéadter Schule). Einer der Kritiker
schrieb mir zuriick, dass fiir ihn das Hand-
werk an sich schon eine Voraussetzung fiir
professionelles Musizieren sei und er daher
kein grofles Interesse daran habe. Vielmehr
gehe es ihm darum, wie die Schopfer:in-
nen ihre Werkzeuge einsetzten, um eine
bestimmte Wirkung zu erzielen. Interessan-
terweise fligte eine Kritikerin hinzu, dass es
ziemlich viele Uberschneidungen zwischen
dem kompositorischen Handwerk und dem
Handwerk ihres Faches gébe — es gehe um
das Wissen iiber Musikgeschichte, Gattun-
gen und kreative Techniken.

Abschlielend méchte ich noch hinzufii-
gen, dass die von mir erwdhnten Themen
Gegenstand eines Faches sind, das derzeit
im Studiengang Musik in den Medien an
der Musikakademie in L6dZ unterrichtet
wird, vielleicht sogar auch anderswo. In der
Vergangenheit kamen Kritiker:innen eher
aus der Musikwissenschaft, die ja an sich
nicht per se ein journalistisches Fach ist.
Ein geschéirftes Bewusstsein fiir die Zusam-
menhinge zwischen Musikschaffenden und
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Kritikschreibenden wird sicherlich dazu bei-
tragen, den Diskurs zu sensibilisieren.

Beim Verfassen dieses Textes war ich mir
natiurlich bewusst, dass einige der von mir
erwdhnten Probleme mit den Realitdten
des Schreibens iiber Musik zusammenhén-
gen, insbesondere mit der bereits erwéhnten
begrenzten Anzahl von Zeichen, der Anfor-
derung, Texte schnell abzuliefern, und dem
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Umgang mit mehreren Projekten gleichzeitig.
Ich hoffe, ich schiefle mir mit diesem Aufsatz
nicht selbst ins Bein. Es ist auch nicht meine
Absicht, Parteien zu verédrgern, Streitigkeiten
zu vertiefen, einen Sturm zu entfachen oder
jemanden personlich anzugreifen. Ich fithre
bewusst keine konkreten Beispiele an. 1

Aus dem Polnischen tbersetzt von Katja Heldt

YOUARE DOING GREAT - Olund Acryl auf Leinwand, 50 x 50 cm, 2019
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Kunstkritik ist eine heikle Sache. Da gibt
jemand sein Inneres, erschafft etwas aus
sich selbst heraus, verhilft diesem Gedanken
zu einem kiinstlerischen Leben. Und dann
hockt da jemand anderes im Publikum, sieht
die Auffiihrung und schreibt einen urteilen-
den Text dariiber. Das Angriffspotenzial ist
immens. Keine Frage.

Doch wagen wir mal einen Blick von der
anderen Seite:

Das sitzt jemand, gibt sein Inneres,
schreibt ein Werk und findet, dass das auch
noch so weltbedeutsam ist, dass es auf einer
Bithne vor anderen Menschen aufgefiihrt
werden soll. Na klar diirfen sich doch dann
die, die diese Auffithrung ansehen, ein Urteil
dariiber bilden. Immerhin braucht das Werk
das Publikum, um in der Welt anzukommen.
Und schon allein aus Respekt dem Werk
gegeniiber sollte das Publikum mehr sein
als jubelnde Claqueure. Schon aus Respekt
dem Werk gegeniiber sollte das Publikum es
bewerten.

12
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In dieser Konstellation Kiinstler*in — Werk —
Auffiihrung — Publikum liegt aber auch
schon alles, was das schwierige Verhéltnis
Kritiker*in zu Kiinstler*in ausmacht. Denn
man hantiert hier mit ein paar Verschie-
bungen vom Subjektiven ins Objektive und
wieder zuriick. Die Kunst ist etwas subjek-
tiv Erschaffenes: Das Subjekt, ein Wort, das
im lateinischen Ursprung diese Bedeutung
ganz radikal in sich trégt, heiflt es doch >das
Unterworfenes, ist die Kunst als Ausdruck
der Kiinstlerin, des Kiinstlers. Die Auffiih-
rung ist die Realwerdung dieses Subjekts.
Dem gegeniiber sitzt das Objekt (lat.: >das
Entgegengeworfene<) in Form des Publikums.
Wahrend der Auffithrung ist die Kritiker*in
noch Teil dieses groflen Objekts. Doch dann
fangt eben jene Kritiker*in wieder an, sich
zu erheben, weil sie schreiben, weil sie ihre
Meinung tiber das Stiick publik machen und
in die Welt herausstellen. Und sich so aus
einer eigentlich objektiven Haltung heraus
wieder zum Subjekt machen.
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Dass dem urspriinglichen Subjekt (der
Kunst) ein Gegeniiber guttun kann, ist keine
Frage. Auch wenn das Gegeniiber (das Ob-
jekt) in der Form der Kritik zwangslaufig
auch wieder ein Subjekt werden muss. Aber
durch dieses Gegeniiber erst verankert sich
das urspriingliche Subjekt, die Kunst, in der
Welt und in der Gesellschaft. Da wird ihr
Impakt real. Und iiberdauert die fliichtige
Form der Auffithrung.

Kunstkritik ist eine heikle Sache. Auch
nach meiner obigen Argumentation. Fiir eine
solche Erhebung iiber das Werk eines ande-
ren, braucht es Regeln, braucht es Anstand,
braucht es Respekt — keine Frage! Wie diese
Regeln aussehen konnten, hat der Komponist
Kuba Krzewinski aus Sicht eines Komponis-
ten formuliert. Ich moéchte — ganz im Sinne
von Subjekt iiber Objekt zu Subjekt — als Kri-
tikerin auf seine Hauptpunkte antworten.

1

Aber entldsst man sein Werk nicht auch in
die Welt, wenn es aufgefithrt wird? Geht es
nicht auch darum, dass es fiir sich stehen
kann, ohne eine zusitzliche Erklarung der
Quelle? Soll es nicht auch fiir sich stehen
konnen in all seinen moglichen interpreta-
torischen Assoziationen, die sich bei einem
Publikum hochst subjektiv einstellen? Der
Kritiker, die Kritikerin ist kein verldngerter
Arm des Kiinstlers, der Kiinstlerin, sondern
eine Art Spiegel, ein Gegeniiber des Werks,
das zeigt welche Bedeutungen das Werk in
den verschiedenen Koépfen des Publikums
entfalten kann. Es gibt bei verschiedenen
Medien sogar die Richtlinie, der Kritiker, die
Kritikerin mége vorher bitte nicht mit dem
Kinstler, der Kiinstlerin sprechen, keine
Interviews fithren, damit der Blick auf die
Auffithrung nicht voreingenommen ist.

1

Absolut. Manchmal fehlt leider der Platz da-
fir alle zu nennen, und man streicht dann
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Namen zugunsten von Argumenten. Aber
sonst: Ja! Man kann die Arbeit der Interpre-
tinnen und Interpreten gar nicht hoch genug
halten.

J.

Auch die unbekannteren Werke, nicht nur
die Eroffnungspremieren, die Stars? Ja, die
muss man wiirdigen. Aber Journalismus ist
auch immer Pointierung. Man kann unmog-
lich die ganze Welt abbilden und als Kritike-
rin unmoglich die ganze Kunst. Man muss
aussuchen. Man muss zuspitzen. Dass man
aber nicht nur die grolen Namen wahlt, nicht
nur die Stars: Ja bitte! Das, was nicht auf den
ersten Blick um grofle Aufmerksamkeit buhlt,
ist oft viel spannender.

!

Das wiirde ich sogar noch extremer formu-
lieren: Man sollte nicht tiber die Werke derer
urteilen, mit denen man regelméfig Bier
trinkt. Das ist unserios.

9.

Sich tiber besonders scharfe Formulierungen
profilieren zu wollen ist Unsinn. An erster
Stelle muss bei jeder Kritik Einfiihlungs-
vermogen stehen. Ich muss verstehen wollen,
was die Kiinstlerinnen und Kiinstler mit
ihrem Werk wollen. Erst dann kann ich be-
werten, ob diese Intention beim Publikum
ankommt. Oder auch nicht. Und wenn man
so eine Argumentation rund, unterhaltsam
und vielleicht auch ein bisschen scharf for-
mulieren kann, umso besser. Aber die Formu-
lierung, die Phrase sollte nie als Selbstzweck

stehen.
]

Wesentliche Inhalte sind wichtig. Das Werk
komplett nachzuerzéhlen ist aber langweilig
fiir die Leserinnen und Leser. Viel sinnvoller
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(und auch innerhalb begrenzter Zeichen-
zahlen zu schaffen): Anhand von einigen Fix-
punkten des Inhalts das Argument, das fiir
die Kritik grundlegend sein soll, diskutieren.

1

Ja, Euphorie ist schon, euphorische, beriihrte,
aufgeschiittelte Texte sind es auch. Wenn die
Autor*innen dabei ihren Auftrag nicht ver-
gessen, ein nachvollziehbares Argument fiir
die Euphorie zu liefern.

Zu spezifisch, um das als allgemeine Regel
zu formulieren. Doch wer wen warum fiirs
Kunst erschaffen bezahlt, ist natiirlich keine
unerhebliche Frage.

Abschlieflend noch etwas zum grof3en Absatz
von Kuba Krzewinski zu Kompositionstech-
niken und -handwerk. Kritiker*innen sollten
ein gewisses Grundwissen haben. Sonst
bleibt die urspriingliche Intention des Wer-
kes fiir sie im Verborgenen und dann kann
auch nicht diskutiert werden, ob diese
Intention in der Auffithrung ankommt oder
nicht. Kritiker*innen sind aber keine Kom-
ponist*innen. Und es wiirde auch gar nichts
bringen, wenn sie haargenaue Werkanalysen
schreiben wiirden. Das konnen Musikwis-
senschaftler*innen besser. Doch das ist eine
vollig andere Form der Objektivierung des
Subjekts Kunst. Musikkritik richtet sich
als journalistische Form auch immer an ein
breites Publikum und nicht ausschliefllich
an Fachkreise. 1
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ie grof} angelegte russische Invasion der Ukraine am 24. Februar 2022
loste trotz des Schocks, den jede Ukrainer*in verspiirte, fast sofort eine
breite Diskussion tiber neue kulturelle Strategien im Zusammenhang
mit dem schon acht Jahre andauernden Krieg aus. Ukrainische Ver-
biande, Gewerkschaften und Organisationen aller Art veriéffentlichten
zahlreiche Appelle an internationale Organisationen, die Zusammenarbeit
mit Russland vollstidndig einzustellen. Die im April erschienene Erklarung
ukrainischer Musiker*innen — zumeist akademischer Musikgeschichtsleh-
rer*innen und -forscher*innen — forderte eine Revision der etablierten Nar-
rative tiber die »Grofe« und »einzigartige Mission« der russischen Kultur und
verlangte, dass jegliche Kontakte mit Russland zumindest bis zum Ende des
Krieges »auf Eis gelegt« werden sollten. Diejenigen russischen Musiker*in-
nen, die ihr Land weiterhin auf der internationalen Bithne vertreten, wurden
aufgefordert, den russisch-ukrainischen Krieg offentlich zu verurteilen.!

Zur gleichen Zeit veroffentlichte The Claquers einen offenen Brief von
Olena Kortschowa, Professorin an der Nationalen Tschaikowski-Musikaka-
demie der Ukraine,? in dem sie auf die Notwendigkeit hinwies, die wichtigste
Musikhochschule der Ukraine umzubenennen. Sie betonte:

...in der Welt der Kultur und in der Welt im Allgemeinen wird unsere
Hochschule durch Tschaikowski anerkannt und identifiziert und daher
als ein Teil (zumindest ein Teilchen, ein Bruchteil, ein Partikel) der »gro-
Ben russischen Kultur< wahrgenommen. Dariiber hinaus werden wir
als die jiingere Schwester des >grof3en< Namensgebers, des Moskauer
Konservatoriums, angesehen. (...) Gleichzeitig ist unser Feind nicht
Tschaikowski selbst, sondern nur sein Simulakrum, die gleichnamige
sowjetische und putinsche ideologische Marke, deren Verbindungen uns
buchstéblich die Hinde binden, uns unserer Freiheit berauben und uns
zu Geiseln einer toten Tradition machen. Ich bin zutiefst davon uber-
zeugt, dass die Akademie nicht unter dieser Marke weiterarbeiten kann;
in Zeiten des Krieges ist dies inakzeptabel und sogar unmoralisch.

Der Fall mit dem Namen Tschaikowskis in der Bezeichnung der Kyjiwer
Musikakademie ist nach wie vor ein grofler Stolperstein, wenn es um die
Ausgrenzung der russischen Kultur im Bereich Musik in der Ukraine geht.
Zuniéchst ist dieses Problem fiir diejenigen, die wihrend des Krieges in der
Ukraine geblieben sind, fiir die ukrainische Diaspora und fiir alle beteiligten
Beobachter*innen ziemlich eindeutig.

Da der russische Kolonialismus der Ukraine eine »gemeinsame Kultur«
aufzuzwingen versucht und einen unabhéingigen Staat in eine »einheitliche
Region« Russlands zu verwandeln, d. h. er betrachtet die Ukraine nicht als
»anders«, sondern als »gleich, ist die Streichung von Tschaikowskis Namen
aus dem Namen der zentralen Musikhochschule eine Frage der nationalen
Sicherheit. Doch trotz der Studierendenproteste und der Kiindigung eini-
ger Lehrender @ndert sich die Situation nicht. Schliefllich gibt es noch einen
zweiten Faktor: Die Geschiftsinteressen der Verwaltung der Musikakademie
und anderer Akteure der ukrainischen Politik und die Geschéftsinteressen,
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die mit der Partnerschule in China und den Studiengebiihren chinesischer
Studierender und Doktorierender verbunden sind. Es ist dieser wirtschaft-
liche Faktor, der die Leitung der Musikakademie >taub:« fiir jegliche Argu-
mente macht und sie dazu zwingt, die Mitarbeiter*innen der Universitit
davon zu tiberzeugen, dass es ohne >Tschaikowski< im Namen kein chinesi-
sches Geld gibt, und ohne chinesisches Geld — kein Budget fiir Gehalter. Trotz
der Empfehlungen des Ministeriums fiir Kultur und Informationspolitik und

Die Streichung von Tschaikowskis Namen aus dem
Namen der zentralen Musikhochschule ist eine Frage der
nationalen Sicherheit.

einer starken Medienkampagne zur Anderung des Namens der Einrichtung
stimmte die Vollversammlung der Mitarbeiter*innen der Nationalen Musik-
akademie der Ukraine gegen jegliche Anderungen, die chinesische Sponso-
ren verdrgern konnten. Kurz darauf erschien ein offener Brief, der von einer
Reihe ukrainischer Beamter und hochrangiger Mitglieder des akademischen
Establishments unterzeichnet war. Darin hiel} es, Tschaikowski sei »gene-
tisch« ein ukrainischer Komponist und die Ukraine solle sein kreatives Erbe
von Russland »zuriickfordern« (Tschaikowski hat zwar ukrainische Wurzeln,
aber das macht den »genetischen« offenen Brief nicht weniger absurd — daru-
ber und tiber Tschaikowski als Instrument der russischen Propaganda haben
Oleksandr Ostrowskyj und Oleksandr Ochrimenko in ihrem Artikel »Passion
for Peter« fiir The Claquers ausfiihrlich geschrieben.)?

Mehr Platz fur ukrainische Musik

Man kann unendlich oft sagen, »es gibt genug Platz fiir alle«, aber die Reali-
tat zeigt, dass sowohl die personellen als auch die finanziellen Ressourcen
begrenzt sind. Die Nationale Philharmonie der Ukraine hat dies zu Beginn
des Krieges bewiesen, als sie ihr Repertoire trotz der Schwierigkeiten bei
der langfristigen Planung radikal verdnderte. Die Weigerung auslédndischer
Solist*innen, in einer Stadt zu konzertieren, die regelméfBig von Raketen-
angriffen heimgesucht wird, gab vielen ukrainischen Kiinstler*innen die
Moglichkeit, auf der wichtigsten Musikbithne des Landes aufzutreten. Dazu
kam auch die Streichung aller russischen Komponist*innen vom Repertoire-
Plakat als bewusste »Quarantiane«-Maflnahme. Sie erschiitterte zum einen
die Grundlagen der eher konservativen Repertoire-Politik der Philharmonie,
zum anderen 6ffnete sie den Weg fiir frische und kithne ukrainische Pro-
gramme auf die Bithne der Lyssenko-Sdulenhalle. In vielen Programmen der
Kriegszeit wurden westeuropéische Klassiker neben neuen symphonischen
— Werken ukrainischer Komponist*innen aufgefiihrt, die nach dem Ausbruch
theclaqu.ers. des Groflen Krieges entstanden waren. So spielte das Nationale Philharmoni-
com/posts/10983  sche Symphonieorchester unter der Leitung von Mykola Diadiura zur Eroff-
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nung der 159. Saison am 2. September 2022 Beethovens Eroica und eine Art
symphonisches Gebet Heiliger Gott von Oleksandr Rodin. Kurz darauf kom-
binierte ein anderes Kyjiwer Orchester, das Nationale Symphonieorchester,
unter der Leitung von Wolodymyr Sirenko eine Auffithrung der Zweiten Sym-
phonie von Jean Sibelius mit der ukrainischen Erstauffithrung des symphoni-
schen Schauspiels Butscha. Lacrimosa von Wiktorja Poljowa. Das Programm
mit Werken zeitgenossischer ukrainischer Komponist*innen Schwarze Hals-
kette wurde vom Kyjiwer Kammerorchester unter der Leitung von Natalia
Ponomartschuk zelebriert. Gleichzeitig wurde die symphonische Miniatur
Quarten des bekannten ukrainischen Modernisten Borys Ljatoschynskyj zum
ersten Mal auf der Bithne der Philharmonie aufgefiihrt. Es fanden mehrere
Konzerte mit herausragenden Werken barocker Musik statt, darunter die
Vesper von Claudio Monteverdi, die vom Borys-Ljatoschynskyj-Ensemble
(unter der Leitung von Natalia Chmilewska) in Zusammenarbeit mit dem
Cremona Antiqua Orchestra (Italien, unter der Leitung von Antonio Greco)
aufgefiihrt wurde.

Ausgrenzung als hewusste Selhstheschrankung

Zu denjenigen, die Anfang des Jahres aus Protest die Arbeit an der Kyjiwer
Musikakademie gekiindigt haben, gehort Alla Zahajkewytsch, eine Kompo-
nistin, die als das Gesicht der ukrainischen elektronischen Musik gilt. Alla
grindete das Studio fiir elektroakustische Musik an der Kyjiwer Musikaka-
demie, wo mehrere Generationen von Komponist*innen studiert haben. Sie
ist aullerdem Kuratorin zahlreicher internationaler Projekte im Bereich der
elektroakustischen Musik (Electroacoustics, EM-Vision) und leitet die ukrai-
nische Sektion der International Confederation of Electroacoustic Music. Im
Oktober 2021 wurde ihre erste grof3e Oper Wyschywanyj: Konig der Ukraine
(itber den mit der Ukraine besonders verbundenen Erzherzog Wilhelm Franz
von Habsburg-Lothringen — Anm. der Ubersetzerin) nach dem Libretto von
Serhiy Zhadan in Charkiw mit grolem Erfolg uraufgefiihrt.

Alla Zahajkewytsch kommentierte die Situation mit der Ausgrenzung
russischer Musik wie folgt:

Im Allgemeinen haben unsere elektroakustischen Projekte wenig mit
Russ*innen zu tun. Ich kann mich nur an eine Auffithrung mit The-
remin im Jahr 2005 und ein weiteres Projekt mit einem Russen, der
damals in Amerika studierte, im Jahr 2007 erinnern. Im Prinzip haben
wir also so gut wie nie mit Russ*innen zusammengearbeitet.

Seit Beginn des grofl angelegten Krieges und sogar noch friiher,
seit 2014, befinden wir uns in einem gewissen Konflikt mit dem Weltver-
band fiir elektroakustische Musik (CIME/ICEM), in dem wir Mitglied
sind. Leider nahm dieser Verband 2017 am Moskauer Musikwissen-
schaftler-Kongress anlésslich des 100. Jahrestages der Oktoberrevolu-
tion teil. Wir haben uns natiirlich geweigert, daran teilzunehmen. Und
jetzt nehmen die Mitglieder des CIME/ICEM-Rates an Konzerten in
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Moskau und St. Petersburg teil — und sie reagieren nicht auf unsere
Forderungen, die Zusammenarbeit einzustellen. Sie begriinden dies
damit, dass sie ihre russischen Kollegen unterstiitzen wollen, die es
sehr schwer haben...

Meine Position ist so: Ich lehne die Zusammenarbeit mit allen
Russ*innen ab, auch mit denen, die seit 20 Jahren in zwei oder drei
Landern leben. Deshalb hat mich die Reaktion von Leonid Hrabowskyj,
der kiirzlich an einem von Russen organisierten Festival teilnahm, sehr
bestiirzt: »Ich habe noch nie eine solche Aufmerksamkeit von Ukrainern
erhalten«, meinte er. Das tut weh...

Die in Odessa lebende Komponistin Karmella Tsepkolenko ist in verschiede-
nen musikalischen Genres téitig und unterrichtet Komposition an der Mu-
sikakademie von Odessa. Am bekanntesten ist sie jedoch als Griinderin und
kiinstlerische Leiterin des Festivals Two Days and Two Nights of New Music,

Deshalb sind wir der Meinung, dass Russ*innen,
denen die Ukraine wirklich am Herzen liegt, zur
Seite treten und ukrainischen Stimmen eine Plattform
geben sollten, zumindest bis der Krieg vorbei ist.

das ein aullergewshnlich interessantes Format und Programm hat. Auf die
Frage nach der Moglichkeit einer Zusammenarbeit mit russischen Kompo-
nisten oder Interpreten antwortete Karmella Tsepkolenko dullerst deutlich:

In Kriegszeiten wird die russische Kultur irgendwie zur Personifizie-
rung des Feindes. Deshalb ist die Auffithrung von Musik russischer
Komponist*innen im Rahmen des Festivals Two Days and Two Nights of
New Music ausgeschlossen. Ich verbiete auch russischen Interpret*in-
nen, meine Musik zu spielen, wo immer sie leben. Ich verbiete ausléandi-
schen Interpret*innen, meine Werke in ihre Programme aufzunehmen,
wenn diese Programme russische Musik enthalten. Der von der Russi-
schen Foderation entfesselte Krieg hat uns und die russische Kultur an
unterschiedliche Pole gebracht.

Der Krieg hat gezeigt, dass im russischen Massenbewusstsein
der Hass auf alles Ukrainische eine verzerrte Form angenommen hat.
Der Hass auf alles Ukrainische hat dort alle Teile der Gesellschaft
erfasst, auch die Intellektuellen: die Kunstschaffenden, Wissenschatftler,
Kiinstler, Priester. Dies ist ein Krieg zwischen zwei Nationen — Ukrai-
ner*innen und Russ*innen —, ein Krieg zwischen zwei historisch
gewachsenen Gemeinschaften von Menschen, »kollektiven Koérpern«
und »kollektiven Seelen«.

Wihrend des Krieges hat sich die ukrainische Gesellschaft ver-
einigt und lehnt alles ab, was mit dem Feind verbunden ist — seine
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Sprache und seine Kultur. Diese Entfremdung wichst von Tag zu Tag:
wéhrend der brutalen Bombardierungen, wiahrend der Terrorakte der
russischen Armee, wihrend Pliinderungen, Raub und Gewalt, ange-
sichts der wachsenden atomaren Bedrohung durch Russland.

Als ukrainische Komponistin bin ich ein Teil des ukrainischen Vol-
kes und befolge alle Gesetze der Kriegszeit — ich lehne alles ab, was zur
feindlichen Kultur gehort. Alle Beziehungen, die ich zu meinen russi-
schen Freund*innen, Kolleg*innen und Verwandten hatte, sind mit dem
Ausbruch des Krieges verschwunden, haben sich in Luft aufgelost. Die
einzigen Ausnahmen sind diejenigen, die den Krieg und Putins Regime
verurteilen.

Der europaische Kontext des
russischen Problems

Seit dem Beginn der umfassenden russischen Invasion sind viele ukrainische
Musiker*innen in den Westen gezogen. Durch ihren stédndigen Aufenthalt in
europiischen Stadten oder regelméflige Tourneen ist die ukrainische Musik
sichtbarer und erkennbarer geworden. Die bekanntesten Musikinstitutionen
und Ensembles stellen umfangreiche Programme mit ukrainischer Musik
zusammen. Doch selbst vor diesem Hintergrund erscheinen die Aktivitdten
des Teams von den Kyiv Contemporary Music Days (KCMD) in ihrer Bedeu-
tung und ihrem Umfang auBlergewohnlich. Im Dezember 2022 verosffentlich-
ten die KCMD eine Erklirung »Uber die Rolle der Kultur in Kriegszeiten«.*
Und wahrend ich diesen Text schreibe, finden gerade die Kyiv Contemporary
Music Days in Berlin statt, eine Konzertreihe, bei der ukrainische Kiinst-
ler*innen mit deutschen Ensembles zusammenarbeiten.?

Auf die Frage, wie das westliche Publikum und westliche Musikinstitu-
tionen den Verkauf russischer Kultur als Mittel des Widerstands gegen
die russische Propaganda sehen, antwortet der KCMD-Projektleiter Les
Wynohradow wie folgt:

Meiner Meinung nach besteht das Hauptproblem darin, dass die meis-
ten Institutionen im Westen noch nicht bereit sind, Ukrainer*innen als
gleichberechtigte Partner wahrzunehmen. Russ*innen werden in der
Regel als Experten behandelt, die komplexe Narrative erstellen konnen,
wéhrend Ukrainer*innen in der Regel als Opfer betrachtet werden, die
nichts anderes zu bieten haben. Aus diesem Grund halten es so viele
Musikzentren in Europa fiir angemessen, russische Musik zu spielen,
selbst wenn sie die Ukraine unterstitzen wollen, weil russische Musik
zum unbestrittenen Kanon gehort. Wenn eine grofle westliche Institu-
tion ein ukrainisches Stiick auffithren mochte, ist ihr die kiinstlerische
Qualitat dieses Stiicks vielleicht egal — es wird einfach als Zeichen der
Unterstiitzung in das Programm aufgenommen, und manche Veranstal-
ter*innen haben keine Ahnung, ob die Ukraine jemals etwas Qualitatives
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hervorgebracht hat (und es interessiert sie auch nicht genug, um Nach-
forschungen anzustellen).

Aufgrund dieser epistemischen Ungerechtigkeit haben die
russischen Stimmen im westlichen Diskurs immer mehr Gewicht als die
ukrainischen. Dabei spielt es keine Rolle, ob diese Stimmen gegen Putin
gerichtet sind oder nicht. Deshalb sind wir der Meinung, dass Russ*in-
nen, denen die Ukraine wirklich am Herzen liegt, zur Seite treten und
ukrainischen Stimmen eine Plattform geben sollten, zumindest bis der
Krieg vorbei ist. Aus demselben Grund haben wir beschlossen, nach dem
24. Februar 2022 nicht mehr mit russischen Musiker*innen zusammen-
zuarbeiten, denn egal wie gut ihre Absichten sind, sie werden die Auf-
merksamkeit von den Ukrainer*innen ablenken, die seit Jahrzehnten
unsichtbar sind, und diese Unsichtbarkeit hat uns viele Leben gekos-
tet. Ein weiterer Grund, warum wir beschlossen haben, keine russische
Musik mehr aufzufiihren: weil der Kanon stidndig in Frage gestellt wer-
den muss, damit auch weniger bekannte Kulturen ohne imperiale Ver-
gangenheit ins Gesprach kommen.

Eine der interessantesten informellen Initiativen im Bereich der klassischen
ukrainischen Musik ist das Gulfstream Festival von Kyjiw, das in diesem
Frithjahr nach einer dreijéhrigen Unterbrechung wegen Covid und wegen
des Krieges stattfand. Dies ist das personliche Festival des Cellisten und
Komponisten Zoltan Almasi, der iiberwiegend seine engsten Kolleg*innen
und Freund*innen dazu einladt. Das Programm besteht aus der Musik, die
er liebt. Die Konzerte des Festivals finden meist in den Rdumen des Natio-
nalen Komponistenverbandes der Ukraine statt und sind in der Regel gut
besucht. Auf die Frage, ob sich seine Einstellung gegeniiber russischer Musik
und der Moglichkeit einer Zusammenarbeit mit russischen Musiker*innen
gedndert hat, versucht Zoltan, alle komplexen Aspekte dieses Themas zu
erfassen:

Ja, russische Musik wurde frither vom Gulfstream Festival aufgefiihrt,
vor allem bei den ersten Konzerten im Jahr 2013. Es waren Newski,
Kourliandski und Komponisten, die sich auf der damals populdren
Ressource classic-online.ru tummelten. Nach 2014 wurden gelegent-
lich russische Komponist*innen aufgefiihrt. Auch russische Klassiker
wurden aufgefiihrt, und Tschaikowski war recht haufig zu héren. Im
Allgemeinen war es so, dass es ein Tabu war, unsere Musik in Russland
aufzufithren und dorthin zu reisen, aber russische Musik wurde trotz-
dem hier aufgefiihrt.

Nach dem Anfang der grof3 angelegten Invasion wurde die russische
Musik tabuisiert. Selbst die Russ*innen, die mit uns sympathisieren
und die Situation richtig einschétzen, spielen keine Musik in Gulf-
stream. Ich denke, dass das Tabu fiir russische Musik und russische
Interpret*innen in Gulfstream ewig bestehen bleiben wird, das ist
meine prinzipielle Position.
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Was die globale Ausgrenzung betrifft, sehe ich folgende Situation: Die
renommiertesten ukrainischen Musiker*innen, die im Ausland leben,
spielen von Zeit zu Zeit russische klassische Musik. Und ich bin kei-
neswegs der Meinung, dass sie scharf verurteilt werden sollten. Lassen
Sie mich erkldren, warum. Je renommierter eine Musiker*in ist, desto
weniger Freiheit hat sie. Sie ist sehr abhéingig von ihren Agent*innen,
von Vertragsverpflichtungen. Und westliche Agent*innen werden die
russische klassische Musik nicht aufgeben, denn ehrlich gesagt gibt
es viele echte Meisterwerke, die das Publikum schétzt. Daher gehen
unsere Kiinstler*innen manchmal einen Kompromiss ein, wihrend sie
gleichzeitig die ukrainische Musik auf hohem Niveau fordern. Es ist
eine komplexe Situation, und ich denke, dass wir zumindest der Ver-
suchung der offentlichen Verfolgung widerstehen sollten. Auch die Per-
sonlichkeit der Komponist*in spielt eine Rolle. Man sollte zum Beispiel
daran denken, was die Vorfahren der jetzigen Orks dem Fliigel des Exil-
Emigranten Rachmaninoff angetan haben.

Eine andere Sache ist es, wenn ukrainische Komponist*innen und
Interpret*innen an Konzerten »fiir den Frieden« zusammen mit jenen
russischen Zeitgenoss*innen teilnehmen, die einen sehr schlechten Ruf
haben. Meiner Meinung nach ist solches Verhalten scharf zu verur-
teilen — wie zum Beispiel die Teilnahme der Komponist*innen Wiktoria
Poljowa und Olexandr Schtschetynskyj an demselben Konzert mit dem
aggressiven Ukrainophoben Anton Safronow.® Ich persénlich bin also fiir
eine strenge und totale Ausgrenzung, aber ich bestehe darauf, dass jede
Situation unserer Kolleg*innen individuell betrachtet werden sollte.

Alle Musiker*innen, die ich um einen Kommentar bat, gaben sofort umfas-
sende Antworten auf diese komplexe Fragen, was beweist, dass das Thema
der Ausgrenzung russischer Kultur in der Ukraine niemanden gleichgiiltig
ldsst und uns zum Nachdenken tiber jene postkolonialen Phidnomene anregt,
die vor dem Beginn des russisch-ukrainischen Krieges snatiirlich«erschienen.

Hausaufgaben

Beobachter*innen erkennen den besonderen politischen Charakter der Aus-
grenzung russischer Musik und russischer Musiker*innen in der Ukraine
an und bezeichnen ihn als eine moderne Form des Boykotts, der nicht ewig
andauern wird. Offensichtlich ist dieser Boykott zu einer verstidndlichen
Reaktion der ukrainischen Gesellschaft auf die allgegenwartigen russischen
Raketen, Massaker und die Zerstorung des ukrainischen Kulturerbes gewor-
den — all dies hat die ukrainische Gesellschaft zu einem klaren Verstand-
nis des modernen Russlands als imperialer Macht und der zeitgenéssischen
ukrainisch-russischen Beziehungen als postkoloniale Beziehung gefiihrt.

Die Ukraine hat die Ausgrenzung der russischen Kultur als Tatsache, als
ein Gesetz des Krieges akzeptiert, ebenso wie die Sperrung russischer Inter-
netressourcen, das Verbot der Nutzung russischer sozialer Medien oder von
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E-Mails mit russischen Domains. Mit etwas weniger Erfolg hat die Ukraine
versucht, anderen Léndern die Forderung zu vermitteln, die Zusammenar-
beit mit russischen staatlichen Institutionen einzustellen, oder zumindest
die Narrative iiber die »groBle russische Kultur« und ihren »unpolitischen
Charakter« zu revidieren. Noch schwieriger ist es, in der ukrainischen Gesell-
schaft eine echte, tiefgreifende Diskussion tiber die Aufarbeitung des russi-
schen Kulturerbes zu beginnen. Dafiir ist im Moment einfach nicht gentigend
Energie vorhanden. Natiirlich werden wir irgendwann auch die Frage beant-
worten miissen, was mit Igor Strawinsky, Sergei Rachmaninoff und ande-
ren russischen Emigrant*innen geschehen soll. Und: In welchem Format ist
es moglich, mit zeitgenossischen russischen Komponist*innen wie Sergej
Newski, Dmitri Kourliandski, Sergej Chismatow und anderen zusammen-
zuarbeiten, die 2022 oder frither in den Westen gezogen sind, die russische
Aggression verurteilen und in den 2000er Jahren wichtige Akteur*innen der
alternativen ukrainischen Szene waren? Was konnen wir von renommierten
ukrainischen Musiker*innen verlangen — und was nicht —, die im Westen
arbeiten, ukrainische Musik fordern und gleichzeitig nicht bereit sind, auf
die Auffithrung russischer Klassiker oder die Teilnahme an Projekten Seite
an Seite mit Russ*innen vollig zu verzichten? Dies sind wahrscheinlich die
wichtigsten Punkte der Liste, die hier fortgesetzt werden konnte.

Die Ukraine muss ihr eigenes kulturelles Feld erweitern, stiandig und
beharrlich daran arbeiten und sich ihre eigene Subjektivitéit wieder aneignen.
Die Ausgrenzung der russischen Kultur wird nicht ewig dauern. Und wenn
die Ukraine nicht ihr eigenes kulturelles Feld pflegt und die Spielregeln nicht
definiert, und nicht die Verantwortung dafiir ibernimmt, dann wird es wieder
jemand anderes tun. 1

Aus dem Ukrainischen Gbersetzt von Olha Sydor

luliia Bentia lebt in Kyjiw und hat einen PhD in Art Studies, ist Musikwissenschaftlerin und
Research Fellow beim Modern Art Research Institute der National Academy of Arts of Ukraine
in Kyjiw sowie Redakteurin der Zeitschrift Krytyka.

S.82/83 v.l.n.r.: Schriftstellerportrats auf Stoff kaschieren die Ruine des Theaters von Mariupol. © Imago; Dmitry
Stepanivich Bortniansky, ukrainischer Komponist (1864-1869) © Petr Borel; Stefanija Turkewytsch, die erste ukrainische
weibliche Komponistin, 1920; Maxim Berezovsky Otchenash 2 © Maxim Berezovsky; Russische Besatzer verdecken das
zerstorte Mariupol-Theater © @daria_badior via X

S.86/87 v.l.n.r.. Roman Grygoriv und lllia Razumeiko © Roman Grygoriv und lllia Razumeiko; Schauspielhaus in Mariupol
2007; Das zerstorte Theater in Mariupol © picture alliance / Cover Images / Mariupol City Council/Cover Images;

Roman Grygoriv, Komponist und Dirigent des Opern-Requiems IYOV. Auffiihrung im Nationalen Opernhaus der Ukraine
© Anastasiia Mantach

S.91v.l.n.r.: Zerstortes Theater in Mariupol; Prayer for Ukraine - Text von Mykola Lysenko (1842-1912), Musik von Oleksandr
Konysky (1836-1900), Chorsatz von Oleksandr Koshyts (1875-1944) © Thaddaus Rudolf; Georgiy Potopalskiy © A. Mantach
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Prayer for Ukraine Monutsa 3a Ykpainy

Lord, oh the Great and Almighty! boxxe Benmukmit, emuHmi!
Music: Mykola Lysenko (1842-1912)
Words: Oleksandr Konysky (1836-1900)

Mukona Tncesko

Arr. Oleksandr Koshyts (1875-1944) Apanix. Onexcanzp Kounis
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FUR GISELA

Von Christian Wolff, in Andenken an Gisela Gronemeyer, die Herausgeberin der MusikTexte

N A C H R U F

Gisela Gronemeyer

im Angedenken
*3.Juni1954 - 19. April 2023

Mit dem plétzlichen Tod der Musikjournalistin
fur Radio- und Printmedien, Lektorin und Ver-
legerin Gisela Gronemeyer, so wurde in Nach-
rufen mehrfach bemerkt, geht eine Ara zu Ende.
Die Unerwartetheit dieses Todes infolge eines
Schlaganfalls mit nur 68 Jahren sorgt fiir die
Uberdeutlichkeit dieses Endes. Quantitativ
sind fiir diese Ara leicht Zahlen angefiihrt: 176
MusikTexte. Zeitschrift fiir neue Musik im Um-
fang von 64, spater 96 Seiten im DIN A4-For-
mat (= rund 15 000 textintensive Seiten) und 26
einzigartige Buchpublikationen, entstanden
zwischen 1983 und 2023 - finito (plus das von
Herausgebern und Mitarbeitern dankenswer-
terweise edierte Nach-Ruf-Doppel-Heft 178/79,
dessen Sachbeitrage Gisela teils schon vor-
bereitet hatte).

Qualitativ ist diese Ara schwieriger zu fas-
sen, die Besonderheiten der verlegerischen
Arbeit liber einen Zeitraum hinweg, der nur um

ein Jahrzehnt das halbe Jahrhundert verfehit.
Vielleicht trifft es am besten der Begriff des
Sich-Kiimmerns - um die Szene der internatio-
nalen zeitgendssischen Musik, deren Autoren,
Asthetiken und Werke. Dieser Begriff aber ver-
bindet sich in erster Linie mit der Person, dem
Menschen, der Frau Gisela Gronemeyer. Denn
es waren ja mit dem bereits 2014 verstorbenen
Ehemann und Rundfunkredakteur fiir neue
Musik im DIf, Reinhard Oehlschlagel, zwei, die
den Kern der MusikTexte bildeten, erweitert -
was die Zeitschrift betrifft - um einen Kreis von
Mitherausgebern. Aber nur Gisela Leben war
als Dasein so unmittelbar mit den MusikTexten
verbunden.

Jetzt, wo sie gestorben ist, kiimmert sich kei-
ner mehr: um Recherchen, Autor*innen, musik-
journalistischen Nachwuchs, griindlichstes
Korrekturlesen und Redigieren, Computersatz
und Layout, Versand, Bewirtung und Unterbrin-
gung zahlreicher Gaste in der Wohnung Glad-
bacher StraBBe 23, um kenntnisreiche Beratung,
selbstlose Recherchehilfe u.v.a.m. - getragen
von einer offenen, zugewandten Freundlich-
keit. Dieses Sich-Kiimmern aber erfolgte vor
dem Hintergrund genauen, auch kritischen
Beobachtens und weitrdumiger Kenntnisse,
was sich da tat in dieser Szene neuer Musik,
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erkundet und erfahren svor Ort« durch zahllose
Konzert- und Festivalbesuche, entsprechende,
teils weltweite, Reisen, den permanenten Aus-
tausch mit Komponist*innen, Musiker*innen,
Klangkiinstler*innen, Ensembles usw. Vertieft
und erweitert wurde es durch das Engagement
fiir verschiedene »Selbsthilfe-Initiativen« in der
Szene neuer Musik, besonders in Koln, ob -
was Gisela betrifft - 1981 bei der Griindung
der Kolner Gesellschaft fiir neue Musik oder
der Initiierung und 16-jéhrigen Leitung des bis
2012 jahrlich durch sie kiinstlerisch verant-
worteten Festivals Frau Musica Nova. Das sich
daraus ergebende Netzwerk an Beziehungen,
Bekanntschaften und Freundschaften ist ein
erstes Merkmal dieser zu Ende gegangenen
Ara. Daraus wie auch aus der permanent erleb-
ten Szene der neuen Musik resultierten im
Wesentlichen publizistische Entscheidungen.
Zweitens umfasste der reflektierte Zeitraum
vier Komponist*innen-Generationen, von der
Nachkriegs-Avantgarde bis zu den in den
1980er Jahren Geborenen. Und drittens pragte
die Auswahl von Publikationen in Zeitschrift
und Biichern eine Fokussierung, das Sich-
Kiimmern hatte eine Richtung. Gisela umriss
diese einmal mit den Worten: »Etwas anderes
tun, als es die Leute tun« was meint: Gisela
Gronemeyer und Reinhard Oehlschlédgel gaben
den von ihnen als wichtig und wertvoll erach-
teten kompositorischen Stimmen, jenseits des
Mainstreams neuer Musik, eine Stimme. Ein
Schwerpunkt war darin die amerikanische
Avantgarde, fiir die sie in Deutschland ein Fo-
rum der Auseinandersetzung schufen.

Mit diesem Sich-Kiimmern war ein beson-
deres Arbeitsethos verbunden, was zu jenem
Ende einer Ara dazu gehort. Dieses hatte vor
allem mit dem 6konomischen Status der Musik-
Texte als Verlag und Zeitschrift zu tun: mit dem
Status eines von den Griindern Reinhard Oehl-
schlagel, Gisela Gronemeyer, Ernstalbrecht
Stiebler und Ulrich Dibelius 1983 bewusst so
gesetzten Non-Profit-Unternehmens. Aus der
finanziellen Not des Beginns resultierte ein Zei-
chen setzendes Modell, gespeist aus den Visi-
onen der 1968er Studentenrevolte. Doch selbst
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der Begriff des Non-Profit-Unternehmens ist
eine beschonigende Fiktion, miisste im Falle
einer Zeitschrift fiir einen Nischenmarkt wie die
zeitgendssische Musik eher Non-Salary-Unter-
nehmen heiBen. Denn die Einnahmen-/Ausga-
bensituation lieB es nicht zu, Herausgebern und
Redakteurin ein der Arbeit angemessenes Ge-
halt zu zahlen, im besten Fall eine Art Aufwands-
entschadigung.

Noch in meinem letzten Telefonat mit Gisela,
zirka vier Wochen vor ihrem Tod, kamen wir
darauf zu sprechen (nur dieses einzige Mal):
dass sie mit den MusikTexten - im Gegensatz
zu den von mir 30 Jahre lang verantworteten
Positionen - nie Geld zu verdienen brauch-
ten und wie stolz sie waren, in einer spéateren
Arbeitsphase dann den Autoren Honorare
zahlen zu kdnnen. Gisela selbst arbeitete fiir die
MusikTexte im Wesentlichen umsonst (wofiir
allerdings auch die Voraussetzungen gege-
ben sein miissen). Noch im Nachhinein tut es
weh zu sehen, dass dies von Komponist*innen,
Musiker*innen, Klangkiinstler*innen, die davon
ideell profitierten, einfach so (hin)genommen
wurde, ohne sich wenigstens einmal fiir eine
offentliche Wiirdigung einzusetzen. Mehr noch
aberistabzusehen, dass die 6ffentliche Missach-
tung solcher Arbeit, selbst in einem sich immer
noch als Kulturland verstehenden Deutschland,
mehrund mehr zum Aussterben solcher fiir das
Geistesleben wichtigen Initiativen fiihren wird.
Ende einer Ara - fiir die MusikTexte fanden sich
vor allem deshalb keine Nachfolger.

Vielleicht aber kann der zu friihe Tod von
Gisela Gronemeyer doch einen Sinn erhalten,
indem er den »Wert« einer an geistigen Inhalten
ausgerichteten Arbeit (ohne entsprechende
Entlohnung) wieder bewusster macht.Den Wert
einer Arbeit fiir andere (nicht fiir das eigene
Ego), und damit fiir die Gesellschaft, weil sie -
hier auf musikalischem Gebiet - Grundlagen
fiir Diskursqualitaten und Reflexionsbewusst-
sein liber Gegenwart schafft. Im sozialen Leben
wird das Ehrenamt gewiirdigt, in Kunst und
Kultur wird es als selbstversténdlich hingenom-
men. Gisela Gronemeyer hat diese Werte einer
nichtentfremdeten Arbeit, die anderen niitzt,
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mit groBer Selbstverstandlichkeit gelebt; sie
warihrLeben, dieihm Sinn, Freude, Bestétigung,
Anerkennung verschaffte. Dafiir gebihrt ihr
groBer Dank.

Gisela Nauck, Griinderin, Herausgeberin und
Redakteurin der Positionen 1988-2018

R E P L I K

Max Nyffelers Thesen
zum)Politisierungsdruck«
der Neuen Musik

Am 3. Mai fragte Max Nyffeler in einem Artikel
fiir die FAZ: »Wie viel Freiheit ertrégt die Neue
Musik?« - und antwortete im Untertitel selbst:
»In der Kunstsparte vollzieht sich ein Paradig-
menwechsel: Nicht mehr die Asthetik, sondern
die politische Haltung steht im Vordergrund.«
Seine These: Mit dem »Politisierungsdruck«
gerate der »in einem aufgeklarten Bildungs-
ideal wurzelnde Begriff einer Musik« in die
Defensive; es lage an den Wortfiihrern der aka-
demischen Debatten und den Vermittlungs-
praktikern in [Hoch-1Schulen und Medieng,
dem »wieder mehr Resonanz zu verschaffen.«
Dieser Aufforderung will ich als Musikwissen-
schaftlerin und -journalistin nachkommen -
allerdings ex negativo: Denn jenem »in einem
aufgeklarten Bildungsideal wurzelnde[n]
Begriff einer Musik« weine ich kaum eine
Tréane nach.

Denn ja - dieser Musikbegriff ist weiB, euro-
zentrisch und mannlich. Das so zu benennen
mag manchen als »woke« Political Correctness
erscheinen - Nyffeler beklagt in seinem Text
tendenziés die »polemische Zuspitzung in
Gender- und ldentitatsfragen« (denen sich
unsere Kunstmusik als Inbegriff einer weien
und mannlichen Leitkultur zweifelsfrei stel-
len muss). Dariiber hinaus adressiert ein »in
einem aufgeklarten Bildungsideal wurzelnde
Begriff« von Musik ein langst iberkommenes
Ideal: Den Humanismus, der den Menschen
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als Primus inter Pares iiberhoht, was in Hor-
weite von Klimawandel und Krieg, Krise und
Kunstl(er)i(s)chen Intelligenzen nicht mehr zeit-
gemaB erscheint. Geht es der Neuen Musik
denn nicht gerade um kritische Zeitgenossen-
schaft und Teilhabe, will sie nicht im besten
Falle sogar Zukunftsmusik sein?
Tatsachlichteile ich die Sorge von Max Nyffeler
um selbstgerechte Populismen im Dienst einer
Ubertriebenen Huldigung politischer Korrekt-
heit; allerdings betreibt er selbsteine Art Cancel
Culture, indem er seinen Text mit kritischem
Bezug auf die redaktionelle Neubesetzung
der Neuen Zeitschrift fiir Musik aufzieht -
die »seit Kurzem von einer Redakteurin geleitet
[wird], die ihre Masterarbeit liber die Protest-
gesange von Extinction Rebellion und Fridays
for Future geschrieben hat«. Daraus und mit
Verweis auf eine Reihe von Heftthemen und
Artikeln leitet er die These ab, dass das »herr-
schende gesellschaftliche Klima« die Kunst
»nden neuen 6kologischen Strategien« unter-
ordne. Das ist uniiberlesbar herablassend for-
muliert -indem er den Namen der Redakteurin
Sara Walther nicht benennt, dafiir aber die
Ahnenreihe von Heftgriinder Robert Schumann,
liber nbedeutende Musikschriftsteller wie
Franz Brendel und Arnold Schering«, bis zu
Karl Amadeus Hartmann und Carl Dahlhaus:
alles weiBe Manner aus einer anderen Zeit.
Zurecht ja benennt Max Nyffeler die fiir die
Musik und den Diskurs dariiber bahnbrechen-
den »Umwalzungen im Medienbereich«: Das
beginnt beim Zeitschriftensterben - dem sich
die NZfM ebenso widersetzt, wie die Positionen
mitihrer Transformation zu einem Magazin, das
ein tiefgreifendes sozio-dsthetisches Denken
mit und liber Musik mit ansprechendem Lay-
out verbindet; dariiber hinaus ist der Diskurs
auf die Netzwerke und Kanale des WWW abge-
wandert. Fiir manche Ohren mégen die musi-
kalischen Memes und Reels wie der Untergang
des Abendlandes klingen; ich erlebe darin auch
unglaubliche Kreativitat, lerne neue Arten des
Horens, Denkens und Wahrnehmens - dasviele
Komponierende inspiriert und herausfordert,
deren Musik unmittelbar mit der Gegenwart



POSITIONEN 136

korrespondiert, auch und nicht zuletzt in dsthe-
tischen Belangen.

Und nein: Der mediale Aspekt, »mit dem
die Musik unaufléslich verbunden ist«, die
Auseinandersetzung mit den »Mittel[n] der
digitalen Verarbeitung, Speicherung und Dis-
tribution«, die Nyffeler »in den akademischen
Diskursen [...] seltsam unterbelichtet« sieht,
wird sehr wohl - und das intensiv - verhandelt.
Allerdings selten aus der klassischen Musik-
wissenschaft heraus, die sich mehr als alle
anderen klassischen Geisteswissenschaften
gegen die Theorien und >turns« medienkultur-
wissenschaftlicher Forschung straubt. Ich bin
nicht die Einzige, die deshalb ihr Heil in den
interdisziplinar vernetzten und medienaffinen
Sound Studies gesucht hat - wo der Fakt, dass
heute »die meiste Musik liber Lautsprecher und
Kopfhorer gehort« wird, schon lange zum Dis-
kurs gehort: von der Mobilisierung des Horens
durch tragbare Tontrager, tiber die kulturellen
Bedeutungen von Soundfiles und Sampling, bis
zu kritischen Reflexionen der Streaming-Kultur.

Weiter im Text stellt Max Nyffeler die »Gret-
chenfrage: Was hat Vorrang im musikalischen
Diskurs, die analytische und deutende Unter-
suchung des Gegenstands Musik oder ihre
(gewiinschte) Funktion in der Gesellschaft?«
Tatsdchlich wurde diese Debatte schon einmal
gefiihrt: um 1968, als komponierende Kommu-
nisten und Antifaschisten wie Luigi Nono und
Hans Werner Henze die rote Fahne in Diensten
des Zeitgeists hochhielten - wer wiirde diesen
die asthetische Differenziertheit absprechen?
1970 eskalierte die Debatte bei den Darmstéadter
Ferienkursen, als politisierte Teilnehmer:innen
den Abbau von Hierarchien und eine Interna-
tionalisierung der eurozentrischen Marsch-
richtung der Avantgarde forderten - wahrend
Carl Dahlhaus (dhnlich wie heute Max Nyffeler
mit seiner Rede von »Zerstreuung, Egokult und
Gesellschaftstherapie«) die Meinung vertrat,
dass »Engagierte Musik« der kiinstlerischen
Qualitat schade und Gedankenlosigkeit dra-
piere. Ja: »Ein auf verbindlichen Normen beru-
hender Musikbegriff ist [...] Vergangenheit.«
Zum Gliick, will ich meinen - denn Normativitat
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re_produziert Machtgeféalle: Diversitat und
Hybriditat haben akademische und kiinstleri-
sche Universalismen abgeldst und stellen die
ohnehin unmdgliche Objektivitat infrage — mit
subjektiven Zugangen zu Welt und Musik - die
menschlich, aber nicht humanistisch sind.

Anna Schirmer

F E S T I V A L

Skanas Dienas

27.Mai - 4.Juni 2023,
Pegaza Pagalms & Fosfors,
Liepaja, Lettland

Mit einem lokalen Energy-Drink des Monster-
Spinoffs »Burn« in der Hand am Strand spazie-
ren zu gehen, ist schnell zur Routine geworden.
Ich brauche solche Ablaufe, um mich in einer
ungewohnten Umgebung zu akklimatisieren.
Bei einem dieser Burn-Walks bekommt der
Name eine neue Bedeutung: Man solle keines-
falls »Bernstein« aufsammeln, warnt eine digi-
tale Laufschrift. Hier in Liepaja, wo es den feins-
ten Sand Europas geben soll, mischen sich fal-
sche Freunde unter die Kérner. Das ungeiibte
Auge klaubt sich schnell den zum Verwechseln
ahnlichen Phosphor in die Hosentasche. Und
der entziindet sich bereits bei 34 Grad von
selbst.

Wenige hundert Meter weiter prangt Liepaja
neuer Stolz: Am Kanalufer steht seit 2015 die
Konzerthalle Lielais dzintars — der groB3e Bern-
stein, und so sieht er auch aus. Hier ist das Sin-
fonieorchester von Liepaja zu Hause. Bei mei-
nem Soundwalk durch die westlettische Stadt
vertont ein Jugendmusikschul-Vorspiel das
von orange-gelbem Licht geshadete Innere
des Reprasentationsbaus. Geht man iiber den
Kanal, der die Stadt in zwei Halften teilt, entert
man die Nordstadt, die ehemals )verbotene
Zonex. In den 90er-Jahren sei man hier noch
verpriigelt und ausgeraubt worden, erzahlt
mir mein Liepaja-Guide Roberts Dinters - einer
der bekanntesten Rockmusiker Lettlands, der
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zwischen Stadionshows Zeit fiir schragen
Schlager, Post-Rock, Noise-Auskultationen
in ehemaligen Sowjet-Bunkern und digitale
Synthese-Granulate hat. Ein Musiker-Kollege
von ihm hat sich hierjiingst ein Haus zum Spott-
preis gekauft. Mittlerweile gibt es auch hier so
etwas wie eine erste Welle der Gentrifizierung;
und die meisten scheinen sie zu begriien.

Wo friiher, im Staub der zerfallenden Sowjet-
union, noch die Wegelagerer lauerten, laden
jetztdie MusikerJuan Duarte Regino und Anton
Filatov schwere Noise-Blécke im Erdgeschoss
einer ehemaligen Kinderwagen-Fabrik ab. Ein
Kiinstler*innen-Kollektiv renoviert derzeit die
Industriehallen, in denen ein alternatives, selbst-
verwaltetes Kulturzentrum entsteht. Sein Name
brennt sich schnell ein: Fosfors. Der Gegen-
entwurf zur GroBen Bernstein-Halle.

Die gleiBende Performance von Duarte und
Filatov findet im Rahmen des Festivals Skanas
Dienas (Sound Days) statt. Das ist auch der
Grund, warum ich hier bin. Und da ich einge-
ladener Teil des Festivals bin, schreibe ich hier
ehereinen Reiseberichtals eine Kritik. Fiir mich
ist es der Erstkontakt miteiner Musikszene,von
der man im deutschsprachigen Raum haupt-
sachlich den Komponisten Péteris Vasks oder
die Band Brainstorm von ihrem Eurovision-Hit
von 2000, »My Star«, kennt. Dieses Bild dndert
sich mitjedem Sip am Burnstein-Drink.

Skanas Dienas erlebte 2023 sein zehnjahri-
ges Jubildum, ohne es zu feiern - man hatte
es schlichtweg libersehen. Zu beschéftigt war
das Team um Krista Dintere, Péteris Riekstins
und Paula Vitola - alle selbst kiinstlerisch aktiv —
damit, das Festival weiter im Kulturleben Lie-
paja zu verankern und zugleich Signale nach
drauBen zu senden. DrauBlen, das ist einer-
seits der Rest Europas, aber auch die groBe
Schwesterstadt Riga. Liepaja ist mit 76.000
Einwohner*innen die drittgroBte Stadt Lett-
lands. Da Daugavpils im Osten des Landes
eine russische Bevolkerungsmehrheit hat und
weit entfernt liegt, fiihlt man sich vor allem
der Hauptstadt verbunden. 2027 wird Liepaja
europdische Kulturhauptstadt. Schon vier
Jahre im Voraus mausert sich die Stadt und gibt
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sich als flaichendeckende Baustelle. Neben der
lettischen Flagge flattert oft eine ukrainische,
manchmal auch die der EU. Ein nostalgisches
Flair weht derweil durch Cafés, in denen man
eine warme Mabhlzeit fiir vier Euro bekommt,
nicht auf Englisch bestellen kann und in denen
die Kundschaft - meist dltere Frauen, die die
Sowijetzeit als Erwachsene erlebt haben - den
Eindruck erwecken, als waren sie zwischen
den Zeiten und Systemen auf der Suche. Die
Mehrheit der jungen Generation fiihlt sich
Europazugeh6rig. Eine Begegnung bringt mich
ins Griibeln: Platons Buravickis ist Komponist
und Performer, Workshop-Leiter und Festival-
Artist, Russe und irgendwie auch Lette. Die
Staatsbiirgerschaft hat er allerdings nicht,
obwohl erseinganzes Lebenin Lettland lebt. Er
erzahlt, wie er in diesen Zeiten oft als »Putinist«
einsortiert wird - nbut | am a communist, that’s
the oppositel«

Buravickis Kompositionen erklingen in Kon-
zerten mit der Riga Sinfonietta - oder im Labor
der Rigaer Modularsynth-Schmiede Erica.
Seine Live-Sets sind ein Erlebnis - prazise aus-
komponiert, zugleich mit Raum fiir teuflisch
laute Impro-Abzweigungen. Es kdnnte zu platt
klingen, seinem musikalischen Schaffen die
innere Zerrissenheit anhéren zu kénnen. Letzt-
lich sagt er aber selbst: »lf | cannot connect
people from different nationalities, | want to
connect different scenes and subcultures.«
Liepaja hat fiir seine GroBe eine beachtliche
Anzahl institutioneller und freier Kulturorte.
Die Sound Days sind dem Soundlabor am
Medienkunst-Bereich der Universitat Liepaja
entsprungen. Zentral fiir das Festival sind die
acht Workshops, an denen viele Studierende
der Uni teilnehmen und zu denen auch inter-
nationale Kiinstler*innen eingeladen sind - die
groBten Namen sind Antye Greie-Ripatti mit
einem Workshop zu Sonic Positioning oder
Olivia Jack mit ihrer selbst entwickelten Soft-
ware Hydra zum Video-Live-Coding. Die an-
deren Workshop-Leiter*innen kommen aus
unterschiedlichen Ecken der lettischen Kunst-
und Musikszene: Reinis Semévics macht Radio,
Artirs Punte und Maksims Sentelevs sind
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Veteranen der Szene zwischen Sound Art und
experimenteller Musik. Ein Schwerpunkt des
Festivals 2023 liegtaufVerbindungen zwischen
Sound und Text. So finden sich Lyriklesun-
gen auf Lettisch und verschiedene Spoken-
Word-meets-Electronics-Actsim Performance-
Programm. Auch die meisten der fiinf Instal-
lationen im Erdgeschoss des Festival-Haupt-
quartiers Pegaza Pagalms weisen Beziige zu
Sprache und Poesie auf. Man muss nicht alles
verstehen, um das kleine Land und einen Teil
seiner Bevolkerung besser verstehen zu lernen.
Die Leute wollen aufbrechen, aus wenigen
aber wachsenden Mitteln viel herausholen. Die
Angst vor einer Eskalation der politischen
Lage schwingt mit, aber auch ein fiir mich gru-
seliger Sirenentest ist fiir die Einheimischen
schon wie fiir mich der Burn-Walk: Routine.

Am Strand von Karosta erodiert derweil die
Ostsee eine alte Festung der Roten Armee.
Roberts Dinters erzahlt, wie er bei jeder Wieder-
kunftVeranderungen im Gemauer erkennt. Auf
deranderen Seite der Ostsee liegt Schweden.

Friedemann Dupelius

99

CD

CD

Dries Tack

Adjacent Spaces
Orlando Records

Mikel Urquiza

ChercheTitre
Odradek Records

Man wahle die Konstruktion, die den Zweck im
vorgegebenen Material verwirklicht, und die
Schonheit stellt sich von selbst ein - von die-
sem neuartigen Impuls sah sich die gesamte
europaische Kunstszene der ersten Nach-
kriegsjahre erfasst. Er sprang von der Architek-
tur und Stadtplanung Le Corbusiers auf die
Musik Giber und wurde - als serielle Komposi-
tionstechnik (mit der »Reihe« als Zellkern) von
René Leibowitz ausformuliert, erstmals von
Karel Goeyvaerts und Karlheinz Stockhausen
in die kompositorische Praxis eingefiihrt und
als stochastische Musik (mit Boole und Boltz-
mann, Mengentheorie und Matrix) von lannis
Xenakis radikalisiert - zur Rezeptur fiir selbst-
tatiges, gleichsam von fremder Hand gefiihr-
tes, die unmittelbare Urteilsfahigkeit der Sinne
in Abrede stellendes Komponieren. Auch Igor
Strawinsky schloss sich 70-jahrig der neuen
Richtung an, widersetzte sich allerdings ent-
schieden (»my ear is my mentor«) der Vorstel-
lung, in musikalischen Angelegenheiten auf
die Autonomie des Gehors verzichten zu sollen.

Man nehme Hals und Mundstiick einer Bass-
klarinette, dazu einen Plastikbecher, dessen
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Boden als Membran fungiert, blase nach be-
stimmten Vorgaben tiichtig darauf, und sim-
salabim, da entsteht, je nachdem, wie geschickt
die Apparatur gehandhabt wurde, doch tat-
sachlich so ein schmuckes kleines Kunst-
werk wie Splitting 47 von Michael Maierhof,
in welchem Grundton und Obertone dieses
Instrumentariums aufgespaltenund dem Horer
als bezwingende Folge von hdchst unter-
schiedlichen Mehrklangaggregaten préasen-
tiert werden. »Formal interessiert mich«, so
schrieb mir Maierhof zu den Stichworten Spiel,
Matrix und Form, »ndas Durchdeklinieren der
wenigen Klangmdéglichkeiten, die dann doch
sehrgleichberechtigt wie in einer Matrix neben-
einander stehen, und die Zuspieltracks, links
um 0,1875 sec. und rechts um 0,5625 sec. ver-
schoben, bilden quasi die Multiplikation (rechts
und links sind digital-identisch) des immer
leicht abweichenden real akustischen Klanges
der Klarinette in den Raum.«

Das Repertoire der CD besteht aus fiinf
Kompositionen, die nach der Reihenfolge
ihrer -Dekonstruiertheitc angeordnet sind. Wir
erleben, wie von der ersten bis zur letzten
Komposition fortschreitend die Klarinette und
alles, was sich mit diesem Instrument verbin-
det, auseinandergenommen wird, so dass
Salvatore Sciarrinos Let Me Die Before | Wake
nicht wegen des prominenten Komponisten-
namens an erster Stelle steht, sondern - da
das Stiick noch quasi organisch»lebt, es atmet
und pulsiert, auf Impulse mit Gegenimpulsen
reagiert - dem Horer als das intakteste, zu-
mindest noch am wenigsten »dekonstruierte«
vorkommt. (Die Textautorin unterlésst es klu-
gerweise, die Dekonstruiertheit an sich zu
evaluieren, sie gar mit dem WertmaBstab des
sFortschrittlichen«zu versehen.)

Der belgische Klarinettist Dries Tack sucht
als ausiibender Kiinstler, wonach neue Musik
stets sucht: das Andere. Seiner CD gab er das
Motto Adjacent Spaces. Dabei stellt er sich vor,
ein Haus zu betreten ... und das Wohnzimmer
zu meiden. Auf der Flucht vor Sitte, Konvention
und Tradition, dem »traditional way of playing,
sucht und findet er Trost und Refugium in den
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anderen und dabei mdglichst peripheren
Raumen des Hauses.

Tack, der Einsame, Intransigente, der sich
hermetisch abgeriegelt unter einem Kopfhérer
sitzend in einem Verhau aus Kabeln, Drahten,
Mikrophonen und Instrument ablichten lasst -
hierzieht sich eine scharfe Trennlinie zwischen
diesem Supervirtuosen der anderen Art und
dem komponierenden Basken Mikel Urquiza,
dem, um im Bilde zu bleiben, das Wohnzimmer
seines Hauses, seines Metiers, unverzichtbarer
Bestandteil seines kiinstlerischen Selbstver-
stdndnisses ist. Der bewohnte, vergniiglich
mit Mittern und Kindern bevodlkerte Raum ist
Urquiza Kraft- und Warmezentrum. Dort fiihlt
er sich wohl, dort entfalten sich, wo die patriar-
chalische Instanz sich ab und an auch einmal
ridikiilisieren lasst, seine besten Anlagen.

Auf die Idee muss man namlich erst kom-
men, einen musikalischen Raum zu schaffen,
in welchem sich samtliche Melodien sdmtli-
cher Beethovensinfonien gleichzeitig drehen
(»Zintzil«)! Oder ein Schubertsches Impromptu
mit wilden perkussiven Klavierkaskaden bis
zur Unkenntlichkeit zu zerschlagen, ihm »zwi-
schen Presslufthammer und dem Jazz von
Oscar Peterson« sogar eine vollig neue Iden-
titdt aufzuzwangen (»Contraplumac)! Schop-
ferisches Aufbegehren eines Komponisten,
dessen Verehrung fiir die groBen Meister
ihn nicht daran hindert - baskisches Erbe? -,
sie zu verulken und in gewisser Weise zu zer-
storen; ebenso wie die fiihrenden Figuren der
Neuen Musik sowie deren Konzepte - Serialitét,
Musique concréte, die Spektralmusik, die neue
Einfachheit und neue Komplexitét - ihm mitder
Zeiteinfach zu langweilig wurden.

Eine zweite Werkgruppe -ganz scharf las-
sen sie sich nichttrennen - mag man den Berei-
chen des»Spiels« zuordnen, oder vielmehr, wie
es ein Ensemblemitglied formuliert: des »Um-
gehens von Spielregeln«, des »Schelmischen
und manchmal etwas Seltsamenc«. »l nalt be
clone on the frolt« spielt, so Urquiza, ausgelas-
senund ironisch mitAnzeigen aus dem Internet.
»Eine Anzeige kann ein poetischer Text, eine
aggressive Handlung, ein Traum, ein Trauerfall
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sein.Ein Sdngerkann eine Schauspielerin, eine
Amazone, das Meer, der Tod sein.« Am Ende
legen alle Musiker ihre Instrumente niederund
blasenindie Hinde.»Wirhoren das Pfeifenvon
Eisenbahnziigen, Winden, Eulen.«

Urquizas Musik hélt in ihren besten Mo-
menten eine eigentiimliche Mitte zwischen
Roi Ubu und Meister Pedros Puppen, zwischen
dem klingenden Porzellan Maurice Ravels und
den Préazisionswerkzeugen Aldo Clementis.
Hier entladen sich die ungeheuren Kréfte des
Unverbildeten, die Krafte von einem, der Aus-
bildung empfing, um sie rasch zu verwerfen,
von einem aber auch, der dann nicht nach
Willkiir und Laune handelt, sondern durchaus
nach Plan und Gesetz, oder vielmehr - und ist
dies wiederum baskisches Erbe? - nach eige-
nem Plan und eigenen Gesetzen.

»Serpientes y escaleras« ist eine Serenade,
die das Entstehen und Vergehen einer Liebes-
beziehung aufzeichnet. Angstund Freude, SiiBe
und Gefahr, ein paar Takte aus Don Giovanni
und ein Spielzeugklavier erinnern daran, dass
die Liebe ein Spiel der Unschuld ist - »mit har-
tem, fast grausamem Anschlag.«

Manfred Karallus

MUSIKINSTALLATION

Die Entsorgung des
Vergessens -

91 Traumprotokolle

Georg Nussbaumer/
Solistenensemble Kaleidoskop

4.-7.Mai 2023, Ballhaus Ost, Berlin

»Muss selbst den Weg mir weisen in dieser
Dunkelheit« - so heiBt es in »Gute Nacht«, dem
ersten Lied der Winterreise von Franz Schubert:
eine Selbstprophezeiung, die gerade in dysto-
pisch und hoffnungslos anmutenden Zeiten
an Bedeutung gewinnen kann - fiir diejenigen,
die sich von medial vermittelten Katastrophen
und massenhypnotischer Entfremdung nicht
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vollends den Mut nehmen lassen. Die Besucher-
Innen der Inszenierung Die Entsorgung des
Vergessens, die der 6sterreichische Komponist,
Regisseur und medieniibergreifend arbeitende
Kiinstler Georg Nussbaumer fiir das 2006 ge-
griindete Solistenensemble Kaleidoskop ent-
wickelt hat, sind aufgerufen, sich ganz kon-
kret auf den Weg zu machen. Am Eingang des
Berliner Ballhaus Ost, das durch seinen dump-
fen und leicht maroden Charme besticht, wur-
den Taschenlampen in Empfang genommen,
mithilfe die und derEinzelneindreiStockwerken
des verwinkelten Gebaudes frei umherschwei-
fen konnte.

Wie faszinierend vielfaltig und vielredend
Dunkelheiten sind, und wie unterschiedlich
erhellend das wirkméchtige Licht sein kann -
die Moglichkeit zum Ausloten dieser Erfah-
rungen machte den Besuch der Vorstellung
bereits lohnenswert. Doch es gab noch viel
mehrzu entdecken und zu héren.Von der Decke
hdngende Blatter, beziehungsweise Papp-
tafeln unterbrechen die Raumsicht im unteren,
zentralen Ausgangs- und Endpunkt der Vor-
stellung. In verratselter Kiirzelschrift stehen
darauf prazise Anweisungen zur musikalischen
Umsetzung. Mit Leuchtfarbe ausgefiihrt, glii-
hen diese im Lichtstrahl der Taschenlampen
eine Weile als spooky Menetekel im Raum,
erweisen sich allerdings in der detailliert
umzusetzenden Klangrealisation durch die
Streicher zunéachst wenig vielschichtig. Die
individuell in die unterschiedlichen Raume
und Raumteile ausschwarmenden Musikerin-
nen und Musiker, die sich zuweilen auch zum
Gruppenspiel einfinden, sobald mehrere der
Partituren beleuchtet werden, treten zunachst
tiberwiegend mit statisch wirkenden, lang gehal-
tenen Tonen, oder mit Glissando-Bewegungen
und tonleiterartigen Fortschreitungen hervor.

Was die bildnerische Inszenierung anbe-
langt, wirkten manche, an die Ikonographie von
Joseph Beuys erinnernde Elemente wenig eigen-
schopferisch: Hasenmasken (vgl.das bereits
2016 mit Kaleidoskop realisierte Nussbaumer-
Stlick Jeder Hase ein Kiinstler), Arte Povera-
Geast, an der Wand lehnende, Eurasienstab-
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maBige Holzbalken, oder auch ein mit fluores-
zierendem Wasser befiilltes Schlauchsystem,
das als metaphorische Lebensader mit dem
architektonischen Kérper des Ballhaus Ost
verklammert war (vgl. Beuys’ Honigpumpe am
Arbeitsplatz). Dennoch oder trotzdem war es
begliickend, diesen stimmungsvollen Elemen-
ten auf der Wanderschaft durch die Rdume
zu begegnen, die in ihren real-symbolischen
Gestaltungen eine heilsame Wirkung gegen-
tiber dem zunehmenden Digital-Terror unserer
Zeit entfalteten.

Dariiber hinaus hatte Georg Nussbaumer
zahllose weitere optische und installative
Elemente unterschiedlicher medialer Proveni-
enz in seinem Stiick untergebracht, deren Viel-
schichtigkeit und Heterogenitét in einem posi-
tiven Sinne verschwenderisch, und keineswegs
tiberfrachtend oder gar ermiidend wirkte: den
Raum abtastende Linien aus rotem Licht, die
eine Versammlung mehr und minder befiillter
Glasflaschen leuchtend durchschnitten, Popu-
lationen aus totemistisch anmutenden Knet-
figuren, die familienaufstellungsméaBig Papp-
karton-Welten bevdélkerten, Filmsequenzen
auf kleinen Monitoren mit quasi-magischen
Handlungen einzelner Kaleidoskop-Mitglieder,
eine Truppe Schneckenhéauser, die sich schnur-
stracks die Wand empor bemiihte, eine Cellis-
tin, die in eine kokonhafte Schlauch-Geast-
Apparatur eingespannt war, um sich mit ihrem
Spiel zu einem pulsierenden, die Fliigel stre-
ckenden Insekt zu entfalten, oder eine Geigerin,
die ziemlich zu Beginn des Stiicks einen Rote-
Beete-Saft-Anschlag auf eine wandfiillende
Ansammlung von Partiturblattern vollzog, um
im direkten Anschluss auf ihrem Instrument
eine komprimierte Fassung der noch entziffer-
baren Antonio Vivaldi-Konzerte Die vier Jahres-
zeiten herunterzugeigen. Diese »Besudelung«
des klassischen Erbes (vgl. die Schiittungen
von Hermann Nitsch oder wieder Joseph
Beuys: Beethoven-Schweinefleisch aus seiner
1984 stattgefundenen Coyote //I-Auffiihrung)
ware vielleicht in einer Zeit, in der die bildungs-
biirgerlichen Codes kaum noch Giiltigkeit
besitzen, nicht mehr nétig gewesen.
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Die Vivaldi-Apotheose war librigens die Um-
setzung von Nr.13 der 91 Traumprotokolle,
welche die Grundlage des Stiicks bildeten.
Nicht nur Georg Nussbaumer hatte mancher-
lei Trdume zu kurzen Sequenzen sprachlich
verdichtet, auch die Musikerlnnen steuerten
eigene Trdume, bzw. die Realisierung dieser
als Film oder Performance bei, womit sich ein
im besten Sinne >kaleidoskopischer« Sog ent-
faltete.

Trotz aller erfrischenden Liebe zum Detail
konnte dennoch die allseits beliebte Traum-
Thematik, mit der die Veranstaltung als pro-
grammatische Klammer umfasst war, etwas
nachdenklich stimmen. Obwohl Georg Nuss-
baumer in seinen poetischen Inszenierungen
auf sympathische Weise die Musik und die
Kunst nicht dadurch missbrauchen will,um Zeit-
geist-Themen zuillustrieren,verstromt abseits
davon eine Fokussierung auf den Traum und
ein erzwungenes Herumstochern im Dunklen
gerade in krisenhaften Zeiten, in denen das
Wachbewusstsein stark gefordert ist, einen
Geruch des Eskapismus: Der siiBe Traum als
Zuflucht vor einer allzu bitteren Wirklichkeit?
Verwirrend und eindringlich war dennoch oder
gerade deswegen die Nussbaumer-Kaleidos-
kop-Version des Liedes »Trdume« aus den
1857/58 entstandenen Wesendonck-Liedern
von Richard Wagner, das unter Verwendung
einer speziellen Bogentechnik am Ende von
Die Entsorgung des Vergessens in einer hallu-
zinatorisch-entkorperlichten Adaption erklang.
Wahrend der Liedtext den Traum als eine der
Wirklichkeit nicht standhaltende Existenz-
form beschwort, glaubt der Volksmund noch
stets, man kdnne mit geschlossenen Augen
Konflikte 16sen oder bewaltigen; dabei ist der
erholsamste Schlaf derjenige, der sich ener-
gieraubender Heimsuchungen enthélt. Wie
dem auch sei, der Rekurs auf die Entsorgung
des Vergessens wirkt substanziell - selbst,
wenn Nussbaumer mit dem Titel vor allem auf
eine Endlosschleife aus sich verfliichtigenden
Traumen und ihrer Wiedergewinnung anspielt,
bzw. auf eine befreiend erlebte Sorglosigkeit.
Dariiber hinaus lasst sich das Motto des Stiicks
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als ein Appell gegen Geschichtsvergessenheit,

und/oder als Auflehnung gegen grassierenden

Ich-Verlust verstehen: als Aufforderung, sich

an sich selbst zu erinnern - eine essenzielle

Bewusstseinstechnik, die dem Schlafim Sinne

desTagtraumens erfolgreich Paroli bieten kann.
Thomas Groetz

F E S T I V

Muzika Vilniui

6. Mai-6.Juli 2023,
Litauen

A L

Muzika Vilniui (Musik fiir Vilnius) war eines
von sieben Projekten, die im Rahmen der 700-
Jahr-Feierlichkeiten von Vilnius (»Vilnius 700«)
stattfanden. Orte des alltdglichen Lebens,
Museen, Geschiftskomplexe oder Kirchen
wurden in diesem Projekt zu Spielstatten fiir
eigenes dafiir beauftragte Neukompositio-
nen, die auf die je kulturellen und akustischen
Gegebenheiten des Ortes Bezug nahmen. Eine
Idee, die in Vilnius bereits Tradition hat. Seit
2014 besteht dort das site-specific-Festival
Muzika erdvéje (Musik im Raum), das zu einer
wichtigen Plattform fiir die junge litauische
Musikszene geworden ist. Fiir Muzika Vilniui
wurden sieben international renommierte
Komponist:innen eingeladen, sich Orte in der
Stadt zu suchen und dafiir zu schreiben: Toshio
Hosokawa, Heiner Goebbels, lvan Fedele, Anna
Korsun, Agata Zubel, Beat Furrer und Michael
Gordon. Wahrend sich Muzika Vilniui am Estab-
lishment der zeitgendssischen Musik orien-
tierte und beteiligte, greifen andere Vilnius 700
Projekte lokale Traditionen auf und versuchen
Szenen zu verbinden. Jenseits des langst ab-
geworfenen post-sowjetischen Mantels lebt
das Festival so die diverse européische Iden-
titat von Vilnius - auch diskursiv, wenn etwa
das Festivalteam rund um Matas Drukteinis,
Vykintas Baltakas und Gintaré Palkevic¢iené
und die Komponist:iinnen die Besucher:innen
niederschwellig und spontan mit persénlichen
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Gesprachen zur Musik und zum historischen
Kontext der Orte empfangen. Mit erfrischender
Leichtigkeit werden so AuBBen- und Innenpers-
pektive auf die komplexe Identitat von Vilnius
vermittelt.

Zubel wahlte zwei Orte, die einander in
Architektur, Akustik und Atmosphére kontras-
tieren - das alteste Gebaude der Stadt, den
Gediminas-Turm im historischen Zentrum und
das moderne K29 Business Centernérdlich des
Flusses Neris. Ihr Duo connect 2 fiir praparier-
tes Kanklés (litauische Zither) und Piccolofl6te
fand gleichzeitig in intimen 1:1-Situationen an
beiden Orten statt. Die Kanklés-Stimme wurde
in einem Zimmer des Gediminas-Turms auf-
gefiihrt, die Piccolo-Stimme in einerfahrenden
Liftkabine des K29. Das Stiick hat vier kurze
Abschnitte, die von vier alternierenden Musi-
ker:innen frei gewahlt werden. Ein Abschnitt
bildete jeweils ein Konzerterlebnis. Wer alle
Abschnitte horen wollte, musste mehrmals
in das Turmzimmer oder den Lift steigen. An
jedem der beiden Orte fand sich zusatzlich
eine Videoinstallation, in der die beiden Stim-
men live zusammengefiihrt wurden. Erst dort
offenbarte sich die Mobile-artige Struktur des
Stiickes mit seinen sich stédndig permutieren-
den Querbeziigen und wechselnden Kombina-
tionen aus Interpret:innen und Abschnitten.

Die Kanklés ist eines der éltesten Instru-
mente Litauens. Es kam in epischen Geséngen
und Ritualen zum Einsatz und wird mit dem
Tod assoziiert. Zubel gab dieser spezifischen
Aura Nachdruck. Still wurde man in ein leeres,
ddmmriges Turmzimmer aus nacktem Stein
und schwerem Holzboden gefiihrt. Ein Blick
der Musikerin deutet den Beginn des Stiickes
an. Die préazise ausgefiihrten Aktionen am pra-
parierten Instrument wurden zu einer Séance.
Zubels musikalischer Zugriff &hnelt dem auf
einen offenen Klavierfliigel. Abgeddmpfte Sai-
tentrugen perkussive Musterund melodisches
Material, offene Saiten erzeugten weite Reso-
nanzrdume, aus denen sich neues Material
schilte.

Anders war die Atmosphére in der Piccolo-
Stimme. Die Liftkabine ist ein Ort, in dem
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Kommunikation vermieden wird und der auf
kleinstem Raum maximale Distanz sucht. Zubel
spielte mit dieser Situation: Individuell reagier-
ten die Interpret:innen in Dynamik und Agogik
auf ihren Gast. Schnelle Laufe, mit lauten
Spitzen dominierten die kurzen Abschnitte,
ruhige Momente brachten sie jeweils zu Ende.
Humorvoll kombinierte Zubel Flatterzungen
und Glissandi mit dem Auf und Ab der Kabine.
Das laute aber kleine Instrument selbst glich
einem Verweis auf die von Technologie und
Hektik bestimmte Architektur des modernen
Geschéftsbezirkes. Es war nicht der einzige
Verweis: Zubel integrierte auch die Prosodie
des bekannten litauischen Zungenbrechers
»SesSios Zasys su Sesiais Zasiukais« (Sechs
Ganse mit sechs Gansekiiken) gut erkennbar in
das Stiick.

Die ortspezifischen Urauffiihrungen wurden
von Portraitkonzerten begleitet. Im Falle von
Zubel, vier Werke aus der letzten 15 Jahren -
alles litauische Erstauffiihrungen. Baltakas und
das von ihm geleitete LENsemble nahmen die
Generalpausen und Fermaten lange, konnten
aber gerade dadurch Spannung halten, wie
etwa in den zuriickgenommen, repetitiven Mo-
menten des dritten Teils von Cascando. Jenen
Teil gestaltete die Sopranistin Gunta Gelgoté
ausnehmend lyrisch und betonte so noch den
Kontrast zum intensiven ersten und zweiten
Teil - wie liberhaupt die Kontraste zwischenden
Tutti und Solo/Duo Passagen unter Baltakas
Leitung betont zur Geltung kamen. In Laby-
rinth ermdglichte die gute klangliche Balance
des Ensembles der Mezzosopranistin Nora
Petro¢enko ihre Dynamiken und Farben nah
am Instrumentalklang zu gestalten undin einen
liberzeugenden, organischen Dialog mit dem
Ensemble zu treten.

Dass der Hauch von Panik und Verzweiflung
im Spiel des Schlagzeugers Arnas Mikalkénas
in Mono-Drum intendiert war, klarte sich
erst mit Ende des Stiicks. Mit souveran per-
formtem Widerspruch aus steinerner Mimik
und Hast fing er die auf der groBen Trommel
herumspringenden Tischtennisbélle ein, um
sie gerauschhaft liber das Fell zu ziehen. Die
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echte und die gespielte Anspannung libertrug
sich nahtlos auf das gebannte Publikum.
Zubels »Monodram-ldee« ging mit Mikalkénas
vollends auf.

Zubels sprachmimetischer Instrumental-
sprache ndherte sich das Ensemble in allen
Stiicken mit pointilistischer Genauigkeit und
motorischer Leichtigkeit, dhnlich dem spieleri-
schen Uberartikulieren eines neu zu lernenden
Wortes. Eine Klangasthetik, die zum somati-
schen Zuhoren und >Mitgehen< animierte und
die auch Baltakas' eigener Musik nahe ist. Im
libertragenen Sinn findet sich diese Leichtig-
keit auch im Format von Muzika Vilniui selbst
wieder.

Andreas Karl

F E S T I V A L

Moers Festival
26.-29. Mai 2023

»Moers, Moers, liberall steht Moersg, ruft eine
junge Besucherin des Festivals. Und tatséch-
lich scheintdie gesamte Stadt unter dem Stern
des Festivals zu stehen. Dabei steht die Ver-
anstaltung im Zeichen emanzipatorischer Dis-
kurse von den 60er Jahren bis heute, das zeigt
schon der Untertitel: nJazzfestival fiir Musik /
Synapsenbildung / Politik / Medienkunst und:
Zusammenseinl«. Jazzistalso ehereine Art,ein
Festival zu machen und sich zu begegnen, als
eine Stilrichtung, die den Inhalt der Auffiihrun-
gen vorgibt. Zwischen diesem Alt-68er-Vibe
und aktuellem politischen Statement kann sich
das Festival aber nicht entscheiden - und muss
es ja auch eigentlich nicht. Vielmehr scheint
mir, dass hier mit anarchistischer Freude Ge-
genséatze und Widerspriiche gegeneinander
ausgespielt werden.

Das Festival zeigt eine Vielfalt kiinstlerischer
Positionen: Das Programm ist beeindruckend
facettenreich. Am ersten Abend erlebe ich
die Gruppe FYEAR, die in der ungewdhnlichen
Besetzung aus zwei Drumsets, zwei Geigen,
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zwei Stimmen, Pedal Steel, Baritonsaxofon
und Visuals agieren. In einer Mischung aus
Komposition und Improvisation, Sprache und
Musik entstehen Texturen, in denen die medi-
alen Ebenen von Text, Sprache, Musik und Pro-
jektion gleichermaBen die Strukturen bestim-
men, sich gegenseitig unterbrechen und unter-
stiitzen und das Publikum in ihren Sog ziehen.
Unmittelbar darauf betritt der Sohn Gyorgy
Ligetis, Lukas Ligeti, die Biihne. Selbst Musiker
mit einem Schwerpunkt im Jazz und improvi-
sierter Musik. In »A propos de mon pére« soll
er sich eine halbe Stunde iiber seinen Vater
auBern. Stattdessen nutzt Ligeti die Biihne fiir
ein politisches Statement, in dem er fordert,
identitatspolitische Debatten einzuddmmen
und »die gemaBigte Mitte« wieder zu starken,
aus Sorge um die Meinungsfreiheit, die er von
linken Stromungen ebenso wie von Rechten
zunehmend bedroht sieht. Identitatspolitische
Linke und identitare Rechte in eine Schublade
zu stecken, halte ich aber fiir eine argumen-
tative Verkiirzung - Identitatspolitik versucht
schlieBlich, Menschen und Diskurse zu Wort
kommen zu lassen, deren Stimmen unterre-
prasentiert sind. Und auch wenn dadurch ein
Dissens entsteht, bei dem Weltanschauungen
und asthetische Vorstellungen aufeinander-
treffen, die zunachst unvereinbar erscheinen,
geht es eigentlich nicht darum, Meinungen zu
verbieten. Vielmehr wird die Meinungsfreiheit
dadurch aktualisiert und getestet. Extreme
Positionen gibt es in jeder politischen Richtung,
aber diese repréasentativ fiir einen ganzen Dis-
kurs zu machen, halte ich fiir problematisch.
Obwohl er »kein politischer Kiinstler sei« hin-
terldsst das prominente Statement am ersten
Festivaltag einen nachhaltigeren Eindruck als
die Musik, die Lukas Ligeti danach zusammen
mit Musiker*innen des Ensembles Icosikahin-
agone zu Gehor bringt.

Es ist Samstagmittag. Das Festivalgeldnde
Iadt zum Spazieren ein, die Sonne scheint und
ich schlendere vom Rodelberg los, wo gerade
noch die Gruppe ZAAAR nach Metal klingende
Flachen liber das Publikum ausgebreitet hat.
Auf dem Geladnde befindet sich auch ein Markt,
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auf dem Musikinstrumente, Klamotten und
Speisen verkauft werden. In der Festivalhalle
geben die Trondheim Voices ein Konzert und
verwickeln die Anwesenden in ein Ritual, wel-
ches die Eventhalle in eine Kirche umdeutet
und eine sakularisierte Heiligkeit installiert,
die immer wieder von dem aktiven Publikum
durch Beifallsstiirme unterbrochen wird, was
die Sangerinnen des Ensembles sichtlich
belustigt.

»Frither war das mehr Jazz«, erzahlt mir ein
Kioskbesitzer nahe des Festivalgeldndes. Es
verwundert ihn, dass es mittlerweile Spiel-
platze auf dem Gelande gibt, und meint, dass
die Besucher*innen friiher riicksichtsloser ge-
geniiber den Ruhewiinschen der Anwohnen-
den gewesen seien.Auchananderen Ortender
Stadt hore ich, dass mit einer gewissen St6-
rung der Stadtgesellschaft bereits gerechnet
wird, es sogar Verwunderung dafiir gibt, dass
bisher nicht so viel davon zu erleben war. Kon-
zerte und Interventionen im Stadtraum haben
diesen Gedanken dsthetisiert und dienen nun
zur Belustigung des unfreiwilligen Publikums.
Cafes und Kneipen in der Innenstadt werden
zu Biihnen fiir Konzerte in kleiner Besetzung
und die Improvisers in Residency um das Trio
Recursion fahren in einem kleinen Wagen
musizierend durch die StraBen. Aber auch in-
nerhalb des Festivalsist die Stérung ein drama-
turgisches Mittel: Die Gruppe R.T.K.P.O fahrt
auf einem kleinen Wagen durch die Gegend
und l6st die spontanen Trommelkreise auf, die
das Festivalgelande zahlreich bevélkern - was
die Kélner Improvisationsmusiker auch vorher
im Programmbheft angekiindigt hatten. Ob es
sich um ein Statement gegen Trommelkreise
handelt und damit kulturelle Aneignung the-
matisieren mochte? Ist es eine strukturelle
Intervention, bei der es um die hierarchischen
Verhaltnisse zwischen engagierten Kiinstler*-
innen und Hobbytrommler*innen auf dem
Festivalgeléande geht? Oder soll das ganze ein-
fach ein bisschen den Streit und die Diskussion
schiiren? So ganz kann ich mich nicht ent-
scheiden und finde dasVorgehen auch eherun-
sympathisch. Am gleichen Abend begeistert
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Mark Ernestus’ Ndagga Rhythm Force das
Publikum, welches gegen Ende des Sets auf-
springt und mit den Musiker*innen auf der
Biihne tanzt.

Das Festival hat seine Stérken in den Diskur-
sen jenseits der Worter. Die Improvisationen
sind meistens auf héchstem Niveau und die
Aufmerksamkeit des Publikums bezeugt die
lange Tradition, auf die das Moersfestival
zuriickblickt. Das Spiel im Moment, genauso
wie das Horen und Reagieren, welches von
Publikum und Musizierenden gleichermaBen
vollzogen wird, erlebe ich in diesen Tagen in
einer einmaligen Intensitadt. Den Veranstal-
tungen haftet ein Hauch von Nostalgie an,
der nicht zuletzt durch die Homogenitét des
Publikums unterstrichen wird. Hier geben sich
Alt-68er einer Kunst hin, die Ausdruck und Bliite
ihrer politischen Kdmpfe ist. Bei einer Session
am Samstagvormittag nimmt schlieBlich eine
Gruppe junger Musiker*innen die Biihne ein.
Die Idee von Freiheit scheint also doch nicht
ganz ausgedacht zu sein?

»Bei mir ist Jazz so was, was ich vom
Achim kenne.« Kontrastprogramm gibt es von
Margaret Chardiet mit ihrer Performance
Pharmakon, die ein wuchtiges Noiseset in der
Festivalhalle ziindet. Begleitet wird die Ge-
rduschorgie von groBen Projektionen, auf
denen man eine Animation Christian Lindners
in einem Flammenmeer erkennen kann, des-
sen Krawatte der Schriftzug »Freihaid« ziert.
Chardiet schreit dazu ins Mikrofon und macht
mir ein Spannungsfeld greifbar, welches auch
in den kommenden Ausgaben des Festivals
verhandelt wird: einerseits Reproduktion von
Ideen und Asthetiken der 60er und 70er Jahre
und deren legendaren Personlichkeiten, ande-
rerseits deren Implementierung in zeitgends-
sische Diskurse und deren Re-Aktualisierung -
wie ich finde, Themen von bestechender
Aktualitat fiir einen emanzipatorischen Musik-
diskurs, der sich als politisch begreift. \Nehmt
diesen Ort ein'« will man allen zurufen, die
sich davon angesprochen fiihlen, Musik und
Gesellschaft zusammen zu denken und einen
Geist fiir das Utopische mitbringen.
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»Moers« ist eben ein Wort, das nicht nur»Stadt
neben Duisburg« bedeutet, sondern auch »Syn-
apsenbildungct.

Jonas Harksen

W O R K S H OP

Young Cage
23.-25.Juni 2023,
Halberstadt

Viel wurde schon berichtet liber das langste
Konzert der Welt, die auf 640 Jahre angelegte
Auffiihrung von John Cages ORGAN?*/ASLSP
in der Halberstadter Kirche St. Burchardi. Nam-
hafte Medien wie die New York Times, die ZEIT
oder die BBC verfolgen das Projekt seit nun-
mehr liber 20 Jahren; in unzdhligen Blogposts
und Foreneintrédgen wird liber die Sinnhaftig-
keit des Unterfangens diskutiert; ein Infotain-
ment-Youtube-Video aus den USA erzielte bin-
nen kiirzester Zeit hunderttausende von Klicks.
Alle paar Jahre, wenn ein Klangwechsel ansteht
(Positionen berichtete zuletzt in Heft #131 darii-
ber) und mit groBem Aufgebot einzelne Pfeifen
der eigens fiir das Projekt entworfenen Orgel
ausgetauscht werden, strémen hunderte von
zahlungskréaftigen Besucher:innen aus aller
Welt in die kleine Kirche, die nach ihrer Profa-
nisierung im Jahr 1810 hauptséchlich als Vieh-
stall diente.

Das alles wirkt denkbar irreal, als wir an
einem bewdlkten Freitagnachmittag auf dem
ehemaligen Klostergeldande am Rande des klei-
nen Stadtchens im Harzankommen. Der gerédu-
mige Innenhof ist praktisch menschenleer. Nur
ab und zu nahern sich einzelne Passant:innen
ehrfiirchtig dem Kircheneingang. Wenn man
genau hinhort, vernimmt man ein leises Sum-
men - es sind die beiden 16-FuB-Pfeifen, die seit
knapp zwolf Jahren ununterbrochen eine kleine
Sekunde intonieren.

Neben der Kirche steht, anstelle des ab-
gerissenen Klausurgebaudes, ein klassizisti-
sches Herrenhaus, das als Sitz der John-Cage-
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Orgelstiftung und zudem als Museum und
Veranstaltungsort fungiert. Beide standen am
Ende des 20.Jahrhunderts leer und wurden der
Stiftung fiir die Gesamtdauer der Auffiihrung
zur Verfligung gestellt. Doch die Beziehung
der Stadt zum Projekt bleibt nach wie vor am-
bivalent. Obwohl regelméaBig zum Klangwech-
sel alle Hotels im Umkreis ausgebucht sind,
konnten sich die stadtischen Behdrden bisher
nicht zu einerinstitutionellen Férderung durch-
ringen, ebenso wenig wie das Land Sachsen-
Anhalt. Die jéhrlichen Kosten im héheren fiinf-
stelligen Bereich werden ausschlieBlich tiber
Spenden finanziert, die Beteiligten sind alle-
samt Ehrenamtliche. Dafiir engagiert sich der
140 Mitglieder starke Forderverein, der die
bendtigten Mittel durch innovative Ideen gene-
riert, wie etwa den von Forderern und Forde-
rinnen individuell gestalteten 629 Stiftertafeln
im Kirchenraum, oder den Erwerb eines ver-
erbbaren >Final Ticket« fiir die Abschluss-
veranstaltung im Jahre 2640. Es bleibt eine
regelrechte Sisyphusarbeit, Jahr fiir Jahr ohne
die Sicherheit 6ffentlicher Gelder den Fort-
bestand des Projektes zu gewéhrleisten.

Diesen Widrigkeiten zum Trotz bildete sich
eine spezielle Abteilung des Fordervereins.
young cage nennt sich die Gruppe einiger jun-
ger Leute, die die generationeniibergreifenden
Ambitionen des Projektes verkdrpern. Sie
unterstiitzen die Veranstaltungen der Stiftung
vor Ort und leisten wichtige Offentlichkeits-
arbeit, um insbesondere Schiiler:innen und
junge Erwachsene auf lokaler Ebene fiir die
Arbeit von John Cage zu begeistern. Dazu orga-
nisierten sie diesen Juni zum ersten Mal einen
zukiinftig jahrlich stattfindenden Sommer-
workshop, bei dem stets ein zentraler Aspekt
in Cages Denken durch kreative Anwendung
vermittelt wird.

Fiir den Bremer Komponisten und diesjah-
rigen Kursleiter Christoph Ogiermann ist das
eine besondere Gelegenheit, seine eigene
kiinstlerische Uberzeugung zu realisieren.
Denn - so betont er mehrfach - das Zeitalter
des elfenbeintiirmigen Theoretisierens und
der avantgardistischen Suche nach neuen
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Klangmadglichkeiten sei endgiiltig vorbei. Heut-
zutage gelte es, die Erfahrungen des 20. Jahr-
hunderts herauszutragen aus der Akademie
und in spezifischen Kontexten abseits des
hermetischen Konzertbetriebes anzuwenden:
»Das Neue [ist] fiir mich eine Kategorie des
Augenblicks«, so Ogiermann.

»Wiirfelwurf« heiBt das Programm mit dem
Ziel, Cages Anwendung von Zufallsoperatio-
nen und den damit verbundenen Wandel der
Verantwortung des kiinstlerischen Subjektes
nachzuvollziehen: »My work became an explo-
ration of nonintention. To carry it out faithfully
| have developed a complicated composing
means using / Ching chance operations,
making my responsibility that of asking ques-
tions instead of making choices.«, so Cage in
seinem autobiographischen Statement. Aus-
geriistet mit 50 Schafgarbenstengeln und einer
deutschen Ausgabe des / Ging - dem altchine-
sischen Orakelbuch, das Cages Berater in
allen Lebenslagen war - wollen wir ebenfalls
eine Frage stellen, die im Verlauf des Work-
shops immer wieder aufkommt: Ist die cage’-
sche Utopie von der Befreiung der Kunst von
den Affekten durch Indetermination heutzu-
tage noch denkbar? Oder vielmehr, kénnen
wir in unserer hypersubjektivistischen Gegen-
wartdie Emotion iiberhaupt noch heraushalten?

Wir lassen uns zunachst einmal darauf ein
und erproben verschiedene Arten, frei von
Intention zu agieren; mithilfe von zuféllig gene-
rierten grafischen Partituren, mechanischen
Bewegungsablaufen und zu Aggregaten ver-
ketteten Klangereignissen entsteht die erste
Gruppenperformance, und wirbemerken schnell,
wie schwer es ist, nebeneinander zu spielen,
nicht aufeinander zu reagieren, nichts ausdri-
cken zu wollen und trotz der absurden Situati-
onskomikniichtern und stoisch weiter unseren
vorab festgelegten Regeln zu folgen. Was in
der Cage-Zeit die endgiiltige Uberwindung der
romantischen Altlasten bedeutete, macht auf
uns einen irritierend biirokratischen Eindruck.

Die Session am nachsten Tag wirkt dagegen
wie ein regelrechter Befreiungsschlag. Richtig/
Falsch nennt Ogiermann das Konzept, und es
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ist so weit entfernt von Cage wie nur moglich:
Freie Improvisation, eine Dreiviertelstunde lang
ist alles erlaubt, abgesprochen wird nichts. Die
pure Ekstase des Augenblicks.

Am letzten Tag soll dann alles zusammen-
kommen. Alle iiberlegen sich eine individuelle
Zeitstruktur fiir das halbstiindige Abschluss-
konzert, in der die zuvor erprobten Elemente
ihren Platz finden sollen. Ob uns die Synthese
am Ende gelingt, ist eher nebenséachlich - wie
beim Schafgarbenorakel,dasdurch seinenlang-
wierigen Prozess die Frage vergessen lasst
und sowieso nur mit vagen Suggestionen ant-
wortet - entscheidend war das Tun, die reine
Erfahrung.

Vermutlich wird kaum jemand von uns die
angewandten Arbeitsmethoden direkt in die
eigene kiinstlerische Praxis integrieren. Doch
allein das Bewusstsein um ihre historische
Existenz erlaubt uns méglicherweise eine ge-
lassenere Perspektive auf unseren oftmals
vor allem auf Leistungsdruck und Kompetitivi-
tat ausgelegten Arbeitsalltag. »Cage ist ein
toller Ausweg«, so Ogiermann, gerade in Hin-
blick auf das Gefiihl der Verkrampftheit, das
insbesondere im Bereich der Interpretation
zeitgendssischer Musik vorherrschend sei.

Zuversicht ist vielleicht das passende Wort
firden Kernvon Ogiermanns Cage-Auslegung,
aber auch fiir die Attitlide, die dieses Kultur-
refugium im Harz und die Menschen, die es
am Leben erhalten, emanieren: Zuversichtlich
zu sein, dass noch in 600 Jahren eine Orgel
in St.Burchardi klingen wird. Dass es auch in
Zeiten zunehmender politischer Polarisierung
und institutioneller Gangelung stets Frei-
raume fiir Kunst geben wird. Und dass esimmer
engagierte Menschen geben wird, die dafiir ein-
stehen.

Paul Zoder
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Inner Life sings

Munchener Kammerorchester
25. Mai 2023, Schwere Reiter Miinchen

Eine Carte Blanche habe Xandi van Dijk fiir
dieses Programm bekommen. So erzdhlt es
Florian Ganslmeier, Geschéftsfiihrer des Miin-
chener Kammerorchesters, in der Pause des
Konzerts im Schwere Reiter in Miinchen. Dort
spielt das Ensemble unter dem Titel /nner Life
sings Musik aus Siidafrika. Dirigiert, konzeptio-
niert und mitgespielt von Xandi van Dijk, Siid-
afrikaner und Bratscher im Orchester. Und ja,
selbst fiir das experimentierfreudige und vor
allem auch zeitgendssische, gut aufgestellte
Ensemble ist dieses Programm ein wenig un-
gewohnlich. Zunachst mal durch seine harmo-
nische Freundlichkeit. In den Stiicken der siid-
afrikanischen Moderne - vor allem dem Eroff-
nungssttick, dem 1938 von Michael Moerane
komponierten Chorwerk Della, fiir Streicher
arrangiert von Mokale Koapeng - klingt groB-
tenteils die europaische Spatromantik und
Friihmoderne harmonisch durch. Interessant
ist das, auch weil Moerane, der als der bedeu-
tendste Komponist Siidafrikas gilt, fiir seine
Chorwerke groBtenteils in der Sprache seines
Heimatlandes Lesotho komponierte.

Ahnlich, wenn auch einige Generation spéter,
agiert Andile Khumalo. Dessen Inner Life sings
fiir Streicher und Elektronik von 2015 bezieht
sich auf die Landschaft KwaZulu-Natal an der
Ostkiiste Siidafrikas. Der Komponist gibt an,
dass fiir die Oberflache des Werks sowohl siid-,
als auch nordafrikanische Traditionen als Refe-
renz bestanden. Elektronik, die Kldnge anei-
nander geriebener Styroporblécke und pen-
tatonische Streicherskalen werden zu einem
Klangkonglomerat, dessen Farben zwar unge-
wohnlich, aber ebenfalls wieder freundlich und
harmonisch zugénglich klingen. Und auch das
2003 komponierte Streichquartett Komeng
von Mokale Koapeng reibt sich nicht auf an der
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westlichen Kompositionstradition - vielmehr
will der Komponist eine Briicke schlagen, zwi-
schen der traditionellen Bogenmusik seines
Landes und der klassischen Musik. Und auch
das fiihrt zu einer sehr zugénglichen, harmo-
nisch wenig gebrochen Form, in der Klang-
moglichkeiten des Quartetts ohne bewusste
Brechungen ausgekostet werden.

In dem von Xandi van Dijk zusammengestell-
ten Programm gibt es - gerade bei diesen drei
Schwarzen Komponisten des Abends - also
eine fiir die westliche neue Musik interessante
Bewegung: Asthetisch dominieren weniger
harsche Widerstandigkeiten als die Vorstellung
eines harmonischen Flusses. Vielleicht musste
man sich im 20. Jahrhundert in Siidafrika weni-
ger gegen eine starke Tradition stemmen als
das in Europa der Fall war? Vielleicht sind das
gerade die Briicken, die hier gesucht werden,
zwischen einer Tradition des Heimatlandes
und einer westlichen akademischen Lehre, die
die Musikerinnen und Musiker in den Hoch-
schulen gelernt haben? Es klingt auf jeden Fall
alles erstaunlich unverkrampft. Und dieser
sehr zupackende Umgang mit dem Tonmate-
rial und der Tradition der akademischen west-
lichen Musik zeigt sich dann noch einmal véllig
kontrar: mit reiner Elektronik und einer Rock-
band.

Cobi van Tonder, interdisziplinédre Kiinstle-
rin aus Pretoria, hat das tolle Stiick Gala 2016
geschrieben. Und mit westlicher Auffiihrungs-
tradition hat das im orchestralen Sinne erst
einmal iberhaupt nichts zu tun, denn es wird
schlicht nicht von irgendwelchen Instrumen-
ten aufgefiihrt. Das Stiick fiir Elektronik lauft
ganz seinem Klang entsprechend vom Band,
weniger anachronistisch ausgedriickt: vom
elektronischen Wiedergabemedium. Das
Miinchner Klassikpublikum staunt, sitzt da und
applaudiert nach den stehenden, fiependen,
dréhnenden und schlieBlich in klagender Mit-
tellage angereicherten Tonen ohne Puls, erst
einmal verhalten. Ist ja keiner da, der sich ver-
beugt, nurunberiihrte Lautsprecher.

Was bei van Tonder abstrakt war, wird bei
Mathis van Dijk, Bruder vom organisierenden
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Xandi, dann konkret. Der mischt in einer Be-
setzung fir Vibraphon, Drumset, E-, bzw.
Kontrabass und Bratsche, Avantgarde und
Rockband. Und gewinnt. Ein Beat, Four-to-
the-Floor, das Metrum ist eindeutig, hier wird
nicht mehr phrasiert an der Bratsche, sondern
moduliert. Hier zeigt sich das grandiose Noise-
Potenzial der Bratsche wie sie John Cale auch
schon bei Velvet Underground spielte. Und
genau deshalb funktioniert es auch. Zwischen
zwei Beat-Parts mit E-Bass und Drumset,
gibt es ein paar irrlichternde Tristan-Akkord-
Referenzen in der Mitte. Akademie ja, der Um-
gang damit eher so: »Schaut mal, wasich kann!«

Es ist erfrischend zu sehen, wie in einem
Land komponiert wird, dessen Tradition nicht
auf einer musealen musikalischen Ausbildung
fuBt. Auch wenn alle Komponistinnen und Kom-
ponisten des Abends den akademischen Weg
gegangenen sind: Die westliche Kompositions-
tradition ist hier nur eine von vielen Méglich-
keiten, aber nicht der Status Quo, an dem man
sich abarbeiten muss.

Dass der Umgang mit harmonischen Ein-
deutigkeiten aber vielleicht wirklich von der
westlichen Tradition belegt und auch darin
gefangen ist, zeigt sich im letzten Stiick des
Abends. Es ist das dlteste Werk im Programm;
und erstaunlicherweise auch das sperrigste.
Ilvy Priaulx Rainier, siidafrikanisch-britische
Komponistin, 1903 geboren, lernte unter ande-
rem an der Royal Academy of Music London
und bei Nadia Boulanger. Und in ihrer Sinfonia
da Camera von 1947 klingt das 20. Jahrhundert
so wie in Westeuropa - ein tolles, komplizier-
tes, harmonisch kiihnes Stiick in vier Satzen.
Ein Stilick, das fiir den Westen aber in seinem
modernistischen Anspruch auch ganz schén
traditionell ist.

Rita Argauer
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African Music Days
24.-25. Mai 2023, Muffatwerk Miinchen

Im Mai ereigneten sich erfreulicherweise eini-
ge musikalische Abende im deutschsprachigen
Raum, die Musik vom afrikanischen Kontinent
in den Fokus nahmen. Neben dem Oluzayo-
Festival in KéIn und einem Konzertabend im
Schwere Reiter in Miinchen - Rita Argauer
berichtet in diesem Heft - fanden zum selben
Zeitpunkt an zwei Abenden in der Muffathalle
in Miinchen die African Music Days statt. Was
im Schwere Reiter als Sitzkonzert daherkommt,
wurde im Ampere und dem GroBen Saal der
Muffathalle als Stehkonzert installiert. Damit
einherkommt auch der Fokus auf populédrere«
Musikgenres, die schlussendlich keinesfalls
populér sind. Wobei man sagen musste, der
erste Abend im kleineren Ampere-Club ver-
sprach auch die experimentellere, eigenwilli-
gere Musik gegeniiber dem zweiten Abend im
groBen Konzertsaal.

Diejenigen, die bei dem Titel African Music
Days an im Lande verstreute und schlimm exo-
tisierende Afrika-Festivals denken miissen -
inkl. Reggae und weiBen Rastatrdger*innen -
mich eingeschlossen, werden auf besondere
Weise eines Besseren belehrt. Hinter dem
nichtssagenden Titel verbirgt sich eine duBerst
spannende und in Europa selten zu sehenden
Programmierung - viele der Formationen
treten das erste Mal im europaischen Raum
auf: Ein wahnsinniger Aufwand an Einreise-
formalitaten, der nur geleistet werden konnte,
weil diese zwei Tage auch die zehnjahrige Feier
der Music in Africa-Foundation des Goethe
Instituts waren. Einst von Jens Cording von
Deutschland aus initiiert und vehement durch-
gesetzt, existiert dieses Netzwerk heute als
afrikanisches Netzwerk, mit einem Biiro in
Johannesburg und dem Leiter Eddie Hatitye,
welcher auch die Programmation der Abende
aus dem Netzwerk heraus verantwortete.
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Am ersten Abend war die Offenheit der musi-
kalischen Praktiken bezeichnend. Drei Acts,
drei Welten: Die beiden Musiker*innen Sibusile
Xaba und Esinam aus Siidafrika, am besten
vielleicht beschrieben als multiinstrumentales
Songwriting, das Hip-Hop-Duo Defmaa Maadef
aus Senegal und die Metalband Arka’n Asra-
fokor aus Togo. Nun ist es auch nicht so, dass
damit die Klischees von Genres aneinanderge-
reiht wiirden, nein, jede dieser Positionen ha-
ben mit ihrer eigenen Idee und musikalischen
Praxis ein eigenes Standing innerhalb ihres
Gebiets - und ebenso relevant fiir solch eine
Prasentation Musik vom afrikanischen Konti-
nent: Die Musik wurde nicht fiir ein weiBes,
européisches Publikum aufbereitet oder zuge-
schnitten. Ganz einfach und auch tief konnte
man spiiren, wie man alles nichtan dieser Musik
werstehenckonnte - was auch immer das heif3t.
So arbeitete Arka'n Asrafokor mit Elementen
afrikanischer Mystik, was an der Oberflache
hieB, dass sie die schwarzen Kérper mit ritu-
eller, weiBer Bemalung in Gesicht und Koérper
versehen haben; ein Fakt, der oberflachlich
auch erstmal erschrecken lasst und an grausig-
exotisierende »Afrika«<-Performances denken
lasst. Schon in den ersten Minuten wurde aber
klar, dieses Spiel mit ritueller Mystik ist ihr
eigenes Spiel, das sie wichtig nehmen, mit dem
sie aber auch fiir das Publikum spielen - aber
eigentlich einem Publikum, das mehr der Zei-
chen und Riten kennt und versteht. Ein wunder-
bares Gefiihl des partiellen Ausgeschlossen-
seins und aber Teilnehmendiirfens stellte sich
ein - das am zweiten Abend etwas aufgehoben
wurde, weil sich mit der gréBeren Biihne auch
die gréBeren Acts darboten. Irgendwie immer
auch speziell geartet - man schaue sich z.B.
die afrofuturistischen Performances des Fulu
Miziki Kolektivs aus der Demokratischen Re-
publik Kongo auf Youtube an —, aber eben auch
mehr klassisch dancy und mengenwirksam -
fiir ein Publikum, das wunderbar gemischt war,
und Schwarzen Perso-nen, die sich freuten,
dass diese Acts aus Landern, die sie gut ken-
nen, den Weg nach Europa gefunden haben.

Bastian Zimmermann
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DLW

3./4.Juni 2023,
Orangerie Theater KoIn

V A L

Die Energiestrome, welche die alte Orangerie
am Koélner Volksgarten fluten, sind formlich
mit Handen zu greifen. Doch was sich da zwi-
schen dem Vibraphonisten Christopher Dell,
dem Schlagzeuger Christian Lillinger und dem
Bassisten Jonas Westergaard entladt, ist mehr
als ein von drei begnadeten Instrumentalisten
geziindeter Groove. Die Rhythmizitat, das
harmonische Spannungsfeld des ersten Trio-
Programms im Festival (Beats ll) erzeugt eine
hochkomplexe, in jedem Moment unberechen-
bare Intensitat, die zugleich auf kommunizie-
render Intuition und verbliiffender Kenntnis
unterschiedlichster musikésthetischer Kodes
beruht. Es sind tonende Texturen, in die das
mikropolyphone Denken eines Gyoérgy Ligeti
sich ebenso eingeschlichen zu haben scheint
wie der lange Atem eines Morton Feldman,
die expressiven Ekstasen eines John Coltrane
ebenso wie der strenge Strukturalismus eines
Pierre Boulez.

In K6In hatte das seit 2010 bestehende DLW-
Trio nun dank des Labels bastille musique
Gelegenheit, mit einem kleinen Festival eine Art
Zwischenbilanz seiner Entwicklung zu ziehen:
in sieben Konzerten und zwei Diskussionspo-
dien, mit Kompositionen von Georges Aperghis
bis zu Bent Sgrensen, von Thomas Wally bis
zur Vokalartistin Sofia Jernberg, die - wie die
Pianistin Tamara Stefanovich und Mitglieder
des Klangforums Wien - auch in direkter Inter-
aktion mit DLW zu erleben war. Titel der in feinen
Wirbeln, gleichsam schwerelos schwebenden
gemeinsamen Kreation: La durée. Eine Expe-
dition ins Unbekannte, ohne Noten, unwieder-
holbar. Aber doch ein Werk.

Keine Frage: Der zentrale Impuls, der das
musikalische Denken und Agieren Dells,
Lillingers und Westergaards befliigelt, ist die
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suchende Erfindung neuer Werke. Fiir DLW ist
der Werkbegriff allerdings nicht an die Idee
eines in Schrift fixierten dsthetischen Objekts
gebunden. Musik lasst sich kaum, davon ist
das Ensemble mit Daniel Martin Feige (Philo-
sophie des Jazz, Berlin 2014) {iberzeugt, auf
einen Vorrat in Zeichen geronnener Artefakte
reduzieren. Musik ist prinzipiell nur als dia-
logischer Prozess denkbar - im Sinne eines
schopferischen Austauschs zwischen Gegen-
wart und Vergangenheit, eines fantasievollen
Jonglierens mit Idiomen und Formen, einer dia-
lektischen Verschrankung von Uberliefertem
und Neuem, Rezipiertem und Unerhértem. Ver-
steht man unter Werk eine mehr oder weniger
dichtmaschige Moglichkeitstextur kiinstleri-
scher Praxis, verwischt die seit dem frithen 19.
Jahrhundert beschworene Grenze zwischen
gebundenem und freiem Spiel, ausgeschrie-
bener Kunstmusik und improvisierter Musik.
»DerlImprovisierendeistwederderHerreiner
urspriinglichen Schépfung noch ein Zufalls-
generatorinmitten der Unendlichkeit«, heif3t es
in Gregor Dotzauers poetischem Essay Schléft
ein Lied in allen Dingen (Berlin, 2022) - auch
Dotzauer gehorte zu den Gasten der Kélner
Wunderkammer. »Aus seinem Vokabular fiihrt
er lediglich etwas zusammen, was ihm wie
eine von Grund auf neue Welt vorkommen
kann.« Selbst der wildeste regelsprengende
Sturm und Drang bleibt, und sei es ex nega-
tivo, mit Mustern verwoben, die er auszuhe-
beln trachtet. Aber auch ein Notentext biete,
betont er, keine absolute Referenz, er bilde
»nur einen Zwischenspeicher, sei »weder An-
fang noch Ende einer Komposition«. Es sind
die fluiden Ubergsnge zwischen Partitur und
Performance, Regelwerk und Freiheit, das Os-
zillieren zwischen Barockoper und Jazzclub,
Qin-Unterricht und Hochschulkonzert, YouTube-
Funden, Avantgarde und Karaoke-Keller, was
den Autor magisch anzieht. In 32 Apergu-
funkelnden Meditationen erkundet er, jedem
seiner Gegenstande in melancholischer Un-
bedingtheit hingegeben, die eigene, in alle
erdenklichen Richtungen vagabundierende
Hoérbiografie. Und skizziert dabei heterogene
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musikalische Landschaften, die schwerlich
auf den Begriff zu bringen sind - von Henry
Purcell bis Stevie Wonder, vom Klang der
Steine und Gesang der Vogel bis zu dem auf
einer goldenen Platte gespeicherten Ton-
archiv, das 1977 mit einer Voyager-Sonde ins
All geschossen wurde und seit 2012 den inter-
stellaren Raum durchmisst.

Dass in diesem unorthodoxem Horkosmos
ein Musiker wie Christopher Dell einen promi-
nenten Platz einnimmt, liegt da fast auf der
Hand. Ein Kiinstler, der zwischen Architektur
und Klangkunst pendelt. Ein Theoretiker der
Stadt, der am Vibraphon unentwegt nach neuen
Wegen, Gesten, Formen des musikalischen
Austauschs sucht. Was Dell umtreibt, nennt er
»Arbeit am Material«. Das Ziel: In actu Werke
zu kreiieren, deren Konturen, Linien, Dynamik,
Struktur und Strahlkraft keiner Schrift bediir-
fen, vielmehr live verhandelt werden. Nichts
liegt DLW dabei ferner als experimentelles
Bramarbasieren. Dass hier polyglotte Kénner
ins Unbestimmte ziehen, die die Sprachen des
Jazz so tief verinnerlicht haben wie die Idiome
der klassischen Avantgarde und zeitgends-
sischer Musik, offenbart sich nach wenigen
Takten ihrer tiefenscharfen Improvisationen.
Eine 2021 mit Tamara Stefanovich eingespielte
Studio-CD steht exemplarisch fiir die pulsie-
rende Dichte und Ausdrucksbreite dieser
»post-literalen« Arbeitam Material (Stefanovich,
Dell, Lillinger, Westergaard: SDLW. bastille
musique CD 21).

In Echtzeit komponieren,umgeben von Quel-
len der Inspiration - in KéIn waren das etwa
Berios Sequenza Vfiir Posaune, Philippe Hurels
Loops Il fiir Vibraphon oder Enno Poppes ge-
witztes Thema mit 840 Variationen fiir Klavier -,
flankiert von geistesverwandten Kiinstlerinnen
und Kiinstlern wie Tamara Stefanovich, Sofia
Jernberg sowie Mitgliedern des Klangforums
Wien: Die traumtédnzerisch durchdachte Ver-
schmelzung der vermeintlich kategorial ge-
schiedenen Praktiken des Komponierens und
Improvisierens zog sich als roter Faden durch
das Programm des zweitégigen DLW Festivals
im intimen Werkstatt-Ambiente des Kdélner
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Orangerie Theaters. Mit auratischer Musik, die

aufhéchstem Niveau das Uberraschungspoten-

zial ausreizt, das in offenen Kunstwerken steckt.
Albrecht Thiemann

K O N Z E R T

10 Jahre Ensemble
New Babylon
Ensemble New Babylon &

Kommas Ensemble

18.Marz 2023,
Tabakquartier Bremen

Zehn Jahre existiert es nun schon, das Bremer
Ensemble New Babylon: Ein basisdemokrati-
sches internationales - deswegen New Baby-
lon - Ensemble fiir die Interpretation zeitge-
nossischer Musik. 16 Komponistinnen und
Interpretinnen sind hier gleichwertige Mit-
glieder, fast alles ehemalige Studentinnen der
Hochschule fiir Kiinste in Bremen, die in allen
Entscheidungen Mitspracherecht haben. Zehn
bis 15 Konzerte pro Jahr mit unterschiedlichen
Konzepten und unterschiedlichen Férderun-
gen gibt es, wobei auch die Pflege der klassi-
schen Moderne aufféllt. Das Ensemble New
Babylon setzte sich so in der Vergangenheit
in Uiber 80 Urauffiihrungen mit verschiedenen
Musikkulturen auseinander, wie Griechenland,
Polen, Israel, Argentinien, Chile, Island, Siid-
korea, Spanien und Portugal. Wie viele andere
Musikerlnnen ist das Ensemble New Babylon
nun auch dazu libergegangen, einige Konzerte
auf Spendenbasis zu spielen, das erspart ein-
mal die umstandlichen GEMA-Gebiihren, lockt
aber »vielleicht auch Menschen, die sonst eine
Hemmschwelle fiir den Besuch solcher Kon-
zerte haben, so der Oboist Benjamin Fischer.
Im zehnten Jahr nach seiner Griindung in

2012 bot Ensemble New Babylon ein besonde-
res Konzeptan: zum einen die Vergabe von zehn
Kompositionsauftrdgen an Kiinstlerlnnen ver-
schiedener Generationen, Kulturen und Stile
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und zum anderen in drei Konzerten unter dem
Titel »Bremen Plus« die Kooperation, bzw. das
Zusammenspiel mit anderen namhaften En-
sembles fiir zeitgendssische Musik aus deut-
schen GroBstadten. Beides ist ein ebenso gro-
Ber Input wie Output fiir Innovation und neue
Ideen.

Dieses zehnte Konzert fand nun auBeror-
dentlich gut besucht statt mit dem Kommas
Ensemble, 2015 in K&6In gegriindet und bereits
aufgefallen beim Acht Briicken-Festival und
dem Werft-Festival in K6In. Der Schwerpunkt
des Repertoires ist lateinamerikanische Neue
Musik. Unter der inspirierten und sensiblen
Leitung des chilenischen Dirigenten Lautaro
Mura Fuentealba fanden beide Ensembles zu
einemyvirtuos fundierten gemeinsamen Stil. Es
machte wesentlich den Reiz des Konzertes aus,
wie unterschiedlich die Musiken waren. Die
composition no. 90 des 1949 geborenen Erwin
Koch-Raphael dokumentierte in neun Variati-
onen fiir neun Instrumente die handwerklich
fundierte »Vaterschaft« traditioneller Kompo-
sitionstechniken. Er schrieb das Stiick im »Jahr
des Erschreckens« mit der immer bewusster
werdenden Klimabedrohung und dem Uberfall
auf die Ukraine: 2022. Das Erschrecken duBert
sichin &ngstlichen, winzigen Gesten auf einem
Klangteppich. Sie wirken wie Fragen, die nicht
beantwortet werden: Am Ende zerféllt Alles in
ein »Warum?«.

Ganz anders der grelle »Schreic« der 1985
geborenen und u.a. in Graz ausgebildeten Ira-
nerin Anahita Abbasi, die zurzeit mittels einem
dreijahrigen Stipendienaufenthalt in Frankreich
lebt.lhre Musik Situation IX - Posht-e Hiestches-
tan fir Kammerensemble tobt. lhre ilibererreg-
ten Zustdnde scheinen immer neue Dimensi-
onen des Widerstandes zu suchen und zu fin-
den. Diese ihr so eigene Mischung aus neuen
Spieltechniken und traditionellen Sehnsiich-
ten und Geheimnissen wurde beeindruckend
gespielt vom Doppel-Ensemble. Die dritte Ur-
auffiihrung kam mit Obra sin titulo fiir Ensemble
von dem 1969 geborenen Chilenen Christian
Pedro Vasquez Miranda, der dem Ensemble
New Babylon angehort. Sein aus der Stille
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kommendes Stiick bildet ein gut zehnminiiti-
ges Crescendo.

Wildes energiegeladenes Auffahren war auch
von dem 1975 geborenen Griechen Andreas
Paparousos (Mitglied von New Babylon) zu
hoéren - archaischen Urschreien gleich. In 8-:3
folgt dann auch ein beruhigter Mittelteil, der
Frieden assoziiert. Dann beschlieBt wieder ein
zum ZerreiBen gespannt und bedrohlich, wild
gewordenerrhythmischer Teil das Werk.

Erganztwurde dasvielseitige Programmvon
Case Black fiir Ensemble und Elektronik von
der 1980 geborenen kroatischen Komponistin
Mirela lvi¢evié, die durch ihre kreative und
experimentelle Neugier schon mehrfach auf-
gefallenist. Mit Case Black duBerte sich mitvie-
len Glissandi ein wildes Furioso, auch einzelne
Motive hatten Signalwirkung innerhalb einer
Truppe von Wutanfallen. Ivi€evi¢ bezieht sich
auf eine im Friihjahr 1943 gescheiterte Offen-
sive gegen die jugoslawischen Partisanen, bei
der ihr GroBvater starb. Am Ende erschiitterte
geradezu eine sehnsuchtsvolle Volksmelodie
auf der Piccolofl6te. Erganzt wurde das vielsei-
tige Konzert durch eine weitere Urauffiihrung
der zarten Wasser-Klanggespinste der Kasach-
stanerinJamilaJazylbekova mit Les /llusions de
l'ame.

Der Marathon dieserzehn Konzerte,indenen
Urauffithrungen von der 2022 verstorbenen
Siegrid Ernst, Alexander F. Miiller (Griindungs-
mitglied), Luis Codera Puzo, Huihui Cheng,
Michael Quell, Riccardo Castagnola, Elnaz
Seyedi, Qi Chen und Iris ter Schiphorstzu horen
waren, zeigt den vorlaufigen Héhepunkt eines
oft selbstlosen Einsatzes fiir die zeitgendssi-
sche Musik, den alle Musikerlnneninvergleich-
baren Ensembles leisten miissen und auch
wollen. Man hangelt sich von Antrag zu Antrag,
viele Konzerte bleiben unterfinanziert,am Ende
geht alles gerade so irgendwie - knirschen tut
es immer. Neuerdings ist das Ensemble behei-
matet im Kunstzentrum des neu gebauten, so
genannten Tabakquartiers, ein Ort fiir die
freie Szene von ganz Alter bis Experimenteller
Neuer Musik.

Ute Schalz-Laurenze
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Kyiv Contemporary

Music Days

10.-11. Juni &1.Juli 2023,
Berlin

Die Kyiv Contemporary Music Days (im Folgen-
den: KCMD) sind eine ukrainische Bildungs-
und Konzertplattform fiir Neue Musik. Seitihrer
Griindung im Jahr 2015 in Kyjiw bereicherten die
KCMD sténdig aktiv mit Festivals, Konzerten,
Live-Streams, Meisterkursen und Vortragen
die ukrainische Neue-Musik-Szene.Doch dann
begann der russische Angriffskrieg im Februar
2022. Zerstort und beschadigt wurden bisher
nicht nur das Land, sondern auch die ukraini-
sche Kultur sowie Kulturorte. Nun stellen sich
die KCMD vor neue Aufgaben, und zwar ukrai-
nische Musiker*innen zu unterstiitzen und ihre
Musikszenen zu schiitzen.

Mit diesem Hintergrund veranstalteten die
KCMD im Sommer 2023 eine Konzertreihe in
Berlin. In Zusammenarbeit mit zwei Berliner
Ensembles, dem Ensemble KNM und dem
ensemble mosaik, prasentierten die KCMD
Musiker*innen aus der ukrainischen Neuen-
Musik-Szene. Dabei war ihre kulturdiplomati-
sche Mission ziemlich klar ablesbar, einen
nachhaltigen Austausch zwischen Berliner
und Kyjiwer Musikszene zu schaffen und auf
die aktuelle politische und kulturelle Situation
in der Ukraine aufmerksam zu machen.

Das Letztere zeigte sich vor allem deutlich
im Programmbheft, das extra in Kyjiw gedruckt
und sowohl in den Veranstaltungsorten als
auch vielerorts in Berlin verteilt wurde. Das
handgroBe Programmheft versucht mit ver-
schiedenen Strategien, das Berliner Publikum
emotional ndher an die ukrainische Hauptstadt
zu bringen: Einmal mit dem angehéngten
Papierstreifen, der einst ein Plakat einer der
KCMD-Veranstaltungen war, und einem Satz
dazu: »What you are holding in your hands is
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not only a concert program of KYIV CONTEM-
PORARY MUSIC DAYS IN BERLIN. This is an
artifact containing an actual piece of Kyiv in
it.« Dies wurde weiter mit personlichen Stories
von an dieser Konzertreihe teilnehmenden
ukrainischen Musiker*innen, die mit den chro-
nologisch erzahlten wichtigen politischen Er-
eignissen der Ukraine - von der Revolution
der Wiirde bis zum immer noch andauernden
Angriffskrieg Russlands - verwoben.

Ein dhnliches Narrativ fand man auch im
Multimediaprojekt »Listening Cities: Kyiv« vom
Ensemble KNM. Moderiertvom kiinstlerischen
Leiter des KNM Thomas Bruns beleuchteten
die Interviews mit der PR- und Kommunikations-
expertin Nataliia Druhak und dem Komponisten
Maxim Kolomiiets das Thema kulturelle Identi-
tat der Ukraine in Abgrenzung zu Russland.
Dazu gab es weitere Interviews, Musik von
Maxim Kolomiiets und eine Erzahlung der per-
sonlichen Klangerlebnisse des kiinstlerischen
Leiters der KCMD Albert Saprykin in Kyjiw, von
denen ausgehend Perkussionist Alexandre
Babel und Klarinettist Theo Nabicht improvi-
sierten. Das Ganze wurde sehr kiinstlerisch
und dramaturgisch gut gestaltet, so dass es
sehr informativ und gleichzeitig asthetisch
interessant sein konnte.

In Konzerten hingegen war fast keine dra-
maturgische Linie erkennbar. Obwohl das
Werkstattfestival UpToThree: andernorts I/ vom
ensemble mosaik und das Konzert vom Ensem-
ble KNM »..So They Grow Like Sunflowers«
(betitelt nach der gleichnamigen Komposition
von Anna Arkushynaim Konzertprogramm) mit
ihremTitel einen Bezug zur Ukraine andeuteten,
wurden die Werke von ukrainischen und inter-
nationalen Komponist*innen eher rein musika-
lisch prasentiert und der erwartete Kyjiw-Bezug
war lediglich in den Namen der Komponist*in-
nen und Musiker zu finden. Und ganz ehrlich
gesagt, kamen nur wenige Werke bei mir gut
an, obwohl die langfristige Performer-Kompo-
nist*innen-Zusammenarbeit des Werkstatt-
festivals und die von den KCMD kuratierten Wer-
ke voninderBerliner Neuen-Musik-Szene noch
unbekannten ukrainischen Komponist*innen
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der Maidan-Generation im Programm auf dem
ersten Blick reizvoll aussahen.

Musikalisch sehr iiberzeugten aber die
Musiker*innen: Beispielweise spielte Fl6tistin
Bettina Junge das technisch anspruchsvolle
neue Werk fiir FI6te Solo /ucid dreaming von
Liza Lim virtuos; bei »in itself« von Alexander
Bauer interagierte Saxophonist Martin Losert
hervorragend mit dem Feedback, sodass es
schien, dass er alles komplett im Griff hatte,
was bei der Nutzung von Feedback schwer der
Fall sein kann. Und bei Clemens Gadenstatters
Solostiick /e godt du son war Theo Nabichts
intensive Auseinandersetzung mit seiner Kon-
trabassklarinette spiirbar. Der beste Moment
der Konzertreihe war die Impro-Session von
drei mosaik-Mitgliedern und dem ukrainischen
Komponisten/Pianisten Albert Saprykin: wah-
rend sich Cello (Mathis Mayr) und Oboe (Simon
Strasser) mal periodisch, mal melodisch ent-
falteten, fiihrte der Analogsynth (Ernst Surberg)
die Session rhythmisch und klanglich vielféltig
weiter, indem er das andere Tasteninstrument
(Saprykin am Keyboard) mit ausbalancierte.

Mit dieser Konzertreihe schafften die Kyiv
Contemporary Music Days es, das Berliner Pub-
likum anzulocken und einen Austausch zwi-
schen wichtigen Personlichkeiten der Neuen-
Musik-Szenen in Berlin und Kiew aufzubauen,
wie es beim letzten Konzert symbolhaft eintrat,
alsdereingeladene,momentanin Kyjiwlebende
Kontrabassist Nazarii Stets mit dem Solostiick
von Kaija Saariaho Folia das Konzert begann
und zusammen mit dem Dirigenten Stephan
Winkler und dem Ensemble KNM das Kontra-
basskonzert von Rebecca Saunders Fury I/
als Finale spielte. Wie oben erwahnt, infor-
mierten die KCMD das Berliner Publikum aus-
giebig Uber die ukrainische politische und
kulturelle Situation in den letzten zehn Jahren.
Aber zu sparsam - im 58-seitigen Programm-
heft ist keine einzige Zeile liber die Werke
geschrieben - erklarten sie die Werke und die
Ideen dahinter, die das Berliner Publikum sehr
interessiert haben kénnte.

Moonsun Shin

115

KONZERTREIHE / AUSSTELLUNG

AUSSTELLUNG

Dauerausstellung

zur Geschichte der Musik
Haus der Ungarischen Musik Budapest

Dies ist eigentlich ein Text mehr tiber das Aus-
stellungsdesign als den Ausstellungsinhalt.
Denn was soll man sagen? Da gibt es das neu
gebaute und letztes Jahr eréffnete Haus der
Ungarischen Musik, mitten im Stadtpark von
Budapest. Eine wahnsinnig beeindruckende
Architektur des Japaners Sou Fujimoto, die
es erlaubt sowohl einen Konzertsaal als auch
Open-Air-Konzerte zu veranstalten. Ein sehr
einladender, runder Bau mit einigen Ausstel-
lungen im Keller. Unter anderem einem Sound-
dome fiir verschiedenartige Bildklangwelten
und eine Dauerausstellung zur Geschichte
der Musik, von den folkloristischen Anfangen
liber das Mittelalter, die Oper, das Konzert, ein
bisschen Moderne bisins Heute, der Weltvon E-
Gitarren und MPCs.

Nun muss erstmal gesagt werden, der Bau
ist wahnsinnig umstritten. Von Viktor Orban
im Alleingang gebaut und vielfach wegen
Korruptionsvorwiirfen sogar vom stadtischen
Biirgermeister aktiv boykottiert, soll erUngarns
wwichtigste Kunst« im internationalen Kontext
reprasentieren: eben die Musik, vornean natiir-
lich Manner: Ferenc Liszt, Béla Bartok, Zoltan
Kodaly, Gyorgy Ligeti und Zoltan Kocsis. Da
besteht inhaltlich auch das Problem: Eine vol-
ligungehemmte Genie- und Nationalerzéhlung
durchfurchtdie Ausstellung; es gibt sogareinen
Raum, der ausgemalt ist mit der ungarischen
Flagge und die Nationalhymne in ihren besten
Versionen spielend. Kuratiert wurde die Dauer-
ausstellung von dem élteren Komponisten und
Leiter des Hauses Andras Batta und dem jun-
gen Produzenten Marton Horn.

Aber: Ich habe noch nie eine so gelungene,
asthetisch dichte Ausstellung erleben diirfen.
Erklaren lasst sich dies erstmal liber das tech-
nische Setup. Jede Person trégt einen GPS
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getrackten Kopfhorer, der auf den Zentimeter
genau im Raum sich bewegend Klange abspie-
lenkann.Nun bestehtdie Ausstellung aus ca.20

inszenierten, die Musikgeschichte durchwan-
dernden Raumen, beginnend bei der Folklore

und Punkten auf dem Boden, mittels dererman

sich in verschiedenen Volksmusiken begeben

kann. Der Gast lernt so das System kennen.
Schon im ersten Raum des Mittelalters wird es

komplexer, aber immer intuitiv. In einer alten

Bibliothek liegt ein groBes aufgeschlagenes

Buch, das offensichtlich leer,abervon oben mit

einem mittelalterlichen Original mit Neumen

und Textbeschienenist. Wendet man eine Seite

um, wechselt auch das Bild. Pl6tzlich merke ich,
dassdurch die Neumen eine farbliche Verande-
rung geht,immerdie Stelle, wo ich mich gerade

im Kopfhoérer musikalisch befinde. Der ndchste

Raumist ein Kirchenraum mit scheinbar echten

Kirchenfenstern. Nahert man sich ihnen, merkt

man aber, dass die darin abgebildeten Monche

gerade die Motette, die ich hore, singen und

sich dazu leicht bewegen. Spater setze ich mich

im Raum der Klassik auf einen von vier Stiihlen

mit Screens, wo ich die Violinstimme eines

Streichquartetts visuell und akustisch verfolge.
Eine Frau setzt sich mir gegeniiber und es

erganzt sich automatisch das Cello.Ein anderer
Raum beinhaltet einen selbstspielenden Fliigel,
der endlos Solokonzerte fiirs Publikum spielt.
Ganz spater haue ich mitmeinen Fingernin eine

MPC oder spiele mit der Aleatorik Cages auf

einem interaktiv bespielbaren Tisch im Raum.
Die Liste kdnnte noch sehr viel weiter gehen,
dies gibt aber einen Eindruck davon, dass jeder
dieser Rdume eine eigene asthetische Welt

beinhaltete, die in sich, trotz komplexem tech-
nischem Setup, fiir jede Person funktionierte

und SpaB machte, auch fiir Kinder. Es war beein-
druckend zu beobachten, wie aktiv die Men-
schen sich darin betéatigten und wirklich Lust

auf mehr bekamen. Wenn es das Bediirfnis fiir
eine Ausstellung zur Geschichte der Musik

fiir ein Land, wie hier Ungarn,geben soll, dann

wurde das eingel6st. Eben aber mit allen Ambi-
valenzen eines so schnell nach rechts wan-
derndem Land.
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Tritt man heraus, bin ich schlicht begeistert.
Einige Tage spater merke ich aber, dass ich
skeptisch werde beziiglich der Perfektion der
Inszenierung. Das kennt man doch auch aus
der Geschichte. SchlieBlich realisiert man
aber in Gesprachen, dass das Team im Haus
der Ungarischen Musik wie der Musikkurator
Andras Varga einen linkspolitischen, antiras-
sistischen Eindruck machte u.a. weil man
sonst in den Nachten in anarchistisch besetz-
ten Raumen hofierte. Gut, das Feld nicht an-
deren zu liberlassen, denke ich mir, und kann
mir nur schwer vorstellen, was das alles im
Konkreten heiBen kann.

Bastian Zimmermann

CD

Alex Paxton
Happy Music for Orchestra

Delphian Records

Das Pressefoto der diesjahrigen Verleihung
der Ernst von Siemens-Preise hat eine bedeut-
same Aussagekraft: Hauptpreistrager George
Benjamin und alle um ihn herum dunkel ge-
kleidet, unauffallig, schick. Dazwischen: Alex
Paxton, lachelnd, in weitem T-Shirt mit schil-
lernden Farben, wie mit buntem Graffiti be-
spriiht. Das Foto und seine Umstande stehen
fiir die spannende Ambivalenz Paxtons in der
Szene: stilistisch ein AuBenseiter, urspriinglich
wohl eher verortet im zeitgendssischen Jazz,
und dennoch - mit der Verleihung eines Sie-
mens-Forderpreises umso mehr - im Etablisse-
ment angekommen, vertreten auf zahlreichen
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Festivals. Der Forderpreis istinsofern mehr als
gerechtfertigt, als dass Paxton eine wahrhaftig
eigene Klangsprache gefunden hat, deren au-
genfalligstes Merkmal ihr alles einnehmender
Charakter ist: Freude.

Die steckt schon im Titel der jlingst er-
schienenen Happy Music, dessen Zusatz for
Orchestrainsofern ein alternatives Verstandnis
des Orchesters pragt, als dass die Stiicke nicht
von einem Orchester, sondern von einzelnen
Musiker*innen im Overdub-Verfahren aufge-
nommen wurden. Das passt dazu, dass die
sechs libersprudelnden Werke zwar orches-
tral besetzt sind, der Streicherapparat aber
zugunsten von solistischem Blech, Holz und
Percussion héaufig stark in den Hintergrund
riickt. Firdie allemal vorhandenen fokussierten
Streicherpassagen allerdings, wie am Ende von
Love Kittens, hatte ein reales Streichorchester
wohl noch einen reicheren Klang abgegeben
alsdas Overdub-Verfahren. Die produzentische
Herangehensweise - Paxton hat alle Titel selbst
aufgenommen und gemischt - istauch Zeugnis
der Eigenart dieser Musik, am prézisesten in
der Einspielung zu funktionieren.

NachdreiAlbenindreilahrenlasstsich auch
eine Bilanz der musikalischen Entwicklung zie-
hen: war Music for Bosch People noch rhyth-
misch eckiger, damit technischer, klanglich
dominiert von Videospiel-Synthies und irgend-
wie brutaler, ilolli-pop schon akustischer und
milder, ist die Happy Music noch runder und
organischer, bisweilen auch intimer und damit
nahbarer, keineswegs aber wenigerbesonders.
Der Dualismus aus Paxtons Verspieltheit und
neuer Intimitat zeigt sich besondersim mitunter
tragisch schonen Strawberry mit Countertenor
Patrick Terry,undin Bye, was einem getragenen
Choral einen krassen Wah-Wah-Effekt gegen-
liberstellt, bis sich ganz allmahlich die Solo-
Posaune hervor schilt.

Uberhaupt hat sich die Rolle der Solo-
Posaune im Vergleich zu den letzten Alben von
einer vordergriindigen Prominenz zu einer fein-
fihligen Integration in den Ensemblesatz ge-
wandelt. So tritt die Posaune im monumentalen
Od Ody Pinkd in den altbekannten virtuosen,
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lyrisch bis hysterischen Melodiefetzen immer
wieder hervor, wird aber durch zahlreiche
Solo-Einwiirfe aus dem Ensemble kontrastiert
und damit eingebettet. Dabei changiert Paxton
fliissig zwischen der Verarbeitung raffiniert ein-
facher, verspielter Melodien (Tim Rutherford-
Johnson erwédhnt im Booklet stilistische Ein-
fliisse durch musikalische Arbeit mit Kindern)
und gestischem Denken - dann bewegt sich der
Klangapparat zuweilen wie in einem Cartoon
in Konturen auf und ab. Paxton legt dabei wie
gewohnt eine immense instrumentatorische
Kunstfertigkeit an den Tag, in dessen Fokus
auf obertonreiche, schrille Klangfarben das
Ensemble zu einem einzigen schillernden Gan-
zen verschmilzt. Heraus fallen einzig die Was-
serkléange von Perkussionistin Beibei Wang in
Water Music, sie stehen fiir sich,dem Ensemble
gegeniiber.

Als Komponist im Zeitalter der Streaming-
dienst-Reproduzierbarkeit hat Alex Paxton
mit Happy Music for Orchestra sechs produ-
zentisch gedachte, exzellent instrumentierte
und nicht zuletzt musizierte Stiicke geschaffen,
die zwar keine Orchesterstiicke im herkdmm-
lichen Sinn sind, die diesen Klangkorper aber
dennoch auf innovative Weise fiir die Klang-
sprache Paxtons domestizieren. Das Album
ist dabei Zeugnis seiner Entwicklung in eine
organische Klangsprache mit einem stérkeren
Verschmelzen von Ensemble und Solo, und
bietet neue anddachtige Momente inmitten
der bekannten irrwitzigen Verspieltheit und
Freude - der sich zu entziehen nach wie vor
quasi unmoglichist.

Jakob Béttcher
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Mirela lvicevié
Scarlet Songs
Kairos

Dass sie mit ihrer Musik »Sonic Fiction« er-
schaffe, ist das wohl meist zitierte Selbstzeug-
nis Mirela lviceviés. Mehrfach preisgekront,
ist die 1980 in Split geborene Kiinstlerin inzwi-
schen eine feste GroBe innerhalb der Neuen

Musik, als Komponistin, wie auch als Mitglied

der Leitung des von ihr in ihrer Wahlheimat

Wien gegriindeten Ensembles The Black Page

Orchestra. Nun ist, nach einigen wenigen Ein-
zel-Veroffentlichungen, erstmals eine exklusiv
ihrer Musik gewidmete Portrait-CD erschie-
nen. Diese enthélt fiinf groBer besetzte Ensem-
blewerke, die sich im Doppelsinn jener »Sonic

Fiction« sehr gut als fiktionale Klangwelten be-
schreiben lassen.

Sie sind als reine Instrumentalmusik per se
der Realitat enthoben, hin auf die Ebene eines
nur sich selber zur Wahrnehmung bringenden
Klanggeschehens. Und sie sind, von einigen
wenigen Zitaten und Stilanleihen abgesehen,
in einer zwar reichen und ungemein differen-
ziert eingesetzten, letztlich aber homogenen
musikalischen Sprache der Neuen Musik
komponiert. Zugleich scheint jedoch, in den
schroffen, mitunter sprunghaften Klangdra-
maturgien der Stiicke wie auch in der zum Aus-
druck gebrachten, sehr direkten Emotionalitat,
Realitat als jene Riickseite ex negativo durch,
ohne die der Begriff des Fiktiven nicht sinnvoll
zu denken ist. In diesem Sinne sind die Stiicke
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Mirela lviceviés abstrakter Klang und zugleich
klingende Weltentwiirfe, die ihren Ausgang
nehmen aus einem kiinstlerischen Reagieren
auf konkretes Welterleben, gefiltert durch den
Wahrnehmungsapparat der Komponistin und
ausgestaltet durchihre Imaginationskraft.

So beziehen sich die beiden Ensemble-
stiicke CASE BLACK, eingespielt vom Black
Page Orchestra, sowie CASE WHITE, das auf
dem Album in der Aufnahme des Klangforums
Wienzu hérenist, auf die Balkankriege der 90er
Jahre. Die Kriegserfahrung wird hier jedoch
in der destillierten Form zweier Gedichte von
nur wenigen Zeilen zum Ausgangspunkt der
beiden Stiicke. Die Gedichte finden sich auf
der Webseite der Komponistin und zeichnen in
einer stark tiberh6hten poetischen Form Bilder
vom Sterben - in CASE WHITE - und, in CASE
BLACK, blinder Gewalt, die sich hierin jedoch
zugleich zu Momenten zwischenmenschli-
cher Kommunikation werden. Kompositorisch
ausgearbeitet sind diese Momentaufnahmen
zu ausladenden und vielgestalten Ensemble-
stiickenvon jeweils knapp zehn Minuten Dauer.
Diese sind gepragt durch eine liberaus farbige
Instrumentation und ein klanglich breites
Spektrumvon schrillen Texturfeldernim hohen
Register und brachialen Ausbriichen bis hin zu
stillen, liberaus poetischen Momenten. Wobei
die Qualitat der Musik Mirela Ivi¢eviés darin be-
steht, diese so unterschiedlichen Farben und
Charaktere zu schliissigen und die Horer*in
packenden Klangdramaturgien zu verbinden.
Und dies durch zum Teil einfachste Mittel wie
dem derWiederholungkleinerer Materialzellen
in Loops, die mit einer zweiten, sich sukzessiv
entwickelnden Materialebene verkniipft sind.

Fiir ein nEnsemble aus Improvisatoren« ist
das vom Black Page Orchestra eingespielte
The F SonG komponiert und insgesamt hat das,
offensichtlich auch formal offener angelegte
Stiick einen etwas verspielteren Charakter -
ausgehend vom Buchstaben F. Es beginnt mit
einer Rauschflache, die so klingt, als ob man mit
dem Mund)fffffcmacht. Und der weitere Verlauf
folgt assoziativ verschiedensten Begriffen mit
F, wie sie sich in einem zum Stiick gehérigen
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Gedicht finden, das auf lviceviécs Webseite
veroffentlicht ist: Von Flashback, Folk und Fin-
gertips iiber Foamy, Futurism und Fellatio hin
zu Failure.

Wiederum strenger in der kompositorischen
Anlage sind die Kompositionen Baby Magnify /
Lilith’s New Toy und Sweet Dreams. Auch diese
beiden Stiicke sind von einer expressiven,
dramatischen Grundstimmung geprégt, was
insbesondere bei Sweet Dreams iiberraschen
mag, einem Stiick, das Ivi¢evi¢ ausgehend von
der Erfahrung ihrer Schwangerschaft kompo-
niert hat und in dem sie sich die Trdume ihres
ungeborenen Kindes im Rhythmus von dessen
abruptem Wechsel der Schlaf- und Wachpha-
sen imaginiert hat. Diese Imaginationen haben
nichts von durch Fruchtwasser gedampften,
uteralen Kldngen. Stattdessen beginnt es mit
schrillen Klavier- und Marimba-Laufen und
hohen Blaserklangen und schiebt sich auch
spéater zu eher bedrohlichen Klangballungen
zusammen. Doch tritt es auch immer wieder
zurlick fir Momente von groBer Intimitat und
Zartlichkeit - bevor es mit einer Art Filmmusik-
zitat endet, bei dem man nicht so genau weiB,
ob man sich hier nun freuen darf ober fiirchten
muss.

Mit diesen fiinf Stiicken bietet die CD ein
gelungenes Portrait der so kraftvollen wie fas-
zinierenden Musik Mirela Ivi¢eviés. Lediglich
am insgesamt umfangreichen und aufwendig
gestalteten Booklet sei als Kritik angemerkt,
dass man sich neben allgemeinen Gedanken
zur Musik der Komponistin gerne etwas mehr
an konkreten Informationen zu den einzelnen
Stiicken gewiinscht hatte. Wahrend zugleich
die Frage offen bleibt, warum die CD »Scarlet
Songs«heiBt, so wie das gleichnamige, brillante
Solostiick Iviéevics fiir Perkussion und Elektro-
nik, das auf der CD nicht veroffentlicht ist.

Sebastian Hanusa

119

CD/TANZ
T A N VA
Moritz Ostruschnjak
Rabbit Hole
1. Mai 2023,

Muffathalle, Minchen

Musik hat eine immense Bedeutungsebene.
Ganz subtil natiirlich, dafiir aberin der Wirkung
umso machtiger. Man sieht nichts, man liest
nichts, aber man spiirt etwas bei Beethovens
Fiinfter. Bei einem Bach-Choral. Bei einem
Americana-Stiick. Bei DAFs Der Mussolini. Man
spiirt Erinnerung, man wiedererlebt Situatio-
nen, in denen man diese Musik schon einmal
gehort hat. Man spiirt den Bedeutungsraum, in
dem sie entstanden ist. Man spiirt das lkonen-
hafte. Das Plakative. Das Eindeutige.

Fiir den zeitgendssischen Tanz erschien
diese Eindeutigkeit lange Zeit vergiftet. Der
Tanz, gerade der zeitgendssische in seiner
weitlaufigen Abstraktion, sduft bedeutungsma-
Big vollig ab, angesichts solcher musikalisch-
semantischer Wirkmacht. Dementsprechend
haufig ist die Musik zu zeitgendssischen Cho-
reografien subtil. Soundscapes, Geblubber,
tonale Atmosphaéren, die aber nichts zu viel
wollen, die den Raum fiir den Tanz offen lassen.

Umso mehr konnten die Choreografien von
Moritz Ostruschnjak liberraschen. Der Cho-
reograf, der seine Jugend in der Break-Dance
und Sprayer-Szene verbrachte und dann bei
Maurice Béjart klassisch tanzen lernte, kam
dann nach aktiver Tanzerkarriere nach Miin-
chen und schloss sich hier der freien Szene
an. Schon seine frithen Stiicke, entstanden ab
2016, setzten sich diametral von der Asthetik
der hiesigen Tanzszene ab. Er verfrachtete
Kontexte, Bedeutungen, Botschaften in den
Tanz. Schichtete sie libereinander, lieB seine
Tanzerinnen und Tanzer Posen von Harry Pot-
ter bis Albrecht Diirer zitieren. Und schlieBlich
kulminierte dieser Ansatz im Stiick Yester-Now -
uraufgefiihrt in der leeren Philharmonie im
Gasteig zur Corona-Hochzeit im Sommer 2021
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und mit einem immensen semantischen Ein-
schlag. Denn Ostruschnjak hatte hier die Kon-
notation bekannter Bewegungsmuster mit
der semantischen Wirkmacht von bekannter
Musik verkntipft. Dazu wéhlte er thematisch
den Umgang mit Populismus und Plakativem
und lieB seine Tanzerinnen und Tanzer wild
durchdie Sitzreihen der Philharmonie stiirmen,
ausstaffiert mit Demonstrationsplakaten. Er
setzte auf die Macht von synchronen Gruppen-
stiicken, solche, die man aus dem Pop kennt,
und die dem Popstar eine Art Aura von patheti-
scher Formierung einer Einheit geben. Schlicht:
Ostruschnjak kulminierte die Wirkung von Pla-
kativitat verschiedener Kunstsparten zu einer
Hypersemantisierung, die gleichzeitig zum
Kommentar, aber nie zur Ironie wurde.

Und wie das so mit solchen auf den Punkt
knallenden dsthetischen Verbindungenist - sie
nehmen einen auch gefangen. Ostruschnjak
schloB ein Stiick an, Terminal Beach, urauf-
gefiihrt im Januar 2022. Er verstarkte den Cha-
rakter eines Divertissements. Er verschob das
Ganze noch einen Deut ins Diistere. Und lieB
ein bisschen Avatar- und Cyborg-Anklange ein-
flieBen.Das Rezept ging auf, es funktionierte ein
zweites Mal.

Die Erwartungen waren also dementspre-
chend riesig als Ostruschnjak den Auftrag fiir
die Eréffnungschoreografie der Miinchner
Tanzbiennale Dance 2023 bekam. Und er wen-
dete sein Prinzip ein drittes Mal an. Rabbit Hole
heiBtdas Stiick. Und es wirkt, wie ein Skelettder
prallen Bedeutungsfiille mit der Ostruschnjak
zuletzt agiert hatte. Pappaufsteller mit dem
Dune-Wiistenwurm. Projektionen von Magen-
spiegellungen und Tunnelbohrmaschinen.
Musik, knallend von Pop bis Sci-Fi-Soundtrack.
Und doch steht bei der Urauffiihrung in der
Miinchner Muffathalle im Mai 2023 plétzlich
wieder alles fiir sich. Die groBen Bedeutungs-
einschlage bleiben aus.Wie als kbnnte man ein
Fernglas nicht scharf stellen. Man erkennt die
Kontur, den Umriss, die Mdglichkeiten. Und es
wird trotzdem nicht zu einem Bild.

Vielleicht war es ein Versehen. Als Kiinstler
drei Mal auf den selben Effekt zu setzen, das

120

TANZ / MUSIKTHEATER

kann vielleicht nicht klappen. Die eigene Uber-
raschung fehlt. Das Handwerk tiberwiegt.Wenn
die Tanzerinnen und Tanzer (Ostruschnjak ar-
beitet seit Yester:Now mit der selben Truppe)
am Anfang lassig auf die Biihne schlendern,
mit Neonrohren {iber der Schulter und wie
eine StraBengang, und dann - bam! - mit dem
Einsatz pathetischer Filmmusik ein pantomimi-
sches Solo beginnt,das Pathos zeigt, dann sitzt
der Effekt zwar immer noch. Aber dennoch fiillt
sich der Raum nicht. Da wo friiher ein eupho-
rischer Bedeutungsiiberschwang herrschte,
herrscht nun Leere. Ein Abbild vom Leerlauf, in
dem soziale Medien und digitales Leben (auf
das sich Ostruschnjak immer wieder bezieht),
gelandet sind. Ein ausgelutschtes Wissen tiber
Effekte, die eben in diesen Medien ebenfalls
maschinenhaft immer wieder auf den selben
Effekt aus angewendet werden. Ja, mit dieser
zynischen Haltung funktioniert Ostruschnjaks
neuestes Stiick. Den Effekt Musik wieder als
eklatante Bedeutungsstifterin von Tanz zu
benutzen, damit zu jonglieren, neue Welten zu
offnen, voller Uberraschung und Wissen, den
hat es nicht mehr. Aber vielleicht funktionieren
solche, asthetisch auch irgendwie brandge-
fahrlichen Effekte auch nur einmal im Kiinstler-
leben wirklich gut. Und diesen Moment hatte
Ostruschnjak sogar schon zweimal.
Rita Argauer

MUSIKTHEATER

It's a Mass

Kerstin Steeb & Team
25.-27.Mai 2023, Kampnagel Hamburg

Auf den ersten Blick kénnte es sich im Musik-
theaterstiick /t's a Mass darum handeln, wie
Sanger*innen jenseits der (iblichen Norm
ihren Kampf, im Opernbetrieb FuB zu fassen,
auf die Biihne bringen. Bei genauerem Hinse-
hen zeichnet der Abend jedoch auf eine sehr
differenzierte und kluge Art nach, welche Kor-
per- und Gender-Normen die Kunstform Oper
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bestimmen, und wie sie davon abweichende
Kiinstler*innen einschranken und erdriicken.

Die Protagonist*innen vertreten einige der
marginalisierten Gruppen, die aufvielen gesell-
schaftlichen Ebenen gegen Ausgrenzung
kampfen, wie eine Schwarze Sangerin, eine
Sangerin mit Beeintrdchtigung sowie ein
Trans*-Sanger. Ergénzt werden diese Perspek-
tiven durch einen Sénger, der sich im zugewie-
senen Stimmfach nicht wohl fiihlt, sowie eine
Sangerin, derihre kurzen Haare, ihre Intelligenz
oder ihre Beine schon zum Vorwurf gemacht
wurden. Die Verschrankung der Perspektiven
erhellt den Zustand von Opernhausern, Stadt-
und Staatstheatern, deren repressiven Produk-
tionsweisen zwar einen Starkult um einzelne
Sanger*innen beférdert, als entre-billetjedoch
das Aufgeben von individuellen Charakteris-
tika oder abweichenden kiinstlerischen Vor-
stellungen verlangt.

AuBerst erhellend ist die Art und Weise, wie
die Performance die Verschriankung der Dis-
kriminierungen auf und hinter der Biihne ins
Licht riickt. Diese reichen von der Gedanken-
losigkeit, >hautfarbene« Teile des Kostiims oder
Puder nur in rosa-beige zur Verfligung zu stel-
len, iber verbale Attacken und Demiitigungen
bis hin zu allerlei sexistischen Konventionen.
Wenn Sopranistinnen in kurzen Récken und
High Heels zum Vorsingen zu erscheinen
haben, ldsst dies zweifeln, ob die sdngerische
Kunst wirklich im Fokus steht, oder nicht mehr
der Voyeurismus der Jury; zusatzlich gereicht
es der Séngerin mit Beinprothese - anders
als ein langes Kleid - zum Nachteil. Die Sorte
Voyeurismus der Regie, die beim Vorsingen
zwanghaft die Frage stellt, ob Sanger*innen
auch nackt performen wiirden, wird gerne als
kiinstlerische Freiheit verbramt. Feststellen
lasst sich an dieser ausbeuterischen Praxis
wie so oft: Die kiinstlerische Freiheit der einen
ist das Zwangskorsett der anderen. Fiir dritte
bedeutet sie einen vollstandigen Ausschluss,
der angesichts von Antidiskriminierungs- und
Teilhabegesetzen réatselhaft ist. Warum traut
sich der hochsubventionierte Opernbetrieb
einen so unwiirdigen Umgang mit Menschen
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und verkauft das noch als »Hochkultur¢, oder
hélt sich gar fiir \Weltkulturerbe«? Weisen nicht
die vielen abstoBenden Geschichten von Vor-
singen und diskriminierenden >Regieeinfalle«
auf eine dringende tiefgreifende Strukturver-
anderung hin?

Kontrastiert werden im Stiick die unzahli-
gen, sich widersprechenden Anweisungen
zu Kleidung, Gesten und Aussehen mit einem
Selbstbewerbungsvideo von Startenor Jonas
Kaufmann, der die »Natiirlichkeit« des Singens
anpreist, zu der angeblich jede*r in der Lage
ware. Nebensache, dass die Oper iiblicherwei-
se als die kiinstlichste Gattung gilt, (iber die die
Vertreter*innen des Realismus die Hande tiber
dem Kopfzusammenschlagen.

Die Ungeheuerlichkeiten, denen die San-
ger*innen zur Ausiibung ihres Berufs die Stirn
bieten miissen, kdnnen nicht innerhalb des
kligsten Musiktheaterstiicks gelost wer-
den - das wissen alle Beteiligten (inklusive
Publikum) an diesem Abend. Sie bringen ihre
Kémpfe dennoch auf die Biihne, bedienen sich
dafiir in humoristischer Weise des Wrestlings-
Kontexts, das sich im Theater gerade einer
gewissen Beliebtheit erfreut. Doch sie wenden
es humoristisch, wenn etwa Holden (Holden
Madagame), der Trans*-Sénger, einen spekta-
kularen Kampf mit einem Klappstuhl durchfiihrt,
als Symbol fiir Stiihle, Hocker und kleine Tritte,
auf denen er, ob KérpergréBe, in jeder einzel-
nen Inszenierung singen muss. Zwei weitere
Séngerinnen, Lisa (Lisa Florentine Schmalz)
und Christina (Christina Schmid) fechten ihre
Kéampfe gegen kurze Kleider und zu viel Képf-
chen in zirkusartiger Komik aus, wie alle guten
Clowns mit sarkastischem Unterton. Isabel
(Isabel Warnig) tanzt gegen die zugeschrie-
bene Unsichtbarkeit der Farbe Schwarz aufder
Biihne,und gegen eine Institution, die versucht,
vielen die Lust am Singen zu verderben.

Doch die Kdmpfe sind noch nicht entschie-
den: auf musikalischer Ebene wird deutlich,
dass die Sanger*innen um einen moglichen
Weg ringen: Gelingt es trotz aller Widrigkei-
ten doch noch, sich in Pamina, Olympia oder
Poppea hineinzuversetzen? Kompositorisch
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verbinden Felix Stachelhaus, El Lukijanov und
Dong Zhou mit leichter Hand Material der
Opernarien mit hinzukomponiertem Material,
das dieses als found footage behandelt, ver-
zerrt und davon abweicht. Sehr effektiv arran-
giert fiir zwei Kontrabasse, Harfe und E-Gitarre,
deren Musizierende erfrischend von liblichen
Gender- und Bekleidungsnormen abweichen.

Eine weitere lllusion, die das Stiick in Frage
stellt, ist die erwartete Einheitlichkeit von
Stimmfach, Aussehen und Sanger*innen-
identitat, die alles Individuelle und (gender-)
komplexe Identitédten erstickt. Die oktroyierte
Identitat verrat einen Sprachwandel im 19.Jahr-
hundert, nach dem Menschen nicht mehr im
Tonbereich Tenorisingen¢, sondern Tenor»sind«.
Die zwangvolle Zuordnung und Ausbildungvon
Stimmen in den Grenzen der Stimmfacher, die
mit feststehenden Rollen und Charakteristika
verbunden sind, ist ein Training, in dem Men-
schen fiir den Opernbetrieb zugerichtet wer-
den, deraberdie komplexen Mdglichkeitenvon
Stimmen extrem beschneidet. Die festgelegten
»voice-character« (Abbate/Parker) zu iberwin-
den und Stimmen anders zu entdecken, ist ein
Aspekt, den der Abend in den Blick nimmt, der
aber noch tiefer ausgeleuchtet werden kénnte.
Hoffen wir auf weitere Musiktheaterstiicke
mit so differenzierter Regie und musikalischer
Faktur, wie /t's a Mass um die Komplexitdten
des Musiktheaters jenseits der Institution Oper
entdecken zu kdnnen.

Irene Lehmann

F E S T I VvV A L

Musikbiennale Zagreb
13-22. April 2023,
Zagreb

Nach der hybriden Marathon-Version von 2021
kehrte die Musikbiennale Zagreb dieses Jahrzu
ihrem traditionellen Format zuriick. Die Erwar-
tungen an diese kulturelle Manifestation, die
eine lange Geschichte hat, aber auch mit einem
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Stigma behaftet ist, waren schon immer hoch.
Denn diejenigen, die ausgewahlt wurden, um
das Programm zu gestalten und das Festival
in neue Richtungen zu lenken, standen immer
unter dem Druck, die Geschichte der Griin-
dungspioniere von 1961, wie Milko Kelemen,
Ilvo Malec und anderen >Draufgéngernc ihrer
Zeit, aufzuarbeiten, wenn nicht gar fortfiihren
zu miissen. Manche erinnern sich noch an die
rglorreichen Tage«der Biennale, als die kiinstle-
rische und politische Bedeutung des Festivals
sowohl die lokale als auch die internationale
Gemeinschaft beeinflusste und den Osten
wie den Westen durchdrang und in ein Gleich-
gewicht zu bringen versuchte. Doch wer sich
nun eine upgegradete Version davon wiinscht,
neigt dazu, die Tatsache zu ignorieren, dass
die aktuellen Entwicklungen neue Herausfor-
derungen und Standards mit sich bringen. An-
dere, die sich an anderen européischen Festi-
vals dhnlicher GroBenordnung orientieren, ver-
missen stattdessen kiinstlerische Innovationen.
Die MBZ versucht also, ihren Platz zu finden:
Zwischen ihrer Hauptaufgabe - der Férderung
der lokalen Szene und nationaler Komponist*-
innen - und in ihrer Rolle als »groBes« Festi-
val, das héaufig dieselben Best of-Namen und
-Projekte prasentiert, die auch auf anderen
Festivals zu erleben sind.

2023 wurde das Festival zum zweiten Mal
von der ersten weiblichen kiinstlerischen Lei-
terin, Margareta Ferek Petri¢, programmiert,
einer in Zagreb geborenen und in Wien leben-
den Komponistin. Das Gesprachsthema in den
Wochen vor der 32. MBZ war ein vorab ver-
offentlichtes Manifest der Mitglieder des Pro-
grammteams.Um einentieferen Einblickin das
Programm zu ermdéglichen, hatten die dispara-
ten Denkansitze des Manifests, die sich mitder
konzeptuellen Ausrichtung der diesjahrigen
Ausgabe und der Zukunft der MBZ befassen,
jedoch besser kommuniziert werden miissen.
Neben einigen fritheren Gastkiinstler*innen
brachte diese Ausgabe auch ein Format, das
iiber eine langere Dauer angelegt ist, zuriick,
was zusammen mit dem zweiw6chigen Vor-
festivalprogramm die eher liberfliissige als
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niitzliche Frage aufwirft, wie massiv die ein-
zelnen Programmeinheiten hinsichtlich ihrer
Léange und Anzahl sein sollten. Die Prébiennale

bot verschiedene Programme, die scheinbar
nichts mit den Kerngedanken des diesjahrigen

Festivals zu tun hatten, weshalb einige der inte-
ressanteren Veranstaltungen nicht die Beach-
tung fanden, die sie verdient hatten.

An die MBZ angeschlossen war dieses Jahr
auch das miCROfest, das mikrotonale Musik-
festival von Zoran Séekié. Das iibliche Bemiihen
des MBZ, traditionelle Strukturen neu zu inter-
pretieren, spiegelte sich zum einen in einem
eher belanglosen Jazzprogramm wider, zum
anderenin einem Klanginstallationsprogramm,
das an der (selbst auferlegten) Aufgabe schei-
terte, etwas »Zukunftsfahiges«zu prasentieren.
Es mangelte an vorwartstreibenden, frischen
Ideen (auf dem Programm standen hauptséach-
lich altere Werke, die von anderen Festivals
in Auftrag gegeben worden waren) und die
Ebene des Klangs wurde weitgehend ignoriert,
insbesondere hinsichtlich der Wahl der Rdum-
lichkeiten. Infolge der durch das Erdbeben in
Zagreb verursachten Krise der Veranstaltungs-
orte gaben aber industrielle Schauplatze wie
Pogon und Lauba den klassischen Auffiihrun-
gen einen neuen Charakter, ohne die Akustik
negativ zu beeinflussen. Im Pogon war das
italienische Ensemble Collettivo_21 zu Gast,
das eines der interessantesten Konzerte des
zehntdgigen Festivalprogramms gab und fiir
einen rauen Ansatz, einen frischen Klang und
eine originelle Programmgestaltung sorgte: Die
ungewodhnliche Besetzung (Flote, Saxophon,
Cello, E-Gitarre, Klavier, Schlagzeug und Elek-
tronik) diente sowohl als Inspiration als auch
als unterschiedlich interpretierte Klangquelle
fir ebenso unterschiedliche Komponist*innen.
Neue Kompositionen fiir Ensemble und Gitarre
solo, darunterzwei Urauffiihrungen,wurden so
kombiniert, dass das Konzert wie ein einziges
langes Stiick wirkte. Der Einsatz von elektroni-
schen Mikrokassetten ermdglichte klangliche
Erweiterungen, lenkte die Wahrnehmung der
Zuhorer*innen und unterstrich die Klangatmo-
sphére der Stiicke.
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Den klassischen Rahmen mit einem sympho-
nischen Werk zur Er6ffnung und einer Oper als
Abschluss hat die Festivalleiterin von ihren Vor-
gangern geerbt. Den Opernauftrag hatte dies-
mal Kroatiens Ex-Prasident und ehemaliger
MBZ-Intendant Ivo Josipovi¢ erhalten. Unter
der sorgfaltigen Leitung seines Chefdirigenten
Pascal Rophé eréffnete das Symphonieorches-
terdes kroatischen Rundfunks die Biennale mit
einem Programm, das auch das erste von meh-
reren langeren Stiicken von Clemens Gadens-
tatter enthielt, der neben Franck Bedrossian,
Chaya Czernowin und Olga Neuwirth Gastkom-
ponist des diesjahrigen Festivals war. Ferek
Petri¢ nutzte deren Erfahrungen und Kontakte
in (vor allem) deutschsprachigen Musiknetz-
werken und setzte das Schwerpunktprogramm
in diesem Bereich. Der groBe Raum, der 6s-
terreichischen (oder in Osterreich lebenden)
Kiinstler*innen eingerdumtwurde, bot auch die
Moglichkeit, mit herausragenden Ensembles
wie dem Klangforum Wien (Resident-Ensem-
ble fiir den Meisterkurs fiir Komponist*innen)
oder den Neuen Vocalsolisten Stuttgart (im
Programm Balkan Affairs mit jungen Kompo-
nist*innen aus dem ehemaligen Jugoslawien)
zu arbeiten. Das Klangforum spielte preisge-
kronte Stiicke der derzeit prominentesten
kroatischen Komponistinnen, Mirela lvi¢evié¢
und Sara Glojnari¢. Den tiefsten Eindruck aber
hinterlieB ihr Kammerkonzert mit der erstaun-
lichen Laura Muller. Sie war auch der Silber-
streif am Horizont im Konzert der Zagreber Phil-
harmoniker, deren mangelndes Engagement
bei einer ziemlich enttduschenden Zusammen-
arbeit mit Yalda Zamani gliicklicherweise nur
wenige Zuhérer*innen miterleben mussten.
Dass Zamani bereits zum zweiten Mal (nach
2021) als Gastdirigentin eingeladen wurde, ist
wahrscheinlich der Entschlossenheit der Fes-
tivalleiterin zu verdanken, Frauen in einem -
historisch gesehen — mannlich dominierten
Festival starker zu reprasentieren.

Ein Konzert mit musikalischen Adaptionen
ukrainischer Kinderliteratur war ein wertvoller
Festivalbeitrag,dessen Umsetzungleiderin die
Irre ging, da die Kinder nie wirklich die Chance
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hatten, das literarische Programm zuverstehen.
Das Hauptprogramm fiir Kinder hingegen, die
Opera rosa, war eine sorgféltige Produktion.
Doch die Opernform und die Prasentation im
Studio des Nationaltheaters verliehen dem
ansonsten interessanten Programm fiir Klein-
kinder eine unnétige Schwere und hinterlieBen
in ihrer Pratensiositat einen leicht unangeneh-
men Beigeschmack. Neben beeindruckenden
Solodarbietungen von Lovro und Filip Mercep,
die das lokale Potenzial aufzeigten, prasentier-
te das Festival auch die fein gewobene Klang-
philosophie der Improvisation im offenen
Musiklabor von Ivar Roban Krizi¢, die IRK Per-
forming Reflection. Bei aller Anerkennung fiir
Ferek Petriés (historisches) Mandat bleibt zu
hoffen, dass die Offenheit der diesjahrigen
MBZ bestehen bleibt und die nachsten Kura-
tor*innen der Biennale sich noch weiter liber
den Rand der Tradition hinauswagen und sich
gleichzeitig aber auch starker von anderen
Festivals abgrenzen, um damit der Gefahr
zu entgehen, zu einer weniger bedeutenden
Kopie dieser Festivals zu werden und es sich in
dieser Nische bequem zu machen.
Karolina Rugle
Aus dem Englischen ibersetzt von Michael Steffens

(0 P E R

Il Teorema di Pasolini

Giorgio Battistelli, Dead Centre
9.Juni 2023, Deutsche Oper Berlin

1968 wurde Pasolinis Roman und Film Teorema
oder Die nackten FiiBe veroffentlicht. Am
9. Juni 2023 wurde das von Giorgio Battistelli
komponierte /| Teorema di Pasolini an der
Deutschen Oper uraufgefiihrt. Die Geschichte
ist dabei relativ simpel: Angekiindigt von
Angiolino besucht ein gottlicher Gast eine vier-
kopfige Familie und ihre Hausdame, Emilia.
Nacheinander verfiihrt er sie alle, bevor er ab-
rupt abreist. AnschlieBend bricht jedes Fami-
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lienmitglied aus seinem bis dahin gutbiirger-
lichen Leben aus. Das Regieduo Dead Centre
interpretiert diese Geschichte durch das Spiel
mit der Musik und der vierten Wand auf inno-
vative Weise.

Die Inszenierung von Dead Centre ist sehr
genau auf die Musik abgestimmt. Wahrend
die Filmmusik eindeutig Teil des Soundtracks
und nichtder Filmweltist, scheinen die Figuren
in der Oper die Musik der Oper zu horen. Die
Bewegungen, nicht nur des gesamten Biihnen-
bilds, sondern auch der einzelnen Figuren, sind
auf die Musik abgestimmt. Zum Beispiel wird
an einer Stelle ein Handtuch genau auf den
Schlag fallengelassen. Am Ende des ersten
Teils der Oper sieht man sogar den Klavieraus-
zug des Librettos auf eine Leinwand projiziert.
Die Charaktere nehmen die Musik direkt zur
Kenntnis. Man hat dabei fast das Gefiihl, dass
die Figuren zumindestunbewusstwissen, dass
sie beobachtet werden und Teil einer Auffiih-
rung sind. Zudem istdas gesamte Stiick als eine
Art Experiment angelegt, in der jeder der Cha-
raktere sowohl von einem*r Schauspieler*in
und einem*r Sénger*in gespielt werden. Dabei
beobachten die Sdnger*innen die Schauspie-
ler*innen in ihren Rollen und sammeln in wei-
Ben Anziigen und mit Klemmbrett ausgestattet
ihre Daten, bis sie im zweiten Teil der Oper die
Darsteller*innen ersetzen und ausihren starren
Rollen ausbrechen.

Es wurden auch einige musikalische Motive
aus dem Soundtrack in das Libretto libernom-
men, auch die vielen Nahaufnahmen sind
bereits im Film zu finden. Durch die Verwen-
dung der Kamera geht allerdings ein Stiick weit
die sLiveness« des Theaters verloren, da nun
das Medium des projizierten Bildes zwischen
Darsteller*innen und Publikum steht. Zwar
werden Kameras ohnehin schon oftin der Oper
eingesetzt, hier ergibt es aber Sinn, da es die
Charaktere weiter vom Publikum verfremdet
undinihre Rollen zwingt.

Religion ist ein wichtiges Thema, das sich
auch in der Operninszenierung wiederfindet.
Der vom Engel (Angiolino) angekiindigte Gast
beispielsweise wird auf der Biihne wie im Film
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als Gott dargestellt. Zwar fehlen die Nahauf-
nahmen seines Schrittes, aber die Esszimmer-
szene, in der der Gast im Zentrum sitzt und
die Familie neben ihm, erinnert stark an die
Gemalde des Letzten Abendmabhls von Jesus.
Auch der Status von Emilia als Heiliger, die am
Ende des Stiickes als einzige in den Himmel
emporsteigt und wie Paolo mit nackten FiiBen
in die Wiiste geht, sind religiose Bilder. Interes-
santdabeiist,dass die Charaktere ihre sexuelle
Befreiung scheinbar durch Gott erreichen, wo
doch vor allem die katholische Kirche beriihmt
istfiirihre sexuelle Unterdriickung.

Am meisten stort jedoch der méannliche
Blick,derwieinvielen anderen Opern auch hier
dominiert. Wahrend sich die Hausdame und
die Ehefrau dem Gast teilweise unterwiirfig
anbieten, wird die Tochter vom Gast nahezu
liberfallen. Der Ehemann und der Sohn hin-
gegen gehenvonsich aus aufden Gast zu. Auch
die Geschichte der Ehefrau, die einmal fastvon
ihrem Ehemann vergewaltigt wird und einmal
von einem Fremden tatsdchlich vergewaltigt
wird, isteine, die maninvielen Opern wiederfin-
det. Als Figur an sich ist sie wenig abgerundet.
Ebenso wirkt die Tochter durch ihre Katatonie
wie ein Beispielfall aus einem veralteten Psy-
chologielehrbuch.

Zur selben Zeit wie die Studentenbewegung
von '68 und ein Jahr vor den Stonewall Riots
veroffentlicht, sind sowohl der Film als auch
der Roman von Pasolini durch und durch ein
Produkt ihrer Zeit. Diese erstarrten Geschlech-
terrollen werden heutzutage aber immer noch
gerneinder Operund anderen Medien benutzt.
Obwohl Dead Centre die Geschichte zeitlich
nicht fest verortet, suggerieren sowohl die
Mode als auch das Biihnenbild die Zeit der 60er
Jahre. Dabei sind die Kritik am konstanten Sam-
melnvon Daten und an der Konsumkultur heute
sogar noch relevanter als damals. Das Zusam-
menspiel von Religion und sexueller Befreiung
aber wirkte eher wie ein Oxymoron.Fragwiirdig
ist auBerdem, inwieweit man heutzutage noch
eine fast ausschlieBlichvon Mannern gepréagte
Geschichte auf die Biihne bringen will.

Tabea Menkens
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Anestis Logothetis
Electroacoustic works

1960-1980
VOD

Vinyl-on-Demand fiihrt mit Nummer 176 ins
Labyrinth des Anestis Logothetis. Logothe-
tis ist griechischer Abstammung, die Familie

flichtet 1934 vor anti-griechischen Repressa-
lien von Burgas nach Thessaloniki, wo er 1941

am Deutsch-Humanistischen Gymnasium

sein Abitur ablegt und sogleich von den deut-
schen Besatzern zum Dolmetscher zwangs-
verpflichtet wird. Ein politisches Herrenmen-
schen-Trauma, dessen Gespenster ihn auch

zu seiner ersten Musique concréte anregen,
zu Fantasmata (Platte 3), einer klanglichen

Assoziation zu Unruhen im Kongo: schreien-
de Stimmen aus Kongotdnzen werden ver-
fremdet, in Knalle aus Gerauschen, die beim

ZerreiBen von Papier entstehen eingehiillt, in

spiralige Metallklange iiberfiihrt und in einen

mediativen Schlusspart iiberfiihrt. Fantasmata

wird 1959/60 im »Elektronenstudio« ELAK der
Wiener Musikakademie realisiert, unverof-
fentlichte Proben wie Knalle + Sinusténe, Far-
biges Rauschen oder Schreie finden sich auf

Platte 5 der vorliegenden Box, Tonbandmani-
pulationen auf Platte 1.

1942 emigriert Logothetis nach Wien, stu-
diert erst Bauwesen, dann Musik und darstel-
lende Kunst und widmet sich ab 1951 seinen eige-
nen musikalischen Vorstellungen. Allerdings
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ist die kulturelle Situation im Nachkriegsoster-
reich schwierig wie etwa die Aufregung um
die beiden Literarischen Cabarets der Wiener
Gruppe 1958 und 1959, zu der Logothetis Kon-
takt hatte. Im Perinetkeller trug er 1962 dann
musikalisch zur Wiener Aktion die blutorge/und
laut Polizeibericht 1963 eine »sonderbare pri-
mitive Musik« zum fest des psycho-physischen
naturalismus bei.

Logothetis bleibt zeitlebens seiner grie-
chischen Gedankenwelt verbunden, doch die
musikalischen Vorstellungen kommen auch
von auBen, aus dem seit 1946 aktiven Darm-
stadter Kreis der Internationalen Ferienkurse
fiir Neue Musik und den jahrlichen Kranich-
steiner Musikwochen. Hier tritt die Zweite
Wiener Schule ihrem seriellen, postseriellen,
aleatorischen, momenthaften und zuletzt auch
graphischen Erbe gegeniiber. Nach ersten dis-
kursiven Erkundungen des Jahres 1951 ergeht
im Sommer 1952 dann endlich der Ruf Herbert
Eimerts an die versammelte Zuhérer*innen-
schaft: Die neuen technischen Mittel wie Ring-
und Rauschmodulator, Schwebungssummer,
Impulsgenerator, Hoch- und Tiefpassfilter so-
wie die alte Heeres-Telefunken-Zentralgestalt
der Zeitachsenmanipulation namens Magne-
tophon erschlieBen nun eine Klangwelt von
ungeahntem Reichtum, die Tonmaterie in ihrer
wahren Grenzenlosigkeit. Und die Losung
heiBt jetzt einfach: »nAnfangenl« mit der Griin-
dung des Studios fiir Elektronische Musik des
NWDR in KéIn. Toningenieur im Studio wird
Gottfried Michael Koenig, der mit Karlheinz
Stockhausen an seinem Gesang der Jiinglinge
arbeitete und 1957 auch den in Wien anséssi-
gen Gyorgy Ligeti bei der Realisation seiner
Glissandi oder 1958 bei Artikulation unterstiitze.
Letzteres Werk libersetzt Rainer Wehinger
1970 in eine Horpartitur, die dank seiner diffe-
renzierten graphischen und farblichen Aus-
arbeitungalleinbeimLesenKlangvorstellungen
wecken kann. Auch Stochausens Studien-
partitur zu Studie Il von 1954 ist zum hérenden
Mitlesen bestens geeignet, immerhin steht ihr
ein 6,5 Sek.-Ausschnittin Visible Speech voran.
Und sie stellt dem Toningenieur alle fiir eine
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klangliche Realisierung nétigen Daten zur
Verfligung, aus einfachen monomorphen
Tonen polymorphe Tongemische zu formen
und zuletzt auf einem ausgezeichneten mono-
polymorphen Klangspeicher, dem Tonband
abzuspeichern, der sich im Williams Mix von
John Cage dann 8-spurig zu einer kiinftigen
Magnetrillion aufspreizt.Im Grunde genommen
ist Polymorphie fiir Logothetis multi-dimen-
sionales Musiktheater aus Wort, Stimme, Bild-
graphik, Ton und Band.

1955 kommt Logothetis erstmals und bis
1965 noch viele Male nach Darmstadt und
realisiert 1957 mit Koenig in K&In sein LP-lan-
ges Werk Vampire, das auch erstmals (Platte 4)
veroffentlicht wird. Dank hier an seine Tochter
Julia Logothetis, die mir Werk und Aufenthalt
bestédtigte, manchen nitzlichen Hinweis gab
und im beiliegenden Booklet liebevolle Ein-
blicke in die vaterliche Horerziehung gewéahrt.
Man kann den Zeitrahmen seines Elektroakus-
tischen Werks daher prazisieren: das Werkver-
zeichnis weist Fantasmata als erstes EA-Werk
aus, das er wie auch schon Klaviertang und
Elektronik (Platte 1) in K6In beginnt und dann
im zunehmend professionellen ELAK in Wien
abschlieBt. In den spaten 1950ern entwickelt er
auch seine ersten graphischen Notationsstu-
dien. Die Graphen und Flachen, die Logothetis
im Winter 1980/81 am Elektronstudion EMS in
Stockholm mit dem Computer klanglich rea-
lisiert und denen man auf den Covern der LPs
nachforschen kann, werden zuerst diagram-
matisch aufgezeichnet, die Werte in Listen
eingetragen und dem Computer eingeben und
IMPAC ermdglicht dann die Echtzeitmanipula-
tion verschiedener Parameter mit Tastatur und
Joystick. Zu héren sind ein Spatzenmono, Echt-
zeitcomputermusik, Schiisselund eine kiirzere
Studie (Platte 2 und 3). Sie befinden sich quasi
im operativen »Aggregatszustand« des Pro-
grammspeichers.

Seine eigentliche graphische Methode
grenzt sich hingegen bewusst von der Earle
Browns ab, die dieser erstmals im December
1952 entwickelt. Brown verteilte Balken und
Striche verschiedener Lange und Stérke lose
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auf einem Blatt Papier und lasst die Spieler
doch nur ihr je eigenes Repertoire abspielen,
die Partitur dient so »héchstens als Improvi-
sationsstimulans«. Logothetis hingegen bleibt
Bauherr, er schafft wie Dadalus listige Laby-
rinthe auf Papier, die ihm die wahren »Aggre-
gatszustiande der Musik« bedeuten und auch
als Projektionen fiir sein Musiktheater dienen,
das Tonband in allen Manipulationsgraden als
Zuspiel préferiert.

Das Band, das maandernd durch das Laby-
rinth leitet, haben wir hier in 5-LP-Laénge in der
Hand und ist schon mit einem einfachen b-a-
Seitenwechsel auf Platte 3 bestens geeignet
uns in die Irre zu fiihren. Horend lernen wir
hier wahrhaft »labyrinthieren« (Jacques Attali).

Florian Schreiner

F E S T I V A L

Spor Festival
10.-14. Mai 2023, Aarhus

Das Verhéltnis zwischen dem Lokalen und
dem Internationalen und die Rolle der Kiinste
als Spiegel der modernen Gesellschaft: Das
scheint gerade fiir die danische Musikszene
relevant. Und dementsprechend wurde das
auch auf dem diesjahrigem Spor-Festival in
Aarhus verhandelt.

Die zwei Er6ffnungsauffiihrungen des Festi-
vals erweisen sichdann aberals sehr gegensitz-
lich: Matilde Bochers Solo-Oper, LOL (Laughing
Out Lonely) und Det Yderste Hav (Das auBerste
Meer), einer Auffiihrung eines grénlandischen
Chors unter der Leitung der Kunstpersona
Excelsior aka Anja T. Lahrmann. In LOL wurden
die Themen Einsamkeit, Echokammern, Zer-
brechlichkeit und Mannlichkeit in einer brillan-
ten Performance des Countertenors Morten
Groven Frandsen aufgegriffen. Die Counter-
tenor-Stimme mit ihren Assoziationen von
geschlechtlicher Ambiguitat brachte eine viel-
schichtige Komplexitat in dieses Werk, das
sich mit dem Abstieg in die Radikalisierung
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von Mannern in rechtsextremen Online-Foren
beschaftigt. Das Stiick verwendete Texte aus
Reddit-Beitrdgen und enthielt Momente der
Selbstverletzung und einem angedeuteten
Blackface. Beim Betrachten der Auffiihrung
stellten sich mir einige wichtige Fragen: Wie
viel davon sollte auf der Biihne wiedergegeben
werden, wenn solche Themen angesprochen
werden? Was wird durch die Einfiihrung und
Wiederholung dieser Worte und die Inszenie-
rung dieser Taten erreicht? Wird dadurch das
Bewusstsein fiir solche Themen gescharft,
werden sie fortgeschrieben? Sollten bei einer
solchen Auffiihrung Informationsblatter tiber
Mental Health und das Erkennen von Radi-
kalisierung zur Verfiigung stehen? Wenn
die Kunst dazu dient, unserer Gesellschaft
einen Spiegel vorzuhalten und einen Raum zu
schaffen, in dem man sich fragen kann, wie
man an bestimmte Themen herangehen soll,
dann ist es von zentraler Wichtigkeit, dass
solche schwierigen Themen mit besonderer
Sensibilitdt behandelt werden sollten. Selbst
so einfache Dinge wie eine Triggerwarnung,
Informationsblatter oder eine anschlieBende
Diskussionsrunde kénnten bei der Verarbei-
tung helfen. Denn nicht jeder reagiert auf sol-
che Inhalte gleich.

Det Yderste Hav hingegen war eine Chor-
auffiihrung, die sich mit Fragen der Identitat
und der Beziehung Danemarks zu Gronland
befasste. Es schien wie ein Signal der Kurato-
rinnen Anne Marqvardsen und Anna Berit Asp
Christensen zu sein, liber diese anhaltende
koloniale Beziehung im Rahmen der experimen-
tellen Musik nachzudenken. Die Lieder wurden
auf Gronlandisch und Danisch gesungen, und
alle Ankiindigungen erfolgten ausschlieBlich
auf Danisch, wodurch das lokale Publikum
gegeniiber den internationalen Besucher*in-
nen in den Vordergrund geriickt wurde. Auch
der Auftritt des danisch-faréischen Kiinstlers
Goodiepal, der am nachsten Tag stattfand, war
ein Moment, in dem die lokale Community die
Arbeit von Goodiepal (nochmal) kennenlernen
konnte. Mir fehlte eine Vorstellung fiir das inter-
nationale Publikum - ich hatte vorher noch nie
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von Goodiepal gehort, erfuhr aber sehr schnell
von den dénischen Zuhdrer*innen von seiner
Bedeutung. Goodiepal & Pals wurde am Ende
zu einer partizipatorischen Performance, die
einige der Praktiken seiner Bananaskolen (Ba-
nanenschule) vorstellte, die die ganze Woche
liber im nahe gelegenen Institut for X stattfand.
Es war eine ziemlich spaBige Erfahrung, an
einer Auffiihrung teilzunehmen, ohne Dénisch
zu sprechen - obwohl ich finde, dass es immer
am besten ist, einfach mitzumachen und sich
treiben zulassen.

Andere Auffiihrungen griffen diese Idee der
Erkundung gréBerer Themen durch eine lokale
Linse auf. From Harbour to Harbour, kompo-
niert von der faréischen Komponistin Anna
Katrin Egilstrgd, war eine klaustrophobische
Konversation tiber Wasser und Mutterschaft
aus dem Inneren des Schiffsbauchs, ange-
fiihrt von Musiker*innen in Insektenkostiimen.
Memoriam, aufgefiihrt vom Ensemble Scenatet
und der Tanzerin Marie Kaae Schmidt, war als
futuristischer Catwalk inszeniert und ging um
eine Gemeinschaft, die versucht, angesichts
von Klimakatastrophen eine neue Welt aufzu-
bauen. Beide Werke befassten sich mit Prob-
lemen, mit denen unsere Gesellschaft derzeit
konfrontiert ist, obwohl mir nicht klar ist, wie
ich die Umsetzung der Themen in den Auffiih-
rungen finden sollte. Beide Kunstwerke waren
abstrakte Uberlegungen zu gréBeren Themen,
aber ich war mir nicht sicher, was die eigentli-
che Botschaft beider Werke sein sollte. Einfach
bewusster zu sein? Etwas dagegen zu tun?

Letztes Jahr prasentierte Sporin Zusammen-
arbeit mit dem Netzwerk Sounds Now! meh-
rere Klangkunstwerke im 6ffentlichen Raum
(rezensiert in Heft #134). Ich habe die Klang-
kunst auf dem diesjahrigen Festival vermisst,
und das Einzige, was dem nahe kam, war das
Bureau for Listening - ein nettes Projekt, das
eine kollektive Listening Session (Listening
Club) beinhaltete. Die Sounds Now!-Position,
die dieses Jahr bei Spor prasentiert wurde,
war Sama: The Divine Listening Room, ein
klanglicher Dialog zwischen den Kiinstlerin-
nen Arshia Fatima Haq und Yara Mekawei.
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Im Begleittext heiBt es, dass Sama ein Akt ist,
der eine Verbindung zum Géttlichen herstellt
und in Sufi-Dargahs (einem Schrein) {iblich ist.
Es war eine wunderbare meditative Perfor-
mance liber die Rollen der Frau in islamischen
Kulturen - beide Kiinstlerinnen verwoben Feld-
aufnahmen mit Elektronik in einem improvisier-
ten Dialog, begleitet von visuellen Elementen
von Anum Awan und Amy Alexander, in denen
atherische Bilder und Texte liber die Gottlich-
keit der Musik neben animierten Bildern von
Frauen gezeigt wurden, die Gesten zwischen
Protest, Gebet und Gesang ausfiihrten.

Das Symposium, das dem Festival ange-
schlossen war, drehte sich um die Frage »Was
ist kiinstlerische Freiheit?« Dies waren eher
nicht die Fragen, die mir wahrend des diesjah-
rigen Spor-Festivals durch den Kopf gingen -
diese lauteten vielmehr: »Wie kann man The-
men von lokaler Bedeutung behandeln und
sie gleichzeitig auf einem Festival prasentie-
ren, das auch international ausgerichtet ist?«
und »Wie kann man internationale Positionen
auf eine Weise prasentieren, die vom lokalen
Publikum kontextualisiert und verstanden wer-
den?« Manchmal hatte ich das Gefiihl, dass
auf beiden Seiten der Gleichung lokal-interna-
tional«eine Kontextualisierung fehlte. Esist gut
und wichtig, das Lokale mit dem Internationa-
len in einen Dialog zu bringen - ist es dann die
Aufgabe eines Festivals, dies dann auch dem
Publikum zu vermitteln?

Hanna Grzeskiewicz
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on Peter Ablinger, Mark Andre, Joanna Bailie, Dror Blnder VIc andlmayr, Chaya Czernowin, Dirk D’Ase,
lerner Dafeldecker, Milica Djordjevic, Elisabeth Flunger, Clemens Gadenstatter / Lisa Spalt, Maria Gstattner,

Philip Gutman, Georg Friedrich Haas, Nava Hemyari, Peter Jakober, Michael Jarrell, Florian Kindlinger |
Christina Kubisch [ Peter Kutin, the klingt collective, Anton Koshelev, Georgia Koumara, Dmitro Kyriliv, Bernhard Lang,
Patrik Lechner, Belenish Moreno-Gil | Oscar Escudero, Michael Moser, Isabel Mundry, Sarah Nemtsov, Olga Neuwirth,
Nimikri - Alessandro Baticci & Rafat Zalech, Wladimir Pantchev, Julia Purgina, Christof Ressi, Pawel Romanczuk |
Mate Instrumenty | Sarah Scherer, Lucas Salaiin | Sebastian Brucker, Rebecca Saunders, Christian Schroder,
Schiiler:innen der Musikschule Wien & Konrad Rennert, Kurt Schwertsik | Kristine Tornquist, Hannes Seidl, Nina Senk,
Golnaz Shariatzadeh, Bekah Simms, Bruno Strobl, Judith Unterpertinger, Bertram Wee, Mllana Zaric¢ | Elisabeth Harnik |
Richard Barrett, Alex Franz Zehetbauer, Peter Conradin Zumthor
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