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Einleitung:

Fabrice Gabriel: Meine Damen und Herren, liebe Freunde, es ist mir eine große Freude und eine wahre Ehre, sie heute Abend zu Beginn dieser neuen Reihe „Hören wir mit anderen Ohren?“ begrüßen zu dürfen. Diese neue Gesprächsreihe markiert den Anfang unserer Kultursaison, und freuen uns sehr, diese mit Gesprächen und Musik zu beginnen. Ich hatte schon oft, die Gelegenheit dies zu sagen, und ich freue mich, es heute Abend noch einmal wiederholen zu können. Musik ist hier am institut francais Berlin ein wesentlicher Bestandteil unserer Programmgestaltung, da sie ein besonderes Mittel der Kommunikation und des Austauschs ist – zum Beispiel des deutsch-französischen, wie wir es heute bei dieser Entdeckungsreise in die deutsch-französische Musik erfahren werden. (…) Die Musik ist auch Quelle des Wissens, und das Projekt, das von Sophie und Uli Aumüller erarbeitet wurde, wofür ich ihnen sehr danke, ist eine Möglichkeit, das Wissen mit dem Vergnügen zu verbinden. Das könnte unser Motto in diesem Haus, le savoir et le plaisir. Vielen Dank, liebe Gäste, dass sie heute Abend hier sind. Ich bedanke mich auch herzlich bei den Organisatoren und Partner, Impuls Neue Musik, KNM Berlin – und alle die erwähnt wurden, und den Rednern, natürlich, die ihnen gleich vorgestellt werden. Es ist eine Freude, hier zu sein. Teilen wir sie. Ich gebe das Wort an Sophie und wünsche ihnen einen schönen Abend. Merci beaucoup – und auf das die neue Saison mit Musik und Schönheit beginne. Danke.

3.2

Sophie: Danke Fabrice. Ich darf mich kurz vorstellen, mein Name ist Sophie Aumüller. Ich leite Impuls Neue Musik, der Fonds oder die Institution, die sich sozusagen diese neue Reihe ausgedacht hat, zusammen mit Uli Aumüller haben wir überlegt, was ist denn die Aufgabe von so einem Fonds, deutsch-französischer Fonds, deutsch-französische Musikprojekte in der zeitgenössischen Musik, natürlich muss man finanzieren. Das tun wir auch in beiden Ländern. Man muss neue Dinge ausprobieren. Menschen zusammenbringen, Komponisten zusammenbringen. Musiker zusammenbringen. Institutionen zusammen bringen. Aber irgendwann stellt sich auch die Frage, und wir haben unser fünfjährigen Geburtstag zum Anlass genommen, diese Frage zu stellen, warum tut man das eigentlich, und wo fehlt es denn. Also brauchen wir einen Fonds? Ich glaube schon. Ich habe jeden Tag damit zu tun, dass Deutschland Frankreich unterschiedlicher ist, als man glaubt. Und deswegen haben wir uns diese Gesprächsreihe ausgedacht. Ich möchte sehr herzlich dem institut francais danken, ich möchte Emanuel Suard, den Kulturbeauftragten der französischen Botschaft herzlich begrüßen, danke, dass du gekommen bist. Und auch dem institut francais Berlin danken, dass sie uns hier aufgenommen haben. Und mit uns bis Ende Januar die Klischees zwischen Deutschland und Frankreich diskutieren. Mal sehen, was dabei heraus kommt. Ich möchte auch meiner Assistentin Anne Sophie Breuniger danken, die oft die Organisation des heutigen Abends und der ganzen Reihe ganz alleine auf ihren Schultern trägt, weil ich mich natürlich nicht nur darum kümmern kann, sondern auch um diese vielen anderen Fragen, die sich zwischen Deutschland und Frankreich dann immer auftun. Also vielen Dank. Fabrice Gabriel hat gerade das KNM erwähnt, das Kammerensemble Neue Musik, wir haben hier zwei Jahre lang französische Komponisten vorgestellt, und ich denke viele von ihnen sind auch in den Konzerten gewesen und heute wieder gekommen. Und am 21ten Januar kommt das Ensemble wieder und spielt … heute spielt Brice Pauset, der nicht nur als Komponist und sozusagen als Vertreter Frankreichs hier ist, sondern er wird auch für uns Couperin und Froberger und noch anderes spielen. Ich möchte dich sehr herzlich begrüßen. Genauso wie Herbert Schneider und Iris ter Schiphorst, die dann mit Uli Aumüller gleich über Deutschland und Frankreich sprechen. Vielleicht noch eine oder zwei organisatorische Dinge. Dahinten ist die Bar offen, ich glaube sie haben sich schon versorgt. Und wir hoffen, dass sie danach mit uns noch deutschen und französischen Wein, französischen Cremant, Kartoffelsalat und quiche lorraine zu sich zu nehmen. Also wir sind total in den Klischees geblieben, aber das macht ja manchmal auch Spaß. (… gibt es jemanden, der nicht deutsch spricht.) Wir haben ja diese Reihe machen wir im institut francais – heute haben wir das Glück, dass Brice Pauset perfekt spricht. Insofern wird diese Veranstaltung auf Deutsch stattfinden. (… ich biete ihnen an, mich zu ihnen zu setzen und etwas zu übersetzen, paraphrasieren … und wenn nicht, stellen sie Fragen an mich oder an Uli Aumüller, hier habe ich etwas nicht verstanden .) Dann kann ich ihnen nur einen schönen Abend wünschen, und gebe das Wort an Uli Aumüller.
7.5
U: Guten Abend sehr verehrtes Publikum. Mein Name ist Uli Aumüller, ich werde den heutigen Abend und alle 5 Teile dieser Serie moderieren. Als neugierig Fragender, keineswegs als der überfliegende Wissende. Ich darf für heute Abend meine Gesprächspartner vorstellen, ich fange zu meiner Linken an. Herbert Schneider, Musikwissenschaftler, der sich Zeit seines Lebens genau mit dem Thema des heutigen Abends beschäftigt hat. Nämlich mit dem Austausch, dem gegenseitigen Beeinflussungen deutscher und französischer Musikkultur vor allen Dingen. Vielen Dank, dass sie gekommen sind, aus Mainz. Sie waren lange Zeit Professor in Saarbrücken, eine Grenzstadt, in der deutsche und französische Kultur auch heute hin und her fließt. In der Mitte sitzt Iris ter Schiphorst. Habe ich es richtig gesprochen. Nein. Einigermaßen. Sie ist Komponistin, lehrt Komposition auch hier an der UdK in Berlin, ich habe sie kennengelernt vor 1 ½ Jahren bei einem Konzert von Ultraschall mit einem Stück, das auf der Auseinandersetzung oder auf Geschichten beruht des Clavichords im 18ten Jahrhundert, und dieses Clavichord führt uns auch zu der deutsch-französischen Thematik, deswegen habe ich sie heute Abend eingeladen, wir werden einen Teil der Sendung hören, die ich mit ihr und über ihre Musik gemacht habe. Dazu sage ich dann später etwas. Danke, dass du gekommen bist, obwohl dein Auto gestreikt hat, aber zum Glück, die BVG hat funktioniert. Ganz außen fast in handgreiflicher Nähe zum Cembalo Brice Pauset, er ist ebenfalls Kompositionslehrer an der Musikhochschule in Freiburg, ist aber außerdem und darüber hinaus ein hervorragender Cembalist, auch Clavichordist. Du hast mir erzählt, dass du vor kurzem ein Clavichord erstanden hast, das noch zu reparieren ist. Ihn habe ich kennengelernt vor etwa bald schon 10 oder 15 Jahren, also in dieser Größenordnung. Und da hast du mir ausführlich über den Dialog zwischen Couperin und Froberger erzählt, ein deutsch-österreichischer Komponist, Herr Froberger, der Couperin in Paris besucht hat. Und für mich war, als ich mich an die Gestaltung dieser Gesprächsreihe machte, eine willkommene Erinnerung zu sagen, wenn wir mit dem Thema anfangen, dann doch bei Couperin und Froberger. Da kenne ich jemanden, der darüber viel zu erzählen weiß. 
10:22

Ich möchte bevor wir jetzt in das Gespräch einsteigen, eine kleine Anekdote zum Besten geben, warum es überhaupt zu dieser Gesprächsreihe kam. Auf Grund eines Umzuges, es mussten dann zwei Bibliotheken miteinander vereint werden, vor etwa einem Jahr, habe ich in meiner Bibliothek jedes Buch in die Hand genommen, um mich zu fragen, will ich es behalten oder nicht. Es ist eine Aktion, wo man sehr viel Gewicht verliert, und dann hat irgendwann das Gefühl hat, zu fliegen. Aber bei dieser Aktion fiel mir eine Mappe in die Hand, die wahrscheinlich mein Urgroßvater gesammelt hatte, und zwar von 1914 bis 1917 mit Zeitungsauschnitten aus Tageszeitungen mit Gedichten zum ersten Weltkrieg. Patriotische Gedichte, die er ausgeschnitten und eingeklebt hat. Und als ich diese Mappe aufschlug, fiel mir ein Gedicht vor Augen in die Hände, in dem gesagt wurde, in griechischen hexametrischen Versen, dass für die Geistigkeit und die Tiefe deutscher Musik zu kämpfen und sie gegen die Flut welscher und französischer Verflachung zu verteidigen, es lohnen würde, den Purpur auf dem Feld der Ehre zu vergießen. Ich habe mich damals gefragt, wie konnte das passieren, dass es so weit kam. Und was können was müssen wir tun, dass sich das nicht wiederholt. Und habe ich mich gefragt, was ist denn eigentlich gemeint mit Tiefe und Geistigkeit. Was hat die deutsche Musik im Vergleich zu der französischen, das man mit diesen Vokabeln beschreiben kann oder sind das ganz falsche Vokabeln. Ich habe mich dann weiter gefragt, woran liegt es, dass, wenn wir an klassische Musik denken, wir eigentlich als Deutsche zumindest zuerst an das romantische Repertoire denken, das irgendwie mit Bach anfängt, über Haydn, Mozart, Beethoven bis Brahms Wagner vielleicht Schönberg reicht, in dem aber französische Komponisten so gut wie nicht vorkommen. Oder nur am Rande. Woran liegt das. Warum hat sich dieses Repertoire in dieser Form herausgebildet, ist es in Frankreich in dieser Zusammensetzung wird es dort ähnlich wahrgenommen, warum ist das so?
Vermutlich hat die Herausbildung dieses Repertoires erst im 19ten Jahrhundert stattgefunden, das haben wir in den Vorgesprächen schon geklärt, heute wollen wir uns vor allen Dingen mit Vorgeschichte diese Repertoirebildung und dieser Klischee-Bildung beschäftigen, also der Frage nachgehen, ob bereits in den Jahrhunderten vor der französischen Revolution vor den napoleonischen Kriegen und der deutsch-französischen Konkurrenz im 19ten Jahrhundert, ob da bereits erste Spuren gelegt wurden für dieses Phänomen. Oder für diese Phönomene, die in solchen seltsamen Gedichten wie dem vom 1914 oder 16 mündete. 
14.00

Ja, Brice, wir hatten uns damals über Froberger und Couperin unterhalten… ein deutscher Komponist besucht einen französischen Komponisten in Paris. War das alltäglich damals, war das etwas Besonderes, und was im speziellen Fall diese beiden Komponisten miteinander zu reden gehabt.  

Pauset: Also in dem Fall Froberger war diese Möglichkeit ein 

musikalischer Freund in Paris zu besuchen irgendwie ein bisschen außergewöhnlich – aber das war trotzdem möglich, weil man kann fast Froberger als europäischer Komponist betrachten – er ist in Stuttgart geboren 
U: Wann ungefähr, von welcher Zeit reden wir eigentlich?

Pauset: Er ist in 1620 21 geboren – und war sehr schnell in Italien bei Frescobaldi um seinen Beruf zu lernen – dann hatte er seine erste Stelle als Hofkomponist in Brüssel – dann kurz danach in Wien, er ist ungefähr 20 Jahre lang tätig in Wien – hat trotzdem regelmäßig nach London Paris gereist. Er war ziemlich Mobil – deutlich mehr als ein normaler Hofkomponist der Zeit. Das ist klar, er hatte vermutlich gemeinsame Interesse mit Louis Couperin. Man denkt auch, es gibt ein paar Manuskripte, die vor 4 oder 5 Jahren entdeckt waren – und das zeigt dass in Reisepartitur ein sehr sehr kleine lange Partitur 21 Zentimeter zu 4 Zentimeter also wirklich für die Tasche – man trifft natürlich seine eigene Musik, ein paar Toccaten Fantasien von Frescobaldi und Stücke von franz. Lautenisten. Damals das schönste und wichtigste Instrument war Lauteninstrumente Theorbe Laute und so weiter – und Teil der Literatur für Cembalo war irgendwie eine Imitation des Lautenspiels. Man kannte die taktfreien Präludien – es war in Frankreich wirklich ohne unmensuriert geschrieben, wenn man die Partitur schaut – sieht man irgendwie nur (gut, das ist zu klein) – die Beschreibung wäre – es gibt 5 musikalisch Systeme – und die Töne sind wie Schneeflocken – es gibt keine Rhythmen, es gibt keine Takten, es sieht extrem frei aus. Und dann kommt die erste Klischees … und ich finde, ein Klischee ist etwas Wichtiges, es ist unangenehm über Klischees zu reden, aber es ist ein bisschen wie Ideologie – vielleicht kennen sie die Geschichte von dem Physiker Niels Bohr, er hatte ein kleines Haus auf dem Land und ein Gast war sehr überrascht, zu sehen, dass es auf dem Eingangstür ein Hufeisen genagelt war. Und er hat gefragt, also Niels Bohr, der Erfinder der Quantenmechanik – das passt nicht so gut, dieses Zeichen der Aberglaube mit der moderne Physik. Hat er gefragt – Niels Bohr, ich weiß, das ist purer Aberglaube, aber alle Freunde im Land habe gesagt, es funktioniert, auch wenn man nicht daran glaubt. Und Klischees, es hat damit zu tun, irgendwie zwischen Ideologie und Aberglaube. Erstes Klischee, die Franzosen die sind, also die Leichtigkeit – die Klarheit der Franzosen. Das bedeutet, die Musik ist so klar bei Louis Couperin, ein rhythmische Gestaltung und eine präzise Notation ist nicht wirklich relevant, das ist nicht nötig, und dagegen – und dann kommt Froberger, Froberger hat irgendwie die gleiche Musik geschrieben, das heißt die Wahrnehmung der Musik ist sehr ähnlich, nur die Notation ist sehr anders. Bei Froberger ist alles extrem präzis notiert, mit manchmal ziemlich komplizierte Rhythmen für die Zeit, aber er schreibt ganz am Anfang der Partitur, jouer avec discretion. Mit Freiheit spielen. Das bedeutet, man fängt an mit einer Struktur, und da kommt das ganz alte Klischee, aber diese Struktur soll man irgendwie abweichen und befreien. Und jetzt muss ich irgendwas spielen glaube ich, 
U: Ja, ich würde gerne hören, wovon du eigentlich redest. Die Frage zu stellen, was ist daran deutsch, was ist daran französisch – greift diese Unterscheidung in Nationalitäten in dieser frühen Epoche überhaupt. Das wird dann vielleicht auch Herr Schneider zu beantworten wissen. 

21.04

Pauset: Ich werde mit Anfang von Louis Couperin anfangen. Es gibt drei relativ lange Präludien bei Louis Couperin mit freie Teil – und dann eine vierstimmige fuge und dann noch mal eine unmensurierte Schlussmoment, und dann direkt danach vielleicht ein Tombeau von Froberger. Aber ich werde die Geschichte danach erzählen. 
Musik von Couperin

Erstaunlich gut

Das war Couperin – jetzt Froberger … 
Bis 27.48
Pauset: die kleine Geschichte, das Stück ist ein Tombeau in Paris geschrieben … die Geschichte ist so – Forberger und Couperin waren bei M. de Blancrocher, ein berühmter Lautenspieler der Zeit, und Blancrocher wollte unbedingt die beiden, dass die beiden Komponisten sich irgendwann treffen können, und gut, nach dem Abendessen wollte blancrochet irgendwas im Keller suchen, eine gute Flasche noch eine – und ist blöder Weise im Treppenhaus gestolpert, und daran gestorben. Deswegen dieser sehr brutale Madrigalismus am Ende des Stückes. Und natürlich auch deswegen dieses Stil lute, diese lautenorientierte Art und Weise das Cembalo zu verwenden. Man  irgendwann hört man diese Figur .. (spielt) und es ist natürlich kein Zufall. Es gab für das Publikum damals die Möglichkeit einer gemeinsamen Sprache (?)

29.40

U: Das wäre ein Beispiel für einen Komponisten Froberger, der quer durch Europa gereist ist, und der die Stile seiner Kollegen Paris London aufgenommen hat. Also keineswegs ein deutscher Sonderweg oder ein französischer Sonderweg, sondern ein Beispiel dafür dass die Musik die Komponisten im 17ten Jahrhundert eigentlich eher europäisch komponiert haben. 
Schneider: Vielleicht sollte man noch ergänzen, zu deiner vorherigen Frage, es ist natürlich Forberger kein Einzelfall – wir wissen dass die Musiker sehr viel nach Italien gereist sind, um zu lernen. Bach hat das nicht gemacht, Bach hat die Sachen abgeschrieben – hat sie dadurch studiert. Er ist nicht an Ort und Stelle gewesen, er hat die Aufführungsbedingungen in Italien nicht kennenlernen können. Der Hof von Ludwig dem 14 war durch Lully den Schöpfer der französischen Oper auch sehr bekannt – und es gibt natürlich eine Reihe von deutschen Komponisten die in diesem Fall, weil das etwas neues war, nach Paris gereist sind – und Muffat, Georg Muffat, hat dann auch französisch komponiert und hat ein ausführliches in zwei Sprachen publiziertes Vorwort geschrieben, in dem er den französischen Stil genau beschreibt. Also die Aufführungsbedingungen, die Verzierungen und so weiter. Also insofern ist Froberger kein Einzelfall. Aber ihre Frage zu dem französichen Stil. Hier handelt es sich natürlich um ein Tombeau, das ist etwas, das in der Lautenmusik entstanden ist, also eine Gedächtniskomposition für einen verstorbenen Kollegen, meistens sind das Musiker gewesen, und hier hat sich natürlich Froberger sehr eng an – das Tombeau ist in der Lautenmusik entwickelt worden und ist von daher in die Musik für Cembalo übernommen worden. Insofern ist deine Bemerkung richtig – wenn man den frühen Couperin mit Bach vergleicht, dann stellt sich etwas ein, was in einem Schlagwort vielleicht allgemein verständlich ist, die Franzosen haben einen Grundsatz, einen ästhetischen Grundsatz, die Kunstfertigkeit, die Kunsthaftigkeit mit Kunst zu verbergen. Wenn Bach etwa in den Partiten also Suiten, wenn er komponiert, dann manifestiert er in seine ganze Kunstfertigkeit, seine kontrapunktischen Kenntnisse, seine Kontrapunktik, die sehr dicht ist. Das demonstriert er. Die Franzosen, und da gehört Couperin dazu, Louis und Francois später, die verstecken die Kunstfertigkeit, es soll also nach außen nicht die gesamte Kunstfertigkeit manifestiert werden, man soll sie vielleicht entdecken, der Kenner entdeckt sie, der Nichtkenner der sieht, das ist kunstvoll gemacht, aber er diese gesamte Kunstfertigkeit die sieht er nicht. Das ist ein ästhetischer Grundsatz, Fritz Reckow hat da sogar ein Buch darüber geschrieben, diese Ästhetik unterscheidet dann doch die französische zumindest die Kammermusik von der deutschen, ganz entschieden. Wenngleich Bach auch einzelne Sätze geschrieben hat, die man als galante Stücke bezeichnen kann, in der das Französische doch deutlich greifbar ist, auch in diesen Partiten und in den franzöisischen Suiten. 
33.36

Pauset: Man trifft trotzdem Gegenbeispiele, was du erzählst gerade, aber ich denke zum Beispiel an Marc Antoine Charpentier, Mark Anton Zimmermann für die Deutschen, die es gibt zum Beispiel ich denken an einen Ave Marie Stella für drei Chöre, es gibt ein paar Stellen, die rein 12stimmig geschrieben sind, aber es kommt ganz deutlich von der italienische Tradition, also irgendwie das bestätigt diese Trennung, zwischen echte französische Komponisten und die deutsche Musik. 

34.39

U: Nun bin ich ein wenig verwirrt. Einerseits haben wir gesagt, es gibt diesen französischen Stil, der mit Kunstfertigkeit Kunstfertigkeit verdecken will, und das Deutsche dem gegenüber – also Bach würde sein Können quasi zur Schau stellen. Kann man das noch an anderen Komponisten festmachen – eine Anzahl von französischen Komponisten … oder ist es vielmehr so, dass die Franzosen von Deutschen abschreiben, und die Deutschen von Franzosen und die wiederum von Italienern und so weiter – in dieser Zeit Stile irgendwo erfunden wurden und dann gleich weitergegeben. Und eigentlich keinem Nationalstaat oder keiner Region zuordenbar. Das was du jetzt gerade gespielt hast, diese beiden Beispiele von Froberger und Couperin, die klingen, finde ich, in der Tat ähnlich, wenn ich das nicht wüsste, dass sie verschieden notiert sind, dann könnte man glatt meinen, es sei ein und dergleiche Komponist.
Schneider: Also Bach spielt da natürlich eine herausragende Rolle, gegenüber allen anderen Komponisten. Und wir müssen davon ausgehen, dass Bach eben sehr sehr spät in Frankreich bekannt geworden ist. Erst Mominier (?) hat Bach 1802 bekannter gemacht, vorher war Johann Sebastian Bach unbekannt, und der Austausch ging eigentlich von Frankreich nach Deutschland. IN Frankreich wurden die Kompositionen gedruckt, in Deutschland wurden sie kaum gedruckt. Bach hat wenig in Druck erscheinen lassen. So dass die Möglichkeit, die Stücke in Frankreich kennen zu lernen, nicht so groß waren. Also der Austausch ging eher von Frankreich aus nach Deutschland, als von Deutschland nach Frankreich. Wir wissen, dass Telemann nach Frankreich gegangen ist, und Quartette komponiert hat, die dann auch in den berühmten concerts spirituelles aufgeführt wurden. Jedenfalls einzelne Stücke daraus, die wurden in Paris gedruckt, also insofern gibt es so einzelne Autoren, das waren aber ganz wenige, die in Frankreich bekannter wurden. Frankreich spielte eine eigene Rolle, Man kann sagen bis zu den Mannheimern. Insofern Bach ist ganz isoliert eigentlich, selbst im süddeutschen Raum wird er erst später entdeckt, also insofern gibt es in Deutschland eigentlich keinen Komponisten, der derartig kunstvoll auf eine Art komponiert wie Bach auf eine in einer solchen Dichte, in einer solchen Kontrapunktik komponiert hat. Selbstverständlich haben andere Komponisten auch in Frankreich Fugen geschrieben und kunstvolle Werke geschaffen, aber Bach ist da wirklich herausgehoben. 
37.38

Schiphorst: Uli, darf ich eine Sache dazu sagen. Ich glaube, was vielleicht doch wichtig ist an dieser Stelle, ist dass die Frage, was ist denn dann deutsch oder was ist dann Deutschland zu der Zeit, das hat ja als Nationalstaat in der Zeit, von der wir jetzt sprechen, überhaupt nicht existiert, und ich denke, wenn man sozusagen diese Unterschiede versucht zu benennen, ist doch der Punkt wichtig, dass man zumindest vom Deutschen her überhaupt keinen Nationalstaat hatte. 

Schneider: Bach ist in der Rezeptionsgeschichte seit der Spitta´schen Monographie wird Bach als der Repräsentant des deutschen Barock angesehen. Das ist natürlich eine späte Geschichtsverfälschung, denn vorher haben ganz andere Komponisten – Telemann tja, wenn wir an Adorno denken, und Telemann ist runter gemacht worden, Telemann war aber, wie man heute weiß, ein hervorragender Komponist, und in der Rezeptionsgeschichte steht Bach ganz oben. Alle anderen Komponisten, die deutschen Barockkomponisten, spielen kaum eine Rolle, das ist eine Entwicklung der Rezeption, das ist aber in der Sache und in der Zeit nicht begründet. Insofern ist dann später gesagt worden, ja Bach ist der große deutsche Komponist, aber was ist mit Pachelbel, was ist mit Telemann, Telemann hat sich sehr auch an französischer Musik orientiert. Und wenn wir an die Suitenkompositionen denken, die für die Kammern sehr wichtig waren, dann ist natürlich die französische Suite ein großes Vorbild gewesen für die norddeutschen Komponisten, Reineke und wie sie alle heißen, obwohl da auch wieder natürlich andere italienische Phänomene eine große Rolle spielen. Italien ist für Deutschland in der Barockzeit wichtiger gewesen als Frankreich. 
39.28

Pauset: Obwohl die Stabilisierung der Strukturierung der Suite ist eigentlich eine Erfindung von Froberger. Johann Jakob Froberger komischer Weise. 

Schneider: Lautenisten nicht zu vergessen.

Pauset: Und Lautenisten auch, aber ich glaube natürlich diese Frage der Wirkung der Rezeption ist auch sehr eng mit politische Situationen verbunden, so im 17ten Jahrhundert war Frankreich schon in nuce eine Kolonialmacht mit Ludwig der 14te hat zum Beispiel einen Text über die Rationalisierung der Sklaverei der code noir – der schwarze Kodex – und das zeigt, wie Frankreich schon sehr aktiv als Kolonialmacht war. IN Deutschland, das war natürlich ganz anders. Das war ein Fürstentumsmosaik und natürlich diese politische Kraft in Frankreich hat auch irgendwie als ansteckend als Ansteckungsmodus agiert, und das ist irgendwie kein Wunder, dass die französische Modelle also musikalische Modelle, so als Modell ein bisschen überall in Europa, aber besonders in Deutschland aktiv waren. 

41.09

Schneider: Durch die Kavaliersreisen natürlich durch den Schlossbau das führt natürlich alles dazu, dass man sich mit der französischen Kultur, ich denke auch mit dem Theater, franz. Theater franz. Literatur, dass man damit intensiv auseinander gesetzt hat. Also der gesamte höfische Kontext spielt da eine wesentliche Rolle. Die Kavaliere, denken sie an Darmstadt zum Beispiel, in Darmstadt wurden auch nach der Kavaliersreise franz. Opern aufgeführt. Insofern – Lully Opern – während Rameau – bei Rameau gibt es keine Aufführungen. Da gibt es nur ausnahmsweise Versuche in Dresden und eine wichtige Aufführung in Kassel. Die durch Voltaire empfohlen worden war. Voltaire hatte für ein großes höfisches Fest mehrtätiges Fest, wie sie auch es auch in Paris kannten, hat er eine Rameau-Oper Castor und Pollux die späte Version, und die wurde bei diesem Hoffest aufgeführt, wie wir wissen. Aber ansonsten ist Rameau nicht gespielt worden. Hat natürlich seinen Grund darin, dass die franz. Oper, Ballet, Chor, die italienische Oper können sie mit 5 oder mit 7 Sängern können sie die aufführen, und ein paar Musikern, für Frankreich brauchen sie einen Chor, brauchen sie ein Ballet, das ist natürlich sehr aufwendig, man braucht das ausgebildete Personal, man braucht das ausgebildete Personal, weil es sehr viele Personen da beteiligt sind. 

42.35

U: Das geht nur an sehr sehr großen Höfen, und in Paris gab es einen sehr sehr großen Hof, dort war eine sehr große politische Macht konzentriert, ein zentralistischer Flächenstaat, schon damals, während Deutschland zersplittert war, so dass man eher sagen könnte, dass das Vorbild Frankreich, der franz. Hof, auf das restliche Europa und damit auch auf Deutschland ausgestrahlt hat, und die deutschen Höfe eher versucht haben dem franz. Vorbild nachzueifern, denn einen eigenen Weg dem entgegenzuhalten. Kann man das so im Groben sagen. Wirkt sich das dann auch auf die Musik aus. 

43.16

Schneider: Ja, wenn wir die Kirchenmusik einbeziehen, sind natürlich die Bedingungen völlig anders. Protestantismus gibt es nicht, die ganze Kantorentradition, die wir in Deutschland haben und die eine musikalische doch sehr hohe Entwicklung darstellt, in Frankreich gibt es den Grand Mote oder den petit motet, das ist etwas, was Ludwig der 14te gewünscht hat, also für seine tägliche Kurzmesse, um 6 Uhr oder um 5 Uhr gab es einen grand motet, also mit Solisten und Chor, aber diese Gattung hat in Deutschland kaum Nachfolger gefunden, bei Telemann gibt es Spuren davon, -im kirchenmusikalischen Bereich gibt es praktisch kaum Berührungspunkte, Messen werden natürlich in Deutschland wie in Frankreich vertont, aber da ist der Austausch kaum vorhanden, es gibt wenige Spuren davon, und die höfische Musik, die hat von Frankreich aus gewirkt, …
44.24

U:  Wie ist es in der Oper – im deutschen Singspiel, wenn wir jetzt langsam zum 18ten Jahrhundert überleiten, und dann auch auf das Thema Clavichord kommen, das 18te Jahrhundert zeichnet sich dadurch aus, dass Opern in deutscher und französischer Sprache aufgeführt werden, jeweils in den verschiedenen Ländern. Gehen mit den Nationalsprachen auch jeweils Nationalstile einher, die sich etablieren. 

45.01

Schneider: Zunächst haben wir die französische Hofoper, also die Oper, die am französischen Hof aufgeführt wurde, im Unterschied zu Deutschland haben wir natürlich eine zentralisierte ein Zentrum, wo sich das kulturelle Leben am stärksten ausprägt, es gibt einzelne Stellen, einzelne Städte, wie Lyon oder Lille, oder Marseille, oder Bordeaux, in denen auch eine Oper bestand, die aber von Paris abhängig waren, es gab ja das Privilegium, man konnte ja kein Theater eröffnen, es brauchte ein Privilegium dazu. Und in der Mitte des 18ten Jahrhunderts kommt eine italienische Buffonisten-Truppe nach Paris. Und durch diese Aufführung von Buffo-Opern gibt es einen immensen Kulturstreit kann man sagen, an dem alle bedeutenden Intellektuellen teilgenommen haben. Da gibt es mehrere Bände von Publikationen, die eine Kollegin aus Frankreich wieder veröffentlicht hat, in dem es darum geht, in diesem Streit, die höfische starre Oper, die wird abgeschafft, um eine leicht zugängliche bürgerliche Oper einzuführen, diese Buffo-Opern, die kamen mit wenigen Personen aus, das sind italienische Opern zunächst einmal, die wurden dann auch sehr rasch wurde das Rezitativ durch den gesprochenen Text ersetzt, und im Anschluss an diese Opera buffa erfolgte dann, die ein immenser Erfolg war in Paris und wie gesagt die werden dann auch übersetzt ins Französische, und das Rezitativ wird durch einen gesprochenen Dialog ersetzt, darin im Anschluss entsteht die franz. Opera comique – in der gesprochen wird und musikalische Nummern auch, und zwar Ensembles, wie auch solistische Dinge. Diese opera comique, in der Handwerker auf die Bühne gebracht werden, in der zum Beispiel ein König hat sich in der Jagd verirrt, trifft auf einen Jäger, lässt nicht erkennen oder er wird nicht erkannt als König, und dann gibt es einen Austausch zwischen ja, diesem Bürger und dem König. Am Schluss steht dann eine Apotheose – der König sagt dann – der König wird dann zum Schluss erkannt, und der König sagt dann, ich bin dazu da, dem Volk zu dienen und nicht umgekehrt das Volk auszubeuten, ich werde mich einsetzen, dass jeder zu seinem Recht kommt, also hier wird ein Ideal präsentiert, im bürgerlichen Rahmen, sozusagen – diese komische Oper wird unglaublich erfolgreich, Andre, der Verleger in Offenbach, publiziert 36 Libretti mit angehängten Arien, 
U:  In Deutschland – im deutschen Offenbach – in Deutschland werden 36 französische operas comiques publiziert 

Schneider: Von diesen zentralen Stücken, die besten Stücke kann man sagen, der hat unglaublich gut bescheid gewusst, die besten Stücke werden in Deutschland publiziert, und werden gespielt in Deutschland. Und einerseits, diese Übersetzung – man muss sich vorstellen, das ist die Zeit nach dem 7-jährigen Krieg, in dem ein Hunger bestanden hat, nach Emotion, nach Kultur, nach der Verwüstung des 7-jährigen Krieges, war ein unglaublicher Bedarf, und diese Übersetzungen, die werden in Wien gespielt, die werden in Mannheim, da ist ein Zentrum dafür, und diese komischen Opern zusammen mit der italienischen buffo-Oper, wirken sich aus in dem Singspiel. Das singspiel, dadurch dass gesungen und gesprochen wird, ist ein Ableger der Opera buffa. 
49.19

U:  Das heißt dieses deutsche Singspiel ist eben nur ein anderes Etikett mit der Überschrift deutsch – aber besteht im Kern aus einer französischen Erfindung, und einer genuin französichen Kulturleistung, die dann nach Deutschland geschwappt ist, die übernommen wurde als Erfolgsmodell. 

Schneider: Es entstehen bald auch Originale, deutsche Werke, die aber doch – die bürgerliche Kultur findet hier statt. Und wir sollten den Kontext mit Diderots Reform der Bühnenwerke, des dramas, beziehungsweise der Tragödie – die klassische Tragödie spielt ja in der Antike oder in der Historie. In der römischen Historie und der griechischen Antike und hier wird das Bürgertum als Stoff sozusagen als Tragik oder Dramatik aus dem Bürgertum wird in die Tragödie übernommen. Das ist ein ganz neue Entwicklung, hier die von Diderot inszeniert wird und die sich auch auswirkt auf das deutsche Drama der Zeit. Also auf Lessing zum Beispiel. 

50.37

U: Ich möchte an dieser Stelle das Thema umlenken auf ein Werk Iris ter Schiphorst, das eine Neuerfindung des 18ten Jahrhunderts zum Anlass genommen hat, nämlich des Clavichordes – das Clavichord ist eine Weiterentwicklung des Cembalos, es steht zwischen Cembalo und Fortepiano – du schüttelst den Kopf ein bisschen. Es wird nicht mehr ein Federkiel an der Saite gezupft, sondern es wird über eine Wippe ein Hammer auf die Saite. 

Pauset: Eigentlich die Problematik des Clavichordes ist eigentlich wie das Wort Cembalo. Das Wort ist sehr grob und bedeutet, extrem heterogene Instrumente. Das Clavichord ist eigentlich eines der ältesten Tasteninstrumente, Nur ab 1740 besonders in Deutschland und besonders in Norddeutschland und in Thüringen, gab es eine Weiterentwicklung des Instrumentes, mit ganz deutlich größeren Dimensionen, fünf Oktaven, zweichörig, das heißt, zwei Saiten pro Ton, um ein bisschen mehr an Stärke zu gewinnen, und ganz besonders die Möglichkeit die Tonhöhe zu differenzieren, ganz direkt, sehr sehr schnell, es funktioniert so, es gibt eine Tastatur, und auf jeder Taste gibt es eine Tangent, also so ein Metallplättchen, und diese Metallplättchen schlagen direkt die Saiten. Das bedeutet, es hat zugleich die Funktion eines Steges, und eines Auslöser für die für den Ton. Und deswegen gibt es für den Spieler eine direkte Verbindung mit der Saite, und natürlich die Möglichkeit, die Saite ein bisschen zu überspannen. 
53.20

U: Der berühmte WaWa-Effekt, den wir vielleicht von Jimi Hendrix kennen, und seiner E-Gitarre, eher … es war eher ein Instrument, das in deutschen bürgerlichen Kreisen eher verbreitet war, relativ leise, also man konnte in kleinen Räumen nur damit spielen, keineswegs im Konzerthaus, und diente eben in diesen bürgerlichen privaten Räumen für bürgerliche Hausmusik. Die dann auch anders sein sollte oder auch anders wurde, als die Musik, die in den adligen Häusern gespielt wurde. Ich habe, wie ich schon eingangs erzählte, Iris vor eineinhalb Jahren beim Ultraschall-Festival kennengelernt, habe diese Komposition gehört, wir haben uns hinterher dann ausführlich darüber unterhalten, und es ist eine Radiosendung entstanden darüber, aus der ich gern einen Ausschnitt vorspielen würde, den Anfang …

Und du möchtest gern noch etwas dazu sagen …

54.17

Schiphorst: Nein, ich möchte nicht noch was dazu sagen, sondern noch vorweg schicken, wenn ich darf. Weil ich das was ich daran spannend finde, und warum ich auch diese Zeit jetzt des Clavichords beschäftigt hat, das ist die Zeit um 1800 und ich bestehe darauf, dass es einen großen Unterschied macht, dass dieses Deutschland nicht existiert hat im Vergleich zu Frankreich. Und dass wir wirklich mit diesen deutschen Fürstentümern zu tun haben auch noch in der Zeit, denn ich glaube, man kann sonst auch die Rezeption des 19ten Jahrhunderts, wie sie in Deutschland stattgefunden hat, über Musik nicht verstehen. Wenn man nicht noch einmal diese Fürstentümer hervorhebt als etwas anderes. Denn dazu kommt, dass auch zum Beispiel eine einheitliche deutsche Sprache so überhaupt nicht existiert hat, sondern es gab verschiedenste Mundarten, wo sich ja genau um 1800 herum sich sehr viele deutsche Intellektuelle gefragt habe, wie klingt eigentlich was wird unsere Hochsprache. Und da kann man bei Herder lesen, da waren mehrere Dialekte im Angebot, und man hat sich dann für das meisnische Hochdeutsch entschieden. Und dazu kommt ja, dass die Intellektuellensprache auch in den deutschen Fürstentümern eher französisch war, oder die gelehrten Texte waren auf Latein. D.h. das, was als deutsch immer so propagiert wird, das hat nicht so wirklich stattgefunden. Behaupte ich. Und das kann man dann endlich auch sehen um 1800 herum, zum Beispiel in der Musik, in der Universität in Paris, die Musik findet gar nicht mehr sozusagen als eine Geisteswissenschaft statt, sondern ist dem Feld der Akustik zugeschlagen. Und in Deutschland wird versucht, da ist Musik überhaupt nicht an den Universitäten existent, sondern da wird dann versucht zu überlegen, was ist jetzt eigentlich Musik. Und da wird dann diskutiert, unser Protomusikwissenschaftler Forkel, wird dann im Lesen von Herder auf die Idee kommen, ja Musik, das ist doch etwas ganz Innerliches, das hat mit irgendwelchen Lauten zu tun, ich glaube, das das wirklich eine ganz andere Situation ist um die Zeit. In den deutschen Fürstentümern, ich sage das jetzt überspitzt. 
56.50

U: Deutschland war ein Fleckenteppich, und ist erst auf Grund einer französischen Intervention – nennen wir Napoleon eine Intervention – auf den Einigungsprozess geschickt worden. Zum einen hat Napoleon selber aufgeräumt und zum anderen hat er den antifranzösischen Widerstand dadurch ins Leben gerufen, der Deutschland auf den Weg brachte, eine vereinte politische Nation werden zu wollen. Kann man auch so sehen, oder?

Ich werde jetzt Sebastian bitten, dass er dieses Radiostück über Iris einspielt, rund eine Viertelstunde, der Ausschnitt, dieses Hörspiels, und dann reden wir weiter über die Empfindungslaute. 

Schiphorst: Aber das ist deine Produktion, das ist dein Hörspiel, das du zu der Musik gemacht hast. 

U: Ich hoffe, dass sich diese Produktion selbst erklärt. Und wir falls Fragen auftauchen, sie hinterher besprechen können. Ton ab Sebastian …

/Hörspiel/

58.02

Eine kleine Bebung, die mich erschütterte. 

1.11.39
Proteste aus dem Publikum

1.12.20

Schiphorst: Darf ich vielleicht etwas dazu sagen. Sie haben jetzt im Moment eine Art Hörspiel gehört, ein Kommentar ein Hörspiel von Uli Aumüller, wo ab und zu im Hintergrund ein Stück von mir zu hören war, das im Grunde genommen aber völlig ohne Text ist, und ein Raumstück ist, das Hörspiel, was sie jetzt dazu gehört haben, ist sozusagen der Versuch, lassen sie mich bitte dazu zu Ende erzählen, dann rede ich trotzdem schnell zu Ende, und dann kann jemand übersetzen, das ist sozusagen der Versuch gewesen, das zu erklären, in einer poetischen Weise, um was es in diesem Stück auch geht, und dann kommen wir vielleicht irgendwann doch wieder auf das Thema zurück, was mich nämlich auch sehr interessiert, die bürgerliche Kultur, aber vielleicht muss man jetzt erst mal übersetzen. 

Pauset: (Übersetzt)

1.13.54

U: Auf jeden Fall diese Komposition das wird im weiteren Verlauf dieses Hörspiels noch mal erklärt, jetzt ist Iris da, jetzt kann sie es selber erklären, da gehst du auf das Clavichord ein, das Clavichord als ein Instrument des Bürgertum, mit dem eine neue Ästhetik nämlich die Gefühlsästhetik die Bebung, von der hier auch die ganze Zeit die Rede gewesen ist, etabliert werden soll. Also eine Ästhetik, die die adlige Ästhetik, die sozusagen eine Cembalo Ästhetik gewesen ist, ablösen soll. Könntest du dein Interesse an dem Clavichord kurz erläutern, und inwiefern dich die Geburtsstunde der frühen bürgerlichen Ästhetik so interessiert hat. 

1.14.45

Schiphorst: Ja, ich glaube, das war um 1800 eine ganz spannende Zeit, das war die Ablösung der Ständegesellschaft, ich komme jetzt aus einem weitem Feld, und das, was mich wirklich schon seit vielen Jahren da umgetrieben hat, das ist die Frage, ja was passiert um 1800 eigentlich in diesen deutschen Fürstentümern. Und das ist wirklich der Versuch, dieses aufblühende bürgerliche Musikleben zu reflektieren, und sozusagen etwas eigenes etwas deutsches da zu finden. Und die ganzen Texte wirklich von Herder von Schlegel alle sprechen auch über diesen Versuch, zu denken, was ist eigentlich das Eigene, was ist das Deutsche. Und da kommt dann die Empfindung ins Spiel. Da kommt dieser Gedanke von Herder auch, des Urlauts ins Spiel, das A und das O, die Empfindung gegenüber dem französischen Affekten, die ja doch nur Affekte sind, und sozusagen nur kanonisierte rhetorische Ausdrucksmittel. Da kommt etwas ins Spiel mit der Suche nach den Urlauten, nach dem eigenen Empfinden, nach dem wahren Empfinden, und das wahre Empfinden ist dann das Bürgerliche, gegenüber dem rhetorischen Spiel des Adels, zum Beispiel. Und in diesem ganzen Kontext hat auch das Clavichord eine Bedeutung. Weil, wie man zum Beispiel bei dem Bachsohn lesen kann, ist dieses Clavichord in der Lage, sozusagen dieses innersten Empfindungen durch diese Möglichkeiten der Bebung auch tatsächlich zum Ausdruck zu bringen. Da räsonniert dann durch dieses Instruments, durch die Möglichkeit der Bebung, sozusagen in einem circulus virtuosus, mit dem inneren Selbst. Und diese Bewegung ist sehr schön an ganz vielen Stellen beschrieben, Und hat mich auch sehr interessiert. 
1.16.47

U: Du hast gerade gesagt, das affekthaft Französische. D.h., dass mit dieser Musik, die damals am Clavichord gespielt wurde, vom deutschen Bürgertum etwas antifranzösisches artikuliert worden wäre. Was sagst du dazu, ist diese Suche nach den Urlauten, nach dem Affektlosen, nach der wahren Empfindung, eine deutsche Erfindung, die sich gegen das französische wendet, oder handelt es sich auch in diesem Fall um eine Kopie möglicher Weise französischer Gedanken, Gedankenfiguren, die dann nach Deutschland geschwappt sind, und nur in den Dienst genommen wurden.

1. 17.26

Schneider: Wir haben ja vorhin schon, da habe ich kurz über die opera comique gesprochen, die nun wirklich ein bürgerliches Phänomen ist, es werden einfache schlichte Lieder gesungen, also das ist etwas, das am Hof natürlich nicht der Fall war. Wir müssen in dem Zusammenhang nicht nur an Cembalomusik denken, wir müssen an die Symphonie denken, an das entstehende Streichquartett, das einen immensen Einfluss hat, die Mannheimer Schule, die unmittelbar in Paris rezipiert wird, aber auch zurückwirkt, die Pariser Symphonie wirkt auf Mannheim zurück, es gibt eine Möglichkeit der Veröffentlichung, die Mannheimer publizieren ihre Symphonien in Paris, das Wiener Verlagswesen ist sehr viel später, es wird alles gedruckt und ist verfügbar, also das ist auch eine wichtige Unterscheidung zu dem deutschen Bereich, nur nebenbei noch die Bemerkung von wegen der kleinen Fürstentümer, heute beneiden uns die Franzosen über die Länder, und die kulturelle Vielfalt, die bei uns existiert. Die verschiedenen Zentren, Stuttgart Hamburg, Köln, Berlin, das ist etwas, was unsere Kultur natürlich sehr geprägt hat, - und zu dem, was sie jetzt zu dem Clavichord gesagt haben, diese ja ich würde sagen, diese sensible Zugang zur Musik, die eine neue Ära eröffnet, die besteht auch in Frankreich. Die Hauptgattung, die da wichtig wird, ist die Romanze. Es werde zu der Zeit sehr viele Romanzen publiziert, die finden auch Eingang in der opera comique. Aber auch, wir dürfen nicht vergessen, es gibt Romanzen in den Symphonien von Haydn. Und eine der berühmten Romanzen man sucht bis heute, mich haben Kollegen daraufhin angesprochen, du kennst die französische Musik, kannst du nicht sagen, welche Romanze dieser Musik zugrunde liegt, diese sensible neue bürgerliche Sensibilität, die gibt es in Frankreich genauso, und wir haben Berichte, dass in den Opera comique Aufführungen, dass die Leute geweint haben bei einer solchen Romanze. Die Ergriffenheit ist da außerordentlich groß gewesen. Und wenn wir an Anton Reicha, du hast den Namen vorhin genannt, wenn wir an Anton Reicha denken, der schreibt ganz früh, ein genialer Mensch, der Tscheche ist, deutsch publiziert, französisch publiziert, in Deutschland lebt in Frankreich lebt, also in ganz jungen Jahren, und der hat eine Romanze beschrieben, aus der Nina, einer ganz berühmten opera comique, die er sagt, diese Einfachheit, diese Schlichtheit, dieses Stückes, das ist ganz einfach zu singen, ist – dass diese Emotionalität davon ausgeht, übersteigt sogar außerordentlich komplexe Kompositionen. Wir sehen hier, dass diese sensibile, der Sensualismus, wenn sie so wollen, dass man den auch in Frankreich hat, in parallelen praktisch zur gleichen Zeit. Aber in Deutschland wird er eben als eigene Errungenschaft oder als eigenes interpretiert.
1.20.48

Schiphorst: Ja, das ist der Unterschied. Glaube ich, und dass es in Deutschland verwoben ist mit der Sehnsucht nach dem Eigenen. Nicht nur nach dem Bürgerlichen, sondern nach dem Eigenen. Nach dem Deutschen. Und ich glaube, da ist wirklich ein ganz fundamentaler Unterschied zu sehen. Auch wenn Forkel, ich muss noch mal ihn erwähnen, in seiner Abhandlung über die zu schreibende Musikgeschichte, natürlich dann auch Bach als Krönung und Höhepunkt von Musik überhaupt postulieren möchte. Nur dieser 10te Band ist nicht erschienen, aber sozusagen, dass die Geschichte der Musik auch dann in Deutschland um die Zeit erzählt werden sollte, als eine Geschichte, in der dann das Deutsche mit der deutschem Empfindung und so weiter die Krönung von Musik schlechthin darstellen sollte. Und diese Verknüpfung glaube ich, von Empfindsamkeit, Bürgerlichkeit, und sozusagen der Suche nach dem Eigenen, das dann in diesem Zusammenhang das Deutsche ist, das ist glaube ich doch etwas Anderes. 
1.21.50

U: Du hast in deiner Komposition eben Bezug genommen auf das Clavichord, Brice hat es vorhin beschrieben, diese Bebung erzeugen kann. Und diese Bebung ist sozusagen das Signet für das wahre Gefühl. Im Gegensatz zu dem gezupften Cembalo das nur ein Ein oder Aus kennt. Das ist sozusagen das Modell, auf dem das basiert. Und das ist ja diese Idee, dass man sich mit Musik an diese wahren Gefühle herantasten kann, das ist dann das Neue, das gegen Ende des 18ten Jahrhunderts aufs Tablett kommt. Aber, wenn ich deine Ausführungen richtig verstehe, ist es eine parallele Entwicklung in Deutschland und in Frankreich. 

1.22.40

Schneider: Die Interpretation ist eine andere, die Phänomene sind ziemlich vergleichbar, eine Sache ist vielleicht auch noch interessant, um die Mitte des 18ten Jahrhunderts entsteht so etwas was für die Romantik dann sehr wichtig wird, es heißt immer, wenn man Musik hört, und das ist auch etwas, was aus dem Höfischen völlig herausführt, wenn man Musik hört, kommt man in eine andere Welt, manche sagen, man könnte auch sagen, man ist sozusagen dem Himmel nahe, oder man ist schon im Himmel. Also die Musik führt uns in ein Reich, das außerhalb des außerhalb des Rationalen außerhalb des Alltäglichen ist, und sozusagen ins Göttliche hineinführt. Das ist etwas, das verschiedenen Autoren in dieser Zeit aufkommt, und Cretri (?); das ist etwas später, das sind die 90er Jahre, der spricht dann von dem Wahren in der Musik, da heißt es dann, die Musik übersteigt alles, weil sie eben nicht konkret ist, weil sie etwas völlig Vages darstellt, über allen Künsten schwebendes darstellt, und das ist dann auch schon bei Cretrie schon ziemlich früh formuliert, wird dann sehr bei Wackenroder unter anderem und bei E.T.A. Hoffmann wird das dann sehr weiter getragen. Weiter entwickelt kann man sagen. Also wir haben hier doch ziemlich gemeinsame Phänomene, die aber wirkungsgeschichtlich in anderer Weise sich auswirken oder rezipiert werden. 
1.24.19

U: Brice, du hast uns ein kleines Stück von Carl Philipp Emanuel Bach mitgebracht, damit wir vielleicht zum Abschluss auch ein klein wenig von dem hören, worüber wir versuchen die ganze Zeit zu reden.

Pauset: Eine sehr kurze Bemerkung, Ich glaube, die Notwendigkeit der bürgerliche Musik in Frankreich und in Deutschland sind irgendwie extrem die Gründe für diese Notwendigkeit sind extrem heterogen. Und das ist auch noch einmal mit der politischen Geschichte verbunden, die die bürgerliche Musik in Frankreich war natürlich extrem notwendig nach der französischen Revolution, und man hat irgendwie neue Gattungen und neue Formen erfunden, nach der Revolution, das war schon ein bisschen in Vorbereitung, das ist klar, aber man spürt auch, wie die spätbarocke Musik in Frankreich irgendwie absolut am Ende steht. Die sehr späte Cembalomusik von Roiyet, also es riecht nach Ende. Und natürlich in Deutschland war das Prozess der Entstehung der bürgerlichen Musik absolut anders. Dazu spielt die Staatsreligion eine entscheidende Rolle, und es ist kein Zufall, dass das Clavichord wirklich das Instrument der Individualität – man kann kaum mit andere Musiker mit Clavichord musizieren. Das ist einfach zu diskret, und zu intim. Das ist typisch protestantisch, irgendwie. Und die in Frankreich, also Katholiken, brauchen etwas anderes. Und natürlich die musikalischen Gattungen waren auch von der Religion geprägt. Obwohl diese Gattungen also bürgerliche Musik im Prinzip areligiös waren. Und natürlich dazu, und das macht die Frage ziemlich komplex, die Funktion zum Beispiel schon im 17tes Jahrhundert, die Funktion der Jesuiten, als intellektuelle Regulatoren, überall in Europa, und dann später der Enzyklopädismus, also die Befreiung der Wissenschaft als individuelle oder unabhängige Frage, das hat auch eine große Rolle gespielt. Ich lese gerade – ich kann nicht sehr viel darüber reden, weil ich habe nur drei Seiten gelesen, ein Traktat Le clavecin electrique – das elektrische Cembalo – das Wort Cembalo wird als Metophor für Körper – und die Elektrizität also die Entdeckung der Elektrizität war auch irgendwie wie damals die Jesuiten ein Regulator durch die Wissenschaft um die Beziehung zwischen Affekten natürliche Affekten – genau: entcodifizierte Affekten und menschlicher Körper irgendwie diese Beziehung zu erneuern. Und was ich auch interessant finde, das ist irgendwie die Umdrehung der ersten Klischees, also zum Beispiel am Anfang habe ich die Stück von Froberger, also deutsch, strukturiert und dann von dem Interpret befreit. Und dagegen Couperin als französische Leichtigkeit, Ein paar Generationen später ist es genau absolut umgekehrt, Francois Couperin hat für seine Kunst das Cembalo zu spielen, l´art de toucher le clavecin acht kleine Präludien geschrieben, komponiert, streng notiert, aber frei gespielt. Genau wie Froberger. Und andere Seite, ein paar Generationen vorher und fast wie ein Spiegel. Der Situation, Carl Philip Emanuel Bach hat mehrere Fantasien also sehr freie Stücke geschrieben ohne Taktstriche mit einige rhythmische Figuren aber nur als Muster, als Hilfe, aber nicht wirklich als Struktur. Ich werde ein sehr kurzes Stück von Carl Philip spielen, …
1.29.32

Schneider: Ich wollte doch noch etwas zu der Frage, wann die bürgerliche Musik entstanden ist, wir dürfen nicht vergessen, dass um 1760 herum und danach nicht nur die Symphonie eine große Rolle spielt, Konzertsäle entstehen, und auch der Zugang vom allgemeinen Publikum beginnt … übrigens Orchester, bei denen auch Laien mitspielen, und eine Unmenge Kammermusik, Violinsonaten, Klaviertrios entstehen und Streichquartette, die für die Dilettanten geschrieben wurden, also hier entsteht eine Musikkultur, die es heute noch in Resten in Universitätsstädten gibt, in Deutschland, also ich kenne zum Beispiel Mainz ganz gut. Da gibt es ungefähr 12 Kammermusikensembles von Juristen, von Chemikern, von Geisteswissenschaftlern, die noch immer sich regelmäßig treffen, aber diese Ensembles und diese Unmenge an Kammermusik, die da damals publiziert wurde, ist eben in bürgerlichen Rahmen gespielt worden, da haben eben vier Leute haben sich zweimal in der Wochen zusammengefunden und haben ein Streichquartett gespielt. Oder Klaviertrio gespielt. Oder Violinsonaten gespielt. Also hier ist etwas, was – im Höfischen hat man spielen lassen, aber hier sind es die Leute selbst, die spielen. Also hier ist wirklich auch gesellschaftlich etwas ganz Neues entstanden. Und ich wollte nur noch sagen, also diese Änderung, die ist natürlich vor 1800 – die ist 1760 1770. 
1.31.01

Schiphorst: Dennoch denke ich, ist es aber genau um diese Zeit, genau das, was sie sagen, genau diese Blüte der Musik, dieser bürgerlichen Musik, wird aber dann auch versucht zu reflektieren, wird auch versucht, wissenschaftlich zu erfassen, was auch sprachlich da betrieben wird, also Versuch, dann auch Musik wissenschaftlich zu durchdenken, und die Logik der Musik zu finden, etc. etc. also das sind ja alles Bewegungen, die um diese Zeit entstehen, auch natürlich vor dem Hintergrund, dass Musik losgelöst ist vom religiösen Kontext, auch als autonome Musik existiert, und versucht wird, zu denken, was bedeutet das jetzt eigentlich, welchen Sinn hat und was sagt uns die Musik. Diese Zeit ist wirklich sehr sehr spannend finde ich. 

1.31.55

Schneider: Eine kurze Sache noch – Herder fängt an Volksliedtexte zu sammeln. Auch das – Volksliedtexte zu sammeln, d.h. das ist der Anfang der Sammlungen, der großen Sammlungen, die wir im 19ten Jahrhundert haben. Herder noch ohne Musik aber bald entstehen auch Sammlungen mit der Musik, ich nenne nur mal Laborde, der eine vierbändige Anthologie schreibt, übrigens das sind die ersten biographischen Artikel über deutsche Musiker drin. 1784, also da beginnt etwas, und natürlich spielt später Mozart eine enorme Rolle, seit dem 90er Jahren. Also Mozart ist dann wird rezipiert wird publiziert und so weiter, aber das ist die Zeit dann der 90er Jahre, trotz Revolution spielt das eine enorme Rolle. 
1.32.45

U: Mit dieser Zeit werden wir uns in der nächsten Veranstaltung im Oktober beschäftigen. Brice Pauset, eine kleine Fantasie von Carl Philip Emanuel Bach.

1.32.57

Musik … 

1.34.00

U: Ja Brice, ich bedanke mich für diese kleine Fantasie zum Ende unseres Diskures über zwei Jahrhunderte deutschfranzösische Musik und Musikgeschichte, danke dir Iris, danke Herbert für eure Mitwirkung und danke für eure Aufmerksamkeit und Geduld, ich hoffe sie nehmen anregende Gedanken mit nach Hause – besuchen sie uns wieder die zweite Folge über das 19te Jahrhundert. Da beginnen wir mit dem Ende des 18ten Jahrhunderts mit Mozart und enden dann mit Herrn Wagner und dem endenden 19ten Jahrhundert. Dankeschön … 

Uli Mosch und Mathieu Schneider

Beginnt 2.00.00.00

Musik Klavier mit Stimmen im Hintergrund – Salon eben …

2.08.08

Sophie: So die deutschfranzösische Musik ist erst mal aus, die kommt aber wieder. Herzlich willkommen im Institut francais. Mein Name ist Sophie Aumüller ich bin Leiterin von Impuls neue Musik, die diese Reihe initiiert hat, und zusammen mit Uli Aumüller gedacht hat, wobei er natürlich der Denker ist, und wir sind die Organisatoren. Ich freue mich, dass sie hier sind zum zweiten Abend, heute geht es um das lange 19te Jahrhundert, Konzertsaal und nationale Identität, ich möchte recht herzlich begrüßen Mathieu Schneider aus Straßburg und Ulrich Mosch aus Genf, die hierher gekommen sind, und danke sehr herzlich unseren Kooperationspartnern an dem institut francais, Fabrice Gabriel der Leiter dieses wunderschönen Hauses ist hier, und dem KNM Berlin, die am Abschluss dieser Reihe am 21.Janurar auch spielen werden. Also bleiben sie uns gewogen, am 4ten 11ten geht es weiter und dann im Dezember und im Januar. Einen wunderschönen Abend. 
2.09.22

U: Ich mache es gleich im Sitzen. Ich bin mit Sophie Aumüller nicht verwandt, aber verheiratet, und natürlich ist es nicht so, dass nicht ich der Denker bin, sondern dass wir gemeinsam auf das Thema gestoßen sind, in Diskussionen, die wir miteinander hatten, ich spreche jetzt von dem Thema der gesamten Reihe, Hören wir mit anderen Ohren? Berufsbedingt gehen wir beide gemeinsam in viele Konzerte und auch in viele Konzerte mit französischen Komponisten, und nach vielen dieser Konzerten mit französischen Komponisten, zeitgenössischen vor allem, hatten wir den Eindruck, wow, diese Musik ist wirklich gut gearbeitet, handwerklich phantastisch gemacht, durchgehört, technisch auf höchstem Niveau, komponiert und auch interpretiert in der Regel von französischen Interpreten und Ensembles, aber irgendwie berührt sie uns nicht. Also, wir gehen aus dem Konzert heraus, und sagen: Hmm … Ja … kann man so machen. Äh, was hören wir als nächstes? Ein bisschen so. Und das war dann auch begleitet von einer anderen Erfahrung, das Diotima-Quartett hat in Berlin Beethoven Quartette gespielt, und eine Kritik erschien darüber, ich weiß nicht in welcher Zeitung, und die schrieben, ja, also dieses Quartett hat hervorragend gespielt, klanglich phantastisch, aber es habe doch irgendwie doch zu Französisch geklungen, und das war eben für Beethoven ein vernichtendes Urteil. Als solches gemeint – und da begannen unsere Diskussionen von zwei denkenden Köpfen, Sophie und meinem, ich behaupte, dass wir denken können. Woher kommt das? Also sowohl der eine Eindruck, wie der andere. Wo kommen die Klischees her, die wir als Deutsche von Frankreich haben, und umgekehrt, als Franzosen von den Deutschen, welche Geschichten haben sie. Wohin haben sie geführt. Und vor diesem Hintergrund kam es zu dieser Reihe. Zu der wir heute links von ihnen aus, zu meiner rechten Seite Matthieu Schneider eingeladen haben, er ist Prorektor der Universität, als der Musikabteilung der Universität von Straßburg. Straßburg ist relativ nahe an Deutschland gelegen, ist im 19ten Jahrhundert, wie sie wissen, mal auf der einen, mal auf der anderen Seite gewesen. Und wir haben eingeladen Uli Mosch, er ist Professor an der Universität in Genf, Genève, also sozusagen im französischen Teil von der Schweiz, es sind also beides ein bisschen Grenzgänger kann man sagen, ich selber stamme aus Füssen, da ist nichts Französisches dabei, und meine ganze Verwandtschaft geht eher nach Osteuropa, von daher … Wir haben uns für den heutigen Abend das 19te Jahrhundert vorgenommen, und wir lassen es mit der französischen Revolution beginnen, und mit dem ersten Weltkrieg enden, deswegen langes 19tes Jahrhundert, in diesem Jahrhundert erlebt Deutschland und Frankreich eine sehr wechselvolle Geschichte, es gibt viel Austausch, viel Berührung, und viel Freundschaften, aber es gibt mindestens drei Kriege, nach der französischen Revolution gleich den ersten, den napoleonischen, Napoleon hat Gesamtdeutschland, das heutige Deutschland besetzt, hat geholfen es zu einen, wir haben Napoleon auf dieser Ebene sehr zu danken, als Deutsche, also er hat den gesamten Fleckenteppich bereinigt, den wir damals hatten, und er war eine Projektionsfigur, um eine deutsche Nation überhaupt erst gründen zu wollen, es gibt einen zweiten Krieg 70 71 und es gibt den dritten Krieg 1914 bis 18. In diesem ganzen Geflecht spielt jedenfalls in Deutschland die Musik als Kulturnation, als die sich Deutschland begriff, eine immense Rolle, d.h. es wird in Deutschland ein Kanon von Komponisten gebildet, ein Repertoire gebildet, und damit fängt man zu Beginn des 19ten Jahrhunderts an, Mendelssohn ist hier ein berühmter Vertreter, der das vorangetrieben hat in Leipzig, aber auch schon in Berlin mit der Wiederaufführung der Matthäus Passion von Johann Sebastian Bach, es wird immer mehr begonnen absonderlicher Weise überwiegend mit bereits toten verstorbenen Komponisten Konzerte zu machen, eine Idee, die bis zum Beginn des 19ten Jahrhunderts völlig irrwitzig war, da wäre niemand auf die Idee gekommen, warum immer nur Tote hören, und dieses Repertoire wird, und das ist meine erste Frage, seltsamer Weise nach Frankreich exportiert. Jedenfalls mir scheint es so. Warum kommt es überhaupt zu einer solchen Repertoire-Bildung in Deutschland, und was macht Deutschland damit? Vielleicht fängst du an, Uli Mosch.
15.45

Mosch: Die Frage Repertoirebildung oder Kanonbildung, ein Kanon der Meisterwerke, wie das der heutige Musikleben prägt, das ist eine sehr komplexe Frage, und warum das genau in dieser Zeit einsetzt, das hat sicher viele Gründe, einer der Gründe ist aber im Faktum der französischen Revolution denke ich mit zu suchen, dass nämlich die Kunst selbstreflexiv wurde. Die Französische Revolution hatte ja gezeigt, dass die Ordnung, auch die gesellschaftliche Ordnung nicht gottgegeben ist, sondern auch menschengemacht sein kann. Der Mensch kann das in die Hand nehmen, und man kann genau in dieser Zeit dann sehen, bei den Künsten, genauso wie bei den Malern, dass ein Prozess einsetzt der Selbstreflexion, also man denkt darüber nach. Was man macht, man beschäftigt sich mit diesen Dingen, das ist bei Beethoven zu sehen, in seinem Arbeitsprozess, das ist genauso bei Malern zu sehen, in den Malern der Frühromantik, bei Caspar David Friedrich, bei anderen, da gibt es Untersuchungen, genau über diesen Aspekt, das Stichwort, das sentimentalische Bild, das man nicht mehr einfach naiv malt, oder ein Komponist, der einfach ein Werk schreibt, sondern auch über sein Metier nachdenkt. Und dieser selbstreflexive Prozess spielt dann eine Rolle in der Wahrnehmung auch der Werke, die einen anderen Charakter bekommen, damals ist der Begriff des Originalgenies geprägt worden und diese Werke wurden nicht mehr einfach als Gattungsvertreter verstanden, sondern als Produkt eines Künstlers in einem eminenten Sinne. Das ist ein Teil dieser Geschichte, dass eine Kanonbildung einsetzt, man kann das sehr schön sehen in einem Konzertprogramm, sei das in Deutschland, sei das in Frankreich, wie damals einige wenige Komponisten eine unglaubliche Rolle zu spielen begonnen haben, und einer dieser Komponisten ist Beethoven. Und Beethoven, wenn man jetzt einfach auf die Situation von Frankreich abhebt, Beethoven kannte seit den späten 20er Jahren in Frankreich ein unglaubliche Rezeption, damals wurde die erste öffentliche Konzertreihe gegründet, die durch eine societé des concerts du conservatoire, im Konservatoriumssaal wurden Konzerte aufgeführt, damals noch im zweiwöchentlichen Rhythmus, und in diesen Konzerten genoss Beethoven eine unglaubliche Stellung, fast in jedem Konzert war eine Symphonie zu hören. Es gibt Untersuchungen darüber, dass in den nächsten 25 Jahren in Paris insgesamt 280 Beethovenaufführungen zu hören waren. Das ist immerhin erstaunlich: Mozart im Vergleich mit ungefähr 60 Werken, Mozart mit 40, Haydn mit 60 Werken. Also Beethoven hat eine eminente Rolle, und Beethoven war natürlich auch der Komponist, dessen Werke als wirkliche Unikate wahrgenommen wurden, denen man nicht so leicht das Wasser reichen konnte als Künstler. Wenn jemand eine Symphonie schreiben wollte, dann war da schon dieser Beethoven, und Beethoven war – kann man schon sagen – für viele Komponisten des 19ten Jahrhunderts der Alptraum, wenn sie eine Symphonie schreiben wollten, mussten sie sich irgendwie dazu verhalten, mussten sie sich dazu vielleicht eine andere Form in eine andere Richtung gehen. Das ist die Komponistenseite, aber auf der Publikumsseite ist genau dasselbe passiert, dass eben viele im Publikum diese Symphonien als etwas Außerordentliches wahrgenommen haben. Und dann stellt sich natürlich die Frage, dass sie nicht mehr einfach Ein-Tages-Musiken, die man einmal hört, sondern die man auch gerne wieder hört. Es gibt wunderschöne Zeugnisse dazu, gerade in Frankreich, von einem Maler wie Camille Corot, der ein begeisterter Konzertgänger war, da gibt es Zeugnisse von ihm, dass er die fünfte Symphonie von Beethoven offenbar so gut kannte, dass er eines Abends, als ein Freund ohne Karte zu ihm kam, er sagt, ja ich kann heute abend nicht in das Konzert, wo die fünfte gespielt wird, ich würde das so gerne hören. Und da gibt er diesem Freund seine Karte, und sagt, naja, ich kenne das Werk so gut, ich kann mir dann ja immer vorstellen, wo ich in den entsprechenden Sätzen bin. Das ist eine wunderbare Geschichte, weil sie ganz viel uns erzählt, über Hörgeschichte, also jemand, der ein Werk vielfach gehört hat, der das so gut auswendig kennt, oder so gut bereits kennt, dass er sich vorstellen kann, das ist kein Musiker, das ist ein Maler, aber er kennt das Werk so gut, dass er es sich vorstellen kann, wie das Ganze abläuft. Und dann sich die Freude bei dem Freund vorstellen kann. Und das ist ein Teil dieser Bedeutung, die dann eben jetzt einzelne Werken, einzelne Komponisten im 19ten Jahrhundert gewonnen haben, und die – das sind ja die Komponisten, die ja bis heute das Repertoire prägen und den Kanon der Meisterwerke prägen. 
21.14

U: Mozart, Haydn, Beethoven, das sind all diese deutschen Namen, wenn ich jetzt deutsch sage, man möge es mir verzeihen, meine ich den deutschsprachigen Kulturraum, Deutschland, Österreich und die angrenzenden Länder, das muss man einmal dazu gesagt haben, dass das gemeint ist. Wir müssen uns ein wenig mit der Hardware beschäftigen. Mit Hardware meine ich den Konzertsaal, weil wir glaube ich uns heute keine Begriffe machen, wo diese Musiken eigentlich aufgeführt wurden, und was der Konzertsaal für diese Zeit ein ungeheure Neuerung war. Nicht nur, dass nur Instrumentalmusik dort aufgeführt wurde, sondern auch, dass das Publikum sich anders verhalten musste, als es das gewohnt war. In Deutschland, ich nehme jetzt das Beispiel Leipzig, wurde der erste Konzertsaal etwa Mitte des 18ten Jahrhunderts gebaut, das Gewandhaus, etwa 1750 so pi mal Daumen, und in den 30er Jahren wurde dieses Konzerthaus erweitert, auf 1200 Plätzen, man muss sich das in der Dimension vorstellen, Leipzig hatte zu dieser Zeit 40.000 Einwohner, und ein Konzertsaal mit 1200 Plätzen, da kann man sich in etwa ausmalen, wie groß ein Konzertsaal sein müsste, wenn das gleiche Interesse bestünde in Berlin bei 3 Millionen Einwohner, wären wir bei etwa 500.000 Plätzen der neu zu bauenden Philharmonie. Matthieu, wie war das in Frankreich, in Paris, wo wurde dort die Musik aufgeführt, und noch einmal die Frage, von vorhin, wir als Deutsche kennen die genannten Namen, Mozart, Beethoven, Haydn, und die Satelliten rund herum und die Nachfolger, in der Zeit von der Französischen Revolution bis ungefähr 1830 1840, wie diese societé du concervatoire des concerts …

Schneider: des concerts du conservatoire ..

U: … ja, wo waren da welche französischen Komponisten, die wir als Deutsche überhaupt nicht kennen. Wie hießen sie eigentlich?
Schneider: Das sind eigentlich zwei Fragen.

U: Eine bundle-Frage …

23.47

Schneider: Das ist eine sehr schwierige Frage, aber ich will jetzt ein paar ganz konkrete Punkte zu diesen beiden Fragen geben. Ich glaube erstens, man hat ein falsches Bild, wenn man denkt, dass es damals in Frankreich so gut wie keine Komponisten gab, weil man von dieser Zeit halt nur in Deutschland Haydn, Mozart, Beethoven oder noch ein paar andere deutsche oder österreichische Namen kennt. Es gab – also man muss zuerst bedenken, dass die Hauptgattung in Frankreich die Oper war. Also die Oper und das Opernhaus bildete den Zentralpunkt des musikalischen Lebens in Frankreich. Das bedeutete nicht, dass die Komponisten nichts anderes als Opern schrieben, aber das war schon die Gattung, in der sie brillieren mussten, wenn sie Karriere machen wollten. Vor 1850 äh 15 oder sagen wir sogar bis 1830 gab es also betätigten sich die Komponisten im Opernhaus – wir kennen ganz, also ihr kennt wahrscheinlich auch Namen, obwohl diese Opern von diesen Komponisten jetzt nicht mehr so aufgeführt sind, es gab Italiener wie Spontini, Cherubini, die schon seit den 1790er Jahren in Paris waren, aber es gab auch belgische und französische Komponisten, wie zum Beispiel Mehul und Cretrie, die für die Pariser Oper viel komponierten, und daneben auch Symphonien und Kammermusik komponierten. Nur diese Musik ist in Deutschland sehr wenig aufgeführt, ich höre schon ein bisschen deutsches Radio, aber vielleicht nicht so oft wie ihr, wobei zum Beispiel im französischen Radio diese Komponisten zu hören sind. Also das sind Namen wie Gaussec, auch die bekannt sind. D.h. wir haben jetzt, weil dieses klassische romantische Repertoire sich im Laufe des 19ten Jahrhunderts als eine Norm und vor allem mit Wagner später durchgesetzt hat, in Frankreich, kennen wir und vor allem kennen die Deutschen diese Namen nicht mehr. Die Franzosen auch nicht so gut wie Haydn, Mozart und Beethoven, aber trotzdem. Das heißt, um auf deine erste Frage zu gehen, es gab also andere Komponisten. Was der zweite Punkt, dessen man bewusst sein muss, ist das Aufkommen der Romantik. Das ist ein sehr wichtiges Phänomen, um zu verstehen, wie sich das Repertoire in Frankreich und in Deutschland auch gebildet hat. Ulrich Mosch hat sehr gut von dieses selbst reflexiven Komponieren und Hören auch gesprochen. Das ist eigentlich eine etwas Neues, dass in den 1790er Jahren langsam kommt, und das kommt mit der französischen Revolution, und mit der französischen Revolution kommen auch neue Ideen, neue politische und gesellschaftliche Ideen, und diese bringen in Deutschland und in Frankreich ein Wandel in der Kunst. Nur dieser Wandel passiert ganz anders in Frankreich als in Deutschland. Jetzt will ich das kurz mal erklären. In Deutschland passiert es von meinem Gesichtspunkt aus eher zuerst auf einer theoretischen Seite, das heißt die Frühromantik ernährt durch Kant und Fichte, entwickelt eine Philosophie der Kunst, im Kreis von Jena, die ganzen so Fichte und dann auch später Jean Paul und Wackenroder und Tieck, die ganzen frühromantischen Dichter, und Philosophen entwickeln eine Philosophie der Kunst, in der Kunst nicht mehr als Unterhaltung, sondern als Träger eines metaphysischen Inhalts wird, und das macht also die Kunst als etwas Selbstreflexives, als eine Reflexion über den Menschen selber, der Mensch jetzt im Zentrum liegt, und nicht mehr Gott, seit der Französischen Revolution, und das wird in Deutschland zuerst theoretisiert, und dann in die Praxis umgesetzt, und der erste, weil er auch revolutionäre Ideen hatte, der das in die Praxis umsetzt, das ist Beethoven. Und deswegen bleibt auch für das ganze 19te Jahrhundert Beethoven ein Vorbild. In Frankreich ist die Lage anders. In Frankreich wird das nicht theorisiert, sondern das wird in die Praxis umgesetzt. Und nicht in der Musik, sondern in der Kunst, die in Frankreich als Träger der ganzen französischen Kultur ist, nämlich Literatur und Theater. Und das macht zuerst, also den Schritt zur Romantik, den macht zuerst Chateaubriand. Mit René macht auch gleichzeitig Cenancourt und solche Schriftsteller und Dramatiker ganz am Anfang des 19ten Jahrhundert. Das wird nicht theorisiert, die Theorie kommt erst viel später mit der Preface von Cromwell 1827, von Hugo, und diese theorisiert ein Kunst, sie theorisiert nicht, was die Kunst für die Gesellschaft ist, sie theorisiert, wie die Kunst seine Regeln sich selber verschreiben muss. Und das heißt irgendwie, dass in Frankreich die Oper, die natürlich auf dem Theater basiert, die romantische Gattung an sich sein wird. Während in Deutschland es eher die Instrumentalmusik betrifft, weil man der Instrumental zuschreibt, sie sei eine bessere Kunst, weil sie das Wort nicht brauche. Sie sei also irgendwie expressiver und könnte sich sozusagen dem Absoluten nähern. Das heißt, wir haben zwei verschiedene Aspekte. Wenn man das bedenkt, dann ist es falsch zu sagen, falsch zu behaupten, es gibt in Frankreich keine romantischen Komponisten oder keine großen Namen, nur diese großen Namen, die hat man vielleicht ein bisschen vergessen, und vor allem die waren nicht in der Symphonik, sondern mehr in der Oper tätig. Und das sieht man, und das ist jetzt mein letztes Wort jetzt zu deiner Frage, wir können das noch ein bisschen ausführlicher noch besprechen später, wenn wir Zeit haben, und das bedeutet, wenn die Romantik ausbricht in Frankreich, 1830, welche Gattung wird in den Vordergrund gerückt: Die Oper. Und das ist die Zeit der Grand Opera. Und da sind Figuren wie Meyerbeer, Halevy, Auber, auch, die sind wirklich die Träger der Romantik, und das sind Namen, die man heute in Deutschland nicht vergessen hat, das Problem ist, das sind nur Opern, die man große Schwierigkeiten hat, aufzuführen, weil wie sie heißen, sind es große Opern, grand operas, bedeutet, also wenn sie die Hugenotten aufführen, haben sie 22 Sänger, Solosänger. Sie haben dann plus Chor, mehrere Chöre und dann ein großes Orchester …
31.18

U: Ballet – sehr wichtig. 

Schneider: Ja, sehr wichtig – das bedeutet erstens, man kann das nicht konzertant aufführen. Irgendwie ist es vom Gesichtspunkt der Gattung aus gesehen, wäre es irrelevant, weil Bühnenbild und Chor – alles gehört dazu. Das ist ein Grand Opera, und natürlich für einen Intendanten kostet es viel Geld. Das bedeutet, das sind Opern, die man nicht so oft sieht. Leider, ich will jetzt kein Urteil sprechen. Aber nur um zu sagen, also um auf deine Frage wieder zurück zu kommen, es hat sich dann ein romantisches Repertoire gebildet in Frankreich, nur anders und mit anderen Ansätzen. 
32.01

U: Ich möchte ja die ganze Zeit immer auf die Vorurteile hinaus, und wo sind sie entstanden, und gibt es sie überhaupt, die deutsch-französischen und die französisch-deutschen, also Frankreich zum Beispiel hat uns Deutsche ja auf die Erfindung der Zündkerze festgelegt, das sind die Bosch, - Bosch, die Firma kennen sie, und les bosches, das sind die Zündkerzenbauer, also das ist eines dieser Spitznamen, die Deutschen aus Frankreich her haben, das ist aber schon 20tes Jahrhundert, es gibt auch eine Geschichte, ich glaube, sie kommt aus dem Wagnerumfeld, von dem eingeschlafenen Feuerwehrmann, ich erzähle sie deswegen, weil sie sich an der Grand Opera in den 20er Jahren wohl zugetragen haben könnte. Könnte ein propagandistische Geschichte gewesen sein, jedenfalls ist bei einer Aufführung von Meyerbeer ein Feuer ausgebrochen in der Grand Opera, und zwar genau in der Ecke, wo eigentlich ein Feuerwehrmann abgestellt war, um aufzupassen, dass nichts passiert. Er ist eingeschlafen. Er wurde gefragt, von seinem Vorsitzenden, von seinem Chef: Sag mal, warum bist du denn da eingeschlafen, was fällt dir ein. Und seine Antwort ist: Hhhh die Musik war so langweilig. Daraufhin ist er nicht gefeuert worden, ein Feuerwehrmann, den man feuert, sondern, es muss ein sehr einsichtiger Chef gewesen sein, denn der Chef hat sich selbst bei dieser Aufführung – und die Opern wurden ja lange lange gespielt, die Oper zeichnet sich dadurch aus, dass sie oft wiederholt hat, wenig Neuinszenierungen, also dieser Chef hat sich dort hingesetzt, er selber, am nächsten Tag, oder wann auch immer, und ist auch eingeschlafen. Damit ist der ursprüngliche Feuerwehrmann entschuldigt gewesen. Diese Geschichte soll sich in den 20er 30er Jahren zugetragen haben, und ist in einem deutschen Buch aus der Wagnerianischen Ecke in den 1860er Jahren publiziert, ich weiß jetzt den Autorennamen nicht. Es könnte in diesem Mythos aber auch ein Gramm Wahres drinstecken, nämlich eben das, dass eben Meyerbeer und eben auch diese anderen Komponisten langweilig klingen, wenn man nichts dazu sieht. Ähnlich wie dem Phänomen, das wir bei großen Kinomusiken haben. Wenn wir sie ohne den Film hören, sind sie eigentlich langweilig. Das ist sozusagen eine Musik, die sich der visuellen Umsetzung nicht in den Weg stellt. Kann man das so sagen. Und es kommt noch hinzu, dass die Oper, jetzt komme ich dann eigentlich auf meine Frage, dass die Oper ja auch ein andere sozialer Ort war. Oper war immer Event, soziales Ereignis, man hat sich dort nicht getroffen, um nur einer Oper zuzuschauen, sondern man hat sich dort getroffen, um auch viele viele andere Dinge zu machen, im Gegensatz zum Konzertsaal, der ein Schweigen voraussetzt. Uli Mosch, kannst Du etwas zu der Erfindung des Schweigens zu Beginn des 19ten Jahrhunderts sagen?
35.23

Mosch: Ich versuche ein paar Gesichtspunkte dazu zu sagen. Zuerst mal muss man ja feststellen, dass das Konzert als eine Darbietungsform, wo Publikum und die Ausführenden getrennt sind, man richtet sich auf eine Bühne, man hört zu, das ist ja etwas Neues, es gibt andere Musikdarbietungsformen im 18ten Jahrhundert, die partizipativ sind, die Kirche, das Fest, das höfische Fest, das Volksfest, bei der Militärmusik, wo man mitmarschierte, das sind so die verschiedenen Orte, wo man damals ja überhaupt nur Musik kennenlernen konnte. Und die Oper hat natürlich eine ganz lange Tradition bevor überhaupt so etwas wie eine Konzertdarbietung entstanden war. Und man muss dazu sagen, dass die höfische Oper ja nicht dazu da war, die Werke zu zeigen, sondern das war eine Unterhaltungsinstitution. In jeder Hinsicht auch Unterhaltung auch untereinander, und nicht nur für eine. Also das heißt man schaute nur zu, wenn ein besonders bedeutender oder guter Interpret auftrat, und ansonsten unterhielt man sich. Das heißt, das ist eine ganz andere Form, Musik wahrzunehmen als im Konzert. Und diese Tradition ist im 19ten Jahrhundert in Paris ist das sehr lange die gängige Form gewesen, dass man einfach sein Diner in der Oper in der Loge – da wurden die Austern serviert, der Champagner dazu, und eigentlich ging man dorthin, um Freunde zu sehen, in einem schönen Ambiente und dann wurde ab und zu auch gegeben, was einen faszinierte, was die Aufmerksamkeit auf sich zog. Das Konzert als Darbietungsform ist eine neue Form Anfang des 19ten Jahrhunderts, und in dieser Form, wie es genau zu einer stummen oder sagen wir mal stillen Wahrnehmung kam, lässt sich im einzelnen nicht genau rekonstruieren, es gibt aber sicher verschiedene Aspekte dabei, aus dem Pariser Umkreis – das hat ein Amerikaner in einem Buch: Listening in Paris – der hat ein Buch darüber geschrieben, über die Hörgeschichte in Paris, das ist ein sehr interessantes Buch, das ist James Johnson. Das geht bis Mitte des 19ten Jahrhunderts. Und Johnson zitiert in diesem Buch aus der Zeit, in der Beethoven eine solche große Rolle zu spielen begann in den Konzerten, er zitiert Kommentare von Künstlern, von Literaten, über das Konzerterlebnis. Und da fällt immer ein Wort – oder zwei Wörter, muss man sagen, das eine ist – das wird mit Metaphern beschrieben, die aus dem religiösen Kontext kommen, also ein Kontemplation, die sich still vollzog. Und das andere ist Harmoniesuche. Also das Publikum findet sozusagen zusammen als ein Publikum. Ein gemeinsames Publikum, das ein gemeinsames Erlebnis hat. Es gibt wunderbare Zeugnisse darüber von Eugene Delacroix, ein berühmter Maler, der eben in seinen Tagebüchern darüber schreibt, eben über diese religiöse Andacht, die man bei dem Hören von Beethoven eben verspürt habe. Und die das ganze Publikum erfasst hat. Das ist wirklich ein Aspekt, die Sakralisierung, wenn man so will, dieses Momentes der Musikwahrnehmung. Es gibt dann auch andere Berichte, dass damals Beethoven solche außergewöhnliche Musik war, dass einfach zwischendurch das Publikum vor Begeisterung einfach Szenenapplaus gab. Mitten im Satz. Und manchmal musste man dann etwas wiederholen, und es war durchaus gängige Praxis, dass in den Konzerten einzelne Sätze oder sogar ein ganzes Werk wiederholt wurde, bei der fünften von Beethoven war es dann den späten 30er Jahren Usus in den Konzerten des conservatoire, die Symphonie als sechssätzige Symphonie zu spielen, d.h. die beiden letzten Sätze wurden immer wiederholt, das gehörte einfach dazu. Und das sind – aber interessant zu beobachten, dass hier durchaus widerstreitende Dinge zu erleben sind, dass einerseits das Konzerterlebnis als emotionale Erlebnis, das ungeheure Wirkung auf das Publikum auswirkte, und dann das Konzerterlebnis als eine fast rituelle Handlung, in der man gemeinsam einer Sache beiwohnt, die vorne auf der Bühne zelebriert wird. Und ich denke, da hat man schon die beiden Momente, die bis heute unser Konzertwesen prägen, hat man da gegeben. Den rituellen Aspekt, vielleicht nicht mehr so den Andachtsaspekt, den religiösen Aspekt, aber der spielt offenbar damals – kunstreligiös muss man sagen – spielte damals offenbar ein Rolle. 
40.55

Und ich wollte hier einfach noch einmal hier etwas unterstreichen zu den Orten, wo man Musik überhaupt wahrnehmen konnte. Wir können uns das heute überhaupt nicht mehr vorstellen, dass man einfach gebunden war an die wenigen Möglichkeiten, wo Musik aufgeführt wurde. D.h. wenn man die fünfte von Beethoven eben dann mal im Konzert hören konnte, danach war das vorbei. Es gab keine Schallplatte, es gab allenfalls das Klavier, auf dem man das nachspielen konnte, wenn man Klavier spielen konnte, aus Klavierauszügen. Das ist glaube ich ganz wichtig, sich immer wieder klar zu machen, weil das die Bedeutung der einzelnen Musikwahrnehmungen immens erhöht hat. Also das Ephemere, dass das sofort verschwindet, dass man sie nicht festhalten kann, hatte als Kehrseite, dass das einzelne Wahrnehmungserlebnis eine ungeheure Intensität entfalten konnte. Und das, was wir heute können, dass wir zu jeder Zeit jede Musik zugänglich haben, das gibt es eben erst seit der Klangreproduktion im ausgehenden 19ten Jahrhundert in etwas größerer Weise.
42.07

U: Ja, sofort – ich möchte eine kleine Ansage davor machen, wir haben den Plan, dass wir zur Hälfte unseres Gespräches – das wäre nach 45 Minuten, das wäre in ungefähr 10 Minuten, pi mal Daumen, so war die Planung, auch ihnen die Möglichkeit geben, Fragen zu stellen, also sie können jetzt anfangen, sich Fragen zu überlegen, die sie in ungefähr 10 Minuten dann stellen können. Wo immer wir dann landen. Und das zweite, was ich Matthieu fragen wollte, was auch immer du hier sagen wolltest …

Schneider: … ergänzen wollte. 

U: Aber vielleicht sagst du das zuerst, und dann stelle ich die Frage.

42.53

Schneider: Ja, ich wollte nur zwei Sachen zu dem was du gesagt hast, ergänzen. Erstens, damit alle klar sind, mit dem, was wir jetzt gesagt haben. Wenn wir von Konzert reden, heißt das nicht unbedingt, dass man in diesen Konzerten nur Instrumentalmusik gespielt hat. Also das stumme Hören, das hat natürlich die Instrumentalmusik, die Symphonik betroffen, Klar, in der societe des concerts du conservatoire hat man, wie man gesagt hat, sehr oft Beethoven gespielt, man hat auch andere französische Komponisten gespielt, aber wenig, weil die Symphonik sich erst richtig nach 1850 entwickelt hat, aber man hat vor allem sehr sehr viel Opern und Opernarien und Ouverturen gespielt, und ich glaube, das ist wichtig, dass es durch diese Konzerte die es in Paris aber auch in Leipzig und in Berlin in Wien gab, dass man dadurch das Publikum auch ein anderes Verhalten gegenüber der Oper entwickelt hat, und dass es sich dann mit den Jahren durchgesetzt hat, und dass langsam das Schweigen auch in den Opernhäusern kam. Es gab auch andere Faktoren, die wir auch später besprechen können, vor allem mit Wagner, …
44.13

U: In der zweiten Hälfte, Wagner kommt in der zweiten Hälfte …

Schneider: Gut, das ist das eine, das ich ergänzen wollte. Das zweite, habe ich mittlerweile vergessen, wird vielleicht kommen, …

U: Dann stelle ich mal meine Frage, vielleicht bringe ich dich dann auf die Stichwörter. Wir haben uns über den Konzertsaal unterhalten, und von dem kann man grosso modo behaupten, er ist sozusagen ein deutsches Exportgut. Es ist etwas, was nach Frankreich exportiert wurde, und auch grosso modo, dieses Schweigen wurde auch sofort übernommen, weil es ja auch auf Ideen basiert, die wiederum auch aus Frankreich kamen, rund um die Französische Revolution, in folgen dessen passt da ja auch Beethoven als der Komponist der Revolution sozusagen, die sechste Symphonie die Pastorale wird ja praktisch als die Nacherzählung der französischen Revolution gesehen, die deutsch Variante davon, die Revolution als ein Naturereignis, als ein Gewitter, das dann in einer Reinigung der Gesellschaft mündet, eine seltsame Deutung, aber man hat es dann so gesehen. Und wir haben uns über die Oper unterhalten. Aber es gibt ja auch noch eine ganze Reihe andere Orte, an denen Musik gespielt wird, und wir machen diese Veranstaltung ja auch, um auf deutsch-französische Unterschiede abzuheben. Welche Orte, abgesehen von dem Konzertsaal und der Oper gab es denn in Frankreich, in Paris, außerdem noch – und hatten sie signifikante Unterschiede in dem, was dort gespielt wurde, wie sich die Menschen, die dorthin kamen, verhalten haben im Vergleich zu Deutschland. 

46.06

Schneider: Ein wichtiges Ereignis des 19ten Jahrhunderts ist die Entstehung der Salons. Ich glaube, das ist ein wichtiger Faktor auch für die Musik des 19ten Jahrhundert. Salons gab es in Deutschland, also in Wien, Schuppanzigh (?), in Berlin, das weiß man, aber auch in Paris, vor allem die entwickelten sich nach 1815. Erstens nach der Französischen Revolution war die Aristokratie in Frankreich irgendwie geldlos. Die waren ruiniert, die meisten. Langsam kam dann die Bourgeoisie auf, und die Bourgeoisie mit der Industriellen Revolution hat sich hatte also Geld und wollte irgendwie die Aristokratie von damals nachahmen, d.h. auch wie im Hof, Musik machen. So ist ungefähr der Salon entstanden. Es gab größere Salons, es kleinere Salons, es gab reichere Leute, weniger reiche Leute, wenn man sich zum Beispiel Schuppanzigh in Wien denkt, da war ein Salon ein richtiger Konzertsaal, mit 150 200 Leuten. Aber es gab auch in der Bourgeoisie Leute, die sich das nicht leisten konnten, und die dann kleinere Salons hatten. Und das hat natürlich verschiedene Repertoires entwickelt. D.h. zum Beispiel in den größeren Salons hat man dann Berufsmusiker eingeladen, und diese Berufsmusiker waren dann meistens Virtuosen, wie Dallberg, wie Liszt, wie Chopin, die sich da betätigt haben, die wurden eingeladen, und dafür haben sie selber oder haben andere Komponisten sehr virtuose Werke komponiert, damit man in diesen Salons den Star sehen konnte, der da mit diesen Stücken brillieren konnte. IN den anderen Salons, und das waren die meisten, in Paris, so wie in Deutschland, da wurde leichtere Musik gespielt, leicht, im doppelten Sinne des Wortes. D.h. mit leichter Technik, wo man dann halt wenig komplizierte Werke hatte, und auch leicht im Sinne mit weniger Inhalt, mit weniger Tiefe vielleicht. Und diese Musik war manchmal eigens komponiert, wir werden gleich ein Stück von Alcan hören, das wäre schön, ein bisschen Musik zu hören. Habe ich mal mitgebracht. Oder das waren Bearbeitungen von Stücken, die diese Bourgeoisie entweder in der Oper hörte, oder in diesen Konzerten. Also Bearbeitungen von Opernarien von Opernouverturen, oder von Symphonien. Und da haben sich, wenn sie sich eine Werkliste von Liszt – Liszt war wirklich der, der am meisten transkribiert hat, wenn sie sich das anschauen, es ist wirklich die Hälfte von dem, was er komponiert hat, sind Bearbeitungen, und das war natürlich dafür gedacht. Deswegen hat ist auch die Gattung der Etude damals entstanden, damit die Amateure sich langsam in die Technik einbilden konnten, das heißt nicht, dass alle Etuden einfach sind, also ich meine die von Liszt besonders nicht, es gab auch diese einfachen Stücke, Album für die Jugend von Schumann, die gerade für dieses Publikum gedacht waren. Vielleicht können wir jetzt das Stück von Alcan, die Petits Comptes. Charles Valentin Alcan war ein Komponist, der ein bisschen später komponiert hat, als in den 30er Jahren, also das Stück ist 1859 komponiert worden, aber wiederspiegelt sehr gut diese leichte Salonmusik, von der ich gesprochen habe. 
50.06

U: Wir hören sie ein bisschen, und reden dann gleichzeitig weiter, denn Salonmusik zeichnet sich auch dadurch aus, dass man sich ungestört, während sie erklingt, unterhalten kann. Dafür war sie gedacht. 

50.03

(Musik)

50.54

U: Sie können ruhig an den Feuerwehrmann noch einmal denken, -

(Musik weiter …)

U: Oder sie können auch an die Fragen denken, die sie jetzt eventuell haben … 

51.34

U: Weil wenn sie keine Fragen haben, würden wir als nächstes über Wagner reden. 

Schneider: Der würde anders klingen… 

Mosch: Ich würde vorher gern eine andere Thematik anschneiden. 

U: Es gibt eine Frage …

(es gibt eine Frage, die aber nicht zu verstehen ist – zur Französischen Revolution und ihren Einfluss auf das Musikleben)

Schneider: In Frankreich, das muss man sich vorstellen, das hat das Musikalische Leben anfangs ganz zerstört. Die Musik war am Hof gespielt, war in den Kirchen gespielt, und die Kirchen, die Klöster wurden geplündert, der Hof, sie wissen, was mit dem König passiert ist, brauch ich nicht erklären, also das hat am Anfang, am Anfang die Musik komplett kaputt gemacht. Aber hat nicht lange gedauert, denn also die Gattung, vor allem die Oper, die dann vor allem kulturtragend war, kam dann wieder mit neuen Sujets, was man die Opera delivrance nennte, also mit so Freiheits – sagen wir sujets, wo der Held dann befreit wird, weil er irgendwie von einem Tyrannen im Gefängnis gehalten wird, das hat man auch bei Fidelio von Beethoven, das ist ganz in diesem Sinne. Aber nur um erste Konsequenz, trotzdem es hat das musikalische Leben zerstört, und hat sich dann wieder anders rekonstruiert, und zweitens das hat wirklich die liberalen Ideen auf den in den Vordergrund gerückt. Und die haben zur Romantik geführt und dann kommt man zu dem, was ich am Anfang erklärt habe, also zu einem Paradigma-Wechsel in diesen Jahren …
53.40
Mosch: Ich würd noch gern was anfügen. Wenn wir davon sprechen, dass es Effekte der Französischen Revolution gibt, sozusagen einen Nachhall bei den Künstlern, dann sind das ja Beobachtungen. Man setzt Phänomene in Beziehung. Also wir haben ein politisches Ereignis – die Französische Revolution – sie haben auf der anderen Seite eine Entwicklung bei Komponisten, oder bei Malern, bei Literaten – und zu den ersten Phänomenen, die man mit der literarischen bildnerischen und auch der musikalischen Romantik in Verbindung bringt, das sind Phänomene, wo man, wie ich eben vorhin sagte, über das eigene Tun nachdenkt. Wenn sie in ein Skizzenbuch von Ludwig van Beethoven schauen, dann merken sie dort, er notiert nicht einfach nur eine Idee, sondern er arbeitet an dieser Idee. Das setzt eine … das sind zum Teil hochkomplexe Prozesse, aus denen dann die definitive Gestalt hervorgeht. Solche Arbeitsprozesse sind vorher nicht dokumentiert. Und daraus ist dann eine historische Hypothese entstanden, dass das miteinander zusammenhängt, das bringt man natürlich mit biographischen Dokumenten dann in Verbindung, dass die Künstler in dem ausgehenden 18ten Jahrhundert sich zum großen Teil sehr positiv über die Französische Revolution geäußert haben, und man setzt diese Dinge in Verbindung. Es ist ja dennoch immer sehr bemerkenswert, dass man dann bei einem Maler wie Caspar David Friedrich plötzlich entdeckt, das ist ein Thema in der Kunstgeschichte erst seit rund 20 Jahren, dass er nicht nur ein Maler der Typologie des Abgewandten, der in die Ferne schaut, und all diese Dinge – der Mann am Meer – sondern dass man entdeckt, dass in seinen Bildern Konstruktionsverfahren in der Bildkomposition zu finden sind, d.h. auf der einen Seite, Bilderfindung, auf der anderen Seite in der Konstruktion eines Bildes, also Bild nicht mehr als Imitation einer Natur, sondern als etwas anderes. Das waren auch zeitgenössische Debatten. Und das bringt eben uns als Musikhistoriker dazu, die Französische Revolution als ein solches Initialereignis zu sehen. Man kann das auch – der erste Weltkrieg, der war analog, die gleiche Frage, wo man ja auch, wenn man an den Sacre du Printemps von Stravinsky denkt, wo man auch diese Phänomen, also diese Zerstörungsgewalt, die sich damals in diesem technischen Krieg entfaltet hat, in Verbindung bringt mit ästhetischen Phänomenen, die quasi so seismographisch, so hätte es Adorno gesagt, darauf reagieren. Das sind aber, das muss man ganz klar sagen, das lässt sich nicht beweisen, das lässt sich beobachten, und vielleicht plausibel machen, und das ist das, was wir als Historiker versuchen. 
U: Es gibt noch eine zweite Frage sehe ich und eine dritte. 

Zuhörer: Welche Rolle spielt der Katholizismus und der Protestantismus.

57.00

Schneider: 

U: Wie lange wollen wir antworten …

Schneider: Darüber könnte man hier stundenlang reden. Könnte ich vielleicht zurück eine Frage stellen. Welche Rolle spielen sie in was. Meinen sie in dem Wandel zur Romantik, oder in dem Wandel von der einen Art des Hörens zur anderen. 

Zuhörer: (redet über Bachs Matthäus-Passion – die nicht Unterhaltung ist)

58.18

U: Es ist eben keine Oper, meinen sie … Sven Oliver Müller, Professor hier am Max-Plank-Institut, also auch in der Musikabteilung, verortet die Erfindung des Schweigens in Norddeutschland, also im protestantischen Norddeutschland, also im Gottesdienst, der der Verkündung des Wortes lauscht. Wohingegen im katholischen Gottesdienst geplappert wird, so wie in der französischen Oper. In dieser Zeit …

Mosch: Ich denke, man kann noch andere Dinge in Beziehung setzen, gerade im Vergleich Frankreich Deutschland. Frankreich zentralistischer Staat, katholischer Staat, Deutschland ein Fleckenteppich, mit ganz unterschiedlichen religiös geprägten Kulturen, die natürlich eben bis heute eigentlich in der Vielfalt, dem was man im deutschen Sprachraum an Opernhäusern, an Konzertsituationen hat, ja ihre Spuren hinterlassen haben. Und ich glaube dort sind wahrscheinlich eben im Blick auf die Thematik, die wir hier haben, hier das andere Hören, oder Hören wir mit anderen Ohren, diese Unterschiede, das sind denke ich – dort sind diese Momente zu suchen, wo man sich vielleicht eine Erklärung einer solchen unterschiedlichen Hörens annähert, weil in Deutschland einfach, wenn man sich die Zahl der Komponisten anschaut, die Zahl der Orchester, die Zahl der Opernhäuser, das hängt mit dieser Vielfalt zusammen, und das sind zum Teil ganz unterschiedliche Kontexte. Ich will nur aus Frankreich eine Sache anfügen, heute das conservatoire in Frankreich in Paris, die haben pro Jahr heute 12 Sängerausbildungsplätze, mehr nicht. Also das ist das, was zur Verfügung steht in diesem zentralistischen Staat, es gibt dann noch die anderen Conservatoires, Wenn man das in Beziehung setzt zu dem, was drum herum eigentlich erfordert wird, von den Opernhäusern, oder selbst den französischen Opernhäusern, ist marginal. Und in solchen Dingen manifestieren sich dann tatsächlich Denkunterschiede, das hat jetzt unbedingt nicht mit dem Religiösen was zu tun, sondern es sind analoge Phänomene, die einfach ganze Kulturen, Administrationskulturen, Denkkulturen, Wissenschaftskulturen, und Musikkulturen geprägt haben. 
3.01.00

Schneider: Ich will nur noch eine Frage stellen, vielleicht keine Antwort geben an die Frage, vielleicht eine Antwort. Ist es ein Zufall, dass die Frühromantik in Norddeutschland aufgewachsen ist. Von Norddeutschland ausgegangen ist. Nicht nur, aber das war schon ein großer Kern. 

01.24

U: Wir reden hier von Vorurteilen, dann können wir das einmal so stehen lassen, sie ist in Norddeutschland entstanden. Noch eine Frage: Vielleicht noch zwei Fragen – und dann springen wir in die zweite Hälfte des 19ten Jahrhunderts, und dann haben sie Gelegenheit – dann spielen wir vielleicht noch einmal so eine schöne Salonmusik, und dann haben sie Gelegenheit am Ende der Veranstaltung ebenfalls Fragen zu stellen, und wir sind ja dann auch noch da, und es gibt dann auch noch französischen Wein und deutschen Kartoffelsalat hinterher. Ich möchte darauf hinweisen, ja, das ist wichtig. Wir können dann auch noch informell sozusagen miteinander reden. Also jetzt ihre Frage:

Zuhörer: Sie erwähnten en passant, dass der Konzertsaal von Deutschland nach Frankreich gekommen sei – der erste Konzertsaal ist in Oxford gebaut worden – man müsste es überprüfen, ob der Konzertsaal von Deutschland nach Frankreich gekommen sei. – das zweite: Die Etude hat mit der Salonmusik gekommen – ich glaube es war anders: Die Etude ist mehr als eine Mechanisierung des Musikalischen, und das ist ein ganz interessantes französisches Phänomen, im 18ten Jahrhundert das Conservatorium, das hatte ja ein richtiges Regelwerk, wie man Musik machen muss, und das grenzt an Mechanisierung, jeder Ablauf, jede Tonfolge wurde mechanisiert, so dass die Tonfolgen in der Komposition zusammengefügt wurden. Die Etude ist, natürlich nicht die Chopin-Etude, aber die eigentliche typische Etude ist beschäftigt sich mit einer Sache, die ganz (wird weiter ausgeführt, die Etude beschäftigt sich mit mechanischer Ausführung von Detailproblemen, nichts mit dem Salon) …
03.55

Schneider: Es gab natürlich mit der Gründung des Pariser Conservatoires gab es richtig in Frankreich eine musikalische Didaktik, das ist klar, und und von dieser Didaktik aus entstanden ganz gewisse technische Hürden, die man bewältigen musste, und die Etude war, wie sie genau sagten, um eine ganz bestimmte Hürde am Klavier dann zu schaffen, musste man diese Etude sch – spielen können, um das irgendwie zu können. Das bedeutet aber nicht, ich meine, dass es nicht widersprüchlich mit Salonmusik. Im Salon haben auch Amateure gespielt, und die Etude waren auch nicht nur für den Berufsmusiker sondern auch für die Amateure gedacht, damit sie in der Praxis des Klaviers, oder der Geige oder der Flöte sich weiterbilden konnten. Und das war nicht nur im Privatkreis, also das konnte natürlich für sich selber gespielt werden, als bevor man ein richtiges Stück spielte, aber das wurde auch in der Praxis in den Salons aufgeführt. 

Zuhörer: Und da gibt es auch die Sachen für Kenner und Liebhaber. 

Aber bei Bach gibt es noch keine Etuden …

05.27

Schneider: Das war noch vor der Geburt dieser Didaktik. 

U: Ich würde das jetzt so stehen lassen, und dann machen wir hier in der Runde weiter, bitte. 

Zuhörer: Frage nach der Unterscheidung von E- und U-Musik in den Salons entstanden. 

Anderer Zuhörer: 1950 in den Redaktionen des öffentlichen Rundfunks.

Zuhörer: Erst Mitte des 20ten Jahrhunderts. … 

06.21

U: Es gibt im Verlauf des 19ten Jahrhunderts, und damit würde ich gern wieder überleiten zu unserer Runde, es gibt auf jeden Fall eine Differenzierung zwischen U- und E- auch wenn es vielleicht anders genannt wurde, also die Grand Opera hat das ernste Repertoire gespielt, und daneben sozusagen als Ausgliederung davon kam dann die Gründung von Operettenhäusern, also Offenbach hat sein eigenes Operettenhaus gegründet, in Paris. Und eine Reihe anderer Unterhaltungsinstitutionen, die sich auch selbst finanzieren mussten, wohingegen die Ernste Kunst stets von Subventionen gelebt hat, die von staatlicher oder von königlicher fürstlicher Seite kamen. 

07.07

Mosch: Man muss dazu eines wissen, dass in Frankreich ein Theater zu eröffnen, einer Genehmigung des zuständigen Ministers bedurfte, und jede Aufführung genehmigt werden musste, und 1855war das glaube ich, wurde das geändert, dass man es nur noch melden musste. D.h. man konnte ein Theater gründen, und dann einfach spielen, was man wollte, und melden. Und das ist genau die Zeit, wo dann Theater, Varietées alle Arten von Unterhaltungsetablissements aus dem Boden sprossen. Rossini noch mit dem Theatre des Italiens, der die 20er Jahre in Frankreich sehr stark geprägt hat, der auch den ganzen Musikgeschmack geprägt hatte, der hatte eine Genehmigung vom zuständigen Minister, und durfte eben in diesem Theater arbeiten. Und das sind so Rahmenbedingungen, die natürlich auch den ganzen Gang der Hörgeschichte, oder der wie sich eine Musikwelt überhaupt entwickelt, extrem beeinflusst haben. Dass eine administrative Entscheidung an einem bestimmten Punkt sozusagen Vielfalt zuzulassen, nicht mehr alles kontrollieren zu wollen, und dann plötzlich können sich ganze Musiksparten entfalten. Die Operette ist eines der Beispiele, die eine ungeheure Blüte erlebt haben. 

08.31

U: Uli, du hast ja die das Programm des conservatoire gründlich studiert, wie hat es sich verändert mit dem Auftauchen von Richard Wagner, der ja auch in Frankreich sehr laut auftrat, und vor allen Dingen, wie hat es sich verändert, da wir uns jetzt der zweiten Hälfte des 19ten Jahrhunderts zuwenden, wie hat es sich verändert rund um den deutsch-französischen Krieg 1870/71. 

09.00

Mosch: Man ist ja in Bezug auf Paris in der schönen Situation, dass es fleißige Forscher gab, die die gesamte Programmgestaltung der concerts du conservatoire aufgearbeitet haben. Man kann also die Programme lückenlos von 1828 bis 1967 in einer Datenbank in Amerika nachlesen. Ist ein Forscher Dikern Holoman – Berliozforscher, daher kam er eigentlich – der hat ein großes Buch geschrieben, über die Konzerte und das ganze Konzertleben drum herum, und wenn man diese Programme anschaut, das Verblüffende ist, einerseits, was Wagner angeht, dass Wagner schon vor den Tannhäuser-Aufführungen 1861, die einen großen Skandal ausgelöst haben, wo er nach der dritten Aufführung dann abgebrochen hatte, dass er immer wieder schon vertreten war mit einzelnen Aufführungen von Ouverturen, d.h. das war auch später so, einem Einbruch in dieser Beziehung, was Wagner angeht, für eine kurze Zeit allerdings nur, war der Krieg 1870 71, aber dann gab es eine kontinuierliche Wagner Aufführungspraxis im Rahmen der Konzerte, zum Teil auch mit Auszügen aus mit Chören aus Opern, wenn ich es richtig im Kopf habe, die erste vollständige Opernaufführung war dann erst in den 1890er Jahren, in Paris mit Lohengrin. 
Schneider: 91.

Mosch: 91, genau. Was Wagner angeht, ist das erstaunlich, es gibt um 1870 nur so einen kleinen Einbruch, aber nicht von langer Dauer. Und dasselbe muss man sagen, wenn man die Programme durchschaut, dasselbe gilt für andere Programme, les concerts du Pasdeloup – das war die 1861 Konzertorganisation mit einem zugehörigen Orchester, auch dort ist die deutsche Musik maßgeblich geblieben. Sie hat die Programme weitgehend bestimmt und zwar über diese politischen Ereignisse hinaus. Das heißt nicht, dass es nicht so etwas wie einen nationalistischen Diskurs gegeben hätte. Man kann es sehen an den Reaktionen auf einen Komponisten, den wir nicht sofort, da sind wir bei den Vorurteilen vielleicht, oder mangelndem Wissen, einem Komponisten, den wir nicht sofort mit seinen Symphonien verbinden, Charles Gounod. Charles Gounod bei uns mit Margarete oder Faust je nach Titel im Bewusstsein verankert, hat 1855 zwei Symphonien geschrieben, und auf die zweite Symphonie hat Auber damals reagiert in einem Kommentar, und hob daran hervor an Hand dieser Symphonie, indem er sagte, endlich ein französischer Komponist, der vom Format her der deutschen Symphonie das Wasser reichen kann. Ich zitiere das jetzt aus dem Kopf, aber das ist ganz klar, dass hier ein nationalistischer, ich will das jetzt hier nicht zu sehr unterstreichen, aber im Denken in diesen Kategorien, also Symphonie war irgendwo mit deutsch konnotiert. Und dasselbe kann man umgekehrt auch im deutschen Sprachraum sehen, wenn man die Symphonie nach Beethoven anschaut, es gibt ein schönes Buch von einem Amerikaner, Engländer, Mark Even Bonds, der ein Buch geschrieben hat: The Symphony after Beethoven. Und da ist ganz klar Beethoven das Modell, und dann kommt erst einmal dieses Problem, alle müssen sich irgendwie damit auseinandersetzen, und da wird auch ganz klar, wenn man sich die Reaktionen zur zweiten Symphonie von Mendelssohn zur 400 Jahr Jubiläum der Erfindung der Drucktype entstanden, die Reaktionen darauf waren ganz stark deutsch konnotiert. Wie soll man sagen, die Symphonie wurde kritisiert wegen einer problematischen Gattungszugehörigkeit. Aber die ganzen Kommentare drum herum sind sehr stark mit der Symphonie als deutscher Gattung verbunden. Und da gibt es sehr deutlich sagen wir mal dass bestimmte Arten von Musik einem nationalen Kontext zugeordnet werden, dass man also hier etwas als deutsch wahrnahm. Auf beiden Seiten, also die Symphonie aus französischer Sicht als etwas Deutsches, und aus deutscher Sicht ebenso. Und da denke ich, ich mache nur noch diesen kleinen Schlenker, spielen noch andere Faktoren rein. Es ist ja nicht nur so, dass man eine Kompositionsgeschichte als Musikgeschichte hat, sondern es gibt auch die Geschichte des Denkens über Musik. Also ästhetisches Denken. Und in dieser Beziehung gibt es eine große Tradition der Auseinandersetzung der ästhetischen Auseinandersetzung mit musikalischen Fragen im deutschsprachigen Raum, das fängt an, du hast die Namen vorhin schon zitiert, Wackenroder und Tieck, E.T.A. Hoffmann, Schumann, geht dann über Hanslick, geht dann über das ganze 19te Jahrhundert, und natürlich die Philosophen Schopenhauer und da muss man sagen, gibt es auf französischer Seite kein Pendant. Es gibt große Traités also Kompositionstraktate, aber es gibt kein philosophisches Denken, das ähnlich gerichtet wäre. Und das ist jetzt eine Vermutung, ich glaube, dass tatsächlich dieses Denken über Musik nicht nur als philosophisches oder ästhetisches Denken von Bedeutung ist, sondern die Wahrnehmung kategorial mit prägt. Und man muss sagen, Wackenroder und Tieck ist überhaupt erst vor 2 Jahren in französischer Übersetzung erschienen, die musikästhetischen Schriften. Hanslick ist auch in den 60er Jahren das erste Mal übersetzt worden. Seine Schrift vom Musikalisch Schönen. Da gibt es einfach eine ganz unterschiedliche Form, über Musik zu denken. Vorhin klang das schon an, ich finde das einen sehr interessanten Aspekt, die Mechanisierung, die Didaktik, die didaktische Perspektive auf Musik in Frankreich, die bis heute die Konservatorien prägt, die auch das Denken prägt, die Ausbildung in solfege ist etwas ganz anderes als Gehörbildung in unseren deutschen Ausbildungsinstitutionen. Was heißt, man wird hier schon in ganz andere Zugänge zur Musik gebracht. Und wenn man das 19te Jahrhundert auch Unterschiede im 20ten Jahrhundert anschaut, dann sind denke ich sind in solchen Phänomenen sind Momente begründet, dass wir tatsächlich verschiedene Hörtraditionen haben, weil wir in verschiedenen Kontexten aufwachsen, sondern dass wir sogar verschiedenes Hören haben. Weil wir unterschiedlich geformt sind in unserem Bildungsgang. 
17.06

U: Ich möchte dennoch bei – Mathieu – bei Richard Wagner bleiben, und dem Krieg 70 71 – mit dem Richard Wagner ja auch verbunden ist, das könntest du ja vielleicht erzählen, warum er damit verbunden ist. Wie ist Richard Wagner in Frankreich aufgetreten, und welche Folgen hatte das. 

Schneider: Das ist ein langes Kapitel.

U: Ich sehe es auch vor dem Hintergrund, dass in dem sozusagen deutschen Repertoire klassischer Musik also Bach, Mozart, Beethoven, Bruckner, Mahler, blabla, ein einziger französischer Name auftaucht, das ist Berlioz, den haben wir sozusagen auf der Matte, auf der Scheibe, und dann setzt es erst 1871 ein, so D´Indy, Poulenc, Ravell, Debussy, also die Komponisten, die im 19ten Jahrhundert anfangen zu komponieren, und dann eher in das 20te Jahrhundert reichen. Aber jetzt die Frage noch einmal, wie ist Wagner in Paris aufgetreten.
18.15

Schneider: Also er ist natürlich aufgetreten, ihr wisst, das erste Auftreten, das war 1861, als Tannhäuser in der französischen Fassung uraufgeführt wurde, auf Französisch. Also das ist nicht die Dresdner Fassung, das ist extra eine Fassung, die er für Paris komponiert hat. Was ich vielleicht weil ich will trotzdem bei unserem Thema bleiben, weil die Frage ist eigentlich sehr sehr groß, und es ist sehr schwierig darüber einen Überblick in ein paar Minuten zu machen. Was ich vielleicht dazu sagen will, ist inwiefern paradoxer Weise einen französischen Stil nicht initiiert hat, aber provoziert hat. Paradoxer Weise ist Wagner dafür verantwortlich, dass sich in den 60er und vor allen Dingen in den 70er Jahren in Frankreich ein französischer Stil gebildet hat, und dieser Stil ist nicht nur er hat sich nicht nur gegen Deutschland gebildet, sondern auch mit der deutschen Musik. Und das ist gerade die Zeit, wo in Frankreich das klassische romantische deutsche Repertoire zu einer Norm wird. Ein paar Erklärungen und ein paar ganz konkrete Fakten dazu. Beigetragen dazu beigetragen hat vor allem Pasdeloup (?)- man darf es wirklich nicht unterschätzen, als er eine Konzerte 1861 gründete, war es zwar, weil er Konzerte veranstalten wollte, aber das war auch, weil er Wagner verteidigen wollte. Wagner war 1859 in Paris angekommen, mit der klaren Absicht, eine Oper in der Grand Opera, also in der Academie nationale de la musique de Paris aufzuführen, das war wirklich sein Lebensziel. Das wollte er schon in den 40er Jahren, aber das hat er erst in den 60er Jahren machen können. Pasdeloup hat dann verstanden, dieser Wagner ist wirklich ein großer Komponist, dem muss man irgendwie helfen. Und wie hat er ihm geholfen? Er hat einfach vor der Aufführung von Tannhäuser Konzerte gegeben, in der Form der Konzerte des concerts de conservatoire, d.h. mit Beethoven mit Opernarien und so, und mit Wagner-Musik. Und er hat vor allem rund um Wagner Beethoven und andere deutsche Komponisten gespielt. Und das ist wichtig, weil er Wagner irgendwie in eine Tradition gebracht hat. Und das hat er in den ganzen 60er Jahren gemacht. So ist – das war nämlich das zweite Ding, das ich vorhin sagen wollte, das ist mir jetzt wieder eingefallen, d.h. Pasdeloup ist dafür verantwortlich, dass man Wagner mit einer deutschen Tradition verbunden hat, und das diese deutsche Tradition zu einem Repertoire geworden ist. Und zu einer Norm. Und Wagner war nicht nur der Träger dieser Norm, sondern er war die Avantgarde. Er hat sich in Frankreich als Zukunftsmusiker präsentiert. Das hat natürlich die französischen Komponisten irritiert. Könnt ihr das verstehen, ein Deutscher kommt, den man kaum kennt, man hat ein bisschen von seiner Musik gespielt, aber sehr wenig, 1861, er kommt und sagt, Ich bin ja der Musiker der Zukunft. Und der Berlioz, und der Gounod, und der die können da bleiben wo sie sind. Ich bins ja. Das hat natürlich Berlioz irritiert, der aber zu dieser Zeit nicht mehr so Fan von dieser Musik war. Also von der Musik schon, aber vom Menschen weniger. Das hat natürlich auch eine ganze Polemik aufgeworfen in Frankreich, zumal Tannhäuser schlecht rezipiert worden war, aus verschiedenen Gründen, die Musik war modern, aber Wagner hat auch die Normen der Grand Opera nicht respektiert, und das hat natürlich die Franzosen irritiert. Aber jetzt komme ich zur ersten Konsequenz, Wagner bringt irgendwie die deutschen Normen mit sich. Und zweite Konsequenz in der Bildung einer nationalen Musik in Frankreich, die als erstens in den 60er Jahren waren die Musiker irritiert, dass Wagner da war. Sie haben irgendwie gedacht, sie haben sich Gedanken gemacht, wie sie eine Musik machen könnten, die genauso modern ist, wie die Musik von Wagner, aber die französisch ist. Die Niederlage bei dem preußischen Krieg 1870 1871 war noch hat irgendwie verursacht, dass die Franzosen noch einen Schritt weiter gehen wollten, und wie haben sie das gemacht, also sie wollten sich irgendwie revanchieren, wollten zeigen, dass sie wenn sie den Krieg verloren hatten, dass sie trotzdem ein großes Land waren, auf der musikalischen Ebene. Das heißt, das ist gerade die Zeit, wo die Symphonik, und vor allem die Tondichtung des poemes symphoniques in Frankreich Fuß gefasst hat. Also das war nicht die Gattung von Wagner, das war die Gattung von Liszt zwar, aber Wagner hat sie verteidigt. Er hatte eine Schrift über Liszts Tondichtungen geschrieben, und das war als eine Gattung der Neudeutschen gesehen. Und gerade die Franzosen haben versucht, in dieser Gattung auch ihre eigene Leistung zu machen, und mit Liszt und Wagner zu rivalisieren. Also paradoxer Weise weil man auch in Frankreich sagen wollte, dass man auch in Frankreich Zukunftsmusik schreiben konnte, hat man in der deutschen Gattung geschrieben, und das ist wirklich die Zeit, ab der sich die Symphonik in Frankreich entwickelt hat. Und zweitens das hat natürlich auch sujets gebracht in die französische Oper, die mit germanischen Legenden oder nordeuropäischen Legenden zu tun hatten. Wir haben vorhin unter uns von Chausson gesprochen, Chausson hat Musik komponiert, die fast wie Wagner klingt. Und er hat auch eine Oper komponiert, le Roi Artus, die irgendwie eine französische Tristan und Isolde ist. Man kann schon lachen, aber ich weiß nicht, ob ihr diese Oper schon irgendwo aufgeführt gesehen habt, die Chancen sind nicht sehr groß, aber dieses Jahr wird in Paris in Opera Bastille aufgeführt. Wenn ihr Zeit und Lust habt, könnt ihr hinfliegen, das passiert nicht jedes Jahr. Gut, das heißt, sie haben auch diese Sujets übernommen. Das ist was man unter dem großen Begriff Wagnerismus nennt. 
25.30

Aber das ist sozusagen die Richtung von diejenigen, die in die Richtung von Wagner gehen. Und versuchen einen französischen Stil aus dem Wagnerstil zu entwickeln. Es gibt aber auch andere Komponisten, oder es sind manchmal auch die gleichen, die in beiden Richtungen gearbeitet haben, Es gibt auch den Willen in Frankreich eine französische Musik zu verteidigen, mit einer spezifischen französischen Gattung. Und das ist jetzt die Kammermusik. Und das ist von der societé national de musique nach dem Motto ars gallica französische Kunst, oder gallische Kunst besser gesagt, und diese gallische Kunst ist keine symphonische Musik, das ist Kammermusik, sondern Kammermusik, die kein Programm hat, sondern absolute Musik. Also genau das Gegenteil. D.h. man sieht in Frankreich das Bild der Musik – die Musik wird irgendwie vielfältiger. Durch Wagner das musikalische Leben verfächert sich in verschiedene Gattungen, die in der die Franzosen versuchen auch Zukunftsmusiker zu werden. Ich bräuchte natürlich noch viel mehr Zeit, um das zu erklären, das ist ein sehr komplexes Phänomen, …
27.15

U: Letzten Endes sind auch die französischen Stile, die wir auch mit französisch verbinden, Ravel und Debussy, angestoßen worden durch das Auftreten von Richard Wagner in Frankreich. 

Schneider: Jain. 

U: Ich möchte immer auf die einfachen Botschaften hinaus. 

Schneider: Das ist nicht bei Wagner immer so. Die französischen Komponisten waren alle von Wagner fasziniert, auch diejenigen, die ihn gehasst haben. Die kannten Wagner, die sind nach Bayreuth gefahren, die haben alle die Pilgerfahrt nach Bayreuth gemacht, wie man das sagte, auch Debussy. Und das war für alle ein Schock. Man muss denken, dass vor 1891 die Franzosen keine Möglichkeit hatten, Wagner in Frankreich zu hören. Das muss man schon bedenken, keine Schallplatte nichts. Die einzige Möglichkeit war, nach Bayreuth zu fahren. Und in Bayreuth kamen sie dann ins Festspielhaus, in den Tempel rein, dann auf einmal erklang diese Musik in diese ganz seltsame Akustik für damals in diesem ganz seltsamen Theater, und das war wirklich für alle ein Schock, auch für Debussy. Und wenn man das erlebt hat als Komponist, dann gibt es nur zwei Möglichkeiten. Entweder man macht es nach, das haben viele gemacht, auch Debussy am Anfang. Oder man schreibt eine Parodie, man kann vielleicht ein Stück von Chabrier spielen lassen. Oder man versucht aus diesem Wagnerismus heraus etwas anderes zu finden. Oder einen ganz anderen Weg zu gehen. Und das hat gerade Debussy gemacht. Die Peleas ist für mich gerade der Moment in Debussys Leben, wo – also ohne Wagner hätte er das nie geschrieben. Es ist unmöglich, es ist nicht die Tradition der Grand Opera. Es ist wirklich eine Oper ohne Nummern, es ist eine Oper eine kontinuierliche Oper auch mit Leitmotiven und so, aber in der Art und Weise wie das klingt, wie Debussy sich des Orchesters bedient, das ist dann typisch französisch. Er entwickelt und gründet vielleicht einen französischen Stil, der irgendwie leitend oder wie sagt man, der führend wird für das 20te Jahrhundert in Frankreich und vielleicht auch bis heute. 
29.43

U: Uli, wir hatten irgendwann einmal bei dem ersten Gespräch zur Vorbereitung dieses heutigen erwähnt, dass Wagner möglicher Weise auch in Frankreich Anregungen, wenn nicht gar Übernahmen in seine eigene Musikästhetik. Die Frage: Wie französisch ist Wagner? Wenn jemand schon so mit Verve in die Grand Opera in Paris wollte, die wahrscheinlich am besten bezahlt hat von allen Opernhäusern in Europa und der Welt, also deswegen war das so begehrenswert, und das hatte das höchste Prestige, dort aufgeführt zu werden, dann wird er sich auch mit französischer Musik und französischer Operntradition beschäftigt haben. 

Mosch: Man muss ja dazu sagen, dass Wagner in dem Vorfeld zum Tannhäuser, mit dem Plan dann ihn aufzuführen, in die Grand Opera hineinzukommen, das war ja nicht der erste Aufenthalt in Paris, aber war ja schon früher dort gewesen, das war die Zeit, wo er sich als Musikschriftsteller seine erste Sporen verdient hat, Musikkritiken geschrieben hat, wo er ja stilistisch auch noch brillant ist, erst später wird er verschroben. Er hat dort schon einfach sehr früh einfach Bekanntschaft gemacht auch mit der Grand Opera, er hat diese Dinge kennen gelernt, und man muss das denke ich so sehen, es gibt auf zwei Ebenen einen Auseinandersetzung mit dieser Tradition. Es gibt auf der anderen Ebene natürlich für Paris die Anpassungen der Tannhäuser Partitur, wo er einfach den Erfordernissen der Grand Opera, dass ein Ballet vorkommen musste, musste er einfach entsprechen, sonst durfte das Ding nicht aufgeführt werden. Und dann hat er ja entschieden, dass er das Vorspiel extrem ausdehnt, das ist diese Pariser Fassung, wo dann das Ballet auftrat, das ist eine direkte Reaktion auf eine lokale Tradition. Wo er aber natürlich jetzt klanglich oder in der kompositorischen Arbeit keine direkten Inspirationen her bezog. Was die andere Frage angeht, inwieweit man jetzt am einzelnen Werk stilistische Einflüsse oder so etwas festmachen würde, da würde ich mich jetzt nicht auf die Äste herauslassen wollen, da bin ich etwas zu wenig vorbereitet, um das beantworten zu können. Aber vielleicht würde ich vielleicht noch einmal von Wagner ausgehend einen kleine Schlenker machen zu diese Frage, die hat Mathieu Schneider schon angesprochen, jetzt Faszination von Wagner aber auch Absetzen davon, und das Absetzen von dieser ganzen deutschen Musik auch von Wagner, ist ja dann extrem akzentuiert worden im ersten Weltkrieg. Also da muss man sagen, die späten Sonaten von Debussy, das ist eine ganz klares Bekenntnis zu einer Formtradition und Denktradition, musikalischen Denktradition, die nicht deutsch ist, und die dann auch noch als Bezugspunkt eine französische Musik hat, nämlich Rameau, das heißt 18tes Jahrhundert, da muss man natürlich auch noch dazu nehmen, dass bereits in dem letzten Viertel des 19ten Jahrhunderts in Frankreich die erste Rameau-Ausgabe, Gesamtausgabe in Vorbereitung war, wo Debussy involviert war. Das heißt, das ist alles noch mal ein sehr komplexes Bild, wo Dinge zusammenwirken oder in Wechselwirkung stehen, aber im ersten Weltkrieg ist ganz klar, dass es eine deutliche Distanzierung gibt von der deutschen Musik. Und von Debussy gibt es auch entsprechende Äußerungen diesbezüglich. 
34.01

U: Ich würde vorschlagen, dass wir jetzt zum Abschluss noch dieses Stück von Chabrier hören …

Schneider: Der hat auch die Pilgerfahrt nach Bayreuth gemacht …

U: Ja, wenn du das dann schon mal heraussuchst. Aber ich sage dir, wenn du es starten sollst. 
Schneider: Aber das ist jetzt nicht die Erinnerung an Bayreuth, sondern an München, wo er eine Aufführung von Tristan und Isolde gehört hat. Und als er zurückkam, hat er das in Form von einer Quadrille, das sind so populäre Tänze, herauskomponiert, und das ist ein schönes Beispiel der parodistischen Haltung gegenüber Wagner.
U: Ich möchte das als Schlussstein unseres Gespräches noch darbieten,. Und für sie als Gelegenheit sich noch weitere Fragen zu überlegen. Wir sind ja weiterhin da. Ich möchte schon jetzt hinweisen auf die nächste Veranstaltung, da machen wir einen Sprung von 1914 – dieses Jahr haben wir jetzt knapp berührt, in die Elektroakustik. Elektroakustische Musik würde ich als eine französische Erfindung im Wesentlichen darstellen wollen, die aber auch in Deutschland Ursprünge hat, und das vermengte sich –und darüber wollen wir uns das nächste Mal unterhalten. Und das ist am –jetzt muss ich selber sehen, am 4. November. Sie sind dazu natürlich herzlich eingeladen. Und bedanke mich auch schon jetzt bei Mathieu und bei Uli für eure Teilnahme bei Sophie, beim institut francais bei allen, die mitgeholfen haben, auch bei unserem Gastronomen, mit dem schon erwähnten deutschen Kartoffelsalat und der Auswahl französischen Weines. Und sage Ton ab für Chabriers Kommentar zu Tristan und Isolde. 

36.04

(Musik –mit gelegentlichen Gelächter)

Fallen ihnen denn schon Fragen ein … ich hatte eben gesagt, hier ist auf 4 Minuten zusammengefasst, wofür Wagner vier Stunden gebraucht hat. 

Schneider: Aber so viele Kadenzen in vier Stunden hat der Wagner nicht geschafft. 

39.05

U: Es könnte sein, obwohl wir uns heftig bemüht haben, dass wir das 19te Jahrhundert nicht vollständig abgebildet haben. 

Schneider: Zum Glück nicht. 

U: Wie gesagt, wenn sie noch Fragen haben, dann gerne, wenn sie die Fragen lieber im persönlichen Gespräch an Mathieu oder Uli stellen wollen, hier ist eine Frage – und da noch ein und da noch eine – gleich drei. 

Zuhörer: Von Frankreich kommt die Akustik – die Kunst vom Hören des Klangs … 

U: Wir haben Frankreich noch viel viel mehr zu verdanken, außer dem Wein, bitte. 

Zuhörer: Mich würde interessieren, wann die Züricher Musikschriften von Wagner, wann die übersetzt worden sind. 

Schneider: Spätestens – es gibt vielleicht einige Schriften, die vorher übersetzt wurden, aber spätestens bei Prodome 1913.  Relativ spät. 

Zuhörer: Genehmigung – Rolle der Zensur – Erziehung des Volkes … Ablenkung

41.04

Mosch: Es ist nicht so leicht zu beantworten, es geht aber tatsächlich bei der Opera so weit, dass der Direktor der Grand Opera, der konnte nicht einfach entscheiden, ich führe das jetzt auf, da wirkten Instanzen mit, die konnten Entscheidungen auch oktroyieren. Tannhäuser ist ein typischer Fall eine Oktrois, d.h. der Kaiser will das eben hören. Und das geht in diese beiden Richtungen. Dazu müsste man genaue Informationen haben, was eben nicht zustande kam. Oder was an Alternativen war. Das ist aber eine unglaublich komplizierte Materie und da müsste ich mich überhaupt erst mal kundig machen, ob sich das tatsächlich in der Richtung, in der sie fragen, interpretieren lässt. 

U: Ist ja auch ein deutsches und ein französisches Phänomen, die Zensur gab es in beiden Ländern, und beide Länder haben trickreich Strategien entwickelt, um sie zu unterwandern. 

Schneider: Es gab beides, es gab die Zulassung und möglicher Weise auch noch die Zensur dazu – also die Zensur gab es nicht zu jeder Zeit, die Zensur wurde in Frankreich immer in kritischen Zeiten eingeführt, und dann wieder nach ein paar Jahren aufgehoben. Also 1830 und es dauerte bis 32, und dann wieder 48 bis 52. Das ist noch eine zweite Stufe, Zulassung war derselbe Prozess, und wenn Zensur noch hinzu kam, war es noch strenger. 

(Frage nach eine Eröffnung oder Schließung eines Theaters, der Zulassung)

Schneider: Das gibt es immer noch, in Frankreich werden alle Theater öffentlich finanziert. Also ich sehe das in unseren Verwaltungsräten, wie das geht. Ich weiß nicht, wie das in Deutschland ist in den Theatern, aber bei uns ist immer ein Vertreter oder mehrere des Ministers und sie sind da. 

Mosch: Wenn ich sie richtig verstehe ist es ja eine historische Frage, eben auf dieses Ereignis, dass eben 1855 das aufgehoben wurde, die genauen Gründe darüber habe ich bisher nicht gelesen. Ich kann die Frage nicht genau beantworten. Aber die Feststellung, dass eben genau in dem Moment wo offenbar die Obrigkeit zu der Auffassung kam, man kann das freigeben, man muss nicht alles kontrollieren, einfach diese vielen Theater entstanden. Dem müsste man mal nachgehen, der Frage, ob dahinter politische Überlegungen stehen. Da kann man nur spekulieren, in welche Richtungen sollen solche Überlegungen gehen, will man dem Volk mehr Freiheit geben oder so etwas, das ist zu allgemein, da müsste man Konstellation versuchen zu rekonstruieren, politische Konstellation, die dahinter stehen. Genau beantworten lässt sich im Augenblick ihre Frage nicht. 

44.44

Zuhörer: Es gab ja die Revue Wagnerienne. Hatte die mehr ideologische Themen oder …

Schneider: Nein, künstlerische … 

(Zur Rolle der revue wagnerienne in Frankreich – dass sie den Symbolismus ausgelöst hat, damit in der französischen Sprache etwas vergleichbares entsteht zur Sprache von Richard Wagner – vor allem aber auch Übersetzungen der Libretti lange vor den Aufführungen der Opern)

47:00

(Zuhörer – die Gemeinsamkeiten zwischen Deutschland und Frankreich wurden verleugnet – unter anderem von Debussy vor dem ersten Weltkrieg)

48.20

U:  Es gab einen regen Austausch … ich bedanke mich für ihr zahlreiches Kommen … Hinweis auf die Elektroakustik – ich bedanke mich bei Mathieu aus Straßburg, bei Uli aus Geneve, bei Sophie, beim Institut francais, und möchte noch einmal hinweisen auf den Wein und den Kartoffelsalat, … Gelächter. 

Zanési / Heusinger

4.00.30

Sophie: Einen wunderschönen guten Abend, bienvenu a l´institut francais, kommen sie doch ein bisschen näher, wir sind eine kleine Gruppe heute, und ich glaube, es ist netter, wenn wir nicht so ganz verteilt sitzen, sondern sie sich ein bisschen zu uns gesellen, da gibt es noch einen gemütlichen Sessel. Wir haben heute Abend die dritte Veranstaltung der Reihe Hören wir mit anderen Ohren, und ich freue mich, dass sie gekommen sind, um über ein komplexes Thema, die elektroakustische Musik etwas zu hören. Mein Name ist Sophie Aumüller, ich bin Leiterin von Impuls Neue Musik, wir haben diese Reihe angeregt, zusammen mit Uli Aumüller haben wir in vielen Gesprächen uns überlegt, warum verstehen wir uns eigentlich nicht zwischen Deutschland und Frankreich, und haben diese Reihe konzipiert. Und ich möchte mich beim Institut francais bedanken, Fabrice Gabriel der Direktor des institut francais ist hier und stellt uns diesen wunderbaren Saal zur Verfügung. Und natürlich auch bei den Medienpartnern RBB und taz, und auch bei dem Kammerensemble Neue Musik, die am 21. Januar bei der letzten Veranstaltung dieser Reihe spielen werden. Dh. Bleiben sie uns erhalten, ich bleibe ihnen jetzt auch erhalten, ich setze mich hier außen hin, weil ich versuche, die beiden Herren ins Französische beziehungsweise ins Deutsche zu übersetzen. 

01.50

U: Ja, guten Abend auch von meiner Seite, ich werde den heutigen Abend moderieren, ich hoffe, das gelingt, es ist das erste Mal in dieser Serie, dass wir das zweisprachig machen werden, und ich bin autotraduisant. Je me traduit moi-meme, im Gegensatz zu dem, was sie im Programm gelesen haben, werden wir damit anfangen schon direkt nach dem Krieg, in den Jahren 42 43, in den Jahren, in denen Pierre Schaeffer die Musique concrete erfunden und komponiert hat. Entgegen dem, was sie in den Programmheften gelesen haben möglicherweise fangen wir diese Veranstaltung in den Jahren 1943 44 an, also in den Jahren in denen Pierre Schaeffer begonnen hat musique concrete zu komponieren in den Studios des Rundfunks von Frankreich. 

Ich darf zunächst vorstellen Christian Zanesi – er arbeitet im GRM, der groupe de recherche musicale, der Institution, die Pierre Schaeffer ins Leben gerufen hat. Und zu meiner Linken Detlef Heusinger, er leitet das Experimentalstudio des SWR, das wesentlich später gegründet wurde als das Studio von Pierre Schaeffer in Paris. Die erste Frage: Was hat Pierre Schaeffer eigentlich gemacht, und was ist musique concrète. 
4.20

Zanési: Das wichtige Phänomen im 20ten Jahrhundert ist zunächst die Möglichkeit, Aufnahmen machen zu können. () Normaler Weise verschwindet ein Klang in dem Augenblick, da er gehört wird. () Aber wenn sie es aufnehmen, können sie es wiederhören. Zum Vergnügen und in einer gewissen Weise um es zu objektivieren. () Bei Wiederhören versteht man seine Charakteristik, man kann es beschreiben, man kann darüber sprechen, man kann es fast als es selbst beurteilen. () Also, am Ende des Krieges war Pierre Schaeffer Ingenieur, der wichtig war im französischen Radio, folgte der Intuition, sich eine Musik vorzustellen, die auf der Grundlage manipulierter aufgenommener Klänge hergestellt werden könnte. () In dieser Zeit arbeitet man mit Klängen, die direkt auf Platte aufgenommen wurden. Aber die Platten erlaubten trotzdem eine gewisse Anzahl an Manipulationen. () Man konnte von einem Klang zum nächsten wechseln, eine Diskontinuität herstellen, und der ganze Prozess, die Sprache basiert auf der Diskontinuität. (Töne oder Geräusche – 
U: Ich würde als allgemeines Wort; Klang verwenden, das bezeichnet beides – Frage: Wie übersetzt man discontinu ). 
7.30

Man konnte die Klänge transponieren, d.h. man hatte Zugriff darauf, man konnte die Geschwindigkeit und die Tonhöhe verändern, d.h. selbst mit einer einfachen Transposition hatte man Zugriff auf eine melodische Ordnung. (man konnte von aufgenommen Klang zu aufgenommen Klang so etwas wie eine Melodie entwickeln) 

Man konnte die Klänge miteinander vermischen, und es entstand dabei eine harmonische Ordnung
. () Man konnte sie auch mehr oder weniger laut machen, und hatte somit Zugriff auf das Universum der Dynamik. () Und zuletzt ist diese Musik geboren mit sehr einfachen rudimentären technischen Möglichkeiten, weil sie Zugriff auf einige wesentliche Bestandteile der Musik hatten: Melodie, Rhythmus, Intensität. () Das ist nur ein Gesichtspunkt, das ist nur eine Ebene. 

9.20

U: Ich wollte nur für diejenigen, die sich mit der Geschichte der Technologie überhaupt nicht auskennen, erläuternd einfügen: Es wurde mit Schallplattenspielern aufgenommen, es gab Schallplattenaufnahmegeräte, die in Matrizen den Klang, der über Mikrophone aufgenommen wurde, in die Schallplatten eingravierten, und diese Aufnahmen, die auf Schallplatte waren, konnte man dann, ein bisschen so, wie das Skratchen heute in den Clubs üblich ist, in verschiedenen Geschwindigkeiten abspielen, dann wurde es höher, man konnte es rückwärts laufen lassen, man konnte die Signalen filtern und so weiter und aus diesen Manipulationen sehr handwerklicher Art – so einer Mixtur aus Handwerk und elektrischen Manipulationen würde ich eher sagen, wurde dann Musik gemacht. Wir werden nachher einige Beispiele vielleicht ihnen vorspielen, damit man sich eine Vorstellung davon machen kann, wie das klingt, diese Beispiele haben eines gemeinsam, dass man Monate damit zugebracht hat, um eine Minute Musik herzustellen als Ergebnis. () Die 40er Jahre, das war noch während des Krieges, d.h. Frankreich war besetzt von den Deutschen, die die zeitgenössische Musik nicht liebten, Was hatte diese frühe Phase der Arbeit von Pierre Schaeffer mit der deutschen Besetzung zu tun? Waren die deutschen Besatzer auf eine gewisse Weise verantwortlich für die Geburt eines solchen Genres der Musik? () 
11.05

Zanési: In Frankreich war die hohe Administration von Ingenieuren besetzt, die eine Ausbildung an einer Grand Ecole durchlaufen hatten. Polytechnische Ingenieure. Das war Napoleon, der diese Epoche geschaffen hatte – diese Hochschule. Und natürlich war Pierre Schaeffer ein Polytechniker. Und er besetzte wichtige Funktionen im französischen Radio. () Pierre Schaeffer hat experimentelle Bedingungen geschaffen um ein anderes, ein neues Radio zu entwickeln, schon während des Krieges. Er schuf einen Ort, den er Studio d´essay nannte. () Wie man die Stimme im Mikro platziert, wie man Geräusche verwenden kann in einem dramatischen Kontext, oder dramaturgischem Kontext rund um die Stimmen, () ohne dass hier ein militärischer oder politischer Charakter in seiner Arbeit gewesen wäre. () Während der Jahre 43 gab es eine zweite geheime Aktivität in seinem Studio, die darin bestand die Befreiung vorzubereiten. () Und als Paris befreit war, hat Schaeffer über seine Wellen den Appell zum Aufstand verbreitet
. () Also, der Krieg ist beendet, die Verantwortlichen des Französischen Widerstandes haben sich während des Krieges vorgestellt eine neue Gesellschaft zu errichten. () Sie haben die Sozialversicherung erfunden, Rentensysteme, die Solidarität, und sie haben gedacht, dass die Kultur für das Volk könne ein Bollwerk gegen die Barbarei sein. Das war ein Utopie. () Und in diesem Zusammenhang gab es eine neue (ungekannte) Energie, alles was Kunst war, wurde unterstützt, und man lud die Künstler ein, sich eine neue Welt letzten Endes auszudenken, das war in diesem Kontext, dass die musique concrète geboren wurde. () Die Musique concrète ist aus dem Radio geboren, mit den Werkzeugen des Radios, die zweckentfremdet wurden (umgedreht) um daraus etwas Anderes in diesem Sinne zu machen, und berührt damit eine Eigenart/
Vektor der Kunst des gesamten 20sten Jahrhunderts, die genau darin besteht, Dinge wiederzuverwenden und Zweck zu entfremden (Dekontextualisieren) 
16.50

Ein letzter Punkt, für diesen Aspekt der Dinge, Pierre Schaeffer hat einen vollkommen neue Gattung entdeckt, aber dennoch in einer musikalischen Kontinuität, aber er hat gewagt, das, was er tat, Musik zu nennen, und das hatte sehr wichtige Konsequenzen. Er hätte es ja auch „klanglich“ – oder Klangkunst nennen können. Aber er nannte es Musik. () Und weil er diese neue Möglichkeit Musik genannt hatte, sind Musiker gekommen, () es hätten sich auch die bildenden Künstler (Bildhauer) kommen können, aber es sind die Musiker gekommen. () Und der erste Musiker, der wichtig war, der gekommen ist, war Pierre Henry. () Pierre Henry ist ein wahrer Künstler, also hat er dieser neuen musikalischen Möglichkeit seinen glaubwürdigen Impuls gegeben () 

19.00

U: Ich würde gern ein Beispiel vorspielen, den Anfang der Symphonie für einen Menschen allein, weil du Pierre Henry erwähnt hast, und dann fahren wir mit der Geschichte, der deutsch-französischen Geschichte des elektronischen Musik fort – und das Publikum kann auch Fragen stellen. () Syphonie für einen Menschen allein, es waren eben zwei Menschen, Pierre Henry und Pierre Schaeffer, aber es genügt eben ein Mensch, um es abzuspielen, diese Musik wurde 1957 in Donaueschingen vorgeführt, … 53 … Musik ab …
21.10 Musik

23.10

U: Soweit ein kleiner Ausschnitt aus der symphonie pour un homme seul, sie werden vielleicht bemerkt haben, dass diese Musik sehr von sogenannten ostinaten Figuren, also sich immer wiederholenden Klängen lebt, die auf die Herstellungsweise der Schallplattenspieler zurückzuführen ist. Es ist immer eine Umdrehung einer Schallplatte und dann wird ein Klang wiederholt. Und wiederholt wiederholt. Ein Loup sagt man dann heute in der Clubszene, diese Technik wird auch im heutigen Techno immer noch eingesetzt. Das war eine Sache die in Deutschland zur gleichen Zeit verteufelt war, kann man sagen. In Deutschland wurde gleichzeitig serielle Musik komponiert, und die Anhänger dieser seriellen Musik haben Wiederholungen verteufelt, weswegen sie auch Pierre Henry angegriffen haben. Hier regt sich nun die Stimme von Detlef Heusinger. ()
25.20

Heusinger: Ich glaube, das ist nicht ganz richtig, weil der wichtigste Antipode, der den Stein ins Rollen brachte, um mit dem Wort Pierre zu spielen, war Pierre Boulez, und Pierre Boulez ist ein Franzose und hat auch mit Pierre Henry und Pierre Schaeffer eine gewisse Zeit zusammen gearbeitet. Jetzt ist die Frage, muss ich auch unterbrechen, oder übersetzt du simultan? () Das entscheidende Wort, das Pierre Boulez, der sehr wohl an der Arbeit interessiert war von Pierre Henry und Pierre Schaeffer, aus einem anderen Blickwinkel allerdings heraus, die Vokabel, die er letztendlich mit dieser Arbeit verband, war das Wort bricollage, Bastelei, also was ihn störte, das ist natürlich ein provokatives Wort, ich muss um Verzeihung bitten, dass ich das hier in diesem Zusammenhang erwähne, aber was ihn störte war das Rekurrieren auf tradierte Formen, dass man den Parameter Klang als einzige Novität nimmt, um trotzdem etwas zu restaurieren, also das restaurative Moment dabei, was sich dadurch ergibt, dass man eine Symphonie schreibt. Pierre Boulez hat wenig später eine epochalen Artikel geschrieben, Schönberg est mort, Schönberg ist tot, und was er Schönberg vorgeworfen hat, war er zwar die Dodekaphonie erfunden hat, aber trotzdem das Gravitätsprinzip nicht aufgehoben hat, dass es immer wieder eine Rückkehr zu tradierten Sonatensatzformen und Ähnlichem gibt. Und wenn man jetzt hier die Titel vorliest, ich habe das eben gerade noch mal gemacht, dann finden sich auch bei Henry und Schaeffer durchaus sehr viele tradierte Formen wie zum Beispiel concertino, Variationen, Suite, etc. und all das war ja genau das Gegenteil dessen, was später dann Pierre Boulez und die Darmstädter Schule erreichen wollten, die wollten eine Musik der Unendlichkeit, der offenen Form, der Verneinung von Strukturen, die über die Jahrhunderte tradiert waren. 
28.05

U: Also die Situation nach 45 in Deutschland in Frankreich auf beiden Seiten des Rheins – es soll eine neue Gesellschaft, eine bessere eine zukünftige Gesellschaft gegründet werden, unter anderem auf der Grundlage von neuer Kunst, neuer Kultur. In Frankreich tut man es unter anderem mit dieser Musik, musique concrete, also die erste Musik, die die technischen Möglichkeiten des Rundfunks nutzt, als Musikinstrument, um damit neue Musik herzustellen, in Deutschland ist es der Serialismus und dann auch die Elektronik unter anderem. Und schon beginnt ein Streit darüber, wie denn diese neue Gesellschaft und die neue Kunst ausschauen soll. Kann man das so sagen. 

29.01

Heusinger: Ich glaube, man muss erst mal noch ganz grundsätzlich über Musik sprechen und über die Entwicklung in der Musikgeschichte. Die Musikgeschichte erklärt sich am einfachsten letztlich daher, wenn man eine Idee von Hanns Eisler sich noch einmal zu Gemüte führt, die Idee der Zurücknahme. Zurücknahme bedeutet, dass jede Epoche bestimmte Parameter entwickelt, zum Beispiel die Wiener Klassik entwickelt den Parameter Dynamik und reduziert aber dabei den Parameter Harmonik. Kontrapunktik. Jede Epoche hat eine Fokussierung auf bestimmte Parameter. Das letzte Jahrhundert hat den Parameter Klangfarbe als die erste wichtige Neuerung. Das passierte mit der eigentlichen Geburt der elektronischen Musik, wenn man sich 1911 1912 die ersten Instrumente, das martinot, Theremin, und anderes anschaut, dann waren das alles, genauso wie Russolo, die Futuristen, dann war das eigentlich die Geburtsstunde der elektronischen Musik. Weil hiermit Klangfarbe entwickelt wurde. Arnold Schönberg hat ein sehr sehr wichtiges Werk geschrieben, op. 16, wo es einen Satz gibt, Farben, dieser dritte Satz in op. 16 macht nichts anderes als fünf Akkorde immer wieder neu zu instrumentieren, und die Obertöne dieser Akkorde zu spielen. Und die Obertöne ergeben Klangfarbenmelodien. Und das, was 1940 dann weiterentwickelt wurde, war das, was durch den 2ten Weltkrieg unterbrochen wurde, war die Entwicklung des Klanges in erster Linie, aber dann in Verbindung mit dem nächsten Parameter, der zur Entfaltung drängte, und zwar dem Parameter Raum. Durch Lautsprecher, durch Elektronik, konnte zum ersten Mal der Raum sinnfällig als weitere Struktur als weiterer Parameter eingeführt werden. Pierre Boulez hat Raum niemals als Parameter begriffen, sondern als Dimension. Weil er immer von einem musikalischen Modell ausging, welches eben das Gravitationsprinzip, was die tradierte Musik hatte, dass man zu einer Tonalität zurückkehrt, dass man einen bestimmten Punkt hat, aufheben wollte. Er wollte die Unendlichkeit. Und deswegen auch Dimension für den Raum als Erweiterung der bisherigen Parameter. Der andere Komponist der Darmstädter Schule, der damals schon große Bedeutung in Deutschland hatte, Karlheinz Stockhausen, begriff genau den Raum als Parameter. Und deswegen ist es so wichtig ein Werk wie den Gesang der Jünglinge als die Geburtsstunde der deutschen elektronischen Musik zu begreifen, in gewisser Weise, weil genau hier alle Elemente zusammen kommen. Der Raum, die Klangfarbe, neue Strukturen, die offene Form. 
(Übersetzungen … ) 

(Was gab es für ein Verhältnis zwischen dem Studio von Pierre Schaeffer in Frankreich und den Entwicklungen in Deutschland)

33.10

Zanési: Ich möchte etwas zu dem sagen, was gerade gesagt wurde. Der Kontext der musique concrete ist ein Kontext des Surrealismus. Der Surrealistischen Bewegung. Die Klänge erzeugen Bilder, und Klänge, manipulierte Klänge hintereinanderzustellen, heißt Bilder zu erzeugen, die in unser Hirn eindringen. Das ist worum es kurz gesagt geht in der Symphonie für einen Menschen solo, die wir gerade gehört haben. () Man hört die drei Schläge des Theaters – ganz am Anfang, bumm bumm bumm, () – das erzeugt ein Bild in unserem Kopf () dann ist da ein Mensch, der schreit, () dann ein präpariertes Klavier, das anfängt, () das ist eine surrealistische Ästhetik. () Mit den Klängen auf diese Weise zu spielen, geht davon aus, dass Klänge expressiv sind – und letztlich taucht in den 40er Jahren und Anfang der 50er, als diese Musik erscheint, eine neue musikalische Kultur, die man Klangkultur nennen könnte. () Das ist eine Kultur, die nicht die alte Kultur ersetzt, sondern sie legt sich über die alte Kultur. () Und heute gibt es nicht wenig Rückwärtsbewegung, und man sieht, dass diese Kultur eine Reifheit erlangt hat. () Im Rock zum Beispiel wird gesagt: Der Klang von dem und dem Studio. Oder der amerikanische Klang. –Der englische Klang. Der deutsche Klang. Der französische Klang. Das ist die Kultur des Klanges. () Wir können diese Klänge unterscheiden. Die Komponisten von dieser Musik – es gibt zwei Arten dieses Phänomen zu verstehen. Die Franzosen – die meisten, nicht alle, aber die meisten, glauben, dass der Klang etwas persönliches, einzigartiges (eine Unterschrift hat) ist. () Ich erkenne den Klang von Pierre Henry, von Jean-Claude Risset, den Klang von Bernhard Parmegiani, den Klang von Stockhausen, ich erkenne all das wieder. () Das ist vor allem die französische Tradition zur Zeit. Der andere Gesichtspunkt ist, den Klang als etwas Neutrales anzusehen – mit seinen Parametern, und die Parameter des Klanges zu komponieren. Man ist in einer Abstraktion. () Jetzt möchte ich nur ein klein wenig über den Raum sprechen. Der Raum ist nicht ein Parameter, wie die anderen. Er ist ein Ensemble von Parametern. Das ist etwas sehr Komplexes, um damit umzugehen. () Aber gleichzeitig sind wir alle Spezialisten des Raumes. Wenn sie in der Straße sind, dann arbeiten unsere Ohren, wir erkennen etwas, was sich von hinten nähert, von der Seite, etwas das entfernt ist, etwas das nahe ist. Der Raum ist die Aktivierung der Funktion des Ohres, die ganz einfach das der Gefahr ist. () Seit den Anfänger der musique concrète haben sich Pierre Schaeffer und seine Kollegen sich die Frage gestellt, wie diese Musik präsentiert werden soll in der Öffentlichkeit. Sie haben Maschinen gebaut, um die Klänge im Raum wandern zu machen (lassen). () Die Musik war monophon am Anfang. Aber es wurden die Klänge im Raum bewegt mit vier Lautsprechern im Raum. Und ein zweites Phänomen, das sehr wichtig ist, ist das Kino. 1953 der Film hat FOX die ersten surround-System entwickelt, weil die Leinwand das Quadrat verlassen hat – mit cinemascope. Und man musste die Leinwand mit mehreren Lautsprechern bevölkern, man stellte drei Lautsprecher nach vorne und an die Seiten hinten. Und diese Erfahrung korrespondierte mit der Erfahrung des Lebens. Des Alltags. () Ein letztes Beispiel: Im französischen Radio gab es die Erfahrung im Jahr 1950 der Stereophonie, wo man den linken Kanal über einen Radiokanal hören konnte, und den rechten Kanal über einen anderen Radiokanal. Mit zwei Empfängern konnte man Stereo hören. Das hatte einen unglaublichen Erfolg. 1950. () Und der erste Stereosender ist 1963 gekommen. France Musique. () Also die Musiker haben System der Klangprojektion entwickelt, immer komplexer und immer performativer, und zwar exakt aus dem Grund, weil es um die Orchestration dieser Musik ging. Und weil das Publikum es sehr liebt, im Klang eingebettet zu sein. () Gegenwärtig organisieren wir Konzerte mit 60 oder 80 Lautsprechern, () 
42.08

U: Das GRM arbeitet mit diesem Acousmonium mit 60 oder 80 Lautsprechern, wir haben leider nur zwei. Ich möchte überleiten, Detlef – zu mantra.

42.15

Heusinger: Nur zwei Kommentare. Vielleicht direkt darauf. Weil zwei Dinge möchte ich einfach ergänzen zu dem, was Christian gesagt hat. Zum einen zur Emanzipation des Klanges. Vielleicht ist es ganz wichtig sich klar zu machen, dass vielleicht ein doch sehr bedeutenden amerikanischer Komponist namens John Cage einmal dieses wunderbare Bonmot gesagt hat, „auch Zähneputzen ist Musik“, weil das Zähneputzen ist ein Klang. Die Emanzipation des Alltagsgeräusches zum Klang ist ein wichtiges Phänomen, dieser Zeit, und hat aber auch gleichzeitig, und jetzt komme ich wieder mit den Antipoden eine extreme Debatte hervorgerufen, weil eben ein Komponist wie Luigi Nono genau das Gegenteil gesagt hat. Er hat von sich aus behauptet, dass eben nur ein gesetzter Klang ein musikalischer Klang ist, wo ein Komponist eine Verantwortung übernimmt. Also die Frage ist, inwieweit übernimmt ein Komponist eine Verantwortung, wenn er ein bereits vorgefundenen Klang, ein objet trouvé in sein Werk integriert. Inwieweit ist das legitim. Um jetzt die Überleitung zu schaffen zu Mantra, …
43.39

U: Dazu möchte ich vorher noch etwas sagen, oder vielleicht zusammenfassen, wir hören jetzt auch hier einen kleinen Klang, der wird aber sich gleich abgestellt, ich fasse das noch einmal zusammen, wir hatten uns auch vorhin unterhalten, Christian Zanesi und ich, und ich möchte bei dieser Gelegenheit eine Geschichte erzählen, die glaube ich illustriert, was musique concrete meint, in der Art und Weise, wie sie mit Klängen umgeht, und wie sie versucht, sie ernst zu nehmen, und daraus Musik zu machen. Ein Komponist, über den ich einmal die große Freude hatte, einen Film machen zu können, Francis Dhomont, ein französischer Komponist, hat bevor er Komponist wurde mit Olivenbaumholz gearbeitet. Und zwar weil es 1946 in Frankreich zu einem großen Eisschlag kam, und haufenweise Olivenbäume umstürzten, es gab also ein Überangebot an Olivenholz, und man fragte sich, was machen wir jetzt mit diesem Olivenholz. Und Francis Dhomont wurde eingestellt, dieses Holz einzusammeln, es sollte eigentlich verbrannt werden, viel zu schade für diese wunderschönen, mehrere hundert Jahre alten Bäume. Er hat sich diese Holzstücke angeguckt, und er hat in diesen Mustern, die wundervollen Strukturen, die Olivenholz bietet, die tollsten Kunstwerke entdeckt. Irgendwelche Dämonen, irgendwelche Wasserfälle, Tänzerinnen, abstrakte Muster, die faszinierend waren, und er hat angefangen, so gut er konnte, dieses Holz zu bearbeiten, und die Strukturen, die im Holz bereits drin waren, herauszuarbeiten, so dass die Touristen, an die er das verkaufte, er lebt im Süden von Frankreich, das an die Wand hängen konnten, als Kunstwerk. Der Künstler dieser Olivenbaumholzkunst war eigentlich die Natur, die die Bäume so hat wachsen lassen, und Francis hat nur mit ein paar kleinen Manipulationen auf das bereits im Holz Vorfindliche fokussiert. Und dann fing er an im Radio eben diese Sendungen von Pierre Henry zu hören, und Pierre Schaeffer, und anderen Komponisten, die in diesem Metier arbeiteten, und sagte sich, Mensch, das was ich mit meinem Olivenholz mache, ist genau das gleiche, wie das, was die mit den Klängen machen. Sozusagen das Innenleben heraus – nein, nicht operieren, da wird ja dem Klang nicht weh getan, sondern es geht ja eigentlich darum, sein Wesen zu erfassen. Ein bisschen so, wie in dem berühmten Gedicht von Herrn Eichendorff: Es schläft ein Lied in allen Dingen, das da träumet fort und fort. Also man versucht das Lied aus den Geräuschen herauszuholen. 
46.48

Heusinger: Es gibt auch in den Frühschriften von Karl Marx die Jäger und Sammler, und es gibt auch den Kritiker, und der bin ich jetzt mal, und da ist genau die Frage, wie weit ist tatsächlich dieses Kunst-Wollen gegeben, wenn ich nur zusammenstelle. Wenn ich nur bereits Vorhandenes zur Kunst erkläre. Das ist eben diese Debatte, die uns heute noch beschäftigt. Das ist eben insofern noch nicht eine allgemein akzeptierte Situation, dass man sagt, jeder Klang ist Musik, und ist bereits Musik, wenn ich etwas bereits Vorhandenes wenn ich ein field recording mache, ist das bereits Kunst, das ist sehr wohl noch eine aktuelle Debatte. Aber vielleicht auch eine ganz wichtige Sache, die Christian jetzt auch gesagt hat zum Raum zurück. Weil ich den da so unterbrochen hatte. Dann kommen wir auch auf meinen Vorvorgänger, Hans Peter Haller und Mantra. Hans Peter Haller, der erste Leiter des Experimentalstudios hat sehr viel über Hörphysiologie geforscht, und die Angst, die man zu dieser Zeit hatte, war genau die, dass man in dem Moment, wo man die Lautsprecher von allen Seiten hat, dass man sich wie ein angstvolles Tier im Wald sich bewegt, weil man eben die Klänge nicht mehr erkennen kann. Von welcher Ecke kommen sie. Genauso wie man heute Angst hat vor der Dissonanz, im Fernsehen ist es so, bei jedem Tatort, oder bei fast jedem zweiten dritten Tatort finden die neue Musik dann, wenn der Mörder kommt. Genauso ist es, dass sie mit dieser Assoziation, das sie mit neuer Musik, wenn sie sie von hinten hören, und sie sie nicht orten können, woher kommt dieser Klang, dann ist das eine Form von Irritation. Und in dem Moment, wo wir die Zentralperspektive verloren haben, wo wir eine Bühne, wo wir den Musiker sehen, den idealistischen Musikertypus, der auf der Bühne steht, der die Musik produziert, und wir können das zuordnen, dann können wir sehr viel mehr ertragen, oder verarbeiten, als wenn wir mit dem Raum arbeiten müssen. Aber genau das ist für meine Begriffe auch die Revolution gewesen, dass wir wie Christian sagt, dass wir das heute viel viel leichter aktzeptieren, aber in den 50er Jahren war die Akzeptanz für meine Begriffe nicht so groß wie heute. 
49.10

U: Du hattest gesagt, die erste Antwort oder erste elektroakustische Musik in Deutschland oder auf das, was Pierre Henry gemacht hatte, in Frankreich, sei der Gesang der Jünglinge gewesen, und danach kam eine weitere Komposition, Mantra, und die hat mit dem Studio, für das du arbeitest, eine ganze Menge zu tun, ich würde gern dann auch ein Beispiel von Mantra vorspielen, aber vorher vielleicht eine Einleitung: Was hat Mantra mit all dem, was wir hier bislang besprochen haben, zu tun?

49.36

Heusinger: Vielleicht muss ich mich erst korrigieren. 

U: () 

50.15

Heusinger: Also, falls ich mich vorhin falsch ausgedrückt bezüglich Gesang der Jünglinge, das ist natürlich nicht das erste, elektronische Musikstück in Deutschland, weil Stockhausen hat in dem berühmten WDR Studio davor Studien veröffentlich, er hat bereits davor wichtige Werke bereits veröffentlich, aber sagen wir mal so, Gesang der Jünglinge ist immer noch das populärste Stück dieser Zeit. Ich spiele das selbst mit unserem Studio das Stück xmal. Und man könnte das so unter die greatest hits der contempory music subsummieren. Jetzt zu Mantra. Wir haben vorhin ansatzweise über serielle Musik gesprochen. Die Fortsetzung der seriellen Musik ist die sogenannte Formkomposition. Stockhausen hat versucht, die serielle Musik über eine Formel, die er sich geschaffen hat, eine Melodieformel die letztlich alle Aspekte des Komponierens umschließen sollte, zu erweitern. Nun war er beauftragt mit einem Werk, für die Donaueschinger Musiktage, für die ich auch mit verantwortlich zeichne, als Leiter des Experimentalstudios, in den späten 60er Jahren ein Werk für zwei Klaviere zu schreiben, für die Kontarsky Brüder. Und er war aber extrem frustriert über die Begrenzung dieses Instruments, also wenn sie ein Klavier haben, werden sie niemals ein wirkliches Glissando auf dem Klavier spielen können. Sie sind in den Klangfarben begrenzt, all das ist etwas, was Stockhausen überwinden wollte, weswegen er Elektronik mit einbeziehen wollte. Nun war das ein Auftrag für Donaueschingen und eben nicht für den WDR, sondern für den damaligen Südwestfunk, den heutigen SWR, und man machte sich da Gedanken innerhalb des Senders, ja, wie können wir das jetzt realisieren, er möchte Ringmodulator haben, er möchte Filter haben, er möchte also viele elektronische Geräte haben, die haben beim WDR so ein tolles Studio, bauen wir doch auch eins auf. D.h. damals war der Erfindergeist noch deutlich mehr ausgeprägt denn heute, muss ich leider sagen. Und man hat dann tatsächlich meinem Vorvorgänger Professor Haller die Möglichkeit gegeben, um dieses Werk zu realisieren, ein Studio aufzubauen. Die berühmte Heinrich-Strobel-Stiftung des Südwestfunks wurde begründet. Und Stockhausen 
52.43

U: Das war dann genau das Werk, dass dem Vorwurf der Bastelei eine Antwort gegeben hat.

Heusinger: Eben nicht entsprach. Genau. 

U: Kann man das so zusammenfassen – es geht ja um den Unterschied Deutschland Frankreich. Deutschland wirft den Franzosen Bastelei vor. 

Heusinger: Nein, nicht Deutschland – Bastelei hat durchaus nur Boulez gesagt. 

U: Ein Franzose.

Heusinger: Ein Franzose, der in Deutschland in Baden-Baden ja lebt, und sich der Darmstädter Schule verbunden fühlte, es ist auch nie das deutsche Wort Bastelei gefallen, sondern es ist immer von bricollage gesprochen worden, das französische Wort war das Schimpfwort, bricollage. Und was entscheidend war für Mantra und diese Art der Formelkomposition dass tatsächlich erst die Behinderung des Instrumentes erst einmal musikalisch überwunden wurde. D.h. über den Einsatz von Ringmodulatoren wurden plötzlich nicht nur neue Klangfarben möglich, sondern das Glissando wurde im Klavier eingeführt, und nicht ein Tastenglissando wie man es vielleicht bei Liszt kennt, sondern ein einzelner Ton geht über alle Frequenzen hindurch. 

U: Ich hoffe, wir werden jetzt einfach nur den Anfang davon spielen. Ich habe jetzt vorher 

Heusinger: Da kommt das noch nicht vor, erst etwas später, nach vier Minuten. 

U: Ich hatte sie vorher schon aufgefordert, Frage zu stellen nach dem Musikbeispiel – und habe es dann prompt vergessen. Diesmal halte ich sie daran. … Also jetzt ein Beispiel aus Mantra – und dann ihre Fragen.

54.11

Heusinger: Das ist nicht Mantra – es ist Kontakte. 

U: Das war nicht Mantra, sondern Kontakte, ich habe scheinbar die falsche CD herausgegriffen. Verändert das etwas an dem, was du gesagt hast, außer, dass es nicht in eurem Studio gemacht wurde. 
Heusinger: Ganz gewiss, weil der qualitative Sprung, der mit Mantra stattfindet, der Sprung hin zu Liveelektronik ist eben das, was nicht hier bei diesem Stück gegeben ist, hier gibt es elektronische Klänge, das ist ein Welt, und es gibt die Instrumentalklänge, das ist eine andere Welt, das Entscheidende bei Mantra ist, das der live gespielte Klang live verändert wird. Deswegen das Wort Live-Elektronik, dh. Entweder der Komponist, der selbst an dem Filter oder dem Ringmodulator arbeitet, oder der Klangregisseur – am Anfang war das Stockhausen selbst, arbeiten während des Verlaufs des Werkes eine neue Schicht heraus, die sie über die Elektronik erzielen. Und das war ein Sprung, den Kontakte – das war man noch nicht so weit. 

57.53

U: Gibt es Fragen von ihrer Seite … 

Zuhörer: Verschiedene Bezeichnungen … elektroakustisch, elektronisch, meint das immer dasselbe oder gibt es da Unterschiede …

Heusinger: Vielleicht darf ich das erklären. Sie haben vollkommen recht. Die Begriffsverwirrung liegt daran, dass es einfach noch keine feste, abgesetzte im Riemann zu findende Begrifflichkeit gibt, und der Überbegriff ist elektronische Musik, aber wenn wir von verschiedenen Teilmengen sprechen, dann ist die konkrete Musik eine vollkommen andere, als zum Beispiel die live-elektronische Musik, von der ich jetzt eben sprach. Konkrete Musik ist die Musik wie sie entstand in Paris der 40er und 50er Jahre, die mit konkreten Klängen arbeitet, die aus dem Alltag kommen. Live-Elektronik ist eine Musik, die mit Klängen, die live auf der Bühne produziert werden, von den Instrumentalisten, die diese transformiert, klangerweitert, durch den Raum schickt. Nach den Verfahrensprinzip Klangerweiterung, Klangtransformation, Klangbewegung. Und dann gibt es noch die sogenannte akousmatische Musik, das ist die Musik, die nur über Lautsprecher dargeboten wird, und ich könnte ihnen jetzt noch 10 andere Begriffe nennen, aber das erspare ich ihnen jetzt. 
59.25

Zanési: Ich kann auch eine Antwort beitragen. Pierre Schaeffer nannte das musique concrète, weil es eine Musik ist, die sich auf konkrete Weise, also nicht ausgehend von einer Partitur realisiert, sondern ausgehend von Klang. () Dieser Ausdruck hat für ein Jahrzehnt etwas gehalten, () die elektronische Musik, wie sie am Anfang in Köln praktiziert wurde, ist eine Musik, die auch nur einige Jahre angedauert hat, es war das Ziel, das Projekt, alle Parameter des Klangs zu parametrisieren. Ich möchte nicht in die Details gehen, aber es war ein sehr radikales ästhetisches Programm. () Zu Beginn des Kölner Studios gab es dort keine Mikrophone. Es gab nur Oszillatoren, elektronische Maschinen, und Aufnahmegeräte. () Als Stockhausen den Gesang der Jünglinge komponiert hat, verlässt er das Projekt der elektronischen Musik. () Und von da an spricht man von elektroakustischer Musik. () Später in den 70er Jahren, haben die Musiker von elektroakustischer Musik gesprochen, wenn es sich um Musik auf Tonträgern handelte. Tonband etwa. () Pierre Schaeffer schrieb elekroakustisch in einem einzigen Wort – elektroakustisch … also nicht elektro-akustisch. In einem Wort () Aber die Musiker in Frankreich begannen die Werkzeuge der elektroakustischen Musik zu verwenden, so wie Stockhausen es machte, () wodurch der Begriff elektroakustisch nicht mehr eine einzige Sache bezeichnete. () Also hat Francois Bayle dann von akousmatischer Musik gesprochen. () Musique concrete, musique acousmatique, Musique electroacustique, das ist die gleiche Sache, () Musique concrete ist die Art und Weise konkret mit den Klängen zu arbeiten. Musique electroacoustique spricht von den Werkzeugen, mit denen man Musik macht, und die musique acousmatique spricht von der Art und Weise des Hörens. Aber es ist die gleiche Sache aus drei Blickwinkeln. 
5.06.48

Heusinger: Wäre das nicht eine wunderbare Überleitung zur tragedia della ascolto? Die Hörtragödie von Luigi Nono, vielleicht können wir da uns noch einen Schritt weiter nähern. 

U: Ich möchte erst noch, weil wir die Hälfte des heutigen Abends hinter uns haben, noch ihnen die Möglichkeit geben, wenn sie bisher dazu Fragen hatten. Wir schreiten wie sie merken Jahrzehnt für Jahrzehnt in der Geschichte voran. Wir sind noch in der elektrischen Kultur, mit Strom und Tonbändern, und solchen Dingen, es gibt apple noch nicht, es gibt windows noch nicht, aber wir kommen noch dahin. Wenn sie noch Fragen haben zur vordigitalen Musikproduktion in Deutschland und Frankreich. Gut dann können wir jetzt zu Nono weitergehen. 

5.07

Heusinger: Vielleicht mache ich dazu eine kurze Einleitung. Ich darf ja ein Studio leiten, wo nicht nur Karlheinz Stockhausen Gast war, Produzent war, sondern eben auch zwei andere namhafte Komponisten, Pierre Boulez, den wir jetzt hier übergehen, der bei uns exposante fixe gemacht hat, ein für uns sehr wichtiges Werk, sein erstes Werk, bei dem er den Raum einbezogen hat, und zwar in einer ganz neuen Form, und zwar über gate-Steuerung konnten sich Musiker, die vollkommen über den Raum verteilt saßen, gegenseitig regulieren. Das Werk ist jetzt ein bisschen zu komplex, um heute darauf einzugehen, ich möchte gleich auf den dritten im Bunde Luigi Nono, der praktisch sein gesamtes Spätwerk im Studio geschrieben hat. Bei dem ich selbst gelernt habe, bei dem ich selbst lernen durfte. Und der bei einem Seminar im Studio mir seine Musikästhetik erklärt hat. Das sage ich vielleicht im Vorfeld, weil man dann dieses Werk vielleicht ein bisschen anders hört. Luigi Nono war sehr davon fasziniert, er hat den Einzelton versucht zu analysieren – in der Form, dass wir seinen Hausflötisten Roberto Fabricciani eingeladen hatten, mit ihm verschiedene Flötentöne ausprobiert haben, also einmal ein Flötenton so zu spielen, wie ein Sinuston, das kann man machen mit der Flöte, aber auch über Anblasgeräusche über Dekays, über Obertöne, einen einzelnen Ton, Nono hat das so genannt als Nukleus einer ganzen Symphonie zu verstehen. Also die Reichhaltigkeit einer ganzen Beethoven-Symphonie in einem einzelnen Ton zu suchen. Wie kann das funktionieren? Er hat das mit der Leibnizschen Blattmetapher verglichen. Leibniz hat einmal gesagt, wenn man einen Baum in großer Entfernung sieht, ist jedes Blatt gleich. Wenn sie sich ein Blatt direkt vor die Nase halten, werden sie feststellen, dass jedes Blatt in der ganzen Welt einzigartig ist, genauso wie ein Fingerabdruck. Diese Einzigartigkeit eines Blattes wollte er übertragen auf die Einzigartigkeit eines Tones. Und das ist letztendlich der Grundbaustein seiner Musik. Aus einem einzelnen Ton, aus der Einzigartigkeit eines Tones, eine ganze Welt zu schaffen. D.h. in die Innenklänge eines Tones zu gehen. Das ist die Idee, und dann die Form so zu sprengen, es gibt die anderen drei großen Namen, mit denen er immer hantiert hat, der andere Name ist Giordano Bruno, der in seiner Philosophie von Unendlichkeit gesprochen hat, und unser Planetensystem, wie es damals, der hat immerhin sein Leben dafür verloren, weil er nicht mehr davon sprechen wollte, dass die Erde im Mittelpunkt der Welt ist, sondern nur eben ein Planet unter vielen. Diese Unendlichkeit des Weltraums ist für ihn auch Vorbild für seine Form gewesen, also d.h. seine Stücke haben zwar ein Ende, ein physisches Ende, aber enden nicht wirklich. Sondern wir sind in einem endlosen Raum. 
5.11.19

U: Das Stück, das wir dabei haben, heißt A Pierre, ein von Luigi Nono Pierre Boulez gewidmetes Stück. Del azzuro silenzio. Vom dem Blauen der Stille. Man könnte auch von der Stille des Himmels sprechen, denn azzuro meint ja auch den Himmel. Und damit ist wohl auch diese Unendlichkeit gemeint, die du gerade angesprochen hast. Also von der Stille der Unendlichkeit des Himmels. Inquietum. Unruhe. 

05.11.54

Heusinger: Dieses inquietum hat, deswegen komme ich genau drauf, danke, dass du mir das noch auf den Titel beziehst, diese Unruhe ist das, was er als Unschärfe bezeichnet, also Nono ist zwar jemand, der aus der seriellen Musik gekommen ist, aber in dem Moment, als er in dem Studio gearbeitet hat, das Moment der Unschärfe mit hinein gebracht hat, er hat das bezogen auf die Unschärferelation von Heisenberg, ich weiß nicht, ob die Unschärferelation von Heisenberg ihnen etwas sagt, das ist ein Physiker, der Atome insofern untersucht hat, dass er gesagt hat, wir können nicht sagen, dass das Atom x mit dem Atom y in einer bestimmten Reaktion steht, sondern wir können nur sagen, dass irgendein Atom in einer Reaktion mit einem anderen Atom steht. Wir können niemals sagen, weil unsere Meßgeräte nicht genau genug sind, welches Atom das sein wird. Und dieses Moment der Unschärfe ist übertragen auf musikalische Strukturen. D.h. wir können nie genau sagen, ist es nun der Ton, der sich bewegt, oder ein anderer? Sondern wir wissen nur , aus dem Gesamteindruck des Klanges, der sich zum Teil eben über die Elektronik zu einem gewissen Maße zufällig ergibt, dass wir ein bestimmtes Klangerlebnis haben werden. Aber wir werden nie wissen, ist es an dieser Stelle oder ist es an dieser Stelle. Und dieses Moment der Unschärfe ist eben genau ein von Nono Gewünschtes. 
5.13.27

U: Diesmal spiele ich auch das Stück, das ich ankündige, … Dieses Stück ist wie erwähnt Pierre Boulez gewidmet, von Luigi Nono, der ungefähr zur gleichen Zeit, als es komponiert wurde, aus Deutschland zurück nach Frankreich ging. Und dort ein neues Studio gegründet hat, das IRCAM, eine Folgeinstitution zu den Studios, die Pierre Henry etabliert hatte. Meine Frage ist, warum wollte Pierre Boulez dieses neue Studio, das meines Wissen mit 150 Mitarbeitern heute die größte Einrichtung dieser Art auf der ganzen Welt ist. Und wie ist es ihm gelungen, dafür das Geld aufzutreiben?

5.15.18

(Musik)

5.17.53

U: Das ist eine Musik, in der man baden kann. Wenn man mal den Einstieg gefunden hat. Eine kleine Randbemerkung, bevor Christian die Frage beantwortet, die ich ihm gestellt habe, was man natürlich, wenn man nur den Ton hört, nicht sieht, ist, dass die Flötenklänge, die man hört, nicht immer auf der Bühne gespielt werden. Die Flötisten machen manchmal nichts und manchmal etwas, obwohl man eine Flöte hört. Also auch eine eingebaute Irritation. 

Heusinger: Es gibt bei diesem Werk einen einzigen Patch, eine einzige Schaltung, und die ist sehr geschickt aufgebaut, weil sie mit sogenannten Schichtungen arbeitet. D.h. es wird ein Ton aufgenommen und transponiert, in diesem Fall sind es ein Tritonus und eine Oktave, viel mehr ist es nicht, was an Transpositionen vorkommt, aber durch die Schichtungen ergeben sich dann neue Intervalle. Und sie haben glaube ich jetzt ganz genau hören können, was ich vorhin versucht habe zu beschreiben, als den Nukleus, wie von einem einzelnen Ton durch die Klangfarbenveränderungen, die der Interpret selbst mit hineingibt, ein ganzer Kosmos manchmal entsteht. Teilräume, die entstehen, dadurch, dass die Klänge gefiltert werden, dass sie in den Raum projiziert werden, weil sie haben ja hier nur zweidimensional gehört. Normal, wenn man dabei sind, müssen sie sich den ganzen Raum – über das Hallerphon wandern diese Klänge. Und es gibt einen berühmten Effekt, den Doppler-Effekt, wenn ein Feuerwehrauto vorbei fährt, dann hören sie, dass sich Intervalle verändern. Dieses Tatü Tata verändert sich durch die Entfernung. Ob das Auto rankommt, oder ob es wegfährt. Und so etwas passiert bei diesem Stück auch, wenn sie in dem Raum sitzen. D.h. die Intervalle, die gesetzt werden von den Musikern, wandern durch den Raum, und verändern sich. Das ist immer blöd, wenn man über Musik sprechen muss, aber in diesem Falle ist es die Konkretisation von – ich glaube, du hast unsere Aufnahme aus Warschau, 
U: Ja, das ist diese Aufnahme aus Warschau … 

Heusinger: Die nicht ganz das abbildet, wie wenn wir hier eine SACD präsentieren würden, aber man den Hintergrund schon auch gehört. Es gibt einen Vordergrund, wo der Musiker wirklich spielt, und einen Hintergrund, wo die Klänge dann noch mal verändert werden. Das ist im übrigen Roberto Fabbriciani, der die Uraufführung gespielt hat, mit einem Bassklarinettisten, Ernesto Molinari, 

5.20.27

U: Also eine Menge Liveelektronik, eine Menge Zauberei, eine Menge Magie …

Heusinger: Eigentlich gar nicht viel, ein ganz einfaches Prinzip …

U: Trotzdem, der Aufwand ist drastisch … 

Christian, erinnerst du dich an die Frage, die ich dir gestellt habe. 

5.20.46

Zanési: In den 70er Jahren ist in Frankreich die ökomische Lage sehr günstig. Es gibt einen Präsidenten, das ist Georges Pompidou, der die Künste sehr liebt. Man gründete das Centre Pompidou, und Boulez präsentiert sein Projekt – und das Projekt wird angenommen. () Außerdem macht die Technologie große Fortschritte, man begann von der Informatik zu sprechen, dem Digitalen, der musikalischen Informatik. Und es gibt den Computer, der die Fähigkeit erlaubt, mit Präzision an den Parametern zu arbeiten, so, wie Boulez Lust hatte, damit zu arbeiten. D.h. wirklich in der Ecriture des Klanges einzugreifen. (nicht nur aufgenommene Klänge bearbeiten, sondern mit dem Computer Musik schreiben) Aber man muss sagen, um diese Geschichte vollständig zu erzählen, dass der Ausdruck „musikalische Suche / Forschung“ zuerst von Pierre Schaeffer verwendet wurde. Mit der Idee an einem Ort zu versammeln sich ergänzende komplementäre Kompetenzen. Zum Beispiel zu Beginn des GRM gab es rund um Pierre Schaeffer Ingenieure, Techniker, aber auch Psychoanalysten, Bildhauer, Leute, die sich für die Sprache interessierten, und Musiker. Und diese Idee, an einem Ort sich überschneidende Kompetenzen zu versammeln, war es, die man „musikalische Forschung“ genannt hat. Pierre Boulez hat das Konzept wiederaufgenommen, man hat ihm deutlich mehr Mittel in die Hand gegeben, und er hat um sich Ingenieure, Forscher, Komponisten und Musiker versammelt, alle möglichen Leute, um ein Zentrum zu gründen, das sehr viel wichtiger war. Aber diese Idee wurde schon 20 oder 30 Jahre zuvor von Pierre Schaeffer ausprobiert. () Das Konzept von Pierre Boulez war das Denken der Instrumentalmusik vergrößert und verlängert um die Technologie. () In Frankreich hat man das IRCAM und das GRM entgegengesetzt. Es war überhaupt kein Gegensatz. Es waren ganz unterschiedliche Felder, ästhetische Felder, und in ganz unterschiedlichen musikalischen Praktiken. Und der Beweis dafür ist, dass es nicht wenig Austausch gab zwischen den beiden Institutionen. Zum Beispiel der gegenwärtige Direktor der wissenschaftlichen Forschung am IRCAM war unser vorherige Verantwortliche für die Technik. Und sein Vorgänger, Hugues Venet (?) und sein Vorgänger Jean-Francois Luis, ein polytechnischer Ingenieur, war davor der Verantwortliche für die Forschung am GRM, um dann beim IRCAM zu arbeiten. Es gab immer einen Austausch der Personen. Und es sind Freunde, man spricht miteinander, es sind verschiedene Felder – und man kennt sich gut. Und es ist nicht die gleiche Dimension. Das GRM sind 15 Personen, und das IRCAM sind 150 Menschen. () 
5.26.34

U: () Ich habe ihm die Frage gestellt, was waren die Argumente von Pompidou so ein Studio einzurichten, ging es darum, was wir bei der letzten Diskussion hier als wir über das 19te Jahrhundert gesprochen haben, dem eine Antwort zu geben, der Dominanz der deutschen Musik mit Wagner und Beethoven im 19ten Jahrhundert. Zu sagen, Frankreich versucht sich mit der Gründung eines solchen Studios an die Spitze des musikalischen Fortschritts zu stellen. 

5.28.18

Zanési: Ich glaube nicht, dass es von daher kam. Das war nicht etwas gegen Deutschland. Das waren vor allem die Person, die Aura, die Überzeugungskraft von Pierre Boulez. Das war nicht gegen etwas, das war für eine Idee der Musik, und es war an der Zeit vielleicht die Technologie in die Hand zu nehmen, es gab diese Idee, die Musik durch die Technologie zu erneuern, aber nach den Kriterien, die Pierre Boulez definierte. () 
5.29.47

Heusinger: Jetzt komme ich mit meinem Einwurf, und zwar zum einen muss ich kurz korrigieren, also Pierre Boulez hat ja in den 70er Jahren in den frühen 70er Jahren im Experimentalstudio gearbeitet, und kam bei seinem Besuch dann wieder nach Freiburg, mit mehreren Ingenieuren aus Frankreich, weil er das Experimentalstudio auf Grund der Erfindung des Hallerphons als Vorbild nehmen wollte, für ein Studio, das er dann in Paris gründete. Wobei, um mich zu präzisieren, das eigentliche Vorbild ist sogar Chowning gewesen, der in Amerika in Stanford etwas erfunden hatte, was wieder mein Vorvorgänger Peter Haller dann übernommen hatte, die Vorarbeiten des berühmten Hallaphons, dieses Instrumentes, das die Klänge durch den Raum schicken konnte. Gebildet aus den Namen des Technikers Lawo und des Studioleiters Haller, fand seinen Ursprung bei dem Erfinder des Synthesizers und des ersten Raumklangsteuergerätes John Chowning, der das allerdings nicht live realisieren konnte, das hat Freiburg erfunden, sondern der das realisieren konnte für elektronische Musik, also Musik für Lautsprecher. Pierre Boulez war in dieser Zeit ein Komponist, der an den Fortschritt glaubte, und dieses Wort Fortschritt ist etwas später in Misskredit geraten, aber zu dieser Zeit war Fortschritt ein absolut positiv besetzter Begriff, man sprach deswegen auch nicht umsonst von Materialfortschritt, also musikalische Parameter sollen sich entwickeln und wir wollen, da wir ja mit den normalen Instrumentarium an einen Endpunkt gekommen sind, man kann provokativ sagen, Komponisten wie Lachenmann und manche andere hatten jedes Kratzen und Schaben und jeden Oberton bereits erfunden, es gibt nur noch die Flucht in die Elektronik, um tatsächlich neue Klangwelten, Klangorte zu erfahren. Und da war Pierre Boulez sicherlich der allerstärkste Motor in dieser Zeit. Damit wir A Pierre in die richtige Zeit setzen, A Pierre ist erst in den 80er Jahren entstanden, 83, schon zu einer Zeit, wo der Fortschrittglauben ein bisschen ins Wanken geraten war. 
5.32.17

U: Ein schönes Stichwort, der Fortschrittglauben. Machen wir einen großen Sprung eigentlich, reden wir von der Gegenwart. () Wie ich schon sagte, bin ich autotraduisant, ich übersetze mich selber. Ich habe die Frage gestellt nach der Gegenwart, dieser Musik, Christian hat mir im Vorgespräch zu dieser Veranstaltung gesagt, dass wenn in Frankreich ein Konzert angekündigt wird mit musique concrete oder electroacuoustique als ein Konzert zeitgenössischer Kunst, dann kommen 50 60 Leute, die sich alle schon bei Namen kennen, alle Familiengeschichten rauf und runter. Aber sonst kaum jemand. Aber er hat einen Weg gefunden, diese Musik mit der Jugendkultur der jetzt 20 bis 30-Jährigen zu verbinden, also mit den Leuten, die nicht mehr in den großen Studios arbeiten, sondern mit ihren Laptops oder sogar smartphones zu Hause und dann ihre Aufführungsorte suchen. Und ich habe ihn gebeten eine Einschätzung gebeten, wie sich diese Verbindung, dieser Tradition, die mit Pierre Schaeffer begann, und dieser Jugendkultur in die Zukunft entwickeln könnte. 

5.35.20

Zanési: Ja, es gab gegen Ende der 90er Jahre wurde ich nach Brüssel eingeladen, um ein Konzert zu geben. Ein monographisches Konzert. Ich war sehr zufrieden, das wird ein bisschen etwas anderes sein als die Konzerte in Paris, das Konzerte ist gut gelaufen, ich bin gut aufgenommen worden. Aber es gab ein Problem, nämlich dass ich alle Leute im Saal kannte. () Und als ich im Zug saß, dachte ich mir, das kann nicht so weiter gehen, ich bin Mitglied einer Sekte. () Ich fing an mich und meine Musik in Frage zu stellen und begann nach Musikern zu suchen, die sich auch mit elektronischer Musik beschäftigten, um zu sehen, unter welchen Bedingungen und mit welcher Praxis sie Musik machten. Was waren das für Musiker, die mit dieser Musik lebten. () Und ich habe eine Reihe von Funktionen der Musik gesehen, Musiker, die elektronische Musik machten, damit die Leute tanzen können, dance floor clubing, und es gab auch andere, die eine andere Strategie verfolgten, die tatsächlich mit den Klängen experimentierten, die auf eine gewisse Weise dem sehr nahe waren, was wir machten. () Ich fing an mit ihnen zu spielen, wir machten Konzerte in kleinen Clubs, weit entfernt von den akademische Zirkel / Einrichtungen, während vieler Jahre. Und dann gab es in Frankreich ein großes Festival, das sich mit der zeitgenössischen Musik befasste, geleitet von Radio France. Dieses Festival nannte sich Presence. Das ist Claire Saint Nuel, der das Festival ins Leben gerufen hatte. () 2005 habe ich dem Direktor dieses Festivals vorgeschlagen, einen Satelliten ins Leben zu rufen von diesem Festival, der sich mit elektronischer Musik befasst. Es heißt Presence electronique. () Die Idee war auch noch andere Satelliten ins Leben zu rufen, presence jazz, presence musique traditionelle. Aber tatsächlich wurde nur presence electonique geboren aus diesem Projekt. Und bei diesem Festival, da ich die Erfahrung der heutigen elektronischen Musik hatte, habe ich die besten Künstler eingeladen und schlug ihnen vor, ihre Musik mit den besten technischen Möglichkeiten zu präsentieren, mit denen man sie wiedergeben kann. Mit unseren Erfahrungen, die wir am GRM hatten, von unseren Konzerten. Und das Publikum, das gekommen war, um die Künstler zu hören, die es liebte, hörten auch die Künstler, die ich programmiert hatte, d.h. seien es die historischen Komponisten dieses Genres, Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Luc Ferrari, Karlheinz Stockhausen, und viele andere … Reichmakers, Claude Viktor, und wir stellten fest, dass das Publikum sowohl ein Repertoire elektronischer Musik hören wollte, neben den aktuellen Produktionen, weil es eine Kontinuität gab in den Werkzeugen. () 
5.41.23

U: Darf ich noch einen Aspekt ergänzen, den du bisher nicht erwähnt hast, die Komponisten, die sonst in den Clubs auftreten, haben durch Christian die Möglichkeit bekommen, mit einem phantastischen Lautsprechersystem, eben dem bereits vorher erwähnten 80 Lautsprechern, ein optimale Wiedergabe ihrer Kunst zu erleben, was sie sich vorher nicht haben leisten können. Sondern sie mussten mit den Lautsprechersystemen umgehen, die in den Clubs sind. 

5.41.50

U: Wieviele Zuhöre kommen zu diesen Konzerten in Paris ungefähr.

Zanési: Zwischen 4000 und 5000 drei Tage lang. Das Festival gibt es seit 10 Jahren mittlerweile, und wir machen es seit 4 Jahren auch in Genf, und in Brüssel machen wir es in November auch. 

() Ich habe verstanden, dass die jungen Leute dieselben Maschinen verwenden, nicht nur Computer, auch Synthesizer oder andere Geräte, es gibt eine Kultur des Klanges, wie ich vorhin schon sagte, sie brauchen ein Geschichte, und diese Geschichte darf man nicht einschließen, man muss sie öffnen. Sogar, wenn sie sie in einer ganz anderen Weise verstehen, wie wir, ist es wichtig, diese Geschichte zu öffnen. D.h. an einen Ort die Pioniere zu präsentieren, die alten Komponisten. Letztens haben wir Francis Dhomont präsentiert, er ist jetzt 88 Jahre alt, er war in einem Saal mit 800 Leuten, die jünger waren als 30. Und ich sehe immer noch diesen alten Herrn, wie er in den Saal kommt, und mit großem Applaus begrüßt wird. Das Werk das ich programmiert habe, ist das einzige rein elektronische Werk von ihm, das war ein sehr berührendes Konzert, und ein großer Erfolg. () Im gleichen Konzert habe ich akousmatische Musik gespielt, Livemusik, Laptop-Musik, ganz verschiedene Erfahrungen, und das ist wunderbar abgelaufen. () 
5.44.59

U: In Berlin ist das mehr oder weniger eine getrennte Welt, es gibt natürlich die Clubkonzerte für diejenigen, die sich auskennen, nicht nur Tanzmusik, sondern auch Konzerte, es gibt kleine experimentelle Veranstaltungen, wo 30 40 Leute kommen, es gibt die Konzerte des TU-Studios, jeden Donnerstag um 18 Uhr, es gibt viele kleine Aktivitäten, aber kein so großes Festival wie hier in Paris. Detlef, wie ist deine Einschätzung der Zukunft des Genres, über das wir jetzt die ganze Zeit geredet haben, aus deiner Sicht. Aus der Sicht eines Studios, das auf Live-Elektronik spezialisiert ist.

5.45.39

Heusinger: Ich will jetzt nicht in einen Wettbewerb eintreten, aber wir haben nicht ganz die Problematik, dass uns das Publikum fehlen würde, weil wenn wir so ein Werk wie Luigi Nonos Prometeo spielen, vielleicht hat das ja jemand in der Philharmonie in Berlin gehört, wir haben das drei Mal hintereinander gespielt, es war eigentlich immer ausverkauft, jetzt haben wir es gerade in Zürich und im theatro Colon in Buenes Aires gespielt, da ist die selbe Situation wie in Salzburger Festspielen. Ich glaube, die Salzburger Festspiele als wir es dort gebracht hatten, hatten zum ersten Mal innerhalb weniger Stunden vier Vorstellungen ausverkauft. Das schlägt also Netrepko und manch andere. Deswegen habe ich nicht wirklich das Problem, dass wir für eine kleine Minderheit arbeiten. Wir haben zum Glück die Verbindung mit großen Instrumentalensembles, d.h. wir sind oft mit den eigenen Orchestern unterwegs, ich muss nach dieser Veranstaltung direkt weiter nach Hamburg, weil ich morgen ein Treffen mit Kent Nagano habe, um ein großes Projekt zu planen, also das Problem haben wir wirklich nicht. Was wir haben als Problem, ist, dass die junge Generation der Komponisten von diesen Großmeistern erschlagen wird. Dass die Musikveranstalter Namedropping betreiben, und nur die großen Namen wie Boulez, Stockhausen, und Nono haben wollen, und die junge Generation ein bisschen abgehängt wird, weil sie sich dagegen schwer etablieren kann. Ein weiteres Phänomen, was vielleicht sehr interessant ist, was uns eben nicht nur auf Live-Elektronik reduziert, dass wir immer mehr versuchen, weil die Festivals danach drängen, und ich selber ja auch in dem Bereich unterwegs bin, dass man versucht Film, Video zu integrieren in dieser Arbeit. Und dass da immer mehr Medien Teil eines Gesamtkunstwerkes werden. Die Idee des Wagnerischen Gesamtkunstwerkes findet eigentlich bei uns ihre Umsetzung, weil tatsächlich alle Formen des Ausdrucks potentiell möglich werden. Und das interessante im Bereich des Films ist eben, dass es nicht nur Liveelektronik gibt, sondern es gibt auch Live-Video. D.h. es gibt Künstler, die den Film live, im Moment der Darbietung entstehen lassen, genauso wie die Musik im Moment der Darbietung entsteht. Dass da also eine Interaktion zwischen Film und Musik da ist, und das ist sicherlich auch etwas, das uns in der Zukunft noch deutlich mehr beschäftigen wird. 
5.48.14

U: Ich danke dir Detlef, ich danke dir Christian, wir haben nunmehr fast 2 Stunden geredet, ich möchte darauf hinweisen, dass es im Nachhinein dort an der Bar deutschen und französischen Rotwein gibt, und auch deutschen Kartoffelsalat und französischen Käse, sie sind also eingeladen hier zu bleiben und ihre Fragen an die beiden Herren zu stellen, wir machen jetzt eine kleine Runde Fragen, weil ich jetzt eine Frage dort gesehen habe, noch im Plenum, und dann möchte ich es auflösen. Hinweisen möchte ich darauf, es gibt einen Film über den erwähnten Komponisten Francis Dhomont, der von einem gewissen Uli Aumüller gemacht wurde, den kann man sich dort vorne anschauen und eventuell mitnehmen, wer das möchte – jetzt zu ihrer Frage. 

5.49.30

Zuhörer: Jean-Michel Jarre in welchem Zusammenhang ist das zu sehen …

Zanési: Ich kenne Jean-Michel Jarre sehr gut. In den meisten Interviews, die er gibt, spricht er vom GRM und von Pierre Schaeffer. () Und wenige Zeit nachdem er die Klasse von Pierre Schaeffer im Konservatorium verlassen hatte, die ich nach ihm gemacht hatte, hat er eine Musik gemacht, etwas populärer, aber er hatte einen Welterfolg. Mehrere Millionen Schallplatten verkauft mit Oyxgene. () Das nächste Mal haben sie Michel Chion eingeladen, er war in derselben Klasse vom Pierre Schaeffer am Konservatorium mit Jean-Michel Jarre. () Wenn man einen Welterfolg hat, wie reagiert man dann. Ich für mich weiß es nicht. So ist das passiert. Jean-Michel Jarre hatte das gleiche Problem wie die akousmatische Musik, er hat angefangen, Videos zu machen, er hat populäre Spektakel erfunden, gigantische monumentale Multimedia-Spektakel, die er erfunden hat, weil er so einen riesen Erfolg hatte. Heute ist Jean-Michel Jarre als eine vorübergehende Erscheinung angesehen, ein Stück Geschichte für die junge Generation. () Ich organisiere demnächst am 16.12 ein Konzert im Palais Tokyo und wir beginnen den Abend mit einer Preisverleihung  an Jean-Michel Jarre, eine digitale Referenz, wir haben den gesamten Inhalt der INA auf ein Ipad gepackt, das ist eine Art und Weise, ihn zu grüßen. ()
U: Wenn sie keine Zeit haben am 16. Dezember nach Paris zu fliegen, dann kommen sie am 4ten Dezember zu uns, dann werden wir mit Michel Chion, Marc Andre und wie heißt der dritte, und Harry Vogt über die Auswirkungen der Elektroakustik auf die Instrumentalmusik reden. Viele der Instrumentalmusiken, die mit Beginn der Elektroakustik komponiert wurden, weisen ganz massive Einflüsse aus der Elektronik auf, ohne das Elektronik selbst gespielt wird. Es ist eine Frage dort hinten. 
5.54.25

Zuhörer: An welchen Parametern arbeitet die jüngere Generation.

Heusinger: Ich glaube, das kann man nicht kurz bearbeiten, da verweise ich jetzt tatsächlich auf Mark Andre hin, der bei ihnen auch hier in Berlin erscheinen wird, und der bei mir eigentlich ständig im Studio ist, und wenn ich ihn als einen jüngeren Komponisten bezeichne, dann kann ich ihnen so viel verraten, das, was uns zur Zeit interessiert, ist das Phänomen der Faltung. D.h. wir versuchen akustische Räume zu transponieren. Ihn hat zum Beispiel interessiert, die blaue Moschee aus Istanbul in einen anderen Konzertsaal zu übertragen, oder wenn ich jetzt zum Beispiel mit einer Klarinette arbeite, könnte ich mir vorstellen, dass ich für die Klarinette den Resonanzkasten des Klaviers verwende. Also so Übertragungsphänomene sind auf der rein technischen Ebene so Dinge, womit wir uns zur Zeit sehr stark befassen. Aber letztlich ist der große Sprung, den wir zur Zeit durchleben noch nicht wirklich umgesetzt, weil sie müssen sich folgendes vorstellen: Normaler Weise ist Live-Elektronik die Ausdifferenzierung des Echos, alles was momentan seit den 90er Jahren mit der Live-Elektronik gemacht wird, hat irgendwas mit Echo zu tun. Also ein Klang entsteht und er wird erweitert, verwandelt. Aber zuerst muss dieser Klang entstehen. Aber der Dialog zwischen der Elektronik und dem originalen Klang, der wird momentan umgedreht, d.h. momentan kann ich auch einen Klang produzieren auf der elektronischen Ebene, und einen Klang im Instrument erzeugen. Das machen wir mit verschiedenen Komponisten, indem wir Resonatoren entwickeln, zum Beispiel über Klänge, die wir setzen, Musikinstrumente zum Spielen zu bringen, also ein Tamtam, das über Resonanz dann spielt. Und diese Dialogstruktur, zwischen Elektronik und Instrument, das ist etwas, womit ich mich als Komponist und meine Generation, sich abarbeitet. Vielleicht so viel … 
5.57.00

Zuhörer: Inwieweit ist das Verhalten der Elektronik 100-Prozentig reproduzierbar.

Heusinger: Das ist eben genau das, was ich vorhin mit dem sogenannten Patch bezeichnet habe, also der Schaltung, ich kann mit einer Schaltung so 100-prozentig sicher wie ich in einem Flugzeug eine Redundanz habe und nicht abstürze, kann ich 100-prozentig genau das immer wieder gleiche produzieren. Also daran arbeiten wir, das eben mit verschiedenen Redundanzen, dass genau eben das Gleiche wiederherstellbar ist. Aber das Gleiche ist nicht das Gleiche, denn wenn wir uns in einem anderen Raum bewegen, und wir ziehen ja wirklich dauernd durch die Welt, wenn ich in Brasilien jetzt gerade war, in einem ganz anderen Konzertsaal, klingt A Pierre anders als wenn ich meinetwegen jetzt A Pierre hier in der Philharmonie habe. Weil der Raum mitspielt. Der Raum ist ein Parameter. Sprich der wirkliche Konzertraum. Ansonsten kann ich über den Patch, wenn ich das gleiche will, immer wieder das Gleiche herstellen. Bei Nono ist die Unschärfe, der möchte gar nicht immer wieder das gleiche haben, der will in jedem Konzert ein einmaliges Erlebnis haben, das nie wieder reproduzierbar ist. Das ist eine Entscheidung des Komponisten. Möchte ich etwas Reproduzierbares, oder möchte ich die Unschärfe haben, dass immer wieder etwas Neues entsteht. Das ist eine ästhetische Frage. 
U: Ja, das ist ein unendliches Thema, jetzt könnten wir auch einsteigen in das Altern der Elektronik. Manche Sachen wurden von Nono in den 60er 70er Jahren mit und für Geräte, die es nicht mehr gibt, die repariert, die gewartet werden müssen, ein weites Feld, ich würde mich freuen, wenn sie noch ein wenig da bleiben, mit uns reden bei deutschem oder französischem Wein, französischem Käse oder deutschem Kartoffelsalat. 

Dankeschön, dass sie gekommen sind. 

Martin Zenck / Mark Andre

6.00.00

U:Guten Abend auch von meiner Seite, ich stelle zunächst noch einmal unsere Gesprächspartner vor, zu meiner Linken, ganz links, zu Ihrer Rechten, Prof. Dr. Martin Zenck, man hat ihn daran erkannt, dass er den Arm gehoben hat, du warst Professor am Institut für Musikforschung in Würzburg, seine Vita ausschnittsweise können sie auf ihren Zetteln auf ihren Plätzen nachlesen, ich lasse es einmal dabei bewenden, außer dass er hier sitzt, um sowohl die deutsche, wie auch die französische Seite der Musikgeschichte der zweiten Hälfte des 20ten Jahrhunderts abzudecken. Zu meiner Linken, von ihnen aus in der Mitte, Mark Andre, Komponist. Über eines seiner Werke werden wir heute Abend sprechen, über mindestens eines seiner Werke und zugleich bist du auch Kompositionslehrer an der Musikhochschule in Dresden. Alle weiteren Informationen kann man auch diesem kleinen Zettel entnehmen. Ich selbst bin Uli Aumüller, und werde sie heute Abend durch diese Diskussion führen, abgesehen von dieser Leidenschaft, solche Abende, solche Abende zu moderieren, bin ich auch noch als Filmemacher unterwegs, und werde ihnen heute Abend auf jeden Fall zwei kleine Ausschnitte zeigen aus den Filmen, die ich gemacht habe, die wir gemacht haben als inpetto filmproduktion, und mit diesen beiden Filmausschnitten werden die beiden Hälften des heutigen Abends jeweils eingeleitet werden, in der ersten Hälfte beginnen wir mit Helmut Lachenmann, dem Lehrer von Mark Andre, und dann mit einem Ausschnitt von einem Schüler von Helmut Lachenmann, eben Mark Andre. 
Ich beginne mit einem Film, der vor fast 25 Jahren entstanden ist, Zwei Gefühle, mit dem Kammerensemble Neue Musik Berlin, aufgenommen in dem Saal der Akademie der Künste. Das Kammerensemble hat 10 Tage lang mit Helmut Lachenmann diesen kleinen Ausschnitt aus der Oper „Das Mädchen mit den Schwefelhölzern“ einstudiert, und wir haben es mit der Kamera gefilmt. Wir haben dem Komponisten gesagt, im Unterschied zu den normalen Probensituationen hast du diesmal Zeit, dem Ensemble auch Geschichten zu erzählen, so es welche gibt zu einzelnen Klängen, sie wissen vielleicht, dass so etwas bei Proben normaler Weise nicht passiert. Da werden die Takte durchgehechelt, da wird gesagt etwas lauter etwas leiser da da dam … Für Leute von außerhalb sind das wenig interessante Geschichten, in diesem Fall war die Zeit dafür gegeben, und Helmut Lachenmann hat davon auch Gebrauch gemacht. Ich will das jetzt gar nicht weiter kommentieren, sondern sage einfach, dass man das Saallicht etwas dimmen sollte, damit wir das sehen können. Ist das schon passiert. 

(Filmausschnitt – die Schönberg-Geschichte)

6.09.21
U: Ja, dieser Film ist 1996 entstanden, also vor knapp 20 Jahren. Ich habe mich etwas verzählt, also noch zu jener Zeit, da die Fernsehfilme noch auf fast quadratischen Bildschirmen gezeigt wurden. Das hat sich seither etwas geändert, was dieser Ausschnitt gezeigt hat. Weswegen ich ihn ausgewählt haben, für den heutigen Teil, ist, dass Helmut Lachenmann etwas übernimmt, eine Technik anwendet, über die wir das letzte Mal hier vor rund einem Monat gesprochen haben, eine Technik aus der musique concrète: die Stimme von Arnold Schönberg rückwärts. Martin Zenck, du hast dich ausführlich mit dem Werk von Helmut Lachenmann beschäftigt, ist das die einzige Anleihe, die Helmut Lachenmann bei der elektroakustischen Musik oder bei der musique concrète von Pierre Schaeffer aus Frankreich genommen hat, oder ist das ganze Werk davon durchdrungen. 

6.10.40

Zenck: Also das Interessante finde ich ja zunächst einmal dass der Helmut bei dem Gespräch mit den Musikern wenn er dieses Pfloppp haben will, diese Interjektion, diese vokale Geste, die auch eine des Instrumentes ist, das er nicht sagt, das hängt ja mit der musique concrète zusammen, des Pierre Schaeffer, denn wenn man sich die symphonie pour un homme seul – die Symphonie für einen einsamen Mann – anhört und ansieht, in dem remake von Pierre Henry, dann kann man ja feststellen, dass dieses Rückwärtslaufenlassen von Tonbändern ein Prinzip der musique concrète war. Man zum Beispiel auch etwas anderes benutzt, die Älteren von ihnen kennen das noch, dass man Schallplatten zu Hause hatte, die dann verschmutzt waren, und dann blieb des Schallplattenspielers so hängen, und hat ständig das wiederholt, was man gerade eben gehört hat. Also jedenfalls hat die musique concrète von Pierre Schaeffer und Pierre Henry sozusagen solche Momente isoliert, deswegen also concrète, also das Konkrete im Augenblick, hat es aufgenommen, diese Irritationen, diese Unregelmäßigkeiten, und sie dann manipuliert. So dass dieser Begriff der musique concrète eigentlich doppelt zu fassen ist, einmal, dass sie ausgeht von einem konkreten Geräusch, Alltagsgeräusch, oder eine aufgenommene Musik, und dass diese dann isoliert aufgenommen mit anderen Geräuschen zusammen wachsen soll. Das ist ja der Ursprung des Wortes „congrescere“ – also zusammenwachsen. Also es wird etwas Konkretes genommen, und wird dann im Sinne eines displacements in einen anderen Kontext überführt. Ich denke, dass bei Helmut Lachenmann, wenn man das jetzt mit dem vergleicht, was in dieser symphonie pour un homme seul alles geschieht, (atmet heftig --- ) Atemgeräusche oder Berührungsgeräusche, taktile Vorgänge, alles, was wir von dem Hörspiel der 50er Jahre allzu gut kennen, und was auch in der Filmmusik eine große Rolle spielt, das hat eigentlich die musique concrète auf ihre Weise fruchtbar gemacht. Und deswegen ist das, was uns der Helmut da vorführt, an dem Instrument und auch das Streichen des Instruments, und das Übergehens des flautandos, wenn sie also eine Saite sehr zart und weich streichen, hat es so etwas, als wenn ich sie anhauchen würde, als ob eine Flöte einen Ton blasen würde, aber tonlos, also ich denke, dass diese ganzen Momente, die die musique concrète von der Alltagswahrnehmung, von der Alltagsrealität aufgenommen und fruchtbar gemacht hat, dass Helmut das sozusagen verwandelt hat, indem er das aber bezogen hat auf die Entstehung eines einzelnen Tons, eines Geräuschs am Instrument. Er hat also keine Alltagsgeräusche genommen, sondern er hat immer darauf insistiert, dass das sozusagen mit dem Mund, mit dem Atem, mit der Handbewegung, mit dem Tasten am Klavier zusammenhängt. Ich bezeichne das immer, ich habe das auch mal in einem Aufsatz über das Mädchen mit den Schwefelhölzern geschrieben, diese Oper das Mädchen mit den Schwefelhölzern ist ein einzigartiges Archiv der Sinne. Das einzige, was eigentlich noch fehlt, ist der Geruchssinn. Ich habe das mal früher, ich war ja mal der Vorgänger von Harry Vogt, und deswegen habe ich wahrscheinlich die Ehre hier für ihn einspringen zu dürfen, von Clarence Barlow gibt es ein wunderbares Klavierstück „Textmusik“ heißt es, es dauert sechs Stunden, und Clarence Barlow hat immer wunderbar für uns gekocht, und ich habe ihm vorgeschlagen, 6 Stunden brauchst du eigentlich, um ein gutes indisches Essen zu machen – dann hat er während des Konzertes, man konnte ihn immer sehen, wie er da hantierte, während der Klavierspieler seinen Part spielte, hat er sozusagen das indische Gericht gekocht, vorbereitet – und nach Ende der Klaviermusik haben wir dann das alles zu uns genommen. 
6.15.09

U: Das wäre dann ein Beispiel für die Aktivierung des Geruchssinnes während der Oper „Mädchen mit den Schwefelhölzern“ – wer es nicht gesehen hat, Helmut Lachenmann berühmteste Oper, die vor 10 Jahren ungefähr Premiere hatte. Helmut Lachenmann hat an dieser Oper ungefähr genauso lang gearbeitet, wie du an der deinen, nehme ich an, aber davon sprechen wir später, musique concrète für diejenigen, die das letzte Mal nicht da waren, du hast das jetzt noch einmal zusammenfassend definiert, eine Musik, die aus aufgenommenen Geräuschen die hinterher elektronisch oder wie auch immer manipuliert werden, eine Musik baut, mischt zusammenstellt. Helmut Lachenmann ist hier auch als Beispiel angeführt, weil er seine eigene Musik einmal als musique concrète instrumentale bezeichnet hat. Es gibt ein Buch von Helmut Lachenmann, mit Texten von ihm, hier dieses, Musik als existentielle Erfahrung, bei Breitkopf und Härtel erschienen, 450 Seiten dick, da taucht der Begriff musique concrète instrumentale genau ein einziges Mal auf. Und da sagt er, nein, er wollte nicht von Pierre Schaeffer diese mechanischen Geräuschaufnahmen verwenden, das habe ihn nicht interessiert, sondern ihn interessierte die Mechanik und die Zeugenschaft der Entstehung von Geräuschen. Also der theatrale Aspekt. Nach dem, was du erzählt hast, ist er damit aber der Grundfragestellung der musique concrète nicht entronnen, nämlich die Frage, wie montiere ich denn die verschiedenen Geräusche Elemente zusammen. Hat Helmut Lachenmann bei seinem Komponieren auf dieser ich nenne es jetzt mal harmonikalen Ebene also bei der Suche nach einer Antwort auf die Frage: Wie baue ich diese disparaten Geräuschgesten Klangaspekte zu einer Musiksprache zusammen. Hat Helmut Lachenmann da Anleihen bei der französischen musique concrète, bei Pierre Schaeffer und seinen Nachfahren, seinen Schülern oder Leuten, die in einer ähnlichen Richtung arbeiteten, genommen?
6.22.41

Zenck: Ich gehe davon aus, dass er das natürlich weiterentwickelt hat, weil bei Pierre Schaeffer ist ja das Problem, und auch eine sehr gute überzeugende Seite die, dass er sagt, Musik, solange sie niedergeschrieben wird in der Partitur, hat immer eine doppelte Seite. Die eine Seite ist das Schriftzeichen, die einen bestimmten Ton kodiert, und das andere ist der konkrete Klang. Und er wollte eben eine Musik schreiben, deswegen musique concrète, oder am Tonband experimentell ausprobieren, wo der Hörer nicht mehr den Verweis auf eine Partitur auf Schrift hat, sondern nur konzentriert ist auf das Klangobjekt. Und ich denke, dass der Helmut da doch angesetzt hat, weil er gesagt hat, der Pierre Schaeffer hat sich eigentlich um was wichtiges gebracht, und wenn wir uns diese traité des objets sonores angucken, von 1966, gibt es da durchaus Abbildungen auch, wie eine Geigerin so einen Pizz macht, und dieses Pizz mit einem bestimmten Ton, der ist vorher notiert worden, den kann man in der Partitur nachlesen, und man kann natürlich diesen Vorgang auch sehen. Aber das verschwindet bei Pierre Schaeffer eigentlich vollkommen, dieser Vorgang des Hervorbringens, und deswegen darf ich ihnen nur raten, wenn sie Stücke von Helmut Lachenmann studieren, lassen sie wirklich mal die Partitur beiseite, man muss gar nicht mal intelligent sein und so schlau sein, um seine Musik zu verstehen, sondern es reicht vollkommen, wenn sie ganz offene Sinne haben, und das auf sich wirken lassen, was sie dort hören, und das würde ich sagen, dass das bei Helmut so unglaublich wichtig ist, dass wir uns klar machen, dass unser ganzer Körper, wenn wir nackt sind vor allen Dingen, umspannt ist von einer Haut, und dass wir mit der Haut eigentlich primär hören, das ist eigentlich meine erklärte These, dass die Hautwahrnehmung durch zumindest durch Übertragung, wenn jemand so macht, dass die mindestens ebenso wichtig ist, wie das, was wir hören. Also es ist keineswegs so, dass die Musik von Helmut Lachenmann jetzt zurücksinkt in ein romantisches Ideal, dass die Musik eben nur diskutabel ist, wenn sie ausschließlich klingt, sondern man muss die Vorgänge, die zu einem bestimmten klanglichen Ereignis führen, auch sehen können. Und das ist glaube ich ganz wichtig. Achten sie mal drauf, wenn sie in einen Klavierabend gehen, oder wenn sie dieses wunderbare Stück von Mark Andre kontrapunctus für Klavier solo hören, dass es sehr stark die Übertragung des Klaviers am Spieler ist, dass der Pianist so weit mit den Händen auseinander sitzend die extremen Register spielt, und dadurch sich sozusagen in der Mitte sich so ein unglaublicher Zwischenraum bildet, der sich so gewaltsam auftürmt, und das muss man einfach sehen. Und das ist glaube ich ganz wichtig, Ich habe hier so ein Buch mitgebracht, das wir vor Jahren mal herausgegeben haben, der heißt acoustic turn. Und ich finde dem acoustic turn kann man im Sinne von Helmut Lachenmann insofern entsprechen, dass auf der einen Seite das Zeigen, wie so ein Geräusch oder wie so ein Klang entsteht, die volle Aufmerksamkeit auf das Hören lenkt, und alle Visualisierungen davon eigentlich verfehlt sind. Dass er aber zugleich überzeugend zeigen kann, dass dieses Sehen, wie es zu diesem Resultat kommt, eben doch notwendig ist. Das ist eine ganz neue Einheit von Sehen und Hören, die bei Helmut zu beobachten ist, als wenn man das so unkritisch gegeneinander stellt, das Hören und das Sehen. Ich möchte da noch eine Sache da ins Gedächtnis rufen, das musst du besser wissen als ich, mit der jüdischen Tradition des Hörens. Wir müssen uns klar machen, mein früherer toller Lehrer hier in Berlin, Jakob Tauris, ein berühmter Philosoph und Religionswissenschaftler, der hat ein schönes Buch herausgegeben, und da gibt es einen Artikel darüber, über die platonische Tradition, die auf den Gesichtssinn fokussiert ist, und die jüdische Tradition, die auf das Hören bezogen ist. Und ich denke, das wäre ein möglicher Hintergrund, bei Helmut, dass er das versucht, zusammen zu bringen. Ohne die Musik nun einfach plump zu visualisieren, wie das meistens in schlechten Filmen geschieht. 
6.27.38

U: Das heißt, Helmut Lachenmann hat Kompositionstechniken, Elemente aus der musique concrète übernommen, und sie um die Möglichkeiten der Sichtbarkeit erweitert. Also dass man die Gestik, die Artikulation, der Aktionen der Musiker auf der Bühne erleben kann. So gesehen ist das ein in Anführungszeichen falsches Hören Helmut Lachenmanns Musik auf einer CD zu hören, sondern sie schreit eigentlich nach der Aufführung im Konzert, man muss den Musiker sehen dabei. Mark, du hast in Frankreich begonnen, Musik zu studieren, hast dich mit mittelalterlicher Musik dort beschäftigt, auf theoretischer Ebene, bist aber dann nach Deutschland gegangen, und bist Schüler von Helmut Lachenmann geworden. Mit einem französischen Hintergrund. Was hat dich bewogen nach Stuttgart zu gehen, um Schüler von Helmut Lachenmann zu werden?

Andre: Ja, erstens Dankeschön für die Einladung, ich fühle mich sehr geehrt, hier sein zu dürfen. Ja, ich studierte damals am conservatoire nationale supérieure, in Paris, unter anderem Komposition bei Claude Balif, ein sehr besonderer Mensch, leider ein bisschen vergessen jetzt. Heutzutage. Und er ging in Ruhestand. Und dann bei Gerard Grisey ein Jahr. Und dann kam die Abschlussprüfung und so weiter. Und ein Seminar ist ausgefallen, und ich glaube der Gerard war krank oder so etwas, und es gab eine – die einzige Partitur von Helmut Lachenmann – und es ging – heute Gott sei Dank ganz anders – um „Ausklang“ – und ich habe die Partitur ein bisschen gelesen, ich konnte nicht so viel hören, vielleicht 10 Prozent, nicht mehr, aber ich hatte schon vielleicht intuitiv das Gefühl, dass hier etwas eigenes anderes auf höchstem Niveau stattfindet, ohne das richtig hören zu können. Es gab keine Aufnahme. 
U: Du hast es auf Grund der Partiturlektüre gehört. Was bei Lachenmann nicht unbedingt vorauszusetzen ist. 

6.30.12

Andre: Ja, siehst du .. das war schon sehr sehr kompliziert. Und ja – wollte dann, ich dachte mir, wer ist der, ist der überhaupt Professor irgendwo, weil ich dachte mir, ich möchte nicht weiter am conservatoire machen, ich war schon seit 87 da, und ich dachte mir, ok, der lehrt in Stuttgart, da gibt es diesen Studiengang, Meisterschüler, ich dachte mir, ok, ich werde mich bewerben, gucken, was passiert, …

U: Das war nur auf Grund der Lektüre einer Partitur der Komposition „Ausklang“ für Orchester – 

Andre: Für Klavier und Orchester, sein großes, ein unglaubliches Meisterwerk, …

U: Ich muss immer mal wieder daran erinnern, dass wir auch für Leute sprechen, die das Werk von Helmut Lachenmann nicht in und auswendig kennen, also bitte, wenn ihr Werke zitiert, sagt einen Satz dazu, um was für ein Werk es sich handelt. Also du hast einmal die Partitur studiert und hast dir gesagt, jetzt muss ich dahin fahren. Oder hast du, bevor du zu Helmut Lachenmann gefahren bist, dir noch etwas angehört, auf Schallplatte, gab es schon Schallplatten. 
Andre: Es gab schon Schallplatten … ja. Ne, ich schrieb einen Brief an die Hochschule, und dann habe ich einen Einladung bekommen, und dafür musste ich nach Leonberg fahren, den ganzen Nachmittag mit meinen Sachen, und gut – und vielleicht zeigt das etwas den Unterschied zwischen Deutschland und Frankreich, weil nach der Aufnahmeprüfung kam er zu mir, war sehr blass und sagte, ja ihre Musik ist sehr zerbrechlich, es gab eine Stille, und dann hat er mir gesagt, aber es ist keine Neue Musik, keine zeitgenössische Musik. Ich dachte mir, das klingt nicht sehr positiv aus der Pariser Perspektive. Und dann habe ich entdeckt, dass doch sagen wir der Begriff zeitgenössische Musik ist nicht unproblematisch, und dann habe ich – um das vielleicht weiter zu ergänzen, bestätigen, dass es geht um eine einmalige vielleicht die großartigste Kunst der Beobachtung, wie er Situationen beobachtet, beobachten lässt. Ich glaube es ist in dem Text Affekt und Aspekt, es geht um eine ganz andere Verbindung zwischen dem Affekt und dem Aspekt auch, und last but not least, für mich, was fast am wichtigsten ist, ist auch, er spricht in diesem Text auch von dem Einverleiben, als Strategie und Klangtypologie, und es finde ich dass auch die Problematik der des bei ihm des Schweigens bezüglich einer Art Religiosität scheint mir eine ganz zentrale Kategorie zu sein, weil ich finde, dass Einverleiben, das hat direkt und indirekt mit der Kategorie des Abendmahles für die Katholiken der Transsubstantiation oder der Konsubstantiation für uns so für ihn, er kommt aus dem Protestantismus, und das finde ich ist etwas sehr besonderes, wo ich – das war ein großes Glück, dass ich bei ihm studieren durfte. 
6.33.39

U: Über die religiösen Aspekte der Metapher oder dem Symbol des Klangkörpers werden wir im zweiten Teil des heutigen Gespräches noch reden, wenn wir über deine Oper reden. Du hast gerade eben einen weiteren Lehrer erwähnt, den du vor Lachenmann hattest, Gerard Grisey, …

Andre: Ich war ein Jahr bei Gerard, und davor war ich bei Claude Belfiant ..

U: Was haben Gerard Grisey und Helmut Lachenmann gemeinsam. 

6.34.13

Andre: Es ist glaube ich total unterschiedlich. Es ist natürlich gut, ich könnte ein Beispiel nennen, das war nur im Seminar zum Beispiel, in Paris sagen wir, aus der Pariser Perspektive was Webern anbelangt, war es extrem interessant ob das Streichtrio op. 20 – der dodekaphonische Korpus – und gut, in Stuttgart bin ich gelandet, und als Meisterschüler muss ich zum Glück oder leider so ein Seminar über dem – und da habe ich ihn gefragt, was mache ich jetzt, übernächste Woche oder nächste Woche, und er sagte, mach mal Webern op. 10, und es wäre undenkbar in Paris gewesen. Da sind ganz andere Situationen – man braucht eine ganz andere analytische Typologie, und das wäre zu beobachten zu dürfen, war ganz anders, ganz andere – ich finde bei Helmut Lachenmann, das ist eine ganz andere wie gesagt vom Feinsten, die höchste Kunst der Beobachtung. Und das ist die höchste Kunst des Komponierens. Zum Beispiel ein Werk, ein altes Werk, vielleicht nicht so bekannt von ihm, heißt Klangschatten. Ein großartiges Werk für drei Flügel und Streichorchester, und es war ein besonderer Begriff da, diese Schatten sind sehr viele Schatten, die entfaltet werden, und es ist ein formales Prozess auch, als Reise, ich meine – wobei in Frankreich besonders bei Gerard Grisey war mehr sehr strukturell gedacht, der Umgang mit der Technologie war anders in Paris. 
6.36.24

U: Martin, dürfte ich dich bitten, kurz die Grundidee der Musik von Gerard Grisey vorzustellen. Mark Andre hat auf meine Frage, was haben die beiden gemeinsam – ich fasse das mal in dieser Hinsicht zusammen, geantwortet, es gibt eine Kunst der Beobachtung, die beide gemeinsam haben. Also bitte ich dich zum einen, die Grundidee von Grisey vorzustellen, und inwiefern sie sich in der Kunst der Beobachtung Helmut Lachenmann und Gerard Grisey ähneln, und natürlich, was die Unterschiede sind. Die Überschrift dieser Veranstaltung heißt, hören wir mit anderen Ohren. Der Hintergrund meiner Frage wäre, dann der zu sagen, diesseits und jenseits des Rheins wird an ähnlichen Fragen der Beobachtung gearbeitet, auf der einen Seite auf eine deutsche Weise, Lachenmann, auf der anderen Seite auf eine französische Weise, Gerard Grisey, 

6.37.23

Zenck: Ja, mir ist diese deutsch-französische Seite, links und rechts vom Rhein natürlich ganz geläufig, weil ich ja in Freiburg aufgewachsen bin, und wenn man in Straßburg oder in Colmar wirklich gut essen wollte, musste man französischen Dialekt können, und deutsch, also wenn man Schnecken wollte, musste man sagen: Une douzaine de Schnackchen …also insofern ist das eine sehr schöne Verbindung, die sich da in den letzten Jahren auch fortgesetzt hat, durch ein sehr wichtiges Projekt, was vielleicht für das Institut Francais hier in Berlin sehr wichtig ist, nämlich, dass es in Straßburg seit Jahren Konferenzen und Konzerte gibt, einmal über Bernd Alois Zimmermann vor drei Jahren, und im letzten Jahr über Hans Zender, und dort wird nur deutsch und französisch gesprochen. Kein Englisch. Das halte ich für ganz wichtig, um sozusagen die beiden Länder wieder etwas näher zusammenzubringen. Aber jetzt auf deine Frage. Das finde ich erst einmal ganz wichtig, dass wir uns klar machen, was ist der Status von Beobachtung. Von Theorie geleitetem Experiment würde ich sagen. Und da kann man die beiden eigentlich ganz gut vergleichen. Dass Musik einem nicht einfach nur zufällt, wie eine Geliebte vielleicht, sondern dass man sich eine Versuchsanordnung macht, wie man bestimmte kompositorische Probleme lösen kann, und da muss ich jetzt ein bisschen weiter ausholen, ich glaube, das ist ganz wichtig. Es gibt dieses wunderbare Orchesterstück Tableau, das ist vor Jahren hier aufgeführt worden, und Helmut Lachenmann hat auch, sie können sich das herunterladen, auch einen sehr schönen Kommentar dazu gesprochen. Und im Tableau geht es um eine Doppeltes, in diesem Orchesterstück: Tableau im Französischen wird eher übersetzt mit einem Wissensbild im Unterschied zur Image. Image ist immer eher ein Gemälde, ein Kunstbild, aber kein Wissensbild. Und in Tableau hat er verschiedene Familien, verschiedene Klangfamilien, verschiedene Atemfamilien verschiedene Streichfamilien also Berührungsfamilien herausgearbeitet, die systematisiert, so wie Linné das in seinen Pflanzensystemen gemacht hat. Also wenn sie sich das Linné´sche System in der Synopsis ansehen, haben sie das, was Helmut Lachenmann mit dem Begriff des Tableau im Französischen meint, sie haben ein Wissensbild, sie haben eine Synopsis, sie haben ein Diagramm. Also es ist eine ganz klare Versuchsanordnung, die derjenigen am IRCAM im Spectralimus, in der speziellen Erforschung der Formanten, der Obertonspektren eines Tons oder eines Klangs oder eines Geräusch zugeordnet worden ist. Ich muss da eine bestimmte Sache noch einmal pointieren. 
6.40.40

U: Jetzt muss ich dich noch einmal kurz unterbrechen. Ich hatte dich gebeten, Gerard Grisey einmal kurz vorzustellen, für solche, die ihn noch nicht gehört haben.

Zenck: Grisey war ein enger Freund von mir, ich war öfter in den Schweizer Bergen, bei Gerard – und er hat dort sehr intensiv gearbeitet, ist immer herumgelaufen, wie der späte Liszt, so mit dem Bartesbäffchen (?), war so erhaben, so zumindest über uns Anwesende, und vielleicht auch noch über die Naturereignisse, war ein unglaublich feinsinniger geschliffener Kopf, außerordentliche Stücke komponiert hat, mit denen er sozusagen den Klängen so lange nachgehört hat, bis sozusagen der Einzelton in allen seinen vertikalen und horizontalen Entfaltungsmöglichkeiten hörbar war. Ich habe darüber auch einmal ein Seminar gemacht, in Würzburg. Und es ging eigentlich ziemlich lange, bis die Würzburger Studenten von der Musikhochschule kommend eigentlich für Anubis oder für die Schlagzeugstücke von Grisey ein offenes Ohr bekommen haben, weil man sehr lange braucht, bis man überhaupt etwas wahrnimmt, und bis man sozusagen die Intensität eines langsam erklingenden langsam verlöschenden Ton wahrnimmt. Und vor allem das ist noch einmal ein wichtiger Punkt, der Zusammengehörigkeit mit Helmut, bei Anubis, bei dem Bassklarinettenstück, glaube ich, diese ganzen artikulatorischen Momente, die man natürlich auch sehen muss, also das Erzeugen, dessen was man hört, dass das ein integraler Bestandteil von beiden Komponisten ist. Also ich kann das jetzt nicht einfach so zusammenfassen, das dafür habe ich vor Gerard Grisey einfach ein viel zu tiefe Ehrfurcht. Wir haben ihn ja alle so schrecklich früh verloren, ich war ja quasi dabei, habe das hautnah mitbekommen. Und das war ganz erschreckend, weil ich gemerkt habe, ich muss das einfach erzählen, weil es war – er hat natürlich Auftragswerke gehabt, und hat aber immer zur Bedingung gemacht, es darf der Auftrag nicht an ein bestimmtes Abgabedatum der Partitur gebunden sein. Und er hat dann einen Auftrag angenommen, er musste zu einem bestimmten Zeitpunkt fertig werden. Und er hat Tag und Nacht – seine schöne Frau damals, die war so verzweifelt, die hat dann immer vor Verzweiflung hat sie schöne Marmeladen gekocht, obwohl sie gut gesungen hat, also man muss sich das vorstellen, und das hat ihn einfach umgebracht. Also hüten sie sich davon, man weiß ja, dass das arbeitende Schreiben, das Komponieren, ist eine Droge, gibt es so eine Stelle von Steuermann an Adorno, der sagt, das ist viel gefährlicher als das exzessive Leben, das Schreiben, das Komponieren ist eine einzige Obsession, da vergisst man alles, über Stunden, über Tage hinweg. Ich denke, dass dieses Prinzip der Beobachtung von dem du ausgegangen bist, der Systematisierung von Beobachtung, der Zusammenführung, dass das etwas ist, was beide sehr verbunden hat. Mit dem zusätzlichen Scharnier, das auch wirklich sichtbar zu machen, wie es wirklich zu diesen Klängen kommt. Obwohl meine Studenten immer gesagt haben, das kann man doch gut von CD hören, meine ich gerade bei Anubis, dass es so wichtig ist, dass man es sieht, wie diese Bassklarinette gespielt wird. Wie mit den Klappengeräuschen gearbeitet wird, wie das Spielen der Bassklarinette etwas höchst Artikulatorisches ist. Achten sie mal drauf, ich finde das eigentlich viel spannender – ich rede da jetzt ziemlich viel, aber ich finds eigentlich viel spannender jemand zuzuhören, wie Klaus Huber früher, der ganz lang gebraucht hat, um überhaupt einen Satz herauszubringen, und dann kam ein Satz, der saß sowas von tief, ja, dass man erst einmal sein Klappe gehalten hat. Und so kommt mir das bei diesen Stücken auch vor, dass da etwas Unaussprechliches etwas kaum Fassbares, artikuliert wird, wo wir mit unserem informativen Begriff von Sprache gar nicht weiter kommen. Wir machen ja doch eigentlich immer den Fehler, dass wir immer denken, dass die Semantik, die Information der Sprachvermittlung das Entscheidende ist. Und die Komponisten, vor allem müsste man hier noch Nono nennen, dazu, haben natürlich darauf insistiert, dass der phonetische Gestus, also nicht das, was ich ihnen jetzt sage, wichtig ist, sondern wie ich meine Sprache an sie adressiere. Dass ich sie hier näher versuche heranzuziehen, oder ich näher zu ihnen kommen kann. Also so eine Begegnung zu suchen. Und das halte ich für das Wichtige, und da ist der Sprachklang, der phonetische Klang, der rhythmisierte Sprachgestus eben so entscheidend, ich glaube das ist eine starke Verbindung. 
6.45.49

U: Also eine Verbindung zwischen Gerard Grisey und Lachenmann bestünde darin, dass beide Komponisten die einzelnen Klänge detailiertest analysiert haben, um sich dann zu überlegen, wie kann ich aus einem Einzelklang ein ganzes Werk bauen, oder wie kann ich diesen Einzelklang anders als nur über die Tonhöhe oder die traditionellen Arten der Verknüpfungen kombinieren mit anderen Klängen, die entweder verwandt, ähnlich oder völlig entgegengesetzt sind. Da ist Grisey und Lachenmann formal zu ganz anderen Ergebnissen gekommen, auf dieser Ebene unterscheiden sie sich sehr. Aber im Ansatz, zuerst den Klang unter ein Mikroskop zu legen, um dann nach diesem Analysevorgang die Entscheidungen zu treffen, darin ähneln sie sich wieder. Und das hat meines Erachtens seinen Ursprung im Elektronischen, im Elektroakustischen, also im Umgang mit diesen neuen Medien. 
6.46.56

Andre: Ja, gut absolut. Meine Einschätzung hat aus meiner Sicht Gerard Grisey viel parametrischer gearbeitet. Es sagen wir geht um eine Ebene des Komponierens, eine Art von Übertragung von Analysiertem mit Audiosculte-Daten, oder FFD, oder partiell – oder einerseits, wobei es ist schon die parametrisch spielt da eine zentrale Rolle. Ich glaube bei Helmut Lachenmann es ging es geht um Situationen, die metaparametrisch sind. Die sind mehr als die – die werden beobachtet, als eine Metaebene, d.h. mehr als die Summe von den parametrischen Ebenen, und das ist aus meiner Sicht schon eine andere Kategorie der Beobachtung. Und auch etwas anderes in dem Umgang mit dem Repertoire. Ich habe neulich wieder vortex temporium gehört, ich meine Ravell ist doch da als ästhetische Ebene, da finde ich es … und in der Tanzsuite mit Deutschlandlied das ist eine Art von sagen wir sind Schatten von ich zitiere er spricht sehr oft von Ruinen auch das ist auch eine andere Kategorie von Beobachtung. Vielleicht kommt das aus seiner Biographie, dass er hat das auch sehr oft das kommentiert damals die er hat viele Erfahrungen des Krieges in Stuttgart erlebt und gemacht, und es ist schon sehr anders. 

6.48.45

U: Es hatten ja auch beide Komponisten völlig andere Werkzeuge zur Verfügung. Gerard Grisey, das fällt schon in die Anfangszeit des IRCAM, also mit dieser Ultratechnologie, die in Paris auf einmal zur Verfügung stand, man konnte die Klänge viel feiner viel technologischer untersuchen, als es in Deutschland möglich gewesen wäre, Helmut Lachenmann hatte zur Verfügung eine Unmenge an Orchestern. Bei weitem mehr, als es in Frankreich der Fall wäre. Ein großer Unterschied. Und diese Orchester wollten mit Material versorgt werden, das man spielen kann. Am Anfang gegen Widerstand … klar. In deiner Arbeit, Mark, hast du auch begonnen mit der Analyse, siehst du dich in der Tradition von Grisey und Lachenmann, in diesem Sinne. Zuerst die Analyse von Klängen und dann nach diesem Analysedurchgang – du hast gerade einige Tools genannt, die man im Computer anwendet, eine Spectralanalyse, dass man sich alle Tonhöhen anschauen kann eines Klanges, du hast noch sicherlich andere Werkzeuge verwendet, ist das etwas, das du bei den beiden genannten Komponisten gelernt hast, und in dein eigenes Denken übernommen. Denn schließlich, das sei erwähnt, Grisey hat für Instrumente geschrieben, Lachenmann hat für Instrumente geschrieben, aber im Hintergrund steht eine elektroakustische Technik und Denkweise. Du schreibst für beide Klangkörper, also sowohl für Orchester, Chor, als auch für Elektronik. Für Liveelektronik. 
6.50.30

Andre: Ja, gut in Jerusalem in der Grabeskirche gemachten sogenannten Echographien oder akustischen Photos waren so ein Versuch einerseits natürlich ging es um die Klangsituation zu ermitteln, zu reflektieren, andererseits um die Auseinandersetzung mit der Ungewissheit, was die Daten anbelangt. Ich glaube, dass die Spektralen, die Generation von Gerard Grisey und Tristan Murray und Hugues Dufourt, wenn ich richtig verstanden habe, die glauben an die Daten, die die bekommen, und bei mir, mein Kousin in Astrophysiker, und ich weiß aus dieser Perspektive und ich habe seit meiner Kindheit immer gehört, dass Modellen in der Kernphysik oder in Astrophysik ist ein riesen Problem jetzt in der Kosmologie fehlt 90 Prozent des Universums, das heißt dass je mehr die Technologie sich entwickelt, desto schmerzhafter ist die Auseinandersetzung mit der Problematik der Ungewissheit. Und wird die zentrale Kategorie. Und ich fand das bei Helmut Lachenmann permanent. Deswegen es war immer am Reflektieren am Jammern auch – er schrieb damals die Oper, als ich in Stuttgart war, und das ist eine ganz andere Umgang mit dem – zum Beispiel, es war ein Seminar, ich erinnere mich, ich sollte den ersten Satz von Mahler Neunte analysieren. 
U: Mit Helmut Lachenmann zusammen. 

Andre: Ja, er als Held und ich saß da …

U: Helmut Lachenmann ist ein Gustav Mahler Fan, eine kleine Anekdote zwischendurch, Helmut Lachenmann gibt Entfernungen in Mahlersymphonien an. ER sagt, um zu seinem Wochenendhäuschen in Norditalien zu fahren, das ist Mahlers Vierte und Mahlers Sechste. Wenn man sie in den CD-Player im Auto tut. Aber jetzt bitte du weiter. 

Andre: Ja, das stimmt. Das ist sehr schön. Ja, gut es gab Reaktionen, man hört im Seminar alles und so weiter. Und man sollte antworten vor den Menschen, und er wurde, ich habe mein Ding gemacht, gut, ok. Und er kam und war sehr blass und sehr genervt, ich dachte mir, ok. gut – tut mir leid. Hilfe. Nein, nein, es war nicht gegen mich. Er hat gesagt, in diesem Seminar möchte ich drei Wörte verboten, verbieten. Alles klar. Kein Problem. Und: Genau. Und ich dachte mir, waoh, das ist ganz toll. 
6.53.37

U: Wir zeigen jetzt einen kleinen Ausschnitt aus dem jüngsten Film, den wir beide zusammen gemacht haben, über die Entstehung der Oper Wunderzaichen von Mark Andre, die jetzt im März diesen Jahres in Stuttgart Premiere hatte. Kollegen von mir haben das gefilmt, von der Neuen Musikzeitung, haben 2011 Mark Andre begleitet, wie du in Jerusalem – also dieser Oper ging nicht eine Reise nach Rom, sondern eine Reise nach Jerusalem voraus, in der Grabeskirche Geräuschaufnahmen machst. Ich kommentiere das nicht weiter. Für diejenigen, die nicht Deutsch können ist es auch Englisch untertitelt. 

(Ausschnitt aus dem Film – in Jerusalem)

6.57.17

U: Wo sind meine Gesprächspartner? Mark, wir haben jetzt gerade gesehen und gehört, ihr habt das Echo aufgenommen in der Grabeskirche. Ihr habt eine Aufnahme von einem Knall mit dem Nachhall in einem der vielen kleinen Räume der Grabeskirche – und ihr habt dann noch neben vielen anderen Sachen gemacht: Flüstern aufgenommen, Schwester Margareta flüstert eine Episode aus dem Johannesevangelium, wie führt von diesen kleinen miniskülen Ereignissen der Weg zu einer zweistündigen Oper für großes Orchester, großem Bühnenchor, 16-klöpfigen Solistenchor, Live-Elektronik des Experimentalstudios und so weiter. Kann man sagen, in diese kleine Ereignisse hast du hineingeleuchtet, hineingehorcht, mit supergroßen Ohren, und aus diesen winzigen Dingen ein ganzes Bühnenwerk entfaltet mit dem Hintergrund einer deutsch-französischen Musikerziehung – Grisey und Lachenmann. 
6.58.50

Zenck: Erstens Dankeschön für den großartigen Film, ich fühle mich sehr geehrt, ja, es geht in diesem Stück um das Verschwinden, und diese Echographien haben vielleicht ein anderes Ziel, es geht natürlich um die akustischen Messungen Ermittlungen von dem Ort. Aber ich gehe davon aus, dass Jesus von Nazareth hat andere Kategorien von Spuren hinterlassen, wo er war. Das ist nicht mit audiosculpt zu analysieren. Aber da man entweder hier in der Grabeskirche oder in Kapernaum in Emmaus haben wir auch viel aufgenommen, einfach die Situationen. Ich gehe davon aus, dass trotz meiner Bemühungen könnte ich keine Spuren davon in audiosculpt davon finden, aber trotzdem habe ich mich bemüht, diese andere Kategorien von Ausklänge, oder Präsenz zu erleben zu beobachten. Und als existentiell oder vielleicht auch gesehen als metaphysische Erfahrung gut, das ist mein privates Leben, aber das war sehr zentral für die Entwicklung des Stückes, weil in der noli me tangere Episode, es geht um das Verschwinden als eine andere Kategorie von Präsenz. Jesus von Nazareth verschwindet nach der Auferstehung, vor Maria Magdalena oder in Emmaus und hinterlässt eine andere Kategorie von Präsenz, Jean-Luc Nancy spricht von der Teilung des Fortganges, und das Abendmahl finde ich für mich als ist das großartigste dramaturgische Situation, das kann hier stattfinden in diesem Raum, oder es kann irgendwo sein, wo es scheinbar dort stattfand. In der Dormitio, vielleicht nicht, aber gut, aber trotzdem, der Raum wird abgelehnt, der reale Raum. Und es geht um einen anderen Raum im Innersten. Ja, wollte ich das versuchen zu entfalten. Und das haben wir durch – das hat Martin in einem großartigen Text geschrieben, über die Kategorie der Berührung als Nicht-Berührung. Das sind andere Kategorien und dass er …
7.01.33

Zenck: Kann ich da kurz einsetzen, weil ich glaube, das ist ein ganz wichtiger Punkt. Also zweierlei. Das eine ist, was Mark jetzt in dem Film und auch jetzt so angedeutet hat, mit dem Echographen oder mit dem Flüstern, Präsenz eines nicht Präsentierbaren, das können wir wenn wir uns vielleicht erinnern, wenn wir Giorgio Agamben heranziehen, über die Signatur rerum, geht auf Paracelsus zurück, die Vorstellung, die uns vielleicht etwas verloren gegangen ist, können sie Lenz im Gebirg von Büchner nehmen, wenn sie draußen in der Natur laufen, kann es durchaus sein, dass bestimmte Steine einen starken Magnetismus haben. Man kann das jetzt so belassen, aber man kann auch sagen von Paracelsus her, der eben bei Agamben oder bei Peter Mersch eine große Aktualität heute besitzt, dass die Dinge eine göttliche Einschreibung haben. Und dass wir, wenn wir mit ihnen in Kontakt kommen, wenn wir sie berühren, ein Austausch stattfindet, das nur mal als Hintergrund, als Überlegung. Das andere, das ist jetzt eine Wahrnehmung von außen, die ich dir auch mitgeteilt habe, in der email, für deine Oper, wenn man mal versucht, sie systematisch zusammenzufassen, steht sie ja in der Spannung des Berührungsbegehrens der Maria und der Ablehnung jeglicher Berührung von Jesus oder von Johannes Reuchlin in dem Fall, der Jesus vertritt. Und das hängt wiederum zusammen mit Jean-Luc Nancys Buch noli me tangere. Er kann dort zeigen, dass die abendländische Geschichte, die abendländische Körpergeschichte von zwei grundsätzlichen Bewegungen bestimmt wird. Die eine ist das Verlangen nach Berührung, eine Überwältigung, die einen hintreibt zu einem anderen Körper, ihn zu besitzen, zu vereinnehmen, und die andere ist die Abwehr dieses Verlangens. Sie können sich das sehr gut plastisch darstellen an Hand der Spannung zwischen Johannaan und Salome bei Richard Strauß. Oder bei Oscar Wilde. Er muss sozusagen mit dem Tode bezahlen, weil er sich nicht berühren lassen will. Und ich denke, dass jetzt in deiner Oper Maria und Johannes Reuchlin diese Figuren sind, die sich zwar angezogen fühlen, aber denen keine Berührung eigentlich möglich ist. Aus verschiedenen Gründen. Und dagegen steht eigentlich eine differenzierte Form des sich gegenseitig Abtastens, ständig werden Klangkörper abgetastet, es wird sozusagen gerade nicht das Verbot eingehalten „Berühre mich nicht“, sondern „Berühre mich bitte“ – so dass sie diese zwei Welten hier zusammen haben, in einer unerhörten Spannung. 
Das ist jetzt etwas unverschämt, ich meine ja auch nicht, dass ich das jetzt besser weiß als der Komponist. Sondern einfach, es ist eine eigene Wahrnehmung, und das ist immer fruchtbar, die Chance zu haben, mit einem Komponisten deines Ranges zusammenzusitzen, und darüber zu sprechen. 

7.05.18

U: Wir werden auf deine Oper vielleicht noch mal am Ende kommen, wenn wir uns so viel Zeit aufheben. Ich würde gern einen Ausschnitt vom Beginn des vierten Satzes noch gern zeigen. Aber zuvor noch einen Bogen machen, zu Luigi Nono und Pierre Boulez. Weil dort, wir hatten es im Vorgespräch erwähnt, deswegen bin ich auf die Idee gekommen, das jetzt noch einmal anzusprechen, bei diesen beiden Komponisten, die ja auch heute schon genannt worden sind, Luigi Nono als der Lehrer von Helmut Lachenmann, Pierre Boulez als eine sehr wichtige Figur im Französischen Musikleben, haben Werke geschrieben für Elektronik und Musik, also live auf der Bühne anwesenden Musikern. Und da kommt es bei dem einen zu einer Nichtberührung, und bei dem anderen zu einer Berührung. Wenn ich das einmal so übernehmen darf. Könntest du das referieren, was Pierre Boulez gemacht und dem, was du jetzt auch bei Mark Andre so beschrieben hast. 

7.06.22

Zenck: Bei Boulez muss ich ein bisschen weiter ausholen, das haben wir jetzt gar nicht diskutiert, weil Boulez war bei Pierre Schaeffer im Experimentalstudio in Paris, und hat dort zwei Tonbandstücke komponiert, eins über einen einzelnen Ton, eines über sieben Töne, Und dann hat er die Filmmusik zu einem Film von Jean Metrie (?) komponiert, und dann hat er ein großes Werk komponiert, was er zurückgezogen hat, mit dem Titel Poesie pour Pouvoir, da lässt er einen Sprecher Gedichte von Michaud rezitieren, nimmt diese Rezitation auf, manipuliert sie mit den elektroakustischen Mitteln, die damals möglich waren, und dann wurde es damals gleichzeitig an einem Abend mit der Uraufführung der Gruppen von Stockhausen in Donaueschingen aufgeführt, und es wurde in einen spiralförmig angeordneten Saal projiziert. Also das hat er zurückgezogen, weil er der Auffassung war, es kommt jetzt dann zu der Antwort, die ich dir dann geben kann, dass er sagte, die technologischen Möglichkeiten waren einfach noch nicht so weit gediehen, dass er das wirklich zugelassen hat, dass das Werk noch mal gespielt wird. Und dann hat er über das IRCAM über Andrew Gerzow (?), dem Mann, der über Computer sehr raffinierte Klänge in Echtzeit erstellen kann, Liveklänge vom Instrument direkt in realtime abnehmen kann, und durch den Raum jagen kann, da gibt es eine Seite, wo die Technologie der Live-Elektronik die Musik, die eigentlich sehr intim auf einen Einzelinterpreten zugeschnitten ist, oder auf eine kleines Ensemble die sozusagen in einen grenzenlosen Raum zu projizieren. Also der Begriff der Heterotopie im Sinne von Foucault wäre hier am Platze. Und der Unterschied ist wahrscheinlich der schon, dass es Nono, vor allem den Solostücken für Geige, die Gidon Kremer aufgeführt hat, dann doch immer gelingt, trotz aller Technologien, demjenigen, der spielt auf dem Podium, den in seiner unverwechselbaren Präsenz zu zeigen, dass all das, was getan wird, an möglichen Technologien, an Universalisierungen, von Setzungen, dass das doch wiederum zurückgeht auf denjenigen, der spielt auf dem Podium. Das ist also nicht sozusagen eine Entmündigung des Interpreten, sondern im Gegenteil, die Berührung, die Gidon Kremer auf der Geige vollzieht, werden zwar projiziert in einen Raum, werden Teil dieses Raums, aber werden immer wieder zurückgeworfen, auf denjenigen, von dem diese Aktionen ausgingen. 
7.09.28

U: Das hieße jetzt umgekehrt, Pierre Boulez habe die Musiker entmündigt. Indem er über die Lautsprecher eine orchestrale Begleitung in den Saal projiziert. 
Zenck: Man könnte es so sehen. Boulez hat ja bei diesem wichtigen Stück, dem Dialogue de l´ombre double und bei anthem II hatte er das so vorgesehen, bei diesem Geigenstück, dass der Geiger oder die Geigerin zuerst das Solostück vorne auf dem Podium spielt, und dass dann die live-elektronische Fassung hinten realisiert wird, also die Geigerin oder der Geiger geht dann nach hinten in den hinteren Raum, es könnte auch sein, dass man die Geigerin gar nicht sieht, und dass jedenfalls diese Double Technik die für Boulez charakteristisch ist, eigentlich eine mehrfache Identität zulässt, während bei Nono eigentlich immer das Beharren auf denjenigen, der spielt doch zu verspüren ist. Vielleicht diese, vielleicht noch mal ein wichtiger Punkt, der beschäftigt mich so, sie wissen ja alle, dass diese Gedanken hängen einem so in den Hirnarealen nach, und was wir vorhin diskutiert haben, über Beobachtungen finde ich so wichtig, gerade bei dem Stück „Zwei Gefühle“ von Helmut Lachenmann, das ist ja ein Mittelstück zur Oper „Das Mädchen mit den Schwefelhölzern“, und ich interpretier das eigentlich diese Erzählung von Leonardo da Vinci, die Lachenmann da stotternd zitiert, oder stotternd zitieren lässt, er spricht ja auch selbst, das ist für mich ein umgekehrtes platonisches Höhlengleichnis. Denn im Höhlengleichnis bei Platon haben sie ja die Situation, dass sie im Dunkeln sitzen, und nur sehr wenig Licht nach Platon in die Höhle fällt, und sie können eigentlich von den Menschen, die kommen, nur die Schatten wahrnehmen. Und nicht mehr. Man muss das jetzt nicht weiterführen zur platonischen Ideenlehre, dass sie sagen, dass das was hinter den Schatten ist, ist gerade die Substanz des Denkens ist, aber bei dem, was der Leonardo beschreibt, ist eigentlich toll gemacht, und das würde uns auf deine Überlegung zurückführen, dass wir einen unendlichen Weltenraum haben, den wir trotz Analyse überhaupt nicht in den Griff bekommen können, und dafür steht dieser Blick des Leonardo in den Krater des Vesuvs, das ist ja eine sehr einschlägige Erfahrung, die wir alle machen, wenn sie vom hellsten Licht, wenn sie auf dem Ätna oben stehen, und runterblicken, ins absolute Schwarz, dann wird das Licht gefressen vom Schwarzen. Sie sehen wirklich gar nichts. Und das ist glaube ich die ganz produktive Seite der ganzen Forscherarbeit, der ganzen Beobachtungsarbeit, von Gerard Grisey, von Nono, und Boulez und bestimmt auch von dir, dass du trotz aller Analyse eigentlich keine Behauptungen hast für eine Werk. 
07.12.56

U: Wir haben Zeit in die vierte Situation deiner Oper hineinzuschauen, sozusagen als Abschluss dieses Gesprächs, ich beschreibe kurz, was ich während der Dreharbeiten aus allen möglichen Mündern in der Oper über diesen vierten Teil gehört und aufgeschnappt habe. Und versuche das zu beschreiben. Ihr habt zusammen mit Joachim Haas einer Wüste in Israel einen Besuch abgestattet, und habt in dieser Wüste, die möglicher Weise die Wüste war, in die sich Jesus zurückgezogen hat, vierzig Tage lang, um seine Rolle als Gottes Sohn anzunehmen, und habt dort ein Feuer angezündet. Dieses Feuer brannte ungefähr 43 Minuten, jedenfalls die Aufnahme dauerte so lange. Und diese vierte Situation dauert auch 43 Minuten. Dieses Feuer knistert und knastert und knackst gelegentlich, und diese Knackser und Knisterer hast du in deine Partitur übernommen, genau an der Stelle, wo sie auch die Aufnahme hatte, und hast jeden einzelnen Knacks analysiert, die Formanten, also aus welchen Tonhöhen besteht jedes Knistern und jedes Knacksen, dann gibt es drei oder vier Tonhöhen, die im Wesentlichen dieses Knacksen ausmachen, das ist dann ein Ges minus dreizehn Cent, oder ein Fis plus sieben Cent, und das mussten nun dann deine Sänger singen in vierfachem piano, und zwar mit den Buchstaben und Lauten von Jahwe und Jesus. Also ssss von Jesus – etwas so diese Lautstärke – aber dann Ges plus sieben cent. Und so weiter. 

7.15.05

Andre: Ja gut, ja danke – das ist eine große Problematik die Dialektik zwischen der Mikrointervallik und der Mikroklangfarbe – weil es geht eben auch um den Knacks, und ich habe auch so verschiedene Kategorien von Impulsen, (Zungenschnalzer, …) das spielt da auch eine große Rolle, in der Übertragung. Für das Vokalensemble für die Farben der Vokale, wenn der Knack der Spektrum sehr hoch wird, dann das ist mit „Ich“ als Vokal, oder „p“ mit O, das habe ich viel übertragen, wie kann man hören in Mikrointervallen, wenn man sagt, bitte sag uns ein D mit minus 29 cent kann ich nicht schaffen, das kann ich auch nicht kontrollieren. Leider. Trotzdem habe ich eine Lösung, eine vernünftige Lösung vorgeschlagen. D.h. man hört Sinustöne, davor – und singt nach –man hört das D – und singt das. Das kann ich schaffen. Aber die Töne in der vierten Situation sind alle Töne, die aus der Grabeskirche abgeleitet wurden. Und die Kirche hat einen Grundton, ein E. Als Grundton. Die Formanten, einige Formanten sind da. Der siebte, der elfter, der einundzwanzigste auch, man diese Töne, in den erwähnten Abweichungen. 
7.16.59

U: Was sie sehen werden ist der Beginn dieser – ich muss das jetzt hier einschalten – der Beginn der vierten Situation, es beginnt mit dem Übergang von der dritten zur vierten Situation – man sieht den Hauptdarsteller Andre Jung, alias Johannes Reuchlin, ich muss jetzt hier zum Menu zurückgehen, kann ich noch mal das Licht haben bitte. (…) Reuchlin, ist eigentlich schon tot, läuft also praktisch als Untoter über die Bühne, und kommuniziert eben nicht mit den anderen Darstellern auf der Bühne, aber das werden sie selber sehen. Wir werden das ungefähr 5 Minuten anschauen, und in dieser Zeit können sie sich gerne auch Fragen überlegen, an unsere beiden Diskutanten Mark Andre und Martin Zenck, ansonsten spiele ich jetzt den Film ab:

7.18.25 Filmausschnitt

7.24.08
U: Ja so weit erst einmal vielleicht … ja Dankeschön an Mark Andre Danke schön an Martin Zenck, ich möchte bevor sie ihre Fragen stellen können, und tun sie es reichlich noch zwei Ansagen machen: Im Anschluss an dieses Gespräch gibt es unserer Bar Getränke, deutsche und französische, Weine und Speisen, das letzte Mal hatten wir deutschen Kartoffelsalat und französischen Käse – nicht ganz, aber auch wieder so ein Gemisch, in dieser Richtung, und natürlich möchte ich hinweisen auf die letzte Veranstaltung unserer Reihe, noch einmal, wann ist das im Januar, am 21ten Januar, geht es um die jüngeren französischen und deutschen Komponisten, und in welche Richtung der Zug in den beiden Ländern fährt, und da werden sie keine Filmausschnitte sehen, sondern sie werden live Musiker erleben, das Kammerensemble Neue Musik, genau dieses Ensemble, das sie auch eingangs gesehen haben, damals aber waren sie noch rund 20 Jahre jünger, jetzt sind sie 20 Jahre reifer. Ja, nun ihre Fragen bitte …  ja gerne.  

Zuschauerfrage – ewig lang … Mark Andre … körperlich … es bleibt einem die Gefahr weg … Xenakis … Cellostück Pression … man muss das Cellostück sehen können … schulmeisterhaftes … das Sehen können sollen ist ein Parameter … das Sehen schärft das Hören. Sind das Möglichkeiten, damit zu arbeiten. Es gibt olfaktorische Möglichkeiten bei Aufführungen … Frage: Ist das eine Möglichkeit, damit zu arbeiten … 

07.29.20

U: Mark Andre, hast du die Idee andere Sinne anzusprechen, außer die akustischen und die optischen, die du bisher angesprochen hast. Darf ich das so zusammenfassen?

Andre: Nur ein Punkt über Helmut Lachenmann – das war aus meiner Sichte eine wichtige Bemerkung, man wird hin und her eingeladen, in UK in England oder in Amerika, und ab und zu landet man in einem Seminar, und das Motto ist extended technics, und ich möchte hier aus betonen, dass hier es sind, es gibt einen wunderbaren Text darüber, es sind Klangtypen. Es sind keine extended technics. Das ist eine ganz wichtige Unterschied zu im Kopf zu behalten. Ja, ich bemühe mich um sagen wir kompositorische Zwischenräume entfalten erleben zu lassen. D.h. es geht doch um die Sinne und so weiter, aber es geht soweit man eine Entscheidung trifft, und du hast das sehr schön abermals erzählt, man trifft Entscheidungen, oder Nicht-Entscheidungen, sowieso aber das Polaritäten, ob Klangfamilien, ob Zeitfamilien, ob Klangtypen, ob parametrische Sachen, und dazwischen entfaltet man Zwischenräume, und das ist wie das Stück, du warst in Frankfurt, ein Riss, ich versuchte das zu entwickeln, deswegen das ist, man könnte sich das vorstellen, aber gut, es gab ein Werk in Darmstadt von Jennifer Walsh, die Leute kamen mit Orangen und Zitronen, die haben das gerochen lassen riechen lassen pardon, Entschuldigung, aber gut bei mir ist es andere. Die Zwischenräume sind da zu spüren, auch die Themen man sagt, du mögest mich nicht berühren, aber das ist eine Art Berührung ohne Berührung, und dazwischen gibt es einen Zwischenraum, und das möchte ich versuchen zu entfalten. 
7.31.56

U: Da du dich immer wieder auf das Abendmahl beziehst, natürlich riecht das Brot nach Brot, aber es geht ja nicht um den Geruch des Brotes, sondern um die Gegenwart des Leibes Christi. Wie der nun riecht – äh – aus seinem Nichtgeruch kann man schließen, wie er gerochen hat. Also in Form der Spur, die als Echo vielleicht noch da ist. Gibt es noch eine Frage.

Ja bitte …

7.32.21

Zuhörer: Ich möchte einen Eindruck wiedergeben … Klangfiguren faszinierend … elitäres … hohe theologische Symbolik … Klangexperimente wird ein theologischer Sinn untergejubelt, erschlichen.. skeptisch dem gegenüber … zeitgenössische Musik hat Probleme sich verständlich zu machen – archaische Erklärungen sind kein Weg, sie verschließen den Zugang  … das macht mich traurig
U: Martin, vielleicht antwortest du darauf …

Zenck: Ich hab ja auf eine längere Tradition verwiesen, also Paracelsus 17tes Jahrhundert, und die Aktualität, die das Denken heute hat. Natürlich kann man das als schlechte Metaphysik abtun, oder als ein Privatmeinung des Komponisten, bei Stockhausen. Und natürlich ist das ein wichtiger Punkt, Man könnte ja, weil Xenakis jetzt genannt wurde, ich habe früher viele Stücke von Xenakis produziert, und auch in tollen Konzerten in Konzerte gebracht. Und das Faszinierende ist ja, es gibt bei Xenakis auf der einen Seite diese fast mathematische Schrift der Musique formelle, aber wenn sie seine palimpsest, wenn sie seine Klavierstücke oder Streichquartette Tetros hören oder spielen ist diese ganze Theorielastigkeit vollkommen zum Verschwinden gebracht. D.h. bei Mark Andre kann man das ja so verstehen, dass es jetzt sozusagen ein Arbeitsprozess ein sehr langer war, indem ihm solche Erfahrungen in Jerusalem begleitet haben. Und dass vielleicht in 5 oder 10 Jahren das ein vollkommener Bestandteil des Werkes ist, und das, was du darüber mal gesagt hast, ja an theologischer Implikation, gerät in Vergessenheit. Das ist vielleicht ganz wichtig, dass man einfach mal die Unterscheidung zwischen dem, was die Forschung, was die Beobachtung, was die Analyse erbringt, die ja auch sozusagen das Ungewisse das vollkommene Nichtwissen akzeptieren muss, ja, und was damit geschieht, wenn es transformiert wird in einen lebendigen Zusammenhang. Ich würde ihnen da auch recht geben, dass das was an Erregung der Sinne da ist. Als ich vorhin, das fand ich auch wichtig, das Beispiel mit Helmut Lachenmann Pression für einen Cellisten, wenn sie sich die Partitur angucken, das ist eine Aktionspartitur. Das ist eine Bildparitur, Da ist genau aufgemalt, wie der Cellist mit dem Bogen an der Zarge zu spielen hat, wo an welcher Stelle des Cellokastens er Geräusche oder Klänge er aktivieren soll, insofern stimmt das schon, aber ich glaube, das Entscheidende ist, und das gilt auch für die Oper von Mark Andre, das Entscheidende ist nicht, dass wir Zusammenhänge zwischen dem Visus und die Auditus, also zwischen dem Hörsinn und dem Gesichtssinn feststellen, dass die ineinander fließen, diese medialen Wahrnehmungen, sondern dass dieses Verhältnis in der jeweiligen Komposition bei Lachenmann oder bei Mark Andre in eine ganz entschiedene Spannung versetze wird. D.h. wenn der Geiger dieses Pizz macht, ja, dass da eine Bewegungsübertragung, die Übertragung eines Bewegungsimpulses in Verbindung mit der optischen Wahrnehmung stattfindet, und einer akustischen Aneignung über das Hören, was sie normaler Weise in dieser Fokussierung nie erleben werden. Ich glaube, ich habe ja vorhin davon gesprochen, dass für mich das Mädchen mit den Schwefelhölzern ein Archiv der Sinne ist. Das heißt, dass viele unserer Sinne – das Tasten zum Beispiel, wenn sie nicht mehr mit der Schreibmaschine oder nicht mehr mit der Hand schreiben, diese Fähigkeiten des Tastens gehen verloren. Und wenn sie viel Cello spielen oder viel Klavier, haben sie da ein Instrument, das einen extrem befähigt, sehr sensitiv mit der Haut mit dem Anschlag wahrzunehmen. Und das überträgt sich durchaus in den Konzertsaal. Yoshi Oida spielt …
U: Das geht bei Lachenmann unter die Haut … ich erinnere mich auch an ein Stichwort aus unserem Vorgespräch. Da hatten wir gesagt, Lachenmann geht unter die Haut, die französischen Komponisten bearbeiten die Haut. Es ist vielleicht eine deutsche Herangehensweise an die Musik, sozusagen eine Geschichte zu erwarten, also die Geschichte bei Helmut Lachenmann bei „Zwei Gefühle“ ist Furcht und Verlangen, also etwas Erotisches fast, und bei dir ist es eben die Gegenwart des Körpers Christi oder Gottes, als eine Geschichte, die außerdem noch erzählt wird. Gibt es noch weitere Fragen: 
Zuhörerin Sophie: Mark, du gingst zufällig in die Bibliothek und sahst eine einzige Partitur von Lachenmann. Mich würde interessieren, wie wurde die Musik Lachenmann damals rezipiert, war er wirklich ein total Unbekannter, oder also wie hat die Welt auf diese Musik reagiert, war er etwas Neues im Sinne etwas Positivem, oder waren die Leute geschockt. Also wie waren da die Haltungen, und wie haben dann deine Lehrer reagiert, als du gesagt hast, ich gehe jetzt zu diesem Lachenmann und möchte da noch eine Meisterschülerausbildung …

7.38.44

Andre: Ja, dankeschön für die Frage. Und dankeschön für ihre Bemerkung. Ich gehe noch etwas zurück – ich möchte auch etwas noch sagen. Die Situation war damals auch ganz anders da. Sehr polarisiert zwischen sagen wir der – es ist nicht ironisch gemeint, der Fraktionen sagen wir, wir im Bundestag. Da ist diese Postboulez, die Spektralen sagen wir – GRM Fraktion war auch da. Und mehr diese symphonische französische Strömung. Das waren die vier. Ich stand irgendwo irgendwie sagen wir. Und es gab, das erzählt sehr viel, es gab nur eine Partitur von Helmut Lachenmann in der Bibliothek. 

Sophie: Und seine Musik wurde auch nicht aufgeführt. 

Andre: Es wurde aus meiner Sicht sehr missverstanden, die Situation war ästhetisch sehr angespannt. Das Land ist sehr zentralisiert, es gibt nur eine Musikhochschule, gut, Lyon auch, aber Paris ist sehr zentralisiert. Und Helmut Lachenmann war nicht der richtige Held aus wichtigen Gründen der Musikgeschichte der Gegenwart da gewesen, das war – das war ganz ganz anders, leider, auch Luigi Nono, mit Luigi Nono war es nicht so einfach, gut es war eine andere Tradition, sehr parametrisch orientiert, das Handwerk spielte auch eine große Rolle, auch in Deutschland, aber das wird so behauptet in Frankreich, es war ganz anders. Gut, was meine Situation anbelangt, wurde es natürlich missverstanden, oder Hochverrat wäre ein großes Wort, aber sagen wir, es war natürlich eine große Überraschung. Oder sagen wir … ok. es wurde überwiegend negativ … und für mich, ich war unter uns überglücklich, dass es sich so entwickelt hat. Und die Art der Kommunikation war ganz anders. Ich meine es wurde immer die Frage der Jury am Conservatoire es wurde gefragt, wie ist ihre musikalische Sprache. Und so weiter. Und bei Helmut Lachenmann sagten sie, das ist keine Sprache. Es gibt nichts zu sagen über die – und es war für mich ganz toll, die Kommunikation mit Helmut Lachenmann auch. War manchmal auch sehr still und sehr ruhig, und es war ok. die Situation war anders, es vielleicht anders – ich weiß nicht, was jetzt passiert am CNSP, Conservatoire superieure, ich fand es schade, dass es so polarisiert war. Damals hier in Deutschland durfte man sich entscheiden, ob bei Wolfang Rihm, ob bei Klaus Huber, ob bei Helmut Lachemann, ob bei György Ligeti, sind so viele andere Helden, Herr Henze, bei was weiß ich, das sind verschiedene Helden, gut das war die Situation damals. Sehr schwer, aus meiner Sicht sehr schwer, ah, ich komme aus dem Elsass, und ich war sehr exotisch da. In dem Theater. Und über ihre Frage, dankeschön für ihre Frage, das ist eine sehr legitime Frage, ob man als Komponist ja ein wenig instrumentalisiert oder nicht. Ich meine nicht als Instrumentation, sondern wovon man spricht, oder wovon man womit man arbeitet, das instrumentalisiert. Und das würde ich … ich glaube, ich bin mit mir in Friede, wenn ich sage, dass wird nicht instrumentalisiert hier. Ich gibt natürlich die Schwierigkeit ist nicht die Problematik der Repräsentation, sondern der Darstellung der Problematik. Und wieweit spricht man von Konsubstantiation, oder von Transsubstantiation. Inwieweit darf man einen Klangkörper einverleiben, ich zitiere Helmut Lachenmann, und das Einverleiben verstehe ich in der Perspektive der des Protestantismus jetzt. Aber unter uns beim Komponieren bei diese Oper ok gut Grabeskirche, und so weiter, aber für mich, das war ich war nicht in der Grabeskirche, ich war in Friedrichshain, und total vor dem Rechner und es war sehr – das war nie sehr metaphysisch da, das war total schwer, und im Grundwald auch. Aber das ist eine legitime Frage. Und eine schmerzhafte Frage als Komponist. Instrumentalisiert man oder respektiert man oder transzendiert man – ich hatte ein Stück im Darmstadt im Sommer, mein verehrter Lehrer war da auch. Der Helmut Lachenmann war da, und er kam zu mir nach der Aufführung des Stückes, und er sagte, das ist transzendent und so weiter, und ich dachte mir, ja, wir sind ein bisschen spazieren gegangen, und er sagte mir, ja, das ist eine schöne Bemerkung. In meinem Leben. Aber jetzt im Sinn von Feldman. Das war eine schöne Bemerkung in my life, dass ich hörte, dass ich war –und es gibt auch Zeugen. Lucas Fels war da. Thomas Schäfer war da. Es gab andere Leute, das ist kein .., 
U: Ihr habt das alles gehört, Mark Andre sagt immer unter uns. Also erzählen sie es nicht weiter. Aber erzählen sie uns noch ihre Fragen. Bitte der Herr mit der roten Fliege. 

7.45.43
Zuhörer: Statement für den anspruchsvollen Musikliebhaber, Konzertbesucher – Zuhörer will hören und sehen. Konzertsäle sind falsch angelegt. Man sieht Musiker nicht. Topfdeckel fallen lassen, sagenhafter Klang, sagte Schaeffer, das haben wir alles experimentiert. Das war alles wunderbar, aber wir haben die Leute nicht bewegt, uns über längere Zeit zuzuhören, und sie haben fabelhaft formuliert, die Entstehung der Musik muss ich als Konzertbesucher mit verfolgen können, die Entstehung der Musik heißt doch die Einschwingvorgänge zu hören, etc. und die Entstehung der Musik sehen zu können, könnte dazu führen die neuer Musik leichter zu verstehen. Weil sie keine Struktur hat, oder ein neue, oder nicht formatiert ist, aber neue Werke sind eben nicht auf Anhieb zu verstehen. Aber das mitzuverfolgen, wie es entsteht, das bewegt einen doch völlig anders. Das wollte ich nur unterstreichen, sie haben mich heute sehr augeregt. 

7.47.12

Zenck: Wobei natürlich es da eine Unterscheidung gibt, was da Entstehung heißt. Also Miziko Ushida (?), die große Pianistin hat jetzt in Frankfurt die Konsequenz aus ihrer Beobachtung gezogen, insofern, dass sie nicht mehr im großen Saal spielt, sondern nur im Mozart-Saal. D.h. da hat sie selbst auch einen näheren Kontakt, weil die Spieler auf dem Podium kriegen vom Publikum immer ein feedback, es gibt ja sozusagen rückwirkende Schwingungen. Es gibt durchaus eine Aufmerksamkeit für dieses Problem. 

Zuhörer: Es kommt auf die Diversität des Klanges im Saal an, sie müssen das Gefühl haben vom Klang umgeben zu sein, und nicht erstickt zu werden vom Nachhall oder von Echos, und dann entwickelt er sich, auch wenn er allein spielt, plötzlich in einer anderen Atmosphäre, also es gehört furchbar viel die Akustik dazu, wenn die vernachlässigt wird, das ist ja nicht üblich in Berlin, sich auch nur nach der Akustik zu richten. Ich wollte das nur bitte unterstreichen, das gehört so viel zum Zusammenhang, und ihre Worte sind enorm wichtig, für den fundamentalen Anspruch des Konzertbesuchers. Ich wollte mich bei ihnen bedanken und mit Herrn Aumüller habe ich ja das Gespräch schon mehrfach gesucht, Vielleicht finden wir die Zusammenwirkung der Entstehung des Klanges und der Entstehung der Musik und das Mithören, die Kunst der Beobachtung, das sie vorhin formuliert haben, die Präsenzwirkung des Klanges um einen neue Musik leichter zu verstehen. 

7.48.46

Zenck: Eine Bemerkung, ganz kurz dazu. Ich glaube, das ist ganz wichtig, dass wir uns das noch mal klar machen. Das Sehen ist beschränkt auf den Radius, den ich in den Blick nehmen kann. Und das Hören ist circumvilar objekthaft, wie die französische Philosophie das sagt, d.h. wir eigentlich von – Musik ist dazu da, von dem Ohrsinn her, dass wir sie von allen Seiten wahrnehmen. Insofern hat Nono in sofferte onde serene überhaupt in seinen wichtigen Stücken immer dafür gesorgt, dass das Publikum nach Möglichkeit in der Mitte des Klangkörpers sitzt. Beim Prometeo in Venedig konnte man in diesem Schiff drinnen sitzen, und man war von allen Klängen sozusagen umgeben, die sind durch einen durch gegangen, die haben einen berührt, ganz haptisch, und das ist glaube ich ganz unerlässlich, dass die Konzertsäle, die sonst eine konfrontative Situation abbilden, zwischen dem Podium und dem Solist und dem Orchester, und dem Publikum, was hinten sitzt, ist natürlich grober Unsinn. 
Zuhörer: Ereifert sich über Philharmonie, wo man hinter einem Orchester sitzen muss.

7.50.02

U: Ich darf an dieser Stelle unterbrechen, und ich möchte ein Dankeschön aussprechen ihre Geduld, eure Geduld, zwei Stunden haben wir hier debattiert, und diskutiert, ich möchte mich entschuldigen bei denjenigen, die jetzt noch vielleicht Fragen haben. Ich darf sie bitten, bleibt da. Mark Andre und Martin Zenck, sie sind auch noch hier. Sophie und ich sind beide noch hier, Sie können auch miteinander untereinander sprechen, es gibt guten Wein, es gibt gute Leckereien, dieser zweistündige Abend, und das ist eben das Wunder, dass so etwas passiert ist, ist aus eine ganz kleinen Bemerkung aus einem dicken Buch von Helmut Lachenmann heraus entstanden. Jetzt lese ich es hier mal vor, es sind nur vier Zeilen. Peter Szendi fragt Helmut Lachenmann: Sie haben einige ihrer Werke als Musique concrète instrumentale bezeichnet, was verstehen sie darunter? Helmut Lachenmann: Der Terminus bezieht sich auf den der musique concrète von Pierre Schaeffer. Statt aber mechanische Aktionen des Alltags als musikalische Elemente instrumental zu verwenden, geht es mir darum, den Instrumentalklang als Nachricht seiner Hervorbringung zu begreifen. Also eher umgekehrt: Instrumentalklänge als mechanische Prozesse zu durchleuchten. Klar, dass man um diese Durchleuchtung zu sehen, und die Erleuchtung, die auf die Durchleuchtung folgt zu erleben, muss man das auch sehen. Ich danke, dass sie gekommen sind, um uns zu sehen und auch zu hören, und kann sie nur bitten, kommen sie wieder am 21. Januar, dann können sie Musik nicht nur hören, sondern auch sehen. Und zwar live. Dankeschön. 

Hervé / Kaltenecker / Tsangaris
8.00.00

U: Dankeschön an Horia Domitrace und Theo Nabicht für die einleitende Musik, ich darf sie auch von unserer Seite begrüßen zu dem heutigen Abend. Die Mikrophonständer und die Notenpulte werden noch abgebaut. Das Thema des heutigen Abends sind Neue Debatten alte Clischées, anders formuliert: Die Frage, wo geht´s hin mit der Neuen Musik? Ich darf zunächst meine Gesprächspartner vorstellen für den heutigen Abend: Zu meiner Linken Manos Tsangaris, er ist Kompositionslehrer, Komponist selber, an der Musikhochschule in Dresden. Neben ihm Jean-Luc Hervé, er ist ebenso Komponist und auch Kompositionslehrer an dem Conservatoire Boulogne Bilancourt in Paris, das ist ein Stadtviertel in Paris, eines der Stadtviertel in Paris, an der man Musikkomposition studieren kann, und von mir aus ganz auf der linken Seite, von ihnen aus ganz rechts, Martin Kaltenecker, von der Université Paris VII, er lehrt dort Musikästhetik des 20ten Jahrhunderts und ist der Grenzgänger zwischen der deutschen und französischen Musik, hat also den Blick auf beide Musikkulturen, sowohl die deutsche wie auch die französische. Wir hatten uns gefragt, Sophie und ich, Sophie, die sie vor der Komposition von Mantovani begrüßt hat. Wie gehen wir dieses Thema an, junge Komponisten, was werden sie machen, wo wird die neue Musik hingehen. Und wir haben uns überlegt, wir laden eher die Kompositionslehrer ein, also die eigentlich noch ältere Generation, die aber junge Komponisten in ihren Klassen haben, weil sie sehen können, wo ihre Schüler hinwollen. Eventuell. Welche Art von Fragen sie stellen, und sich von daher am ehesten aus der Position der Beobachtung heraus ein Bild machen können, was als nächstes kommen wird oder eventuell kommen wird. Natürlich können wir heute Abend nicht exakt vorhersagen, das und das wird als nächstes kommen, vielleicht wird alles noch mal ganz anders sein, es verändern sich die Verhältnisse, es verändern sich die Konzertsäle, die vielleicht verschwinden, vielleicht verschwinden auch die Festivals, vielleicht geht alles nur noch ins Netz, oder oder oder, es ist aber auch zugleich meine erste Frage, die ich an die Runde richten möchte. Wir hatten diesen Abend überschrieben, neue Debatten alte Clischées, 2013 bis 2050 über diesen Zeitraum wollen wir reden, also 2051 nicht mehr, wir hören 2050 auf. Manos, was meinst du, 2050, wie werden die Verhältnisse sein, wie werden die Verhältnisse sein für die Schüler, die du in deiner Klasse hast, wieviele sind es 10, 15, so in diesem Bereich, für welche Soziologie, für welches Publikum, für welche Gelegenheiten, werden diese Komponisten ihre Musik schreiben. Nur noch für das Internet?

8.04.30

Tsangaris: Ja, ich bin mit Sicherheit der begabteste Prophet hier in der Runde. Die anderen werden jetzt in einen Wettbewerb eintreten. Ich finde die Frage sehr schön, eine schöne Frage. Man kann genauso gut fragen, wohin geht diese merkwürdige Art von Musik, mit der wir uns weitgehend beschäftigen. Gefragt speziell auch noch speziell nach dem soziologischen Zusammenhang. D.h. für welche Gefäße wird gespielt, für welche Rezeptoren – und ich, gut, mein Gefühl sagt mir, es wird sich so viel gar nicht ändern. Es ändert sich einerseits innerhalb der letzten Jahre sehr viel, auch durch – du hast es schon erwähnt – durch Digitalisierung, durch das Internet, durch andere Formen von Distributionen. Auf der anderen Seite glaube ich, dass über viele man kann sagen Jahrhunderte weg, innerhalb der europäischen Kunstmusik im weitesten Sinne also in einer bestimmten Tradition ohnehin immer, speziell eigentlich ab dem Moment, wo sie multiplizierbar, wo sie technisch reproduzierbar war, ab dem Moment war eine bestimmte Art von Fortschritt, nennen wir es mal so, ohnehin den – ich nenne sie, wie du weißt – den Trüffelschweinen vorbehalten. Also ein verschwindend geringer Anteil letztlich gesellschaftlich, also im Promillebereich, von Menschen, die ein riesen Angebot bekommen, wir alle bekommen ein riesiges Angebot, und die dann irgendwann sagen, Moment mal, das reicht mir alles nicht. Britney Spears reicht mir nicht, es reicht mir auch nicht die historische klassische Musik, sondern da muss es doch noch was anderes geben. Also für die es irgend ein brennendes Interesse gibt, sich mit so etwas Abseitigem wie Kunstmusik und die Entwicklung der Kunstmusik zu interessieren. Das hat immer wieder je nach Möglichkeit andere Kanäle gesucht. Ich weiß, du sprichst darauf an, es gibt gerade in Deutschland sagen wir mal im deutschsprachigen Raum – man muss da vorsichtig sein – gibt es eine ganze Menge junge Kolleginnen und Kollegen, die sagen, die alten Gefäße brauchen wir nicht mehr, Festivals, wir brauchen auch keine Streichquartette mehr, das wird alles in irgend einer Form jetzt über Lautsprecher und technische Medien gehen. Ja, aber ich meine das überhaupt nicht abfällig, im allerbesten Sinne, ich finde das schön, dass da auf die Art und Weise geforscht wird, aber halte ihnen ein Streichquartett vor die Nase und sag, mach was für Streichquartett, machen sie das genau mit der gleichen Leidenschaft. Und auch unheimlich gern. Und deshalb glaube ich, dass die Diversifizierung, dass also die Vielfalt, die heute schon angelegt ist. Also jetzt versuche ich es mal als Prophet, die Diversifizierung, die wird sich in allen Kanälen fortsetzen und erhalten bleiben. Und das betrifft die Quellen, das betrifft die Ästhetiken, das betrifft die Arten und Weisen, wie gedacht wird, genauso, da gibt es eine große Diversität, betrifft es genauso, wie ja eben sich verbreiten durch Internet, durch verschiedene Medien, aber nach wie vor wird es auch Festivals geben. Und ich finde diese Vielfalt, wenn sie denn also auch ausgelebt wird, selbstverständlich unheimlich wichtig, und eine Chance für uns alle, und die Chance ist ja für uns alle, dass wir vielleicht in der Lage sind, zu erkennen, dass sehr unterschiedliche ästhetische Ansätze, und Ansätze, zu arbeiten, jeder für sich einen Wert hat, und dass eigentlich nichts davon verzichtbar ist. Also dass wir nicht mehr in irgendwelchen ideologischen Schützengräben stecken und sagen, jetzt muss aber genauso muss gearbeitet werden, da geht es nach vorne. Nein, dazu ist es heute gesellschaftlich, soziologisch, medial, ästhetisch zu kompliziert, denn der Diskurs ist sehr vielfältig, und wir sind eher damit befasst, die Grammatiken, die Werkzeugkisten, die Werkzeuge zu untersuchen, mit denen dann vielleicht Instrumente gebaut werden können. 
8.08.40

U: Jean-Luc Hervé, was wäre deine Antwort, wie geht es weiter mit den Aufführungspodien für die neue, heute komponierte Musik. 
Hervé: Erst ich muss mich entschuldigen, weil ich spreche nicht richtig gut Deutsch, aber ich werde schade ich werde versuchen über diese Frage … die Zukunft von die junge Komponisten, es ist eine schwere Frage, ich denke, weil in 2050 es ist zu weit. Ich denke, dass ein Künstler und ein Komponist, manchmal ein Komponist ist auch ein Künstler, er fragt ihn über die aktuelle Situation. Er versucht zu eine Antwort zu finden, Ideen gegen oder mit die aktuelle Situation. Es ist nicht einfach zu wissen, was passiert in 50 Jahren. Zum mit die Internet, ich muss sagen, ich denke, das ist auch eine – es gibt viele Sachen, im Internet, aber für junge Komponisten, das ist eine Chance, und besonders für die Komponisten, die leben nicht in Europa, zum Beispiel habe ich einen Schüler, der ist Ägypter, und er hat Musik in Kairo studiert, klassische Musik in Kairo studiert, und dann er hat keine Chance, um neue Musik zu hören in Kairo. Und er hat eine Kontakt mit eine andere ägyptische Komponist in Deutschland, und er hat neue Musik mit ihm bei Skype gelernt. Das ist – ja. Und auch, wenn wir neue Musik von jungen Komponisten hören, das ist eine super Chance im Internet. Das ist schön – ich denke. 

8.11.54

U: Wir hatten im Vorgespräch ja auch erwähnt, bevor ich dich frage, Martin, was deine Prognose wäre, dass eure Kompositionsklassen ja eine Gemeinsamkeit haben, die sind ungefähr gleich groß, das sind zwischen 10 und 15 junge Komponisten, und der Großteil der Komponisten kommen nicht aus Frankreich in deinem Fall, und nicht aus Deutschland in dem deinen, sondern aus allen Herren Ländern, und alle diese Komponisten sind, diese jungen Komponisten sind, wie du es nennst, Trüffelschweine, das müsstest du vielleicht übersetzen, Trüffelschweine, das sind irgendwelche jungen Leute, die irgendwo im Iran, in Bali, oder Südamerika, über das Internet neue Musik kennengelernt haben, und deswegen nach Europa kommen, um es hier zu studieren. Da könnte man sich überlegen, welche Auswirkungen hat das auf die europäische Musikgeschichte oder Entwicklung, dass so viele Studenten aus anderen Kontinenten hierher kommen und dann Musik schreiben werden in Europa, die hier auch aufgeführt werden wird. Oder auch in Bali oder im Iran. Martin Kaltenecker, was denkst du?
8.13.19

Kaltenecker: Ja, ich denke, die Frage des Internets ist eine sehr prägnante und jeder hat Lust, Stellung zu nehmen zu diesem Problem, aber einerseits ist das Internet eine Informationsquelle, und die Frage wäre dann, ist es so eine Art Schub ist ein qualitativer Sprung – sind wir überflutet, werden die zukünftigen Komponisten zu viele Informationen haben oder wird sich diese Information selbst sozusagen subtrahieren, also praktisch auflösen auch, dadurch, dass es zu viel ist. Ist das, was man findet wahllos. Also das wäre das Internet als Lexikon. Als Enzyklopädie. Einfach als Quelle der Information, und das ist irgendwie ein sehr positiver Aspekt. Und ich glaube auch, wenn ich meine Studenten so sehe, die sich mit Musik beschäftigen, in Form von Kommentaren, ist es sehr erfreulich zu sehen, was die alles rausfinden, und schon wissen, was ich in ihrem Alter noch überhaupt so nicht kannte. Irgendein abgefahrenes Stück für Trautonium oder was auch immer. Das ist ich nicht kannte. Das sofort da ist dann. Ob nun daraus eine andere Produktion entsteht, und eine andere Landschaft der Institutionen, der Orte, wo Musik gemacht wird und gehört wird, da wäre ich auch eher skeptisch, da würde ich eher dem folgen, was Tsangaris gesagt hat. Und ganz einfach, wenn jemand den Unterschied nicht spürt, oder hört zwischen einer Klarinette, die 10 Meter weiter spielt, oder einen Meter weiter und durch das Mikrophon aufgenommenen Klarinette, aber jetzt will ich den Toningenieuren nicht da irgendwie auf die Füße treten, aber die ich so durch Kopfhörer höre, und die durch ein Mikrophon lief, wenn ich diesen Unterschied nicht spüre, ja dann werde ich besser Schuster. Ja, das würde ich sagen. Und das wird sicher so bleiben. 
8.15.18

U: Es hat sich dennoch vor allen Dingen in Deutschland, das wäre dann die Frage, was ist in Frankreich passiert, haben sich in letzter Zeit einige Begriffe herauskristallisiert, von den jüngeren Komponisten hervorgebracht, die sagen, wir wollen etwas anders machen als die Generation unserer Lehrer, oder wir beschreiben das, was wir machen so, egal ob es anders ist, egal, es ist das, was wir wollen, und da sind nun so Begriffe wie neuer Konzeptualismus im Umlauf, oder Diesseitigkeit, und dergleichen. Manos, kannst du das bestätigen, spielt das auch in der Generation, in der du jetzt lehrst, eine Rolle, sind das Vorbilder, denn das sind ja dann die Komponisten, die die Hochschulen schon verlassen haben. Was ist das in Deutschland im Augenblick in der Diskussion, also ich spreche jetzt von den Komponisten, die zwischen 30 und 40 sind, was kommt davon an bei der Generation von Komponisten, die du betreust, die jetzt zwischen 20 und 30 sind, kann man das im Überblick zusammenfassend beschreiben. 
8.16.48

Tsangaris: Kann man. Ich würde gern auch deine Frage ein bisschen mit dem kombinieren, was Martin Kaltenecker gesagt hat. Weil klar, wir haben andere Möglichkeiten, um uns zu informieren, auch international, gibt es andere Techniken für Trüffelschweine, aber wir haben auch eine Situation, das würde mich wahrscheinlich sogar als erstes interessieren, die uns ja alle, da geht es nicht nur um die Jungen, sondern uns alle vor auf einer anderen Weise vor die Frage stellt, mit der Frage konfrontiert, was bedeutet Musik, was ist Musik heutzutage in einer Situation, wo wir ja alle geflutet werden. Also praktisch gesehen, ich habe heute versucht, etwas einzukaufen, das  ist unglaublich, welche Beschallungskapazitäten unterwegs sind. Aber auch eben virtuell, also in dem Sinne, dass ich jeder Zeit jede Epoche, jede Situation, jedes Ensemble historisch aber auch aktuell aufrufen kann. Und ohne auch nur einen einzigen Cent zu bezahlen, wenn ich will 5000 Songs auf ein ipod runterladen, und so weiter, also eine Situation, wo die Frage, was ist Musik, die sich ja immer wieder neu stellt, gestellt hat, auch im Kunstbereich war es immer so, da haben Leute etwas Neues gemacht, da haben die anderen gesagt, ja aber, das ist ja keine Musik mehr. Ich habe kürzlich mit Peter Gölke gesessen, er kann das so historisch unheimlich schön auffächern, viel besser, als ich, und der hat immer davon erzählt: Ja, das ist ja jetzt keine Musik mehr. Und die, die sich dann nächste Generation, wie du sagst, die haben sich dann irgendwie durchgesetzt, die machen dann Musik, und dann kommen die nächsten, und sagen ja, keine Musik mehr. So, aber worauf ich hinaus will, ist: Wir haben, das würde jetzt zu weit führen. Aber wir haben eben durch die eben speziell die Impulse des 19ten Jahrhunderts, der Vorstellung einer autonomen Kunstform, Musik, die sich doch in erster Linie von wegen, wie stellt sie sich dar, die Hörbarkeit, die auditive Folie ist das irgendwo das entscheidende Kriterium, so denken wir Musik. Ursprünglich war es mal ganz anders. Bei den – wo das Wort herkommt, bei den Griechen, war Musika der Klangleib des Wortes, ungefähr, es war kontextualisiert. Und jetzt die Möglichkeit zu sagen, aha, das, was wir hören, ist das Entscheidende, hat ja auch dazu geführt, dass wir die Musik abgreifen, und dann als das, was wir hören, in den Lautsprecher packen können. Wodurch die ganze Voraussetzungswelt des, was ist Musik als Kunstform, auf den Kopf gestellt ist. Ich versuche, das jetzt ganz schnell zu machen. Also ich höre ein Werk, eine die siebte Beethoven, ich höre sie natürlich von Konserve zu Hause geht das ja nicht anders. Play – es klingelt ein Nachbar, ich mache Pause, gehe hin, rede mit dem Nachbarn kurz, wir verschwätzen uns, es dauert 20 Minuten, ich komme zurück, drücke wieder auf Play, und das Werk läuft weiter. Dann ist das Werk hin. Weil es hat der Werkbegriff, der europäische Werkbegriff in der Kunstmusik, zockt darauf, also solopp gesprochen, zockt darauf, dass das ein durchgehendes Stück ist. Ja möglichst natürlich auch plastisch gesamtplastisch musiziert. Und nicht nur aus dem Off (?) – also warum die ganze Rede? Das, was da passiert, in der Auseinandersetzung mit Diesseitigkeit, neuer Konzeptualismus und so weiter, ist die Auseinandersetzung damit, was ist Musik? – Die ist durchaus essentiell. Die ist nicht nur sozusagen ein Branding, sagt man, also eine Markenbildung von Leuten, die sagen, wir wollen jetzt ans Ruder, also müssen wir die richtigen Wörter finden, das ist es auch. Aber das ist nicht so wichtig. Sondern das ist die Frage, wie kontextualisiert sich musikalisches Denken, kompositorisches Denken neu? Weil kompositorisches Denken bindet sich nicht an irgendwie Musik geht so, und das ist die Hörform – sondern es bindet sich daran, was können wir gestalten? Mit den Mitteln, die wir zur Verfügung haben, als Komponisten. Gerade in Europa, das ist – ich sprach ja schon von der tool-box, also von der – immer dieses Englisch – also vom Werkzeugkasten. Und deshalb … und da sehe ich im Übrigen eine Hoffnung darin, dass die Leute sich bewusst werden, was tun wir da, wir befragen das, wir müssen das befragen, weil es ist nicht selbstverständlich, dass die neue Musik in 50 Jahren eben Donaueschingen und Festival d´automn und alles läuft immer so weiter. Nein, da wird im Moment ziemlich gesägt. Und wir haben als Kunstschaffende im weitesten Sinne für Leute, die sich für das Züchten von Trüffelhunden interessieren, das ist ein bisschen gefährliches Bild, aber, haben wir eine Verantwortung uns damit auseinanderzusetzen, was kann man dieser Werkzeugkiste dann hinterher wirklich anfangen. Und deshalb ist das essentiell, mit dem Internet. Es ist mehr als nur ein Lexikon, es ist mehr als nur irgendwie, ich kann mich besser verbreiten. Also einige von den Leuten sind ja perfekt darin, sich zu verbreiten. Die haben dann eben diese berühmte 500.000 Klicks für bestimmte Sachen, habe ich nicht. Du auch nicht. Sondern es ist die Frage, was machen wir in einer – wie kann dieses Interesse, diese Kunstform das Komponieren, die durchaus sehr europäische Kunst, die dann sehr interessant wird für Ägypter, Iraner, Chinesen etc. – das ist jetzt noch mal ein anderes Thema. Aber wie kann die auf eine vitale Weise überleben, die eben nicht nur am Tropf von irgendwelchen Sachen hängt.
8.23.0

U: Wie kann sie überleben? Stellt ihr euch die Frage, in eurer Kompositionsklasse, wenn du Komposition lehrst. Stellst du den Komponisten, die du heranzüchtest, um Manos zu zitieren, die Frage, wie kann sie überleben, oder stellen sie dir die Frage. Wie kann sie überleben. 

8.23.3

Hervé: Die erste Sachen, ich denke, dass jede Generation fragt, was hat die vergangene Generation gemacht. Und das ist normal, dass jetzt die junge Komponisten versucht, anders zu machen. Du hast gesagt, in 50 Jahre, die Generation von Boulez, Stockhausen hat neue Richtungen führen. Und jetzt, ja, es gibt vielleicht in heute an andere Situation mit die Technologie, vielleicht. Und mit die Kommunikationstechnologie. Und ich denke, das ist eine Chance für die junge Komponisten vielleicht auch für die alten Komponisten, ich weiß nicht, um neue Ideen zu haben. Und ja Internet und so fragt uns, es gibt viel Möglichkeit mit diese Technologie. Mit meine Schüler, ich habe keine Diskussionen über die Möglichkeit, ich habe keine junge Komponist, die versucht zu etwas zu machen in diese neue Möglichkeit, Internet zum Beispiel, das ist vielleicht eine Difference zwischen Frankreich und Deutschland. Und auch du gesprochen über neue Konzeptualismus und so weiter. Wir haben nicht das in Frankreich. Die französischen Komponisten komponiert kein Konzept. Im Allgemeinen.

8.26.00

U: Martin, wir haben uns ja auch darüber unterhalten, du hast die gleiche These vertreten. Woran könnte das denn liegen, dass Deutschland so eine Liebe hat für Konzepte, und Debatten um bestimmte ästhetische Begriffe und dergleichen, während Frankreich sich einen anderen Weg gesucht hat.

8.26.5

Kaltenecker: Das ist ein riesen riesen Feld natürlich, und man könnte sehr viele Namen nennen, und historisch das weit zurück verfolgen, aber die Tatsache besteht. Es ist doch in dem deutschen Denken, oder in den deutschen Rezeptionsmustern eine Art Überfrachtung der Musik, wenn ich es jetzt negativ sage, also die Musik darf nicht nur Musik sein. Und vielleicht könnte man es erklären mit dem, was ein Musikwissenschaftler, ein amerikanischer Musikwissenschaftler genannt, Richard Turaskin (?), einer der großen Namen, jedenfalls für mich, der gesagt hat, es gibt im Grunde genommen seit dem Ende des 18ten Jahrhunderts zwei Kulturen, die Kultur des Erhabenen, und diese Kultur ist hauptsächlich die Deutsche. Und das ist die Musik, die auch verstören muss, die gegen den Strich bürstet, und dadurch zu verstehen gibt, dass in der Welt etwas nicht in der Ordnung ist. Und auf der anderen Seite gibt es aber auch eine immer leicht abgewertete Kultur, und das ist die Kultur des Schönen. Und im 19ten Jahrhundert beginnt eine Art Spaltung zwischen den Komponisten, die die Kultur des Erhabenen, der schwierig zu verstehenden Musik, der Musik, die im Einklang sein will mit einer Welt, in der die Dinge nicht in Ordnung sind, nicht wollen, zurückweisen. Und er nennt als die ersten Komponisten, wo sich das spaltet, Bizet. Jetzt erinnern sie sich natürlich an Bizet und Wagner, die Antithese von Nietzsche bereits, dann gibt es Verdi, Verdi, der ja lang beharrt auf schönen Formen, da gibt es Tschaikowsky, und im 20ten Jahrhundert geht es so weiter mit neoklassizistischen Komponisten wie Poulenc, aber auch Benjamin Britten, der mit großer Verachtung betrachtet wird, natürlich von all denjenigen, die eine erhabene Musik wollen. Und vielleicht könnte man das so in dieser Linie sehen. Zwei parallele Kulturen, wobei in der Kultur des Schönen sich weniger Gedanken gemacht werden über auch den politischen Hintergrund, die politische Aufgabe, oder, es wird eben darauf beharrt, dass das Schöne von einer gewissen Gemeinschaft verstanden wird. Wie es Benjamin Britten gesagt hat: Ich komponiere für die Engländer, und das geht auch so an. Es ist also nicht so eine Art Herrschaftsanspruch, wie er in der deutschen Musik liegt. Also ich beschreibe es jetzt mal so: Das Deutsche ist das, was das Erhabene will, und gewiss in der französischen Musik denken sie an Ravell, und in der englischen Musik, und einem Großteil auch der zu diesen beiden Formen hinbewegenden Musiken, also ich denke jetzt zum Beispiel an Umzuk Chin, ich denke auch an Ligeti, der also zurückgewiesen hat, alles was mit Adornos erhabener politischen Kultur zusammenhängen konnte, diese Gruppe von Komponisten, ja, denen reicht es, dass das Werk gut gemacht ist, oder wie es Xenakis sagte, interessant ist. 
8.30.0

U: Ich möchte jetzt nicht immer eins zwei drei eins zwei drei Fragen stellen, ihr könnt auch ohne meine Moderation sofort einander ins Wort fallen – und sagen: so ein Unsinn, sage mal, du oberflächlicher Franzose … oder so. Wir sind jetzt also im Maison de la Beauté, in dem Maison de France, in dem Haus der Schönheit. In diesem Haus sprechen wir über die Zukunft der Neuen Musik. Ich wollte nur ganz kurz etwas sagen zu dem Ablauf des heutigen Abends. Wir werden nach dieser ersten Runde, in der wir uns eigentlich eher auf die deutsche Seite konzentrieren wollten, also was passiert wahrscheinlich in Deutschland in der nächsten Generation – eine Pause haben, in der wir ein Musikstück von Cendo aufführen, jetzt habe ich gerade seinen Vornamen vergessen, Raffael Cendo. Während dieses Musikstück gespielt wird, können sie – verehrte Zuschauerinnen und Zuhörerinnen und Zuhören, gerne Frage überlegen an unsere drei Gäste, auch an mich gerne. Die wir sammeln und beantworten. Um uns in der zweiten Hälfte eher Frankreich zuwenden zu wollen. Und schließen am Ende dieses französischen Teils dann mit der Komposition von einem deutschen Komponisten, Martin Schüttler. Nur so viel zu dem Ablauf des heutigen Abends. Jetzt – Manos, du wolltest direkt auf Martin Bezug nehmen, ich würde dich aber noch um eines bitten. Dass noch etwas zu konkretisieren. Was ist denn Diesseitigkeit, was ist denn neuer Konzeptualismus, hier sind eine Menge Leute, die haben diesen Begriff noch nie gehört. Wie kann man das beschreiben. Was ist diesseitige Musik?

8.32.2

Tsangaris: Jetzt bin ich in einer ganz merkwürdigen Rolle und Funktion. Weil das ist zum Beispiel, das kann ich ganz ungehemmt sagen, das ist so eine der Sachen, mit der ich – ich glaube, Martin Schüttler ist heute Abend nicht da, glaube ich. Aber wenn ich hier wäre, würde ich genauso sagen, dass ich das gerne mit ihm dann noch mal ausfechten würde eigentlich. Also ich kann schlecht zum Anwalt werden von bestimmten Dingen, die – weil diesseitige Musik, ich habe es ehrlich gesagt, es gab ein ganzes Positionen-Heft darüber, ich habe es versucht, es zu verstehen. Weil diesseitig – was ist denn jenseitige Musik. Das wäre die Gegenfrage. Wo ist das Jenseits in der Musik? Oder das ist ja ein pointierter, durchaus polemisch gemeinter Begriff. Ich glaube, Martin mag den schon gar nicht mehr. Der hängt ihm jetzt schon wieder an, also nicht Martin Kaltenecker, sondern Martin Schüttler. Denn ich bin mir sicher, er würde das also relativ versuchen, also nicht unter den Tisch zu kehren, aber das ist natürlich eine bestimmte Diskussion, die er über diesen Begriff ausgelöst hat, die sich gegen eine andere Art von Erhabenheit wehrt, nämlich gegen das zum Teil pompöse Getue, ich sage es jetzt mal genauso übertrieben deskriptiv akademischer Musik. Die gibt es in allen Ländern, also bestimmte Leute, die sich auf ihre Lehrer berufen, und die wieder auf ihre Lehrer, und so geht – und dann gibt es irgendeine Art von minimaler Fortschreitung schneckenartig. 
8.33.8

U: Ich glaube, dass du mit dem Beispiel: Du hörst die siebente von Beethoven, der Postbote klingelt und du verratscht dich mit dem Postboten oder und dem Nachbarn. Und aus dessen Wohnung klingt ACDC oder sonst wie etwas und aus deiner hat sich der CD Player wieder selbstständig gemacht und Beethoven und ACDC zusammen… Also dass man mit dieser audiovisuellen Realität umgeht, die uns heute umgibt, musikalisch darauf reagiert, ich glaube, das ist damit gemeint. 
8.34.4

Tsangaris: Ja sicherlich auch. Ich finde das – ja genau, ich finde, wir schneiden jetzt gerade so ein paar Themen an, wo ich das Bedürfnis hätte für jedes einzelne vielleicht einen ganzen Abend zu sprechen. Das mag anderen auch so gehen. Aber das ist wirklich ein ganz ganz großes Thema, wie auf welche Art und Weise wird Musik wahrgenommen. Oder Musik-Musik, sage ich jetzt mal. Auf welche Art und Weise wird sie produziert. Wie wird sie wahrgenommen. Wie kontextualisiert sie sich neu. Wir leben alle – Musik ist immer noch eine kontextuelle Sache. Weil böööp – in dem Sinne ist keine Musik. Da fehlt da eine Korrespondenz, außer die Pause, die ich jetzt zwangsläufig gemacht habe. Also in sich als Binnenphänomen ist sie schon eine Frage von Kontexten, immer, darum geht es ja, es geht ja um das Erarbeiten von im weitesten Sinne von Übergängen, und nicht von einzelnen manifestierbaren Stationen, es geht ja um was, was sich in gewisser Weise miteinander zu bewegen beginnt. Es ist zwar schwierig, das so zu sagen, aber irgendwie letztlich ist es irgendwie so. Und das andere ist, dass diese Sache, also diese in sich kontextualisierte Ereignisse stellen sich immer auch in einen Kontext. Zum Beispiel der Kontext bestimmter Rezeptionsgepflogenheiten. Wir praktizieren das gerade sehr schön, hier sitzen vier Solisten, ich rede leider besonders viel gerade im Moment, Entschuldigung, ich höre gleich auf, und wir haben eine Frontalsituation, sie sitzen uns gegenüber, das ist eine Schaltung, eine Dispositiv gewöhnt sind, und zwar auch über Jahrhunderte gewöhnt sind. Also auch in dieser Festlichkeit des Wir sprechen hier, im Moment lauschen sie noch. Ja. Und das ist nicht selbstverständlich – das ist ja erarbeitet. Als Form. Und meistens diese ritualisierten Formen sind erarbeitet, um eben eine bestimmte Autonomie im Innern – also in der Mitte zu produzieren. Also im Konzert, das kennen sie alle, wird diese Autonomie auch durch ein Ritual erzeugt, eigentlich durch eine theatrale Umrahmung, die lautet: Also im klassischen Konzert, das Publikum ist platziert, das Ensemble kommt rein, wir klatschen in die Hände. Alle Primaten klatschen in die Hände. Pause – dann kommt der Dirigent, wenn das ein größeres Ensemble ist. Wir klatschen noch mal. Und dann geht es … Pause … (Pause) – und da setzt die Musik ein. Alle wissen, das ist die vermeintlich leere Mitte des Ritual, wo Musik … davon sprach ich ja eben schon. Ne. Und diese Kontextualisierung ist heute, die gibt es immer noch, und die wird es auch in 50 Jahren noch geben. Irgendwelche Verrückten werden immer noch in Konzerte gehen, und die Idee dieser Ritualisierung – sie werden auch noch zu Gesprächsveranstaltungen – da bin ich davon überzeugt, weil wir brauchen das. Genau Predigten, Lectures, das sind alles – Diskussionen, das sind alles Dinge, die gibt es hier seit ein paar tausend Jahren, letztlich. Da kann man auch lange – also Strukturen von Öffentlichkeit. Die Öffentlichkeit bis heute wird meistens konkav gedacht. Sie ist leer, das ist der öffentliche Raum, wir diskutieren, wir proklamieren unsere politische Meinung, ja. Aber de facto ist sie inzwischen mehr konvex. Wir sitzen zu Hause, der Monitor läuft, meine Mutter ruft an, mein Eier-Phone brummt, ich schaue auf das Display, währenddessen schreiben ich noch noch eine e-mail. Und in der Zeit dringt alles auf mich ein. Also konvex – das sind Tentakel der Öffentlichkeit. Da haben sehr intelligente Leute sehr viele tolle Bücher drüber geschrieben. Und in – und in so einer Öffentlichkeit-Situation verändert sich das Musikmachen, und das Denken über Musik-Musik, was immer es jetzt genau ist. Und es wird zwangsläufig, es nimmt auch diese theatrale Umfassung aufs Korn. Du weißt das ja, ich bin ja ein Theatertier. Ja, das heißt, ich interessiere mich sehr für diese rituellen Umfassungen, wo wann empfinden wir es noch als Musik? Eben habe ich ja was Unziemliches gemacht. Ich habe gesagt, wir sitzen hier in einem Zelt. Dieses Zelt kennen wir schon, das funktioniert. Aber indem ich von außen auf dieses Zelt gezeigt habe, habe ich das Zelt eigentlich gestört, sie haben alle plötzlich gedacht, ach ja, ich sitze hier, wie immer so frontal, ja, für einen kleinen Moment, und das ist was, was sehr interessant ist. Das machen die eigentlich, die, diese jetzt jungen Leute, Konzeptualismus. Sie sagen, da ist sehr viel in uns hineinversenkt, Konzeptkunst, also zum Beispiel Johannes Kreidler, der da ja nicht fehlen darf, als Name, interessiert sich sehr für Konzeptkunst aus dem bildenden Bereich, weil da seit Marcel Duchamps genau das passiert ist, das wissen sie alle, da ist aufeinmal, da malt er keine Schokoladenmühle mehr, sondern er sorgt dafür, dass die Schokoladenmühle sozusagen fast wie eine Axt im Kopf gelandet ist. Die Konzeptkunst ist in der Rezeption angekommen. Und genauso ist das Komponieren in der Rezeption angekommen. Es ist nicht mehr was, das Werk ist nur da vorne, sondern der Werkbegriff ein Kreisfluss zwischen uns und dem Werk. Verzeihung wenn ich da so … aber ich find das so, weil ich finde das legitim. Ich finde das extrem legitim. Es ist nicht nur eine Marotte von den jüngeren Leuten. Sondern da gab es ein paar wenige, von Duchamps mal angefangen, aber der hat sich auch sehr schnell für die Rezeption interessiert. Sie wissen, la rose c´est la vie – diese Kisten, die er gebaut hat, wo er seine eigenen Gemälde in Reproduktionsform in die Kisten reingebaut hat, und war damit beschäftigt, was heißt Reproduktion, was heißt Rezeption. Also das Bewusstsein – wir haben ja unseren Kunstgenuss deshalb, weil wir schöpfend mit vollziehen. Ich interessiere mich für Dinge, wo ich der Diskurs ist hier – der ist nicht irgendwo da, er ist hier.
8.40.1
U: Bevor ich Theo Nabicht auf die Bühne bitte, und euch um einen kurzen Moment der Pause, bevor ihr applaudiert, noch Jean-Luc ..

Hervé: Noch eine kurze Sache über konzeptuelle Musik und Duchamps etc. – letztes Jahr ich habe einen Ferienkurs gemacht mit andere Komponist. Antoine Beuger. Und er ist eine konzeptuelle Komponist. Ich denke. Er hat geschrieben ein Stück, die ich denke es funktioniert gut, weil das ist ein Stück mit nur zwei kleines Cajou – (Steinchen – Kieselsteine) – kennst du diese Stück. Die es fängt mit – es ist ein Stück mit zwei Musiker, die macht noch ein Klick mit eine Stein, und es gibt eine Regel. Das ist eine Diskussion, eine Improvisation, aber wir müssen nur einen Klick machen. Und diese Stück funktioniert, weil wir haben nichts zu hören. Und für mich, das ist meine Meinung, konzeptuelle Musik geht funktioniert, wenn wir haben nichts zu hören. Aber wenn wir eine andere Stück von Antoine Beuger zum Beispiel ist ein Stück mit Klavier, und er spielt Noten im Klavier, und für mich das macht nicht. Weil ich höre Entschuldigung, aber ich höre die Klänge, und die Klänge ist nicht interessant. 

8.42.4

Tsangaris: Darf ich ausnahmsweise außer der Reihe, weil ich habe eh schon viel geredet. Aber die Sache ist die – Antoine Beuger ist auch noch ein sehr spezieller Fall, weil er ich will ihn nicht auf den Cageianimus festlegen, aber es geht schon sehr um diese Stille, und diese Geschichten, genau das, was du sagst, aber ich finde, also bewusst jetzt mal, auch nachdem, was Martin Kaltenecker gesagt hat, wir dürfen, oder wir müssen auch Verzeihung – Frankreich Deutschland – also ich habe, ich wusste irgendwann werden wir an diese Stelle kommen, und wir werden freundlich drüber sprechen. Also von Herzen freundlich. Ja, weil ich finde es, das Klischee – es geht da sehr schnell um einen Handwerksbegriff, der ohnehin problematisch ist. Was ist genau Handwerk? Und um einen Schönheitsbegriff, den ich auch – ich verstehe, was da gemeint ist, aber den ich auch durchaus problematisch finde. Und ich finde, dass auf Konzeptualismus ist nicht ein Stil, den man sich – sondern die Konzeptfrage ist, die sich für uns heute existentiell stellt. Schon lange. Also Beethoven ist in gewissem Sinne ein Konzeptualist. Weil er hat – da wird hochdramatisch werden ich sage jetzt mal geistige Sachverhalte verhandelt. Und umgekehrt ist Boulez ein Konzeptualist, weil er hat von Anfang an bestimmte für sich intellektuelle Schlussfolgerungen gezogen, aus denen heraus er eine Ästhetik generiert hat. Und das mal so rum, das ist zu krass, zu einseitig formuliert, aber um in der heutigen Zeit zu bleiben, ich glaube, dass die Diversität, von der ich gesprochen habe, zum Beispiel Johannes Schöllhorn schreibt schöne Musik, und das meine ich ohne auch nur ein bisschen Ironie, also auch schön im Sinne von ich glaube, dass er auch in Frankreich ein beliebter Komponist ist, innerhalb von Menschen, die sich dafür interessieren. Und ich finde ihn konzeptuell sehr scharf. Ich finde nicht ne Sache, wo man sagt, ich kann jetzt gut schreiben, so eine Art Pranke, die ich habe, ich schreibe gut, und dann habe ich die richtigen, dann orchestriere ich schön, und dann … sondern da geht es darum, dass ästhetisch eine scharfe, ein scharfer Schnitt gemacht wird, also konzis, präzise heißt ja vorne abgeschnitten. Vom Wort her, prä – zise. Und konzis heißt gut zusammen geschnitten. Ja. Also ich glaube nicht, dass man das so in Lager trennen darf. Das glaube ich wirklich nicht. Und ich glaube nicht, dass das – es gibt bestimmte Dinge, die verlangen vielleicht handwerklich etwas wo etwas extrem reduziert ist, oder was schmutzig mit Material umgeht, und es klingt überhaupt nicht schön. Es zielt aber auf Schönheit. Und es gibt umgekehrt Dinge, die kommen mit – die kommen kulinarisch sage ich jetzt mal daher, und sie sind aber konzeptuell und von der intellektuellen oder diskursiven vom Ansatz her, scharf geschnitten. Versteht ihr, was ich meine. Also ich finde das gut, das zu gut, das zu differ … also auseinander in Polen, aber ich finde es sehr problematisch, es so in Lager zu unterteilen, wie es eben landläufig gemacht wird. Es wird so gemacht: Das ist die deutsche Seite mit dem Konzeptualismus, und die französische also bestimmte Franzosen schreiben eben eine sehr schöne, auch dann dass es so … also manchmal, wenn ich das so umgekehrt formuliere, kann man aus der Ferne aus der Fremde, kann man das Gefühl haben, dass die Moderne in Frankreich ein angekommenes Genre ist. Versteht ihr, wie ich das meine. Ein – es wird moderne Musik wird in höchst bürgerlichen Kontexten – also es gibt –in Deutschland gibt es kein Centre Pompidou. Es hängt auch damit zusammen, dass wir hier föderalistisch sind. Aber es gibt es nicht, es gibt kein es gibt kein Zentrum Helmut Kohl, ja, es gibt kein Kohlzentrum, wo die moderne Kunst gezeigt wird mit einem audio Elektroniklabor im Keller – wäre völlig undenkbar. 
8.46.8

Hervé: Aber niemand weiß, dass es gibt Elektronik in dem Keller. 

Tsangaris: Ach so – ach doch.

Hervé: Doch, die Komponisten aus dem Iran, aber nicht die Leute, die spazieren an diesen Plätzen.

Tsangaris: Aber das Ircam ist schon …

U: Sehr gut präzis und konzis ist die Musik von Cendo, beides. Wir werden nach der Musik von ihm darüber reden. Auch das gehört zu dem Ritualen der europäischen Konzertsäle, dass man das Telefon vor der Veranstaltung ausschaltet. Vielleicht wird sich das in den nächsten 50 Jahren ja ändern. Also ich weiß, dass vor 150 Jahren in den Opernhäusern alles andere gemacht wurde, nur nicht der Oper gelauscht. Theo, kommst du auf die Bühne. Und wir werden dann einen kleinen Moment Stille genießen, nach der Stille applaudieren, und dann fängt Theo an. 
(Musik)

47.6

U: Das war Décombre von Raffael Cendo. Wunderbar dargebracht von Theo Nabicht, das zweite Beispiel französischer Musik in kleiner Besetzung am heutigen Abend nach Bruno Mantovanis Metal mit dem wir den heutigen Abend eingeleitet haben. Zwei sehr unterschiedliche französische Kompositionen. Aber ich hatte sie gebeten, verehrtes Publikum, sich vielleicht Fragen zu überlegen. Nach dieser Komposition, oder hat es sie die Stimme verschlagen? Nach soviel Bruitismus. Nein – 

Zuhörer: Ich fand das Stück sehr beeindruckend, muss jetzt erst mal die Gedanken ein bisschen sammeln, aber wenn ich den Anfang ihrer Diskussion richtig verstanden habe, dann war eine der Ausgangsfragen die, welchen Einfluss das Internet auf die jungen Komponisten haben soll, vor allem wenn sie in den Zeitraum von 35 Jahren in die Zukunft schauen möchten. Wie sich die Musik verändern wird. Und da habe ich aber so den Eindruck, das Internet ist doch inzwischen auch sehr angekommen in unserer Gesellschaft. Dass es da aber noch nicht so viel Interesse bei den jungen Komponisten gibt. Mir fällt spontan bloß von Johannes Kreidler ein, Call Wolfgang, wo er also versucht hat, das Internet wirklich im Rahmen von einer Medienkunst zu nutzen. Aber das ist auch nichts, was ich als Musikstück bezeichnen würde. Und da ist natürlich die eine Frage, ob man für das Internet komponieren könnte, aber eine ganz andere Frage, wie es mit dem Umgang mit der Musik im digitalen Zeitalter aussieht, und da erinnere ich mich an Walter Benjamin, das Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit, das ist ja jetzt auch ein Aufsatz, der 80 Jahre alt ist, und in dem das Ende des auratischen Kunstwerks so prophezeit wird, habe aber ich doch den Eindruck, dass also in dem Konzertsaal sich da nicht so viel verändert. Deswegen – Herr Tsangaris, haben sie auch den Eindruck, dass sich daran nicht viel verändert wird. Wie wir mit dem Konzertsaal umgehen, das ist auch mein Eindruck, also … vielleicht können sie dazu noch ein bisschen etwas sagen. Wie wir mit der Musik einerseits jetzt in dem Internet vielleicht wirklich als kompositorisches Medium also einer Internetmusik verstehen würden – oder in diesem anderen Bereich, das Internet die Allgegenwart von Musik, den Einfluss darauf …

8.50.6

Tsangaris: Sie haben mich jetzt direkt angesprochen, also fühle ich mich angesprochen. Ich stimme ihnen erst mal zu, ich habe es ja auch gesagt, also ich glaube nicht, dass das eine zu Gunsten des anderen verschwinden wird. Und ich fänd es auch ganz schlimm. Unter anderem auch aus Gründen, das wurde auch schon angesprochen, der auratischen Differenz, nämlich ich sage das mal so ganz spontan, es gibt so etwas wie eine Aura, das heißt eigentlich nur Hauch, im Griechischen, Hauch, also es gibt so etwas wie einen Hauch, der auch tatsächlich entsteht, dadurch dass Menschen so etwas machen. Dieses Stück war gerade ein sehr gutes Beispiel, wenn ich das nur aus dem Lautsprecher hören würde, würde ich es sehr – weiß ich nicht. Aber würde ich es sehr stark auseinander klamüsern, in Anteile, wo hat er gleichzeitig gesungen, was ist elektronisch, was ist diese wunderbare Kontrabassklarinette. Also es ist da spielt wieder der Kontext – so das Theatrale im weitesten Sinne eine Rolle. Aber ich möchte noch in eine andere Richtung, auch wenn ich mich als Revisionist anfühlen mag für sie. Oder anhören mag. Anfang der 90er Jahre, als das Internet also es gab noch kein, ich bin jetzt kein Fachmann damit. Es gab es noch nicht auf einem heutigen Niveau, sondern es ging gerade so bestimmte Sachen gingen gerade los. Habe ich in Italien übrigens mit Künstlern internationalen Künstler diskutiert, manche haben gesagt, und war meistens bildende, haben gesagt, ähnlich wie bei den Büchern, in ein paar Jahren niemand wird mehr malen, alle werden im Internet, nur noch im Internet arbeiten. Und damals habe ich schon argumentiert, erstens mal, dass das natürlich Quatsch ist, also auch Bücher sind nicht verschwunden. Auf Grund von Digitalisierung, und E-mails, und so weiter, im Gegenteil, aber vor allem ich warte immer noch also belehren sie mich, ich warte auf das … eigentlich in dem Sinne, wie sie es auch gesagt haben, auf das Kunstwerk im Internet, wo ich drauf klicken kann, und wo ich Erleuchtungs- sie können es jetzt werten wie sie wollen – für mich ganz subjektiv Erleuchtungserlebnisse wie bei op. 111 von Beethoven, wie bei ein paar Stücken von Miles Davies, um jetzt mal in verschiedene Töpfe zu greifen. Also dass ich wirklich also ergriffen bin, auf irgendeine diese oder jene Weise. Hat nicht stattgefunden. Da wird immer argumentiert, damals wurde argumentiert, ja gib dem doch ein bisschen Zeit, die Menschen müssen erst damit lernen, auch falsch, weil bei den neuen technischen Medien sind die maßgeblichen Kunstwerke allermeistens nach eine paar Minuten buchstäblich passiert. Also denken wir an Film, ja brauche ich jetzt gar nicht alles zu zitieren, also von Eisenstein, bis Lang bis alles was es gegeben hat, natürlich. Sehr sehr viele maßgebliche Kunstwerke kommen sofort, Möglichkeiten des Radios, des Rundfunks, Marinetti, also man ideologisch denken, was man will, aber der hat Live-Hörspiele gemacht 1912 oder ich weiß es nicht. Also wahnsinnig früh. Und Internet – jetzt ist jetzt meine private These, es ist kein neues Medium. Es ist heutzutage die Schnittstelle ist eine Schreibmaschine mit Film und Graphik. Die da abläuft. Es ist nicht wirklich ein neues Medium. Es wird uns auf Grund des Anschlusses des Nervensystems – das ist eine Sucht, das ist eine Droge. Das ist ein Suchtphänomen. Das Nervensystem wird angeschlossen, und jetzt bin ich online, und dann agiert das Ding mit mir. Wie wirklich mit – man sagt ja intuitiv. Je besser das Programm ist, desto intuitiver kann ich es nutzen. Das ist wahrscheinlich der größte Gebrauch des Wortes intuitiv findet in dem Kontext statt heutzutage. Also wie intuitiv kann ich mit dem mit der Software arbeiten. Also da ist was, ganz faszinierendes – auch für alle. Auch wenn sie damit umgehen. Ein Suchtphänomen, aber als neuen Medium ist es eine neue Kombination, nehme ich es gar nicht wahr. Aber – ich muss mich ein bisschen zurückschalten. Also … es gibt Leute, die gewitzte ich sag mal gewitzte Dinge machen da. Selbstverständlich, weil es eine Art von Kommunikationsgepflogenheit ist, die sich auf eine andere Art und Weise multipliziert. So würde ich es ungefähr sagen. Und der Moment, dass damit Kunst gemacht wird, ich warte drauf. Kunst im emphatischen Sinne, so im romantischen Sinne.

8.55.1

U: Raffael Cendo war definitiv Kunst, und wir hatten uns in unserem Vorgespräch irgendwie auf einen Begriff geeinigt, der das, was du lehrst, in deiner Kompositionsklasse, von der französischen Seite her beschreiben könnte, und das ist der Moment der Orchestration. Kann man hier bei Cendo sozusagen nachweisen, kann man auch bei Mantovani nachweisen, wie würdest du jetzt, das was Aura ist und was Orchestration ist, und was die französische Art und Weise ist, neue Musik zu lehren im Unterschied zu der deutschen, beschreiben.

8.55.9

Hervé: Ich erinnere mich eine Satz von meinem Lehrer. Gerard Grisey, der hat gesagt, dass attention, tu connais – Vorsicht zu dem französische Musik, weil es kann sein Poulenc oder Varèse. So wir Beispiel heute Abend zwischen Montovani und Raffael Cendo, und ja das ist zwei extreme Weise von die vielleicht französische Struktur zu komponieren. Aber ja, ich denke das Orchestration ist ein sehr wichtiger Punkt, und für mich, ich denke, das Komponieren das ist Orchestrieren. Weil warum … weil das ist nicht einfach zu erzählen. Das hat mit Hören zu tun. Und mit die Beziehung zwischen Hören und Bild. Wenn wir orchestriert, wir versucht die Instrumente zu verstecken. So wir können nicht wissen, wer hat diese Klang gemacht. Wenn wir schreiben ein Klang mit einen Geige einen Klavier eine Klarinette, das ist nicht eine Geige, das ist nicht ein Klavier, das ist nicht eine Klarinette, das ist ein invisible – unsichtbare Instrumente …

8.58.2

U: Das ist eine Klarinette, die sich im Klavier versteckt, und ein Klavier, das sich in der Geige versteckt ..

Hervé: Das ist eine neue Instrument. Das ist ein inkorporelle Instrument. Und …

U: Genauso, wie sich hier die Bassklarinette in die Lautsprecher versteckt … und die Lautsprecher in die Bassklarinette … das ist ein Sonderfall, aber es geht in diese Richtung.

Hervé: Und ich denke, wenn wir machen das, wir sind ins Hören, nur ins Hören, wir sind nur in Hören. Und ich denke, das ist so – ich denke, das ist eine Alternative von unsere Welt, weil wir reden über Internet, über wir sind wir leben mit viel Bildschirm, Handy, Internet und so weiter. So ich denke, das ist eine Chance für einen Komponist, wenn ein Komponist arbeitet für Hören, nur für Hören. Ohne Bild. Und die Orchestration ist das. Das ist nicht nur ein überflüssige (oder: Oberflächlich?) Sachen, nicht nur um eine schöne Klang zu machen. Das ist der Kraft von Orpheus wieder zu haben. Es ist wieder eine andere Geschichte. Ich kann die Geschichte von Orpheus also auch erzählen, wenn ihr willt. Die Geschichte von Orpheus, was ist das. Das ist die das erzählt uns, dass die Musik hat einen sehr große Pouvoir Macht, eine sehr große Macht. Er kann mit Musik Orpheus kann in eine unbekanntes Territorium gehen. Und das – ich denke, dass Musik vielleicht ein Kunst, vielleicht mehr als Bildkunst, wir können ins unbekanntes Land gehen. Aber diese Kraft ist sehr fragil – zerbrechlich. Weil mit nur eine Blick diese Kraft fällt, diese Macht fällt. So – ja, orchestrieren, das ist für mich das ist finden – retrouver – wiederfinden der Macht von Orpheus. Das ist nicht sehr klar, aber vielleicht.
8.61.2
U: Doch das ist sehr klar, Martin, ich glaube, es hat auch mit Sprachfähigkeit zu tun, also ich gratuliere dir, dass du das geschafft hast, mit dem Deutschen, das dir zur Verfügung steht, so präzise zu sein. Und ich glaube, wir haben dich verstanden, wenn nicht Wort für Wort, so doch auf jeden Fall die Aura. Der Atem, dessen was du sagst. Aber ich würde Martin bitten, noch etwas zu präzisieren. Das Wort Hören auf Deutsch ist nicht das gleiche, wie das Wort, aus dem du es übersetzt hast: L´écoute. Écouter en francais. Das ist etwas anderes, als das deutsche Wort hören, meine ich. Kannst du aus dem Stand …. sagen, was für eine Differenz das ist, und welche Auswirkungen …

8.61.9

Kaltenecker: Ecouter eher zuhören. Und Entendre ist hören – tout court. Ecouter wäre das konzentrierte Hören, aber ich weiß jetzt nicht, ob Jean-Luc sich bezieht zum Beispiel auf die Theorie von Pierre Schaeffer, Ecouter Entendre Ouir Comprendre, da gibt es gleich vier Hörformen. Aber im Deutschen wird man vielleicht eher écouter sagen zuhören, vielleicht wahrnehmen, aber es hat etwas sehr Intensives. Aber interessant ist natürlich, dass er verbindet die beiden Dinge – und ich nehme ihn jetzt so als Typus des Franzosen, den Klang und das Hören. Vielleicht ist im Französischen allgemein im Vergleich Deutschland und Frankreich dann doch eine interessante Beziehung zwischen diesen beiden diesen beiden Bereichen, also wenn ich – wenn ich mir die Sache zurechtlegen würde, dann könnte man doch sagen, also es gab eine große lange Epoche des Werkes, des Werkbegriffes, von dem du gesprochen hast, des emphatischen, was dahinter steht, mit dem Pathos und mit der kritischen Komponente, das was Taruskin eben das Erhabene nennt. Das Werk ist nicht nur etwas, was gefällig sein soll, was man nach Hause nimmt, was man sich in einer schönen Erinnerung behält. Und diese Epoche würde halt vielleicht – hat ihren Gipfelpunkt gefunden in der seriellen Musik, also in der, von der sich dann hinterher die Komponisten absetzen mussten. Das war das komplexeste, das anstrengendste, und das wurde doch beglaubigt mit der These, dass es eine avantgardistische Kunst sei, also dass es eine Avantgarde gibt, Leute, die das schon kapieren, und die anderen werden irgendwann mal kommen. Das hatte schon einen utopischen Zug. Der Werkbegriff hat das in sich, würde ich doch sagen. Das ist das Werk der Zukunft. Und das hat sich dann doch etwas gewandelt, durch verschiedene Übergangsphasen, postmoderner Art zum Beispiel, und was heute doch würde ich sagen, so was ich höre, sehe, aufgekommen ist, dass es nicht um das Werk geht, um im Sinne einer Struktur einer kritischen Struktur, also da Adorno schwebt da mit, sondern eher um, dass das Werk oder das, was gemacht wird, ein Hördispositiv ist, also ein Dispositiv von Klängen, bei denen es um den Klang geht. Und weniger um das, was vielleicht anklingt an kritischem Eingriff, an Widerständen, die uns aufgebürdet werden. Und insofern sind diese beiden Stücke doppelt interessant, die wir gehört haben, sowohl für diesen Übergang, würde ich sagen, also auch für das Deutsch-Französische. Denn bei Mantovani ist es eben die Kultur des Nicht-Organischen, des Nicht-Komplexen, des Gefälligen, des Neoklassizistischen, mit einer gewissen Hilflosigkeit dieser Musik, mit den Skalen, mit dem Eleganten, mit der Form, die man gut überblicken kann. Das ist eben die Kultur des Nicht-Emphatischen. Des Nicht-Pathetischen. Das, was nicht gegen den Strich geht, des Nicht-Erhabenen. Ja. Poulenc, wie du genau sagtest, das ist diese nicht zu verachtende Linie. Es ist schwierig zu beschreiben, ohne so ein bisschen ins Negative zu rutschen, aber gut, es ist diese Richtung. Und gewiss ist die Kultur, die danach kam, also die die neue Epoche in den 90er Jahren und von der würde ich sagen, dass Internet nur ein Unterbegriff ist. Die Kultur des Hörens von interessanten Klängen, den Klängen der Welt zum Teil, die herankommen, eventuell durch technische Mittel, aber das was uns vorgeschlagen wird, was uns vorgeführt wird, ist ein Hördispositiv. Und die Tatsache, dass hier die technischen Klänge zugespielt werden, also das kleine Knacksen, und das an den Rundfunk erinnert, an die Störklänge, an die Parasiten, wie sie auch in Stücken vorkommen von (Fausto) Romitelli zum Beispiel, wo das zum ersten mal aufkam. Also man hat zugespielt knacksende technische Klänge, und spielt mit der Poesie des technischen Klanges, das ist typisch für den Umschwang für die neue Epoche, wo es um das Hören geht, und das Hören wird symbolisiert durch das Knacksen, ja. Aber es ist hier natürlich nur eine zugespielte Sauce, wenn ich es hier wieder negativ sage. Und wenn man jetzt überlegt, dass einerseits diese beiden Stücke den Übergang darstellen, die Kultur schön und erhaben, einerseits wobei eben wobei (Bruno) Mantovani bei dem Schönen bleibt, und andererseits Cendo ganz neueste eben ein Hördispositiv uns vorschlägt, uns vorstellt, dann spürt man dann trotzdem, dass es ein Franzose war. Und das ist jetzt vielleicht das Interessante, das heißt es ist wieder eine sehr überschaubare Form, eine Rondoform, in verschiedenen sehr gut abgeteilten Episoden. Die auch mit durchaus uninteressanten Gesten spielt, oder banalen Gesten. Eben auch wieder die Skalen. Oder auch eben die Repetitionen, die auch bei Mantovani da waren. D.h. innerhalb dieser großen neuen Kultur des Hördispositives sind dann doch diese gewissen Farben geblieben. So wie im Marteau sans maître nicht so klingt wie Kreuzspiel, so würde ein deutscher Komponist, so würde ein Komponist in der Lachenmann-Schule oder ich weiß nicht, ich erfinde einen Namen, nicht so schreiben. D.h. das Akademische, in das die schöne Kultur schnell abrutscht, ist hier genauso zu hören. 
8.68.00

U: Das war meine These, dass man Cendo in Deutschland sozusagen missversteht, weil eben genau dieses Moment der Orchestration, also benenne ich das, was du jetzt beschrieben hast, sozusagen unter diesem Oberbegriff, hier wirksam ist, während er in Deutschland eher so als Punk der Neuen Musik, so als einer der eben draufhaut, missverstanden wird. Oder Jean-Luc …

8.68.7

Hervé: Cendo Raphael Cendo mit andere Komponisten, hat eine Mouvement gegründet, saturation. Das ist … und vielleicht die Stücken von Frank Bedrossian … es ist nicht so Punk als Raphael Cendo und auch ich habe mit Bedrossian gesprochen, einige Wochen vor, und er hat er kommt in meine Klasse in Boulogne, und er spricht über ein Orchesterstück, der war in Donaueschingen ausgeführt. Ich erinnere mich nicht die Name von diesem Stück, aber er hat mir gesagt, dass die Name war ich habe nicht Konzept gemacht. Ich wollte nur ein Stück gemacht – und diese Stück ist sehr gut orchestriert. Sehr mystère … ich bin – Entschuldigung …
8.70.5

U: Geheimnisvoll?

Hervé: Es gibt Geheimnis – es gibt viele Sache … ich weiß nicht, ob es war die Frage …

Kaltenecker: Man kann vielleicht kurz dazu sagen, also das, was in Frankreich als eventuell neue Schule oder neuer Begriff, wie sie von der Diesseitigkeit gesprochen haben, zu nennen wäre, das wäre eben diese école de saturationistes – d.h. der übersteuerte oder der gesättigte Klang. Der knirscht, der sich an dem elektronischen Hässlichen schmutzigen Klang inspiriert, und das umsetzt in instrumentale Musik. Und das wäre eben Frank Bedrossian, Raphael Cendo, und Ian Robat (?) – so als Fußnote zur Information. 

8.71.3

Tsangaris: Also wenn ihr erlaubt, also das finde ich alles hochinteressant, und ich fand das ein wunderbares Beispiel für die Frage hinsichtlich der Frage der Schönheit, um die es ja vorher ging, französische Musik Schönheit. Aber ich muss natürlich bei Martin einhaken an der Stelle, also mit Sicherheit bist du wesentlich besser unterwegs, um das mal so zu sagen, und hinsichtlich einer bestimmten Auffassung des Werkbegriffs. Von der ich mich … ich sehe das, dass es da eine historische Linie gibt, speziell bis zu Adorno hin, und dass sich dann bestimmte … aber ich finde das ehrlich gesagt ein bisschen kurz gegriffen, weil das, was zum Beispiel die französische neue klassische Musik im weitesten Sinne oder die deutsche oder weltweit die klassische Musik eint, ist, dass sich natürlich Marteau sans Maître als Werk wahrnehme. Es ist ein Kunstwerk, und die Orchestration ist ein Moment der Transzendierung – du hast es genauso gesagt, der Transzendierung bestimmter Einzelteile, bestimmter Summanden in etwas, das – dieser berühmte Spruch – was mehr ist, als nur die Summe der Einzelteile. Sondern es transzendiert, es überschreitet etwas. Und das tut es, indem es eine Physiognomie als Werk entwickelt. Wie immer, ob die jetzt konzeptuell ist, oder was weiß ich, es natürlich der romantische Werkbegriff vertreten muss. Einfach in dem Sinne, dass das Kunstwerk in irgendeiner Form ein Eigenleben generiert und darstellt und plastisch in irgend einer Form plastisch formt, und das hinsichtlich der europäischen Kunstmusik vor allem – und es gibt andere Kunstmusiken, aber in der europäischen Kunstmusik vor allem deshalb, weil es du sprachst auch von Hören, und Bild. Weil es schon in der Verfertigungsphase also in dem Moment, wo es gemacht wird, eine Medienkunst ist. In dem Moment, wo angefangen wurde, in der Renaissance, oder eigentlich früher schon, erst mal über Neumen und so, aufzuschreiben, also das visuelle Medium zu nutzen, um an und für sich flüchtige Ereignisse zu steuern, also daran zu arbeiten, nutzen heißt praktisch gesehen, ich kann notieren, ich kann es durchstreichen, ich kann es wegschmeißen, ich kann am nächsten Tag, ich kann es ergänzen. In dem Moment, wo ich dieses visuelle Medium nutze, das ist alles Partitur basiert, was wir hier haben, da so – und dann ist es so, also wir benutzen dieses der Musik erst mal relativ fremde Medium, um dann auch wieder andere Bildwelten zu … also Lachenmann hat mal, auf den ich mich jetzt mal kurz beziehe, hat ja diesen Affekt und Aspekt Aufsatz geschrieben, ihr kennt ihn. Affekt und Aspekt. Aspektare, also sehen. Also es gib diesen affektiven Teil innerhalb der Musik, aber eben auch den konstruktiven und den des Aspekts, den der Ästhetik eben. Auch der Ästhetik, die auf umgekehrte Weise visuell ist. D.h. diese Klänge, die da stattgefunden haben, die sehen wir ja auch innerlich in irgendeiner Form, und das ist ja das Schöne, dass wir sie betrachten können. Dass wir uns damit auseinandersetzen. Soll sagen: Ich glaube den Werkbegriff – ich würde mich sehr wehren, gefühlsbetont wehren wollen dagegen, den Werkbegriff zu reduzieren auf so eine bestimmte ideologische gesellschaftlich disponierte Linie. Ich finde, wenn wir Kunst machen, dann geht es darum, dass es transzendiert. Dass – es geht um die Erleuchtung. Schönheit. 
8.75.3
Kaltenecker: Naja, das stimmt natürlich. Nur dann ist das alles wieder total verwaschen, das ist in dem Moment, wo man zur Schrift greift, hat man ein Werk. Der Witz ist ja eben, dann verschwimmt ja wieder alles. Ja. Dann ist der Gegensatz und darum geht es ja, Improvisation zum Beispiel, oder das, was in außereuropäischen Heterophonien passiert, die auch eben im Hirn nur aufgeschrieben werden, und der Begriff Medium ist ja noch eine weitere Verbrämung, die uns nicht weiterhilft. Entweder will man den Werkbegriff innerhalb der europäischen Kunstmusik näher definieren, in dem Sinne, dass er etwas Verstörendes hat. Oder es ist alles Emphase und schriftlich und Medium – gut dann ist es alles nur ein Spray. 

8.76.0

Tsangaris: Der Kurzschluss geht jetzt ein bisschen zu rasch, weil ich habe ja nicht gesagt, das, was aufgeschrieben wird, ist ein Werk, ich habe davon gesprochen, dass es egal mit – ich habe erst mal gesagt, es geht um europäische Kunstmusik, dass es auch außereuropäische Kunstmusiken gibt, sogar in gewissem Sinne klassische Musiken, und so weiter, ist gar keine Frage. Und auch Improvisation hat letztlich auch einen Werkbegriff für sich. Aber in der europäischen Kunstmusik, die ist sehr stark gekoppelt für uns an Schriftlichkeit. Das kannst du nicht leugnen. D.h. nicht, dass alles was schriftlich ist, nicht alles, was fährt ist ein Auto. Es gibt auch Seifenkisten, die fahren … und Fahrräder.
Kaltenecker: Da wird es interessant. Wo sind jetzt die Fahrräder?

Tsangaris: Das ist die Frage, wo fängt diese Art von Mobilität nenne ich das jetzt mal spontan, wann greift die, wann ist sozusagen wann wird wann transzendiert es dann tatsächlich. Es geht nicht darum, das aufzuschwemmen, und zu verwässern, aber es geht darum die Frage auch so rum zu stellen, und nicht nur hinsichtlich eines soziologischen Aspektes. 

8.77.0

Kaltenecker: Das stimmt schon natürlich, also zum Beispiel ein Kollege von ihm, aber am Konservatorium, ist Stefano Gervasoni, er ist eine Generation eines Lachenmann-Schülers, aber ein Italiener, hat also auch viel Zeugs gehört von Sciarrino, fand das auch mal schön. Hat gesagt, was mich stört an meinen Komponisten, das ist vielleicht die, die vielleicht 2050 noch gespielt werden, ist, dass eben es ihnen gar nicht mehr darum geht, Werke zu schreiben, ich komme jetzt auf meine fixe Idee zurück, sondern im Grunde genommen, was er nennt, aber etwas abwertend, design sonore. Also Klangdesign. Es geht – er empfindet das – das, was ich Klangdispositiv nannte, als die Idee, was sie reizt, die seine Schüler, ich weiß nicht, ob du das bei dir auch so empfindest, es geht – also der interessante Klang ist in sich schon etwas, zu dem man sich hinbegibt. Und das Verschriftlichen natürlich, man kann – das kann auf viele Weise geschehen, und wenn ich etwas herunterlade, und einen sample benütze, ist es ja auch eine Verschriftlichung. Aber was ihn stört, und so meinte ich das, dass er eben meinte, im Grunde genommen suchen sie Atmosphären, ja, und er kannte Gernod Böhme nicht, aber ich habe gesagt, lese den mal. Aber so hat er das empfunden von den Jungen, es geht ihnen gar nicht um abgeschlossene Formen, die man überschauen und zu denen man sich kritisch verhält, sondern es geht ihnen sehr viel mehr um eine – um das Atmosphärische – und das, er nennt es abwertend Design. Und das meinte ich mit dieser Kultur des Hörens der interessanten Klänge. Die natürlich auch nun durch den Computer angezoomt werden können, und man kann praktisch ja wie es schon bei Pierre Schaeffer angelegt ist, den Klang als Struktur verstehen. Das ist eine dermaßen reiche Sache, von Prozessen, von internen Prozessen, dass das ja schon genügt. Ja, man braucht die nur zu heben. 

8.79.1

Tsangaris: Da ist dann genau das Problem, dass diese Form von Induktion, sagen wir mal, also dieses Finden und Aufgreifen, das entspricht ja heute … was habe ich gelesen, 250.000 – Entschuldigung, 250 Millionen Photographien werden allein auf facebook hochgeladen, täglich. Angeblich. Also, das muss man sich mal überlegen. Also das heißt, es ist dann eine Kultur des Abbildens. Also Samples sind ja eine Form des Abbildens. Damit kann man natürlich weiter arbeiten, aber worüber wir eben vor allem sprachen, also das ist auch eine Art von Verschriftlichung von Riss, des Reißens, aber wovon wir sprachen war natürlich automatisch, ja die Zeichenschrift. Also so wie wir 26 Buchstaben verwenden, um Romane zu schreiben, so haben wir ein paar komische schwarze Punkte, und Hälse auf Papier, eigentlich sehr reduziertes Material, um damit doch relativ hochkomplexe Situationen zu erschaffen …
8.80.0

Kaltenecker: Ja, doch Sätze zu schreiben. Und die Sätze kann man schreiben entweder mit einem Klarinettenklang, der in sich 17 verschiedene Formen annehmen kann, oder der Klang von einem Stück von Donna Summer, das ist dasselbe. Es geht ja darum, Sätze zu schreiben. Und da kann ein Sample genauso dienen, wie ein Pizzikato. 

8.80.5

U: Ich habe die traurige Aufgabe als Moderator ab und zu auch mal auf die Uhr zu schauen, … ich weiß, wir haben uns jetzt gerade ein bisschen warm geredet, sie haben natürlich auch nach dem nun folgenden abschließenden kleinen Werk von Martin Schüttler die Gelegenheit Fragen zu stellen, wieder an unsere Gäste hier auf dem Podium auf gleicher Ebene, wie sie auch. Aber einstweilen bitte ich Kirstin Maria Pientka, die uns „Schöner Leben 5“ Nix verstehen ist besser als gar nichts – vorführen wird für präparierte Viola mit Verstärkungen und Zuspielung. Ich möchte darauf hinweisen, was Sophie ganz am Eingang ja schon angekündigt hat, dass wir diese Reihe fortsetzen, in der nächsten Folge wollen wir uns mit deutschen und französischen Festivals beschäftigen, wie verändern sich die … kann man dort – ich spreche jetzt von Musikfestivals, kann man dort, wenn der Trend so weitergeht, demnächst keine Musik mehr hören, sondern sieht nur noch Videoleinwände, und Projektionen und alles mögliche – ich weiß Donaueschingen und Witten wird ja immerhin von zwei Radiostationen betrieben, dem WDR und dem SWR, und die Radiomacher hinter den Festivals verzweifeln immer mehr, weil immer weniger von den Werken, die bei den Festivals aufgeführt werden, im Radio gesendet werden können. Also um diese Frage geht es, wie verändern sich die Festivals in Deutschland und Frankreich. Aber jetzt bitte, Martin Schüttler, Schöner Leben 5 …

8.82.00
U: Ja, ich bedanke mich bei dem Kammerensemble für Neue Musik insgesamt, Thomas Bruns, ihrem Leiter, Oria Domitrace, Theo Nabicht, Kristin Maria Pientka und Andre Bartezki, dankeschön für dieses schöne Konzert. Danke auch bei Martin Kaltenecker, Jean-Luc Hervé und Manos Tsangaris, dass ihr hierher gekommen seid. Ich hoffe, unser Gespräch war so kurzweilig, dass ihr jetzt noch Fragen habt. 

8.82.8

U: Ja bitte, …

Zuhörerin: Ja, vielen Dank erst mal. Ich würde auch gern ihre prophetischen Fähigkeiten noch einmal ein bisschen herausfordern und nach den Instrumenten der Zukunft fragen. Es ist davon ja schon mal die Rede gewesen, sie hatten das Trautonium angesprochen, sie hatten das Streichquartett angesprochen, von dem ich auch ohne Zweifel glaube, dass es das in den nächsten 35 Jahren noch geben wird. Aber meine Frage geht jetzt eher ein bisschen in Richtung der neuen Entwicklungen, der neuen Tendenzen im Bereich der Musikinstrumente, was glauben sie, wird da in den nächsten 35 Jahren bis Mitte des 21ten Jahrhunderts interessant sein, und im Zusammenhang damit vielleicht auch, was wird in klangästhetischer Hinsicht interessant werden. 

8.82.7

Hervé: Ich weiß nicht, ich kann nicht sprechen in die Namen von den jungen Komponisten. Für mich ich denke das Instrument der instrumentale Musiken für Ensemble für Orchester kann hat eine Zukunft, das ist sicher, und ich denke dass vielleicht ich versuche erst das zu sagen, und das ist nicht einfach zu erzählen, dass als ich habe schon gesagt, wenn für mich Komponieren, das ist Orchestrieren, ich brauche ein Instrument. Und vielleicht auch für mich, für meine eigene Arbeit die Zukunft ist Arbeiten nicht Arbeiten mit Material, ich versuche mit gar nichts zu arbeiten, aber nur Orchestrieren. Das meint zum Beispiel die Material einer Komposition ist nur ein sehr sehr kleine Klang, nur ein Geräusch, und diese Geräusch mit Orchestration, so ich brauche Instrumenten, ich brauche Orchestren, aber auch Elektronische – kann developpiert, das ist meine Antwort.

Kaltenecker: Wenn sie die Frage interessiert, natürlich am IRCAM werden auch neue Instrumente entwickelt, aber die kennen sie sicher, aber die von bestehenden Modellen ausgehen, eine neue Flöte, eine neue Trompete, aber die dann zum Teil mit Computer gesteuert wird, zum Teil nicht – also die Entwicklung der Organologie, das ist sicher spannend, anscheinend ist man traurig, dass man so früh stirbt, weniger um die Werke zu hören, als die neuen Klänge. 

8.85.2

Tsangaris: Ich möchte nur ergänzen, ich find das immer wieder ein sehr interessantes oder produktives – die Auseinandersetzung, die Komponisten haben immer mit dem technischen Möglichkeiten gearbeitet, die sie vorgefunden haben. Und andererseits haben sie die technischen Möglichkeiten ihrerseits weitergetrieben. Das ist immer so ein sehr schöne Wechselspiel gewesen, und an ein paar Stellen funktioniert das bestens, und an anderes eben überhaupt nicht. Also zum Beispiel Orgelstücke, also Volumina finde ich zum Beispiel noch ein tolles Stück, gibt auch noch andere. Aber zum Beispiel was die Instrumente angeht, ich trommle zum Beispiel gern, ich bin auch Trommler. Und also das Prinzip Trommel lässt sich zum Beispiel nicht verbessern. Das haben alle versucht, immer wieder, weil man Geld damit verdienen wollte, aber eine Trommel besteht aus einem Kessel, im Normalfall mit einem Fell oben und einem Fell unten, und so – ob das jetzt mit Schnüren gespannt wird, oder mit Schrauben, was dann eher, da wird es eher lästig, weil da wird alles immer schwerer, und man Schlagzeuger müssen sich abschleppen, und so, aber das Prinzip Trommel, das man das einigermaßen stimmt und haut – es macht bumm … das gibt es schon ziemlich lange. Ähnlich wie das Prinzip Stimme. Der Mensch als Instrument. Aber in andren Fällen ist das eben, es werden an merkwürdigen Stellen immer wieder neue Sachen erfunden. Vielleicht sind sie dann sind sie besser zu gebrauchen als ihre Vorgänger, aber ersetzen was. Zum Beispiel das Kontrafagott und das Lupophon, das ist so eine ganz neue Erfindung, haben sie vielleicht von gehört. Also jetzt beschweren sich die Orchesterkontrafagottisten, weil sie Angst haben ihren Job zu verlieren. Also Lupophon ist auch so ein Ding, so ein Doppelrohrblattinstrument, was extrem tief klingt, also das wäre so ein Beispiel für ein akustisches Instrument, und nicht nur für ein elektronisches Digitales. 

8.87.5

U: Ja bitte. 

Zuhörer: … wenn es um die Klangästhetik der Zukunft geht, hat Herr Kaltenecker schon angesprochen, dass es diese Tendenz von vielen jungen Komponisten gibt, auf diesen einen Klang aus zu sein. Sie haben das ja Klangdesign dann genannt, also so könnte man es nennen. Letztendlich gibt es alle Klänge, haben wir irgendwo schon mal gehört, und selbst mit dem Hammer ins Klavier schlagen ist ja jetzt irgendwie auch schon ein alter Hut, und dann gibt es Möglichkeit, in den Stück, das wir gerade gehört haben, im Standard Windows Rechner die Sounds einfach so standardmäßig drauf sind, und komponiert damit, das ist ja auch etwas, was Johannes Kreidler macht, weil er sagt, man kann diesen neuen Klang nicht mehr finden. Man kann versuchen, das irgendwie im Detail noch auszureizen, aber für ihn ist dann die logische Konsequenz ja radikal ins Gegenteil umzuschlagen, und dann die schlechten Sounds, die hat man noch nicht gehört, dann nimmt man die jetzt halt. Und dann schwingt natürlich auch so ein bisschen diese Idee mit, dass das so ein Eindruck des digitalen Zeitalters, weil sich jeder Klang numerisch übersetzen lässt, und somit auch digital vervielfältigen lässt, wo man früher noch ein Tonband überspielt hat. Das ist irgendwie noch einmal etwas anderes als wenn man eine Zahlenfolge jetzt kopiert. Und meine Frage wäre vielleicht also, ich befürchte das so ein bisschen, haben sie auch die Befürchtung, dass wir mehr Kopien von so Standardsounds hören werden, von so ganz simplen Sounds, weil das der Ausdruck unserer Zeit ist. 

8.89.2

Kaltenecker: Das kann ich nicht voraussagen, das kann ich nicht sehen. Aber es ist irgendwie doch eine Beziehung zwischen dem, was wir gehört haben zu den Knacksen von Cendo auch zu Stücken, wo er mit total abgefahrener Elektronik arbeitet (?), also sie wissen, was ich meine. Das ist schon eine Poesie, die assoziiert die Situation, wo wir das das erste Mal gehört haben. Also die diesseitigen oder alltäglichen Situationen. Und das, was wir gehört haben, war ein Stück über das Hören eigentlich. Die Situation von jemanden, der zuhört, nicht zuhört, etwas nicht schafft, und dann doch irgendwie schafft. Und von Klängen, die zusammenkommen, eine Situation des Hörens, ein Dispositiv des Hörens. Und die Klänge, die dann kommen, das hängt von dem Esprit, der Phantasie, der Erfindungskraft des Komponisten ab. Und da ist es im Grunde auch fast egal, was kommt. Aber das hätte auch mit sehr viel Lachenmann-Klängen realisiert werden können. Oder ich erinnere mich an das Stück von Isabel Mundry für Geige und Zuspielband, in den 90er Jahren, wo eine Geigerin so neue Musik spielt, und hinten sind Geräusche von Leuten, die aus dem Zimmer gehen, Türen zuschlagen, denen das vollkommen egal ist, das ist ungefähr dasselbe. Es geht um die Situation, die – um das Theatralische, und die Poesie der Klänge. Das gehört dazu, finde ich. Die Nostalgie, die da auch dazu gehört.
9.91.0

Tsangaris: Ich möchte mich auch kurz dazu melden. Ich stimme dem 100-prozentig zu, aber ich möchte mich doch auch ganz kurz auf nochmal auf die Seite Jean-Luc schlagen, weil ich neige zu einem fast schon pathologischen Kulturoptimismus, was das angeht. Weil zu allen Zeiten haben die Leute gesagt, ach das ist jetzt ausgereizt, und so. Also die Physik, die physikalischen Wissenschaften Ende des 19ten Jahrhunderts haben gedacht, ja also die wesentlichen Fragen haben wir jetzt eigentlich schon beantwortet, es fehlen noch so ein paar Kleinigkeiten, Gravitation und so, und dann wissen wir alles. Und wir alle wissen, was passiert ist. Ein paar Jahre später kam Einstein, Heisenberg, etc. – also wir wissen garnix. Also die Leute heute vom CERN in der Schweiz, also der Vorsitzende, mit dem durfte ich mal sprechen, er hat gesagt: Innerhalb der Naturwissenschaft etwa 4 Prozent. Ich weiß nicht, wo er die Zahl jetzt her – und was dann 100 Prozent sind, aber soviel wären geklärt. Und genau so glaube ich immer wieder, also ich mach die Erfahrung mit den Klängen, und auch mit der Frische von Musik, ob das jetzt jüngere Leute sind, oder ältere, es sind einfach Menschen, die irgendwann dann doch wieder orchestrieren oder andere – oder plötzlich, das ist ja das Schöne daran, also man benutzt ein Streichquartett, oder so – und plötzlich schreibt aber jemand dafür auf eine Art und Weise, das mir die Ohren … beim hundertsten Streichquartett-Werk gehen mir plötzlich die Ohren noch mal auf, und ich denke, Mensch, das ist jetzt aber wieder …

9.92.3

Kaltenecker: Bei 4 Prozent der Werke.

Tsangaris: Das wäre schon viel. Wissen sie, was ich sagen will. Also ich glaube nicht daran. Wir haben jetzt – was Johannes Kreidler sagt, wir haben schon alles gehört, und also mache ich Musik mit Musik, das ist ja dann sein Motto, und ich kann alles per Samples abgreifen, und das kommt dann nur noch auf so den Konzeptualismus an. Ich fände es toll, und ich glaube das liegt vielleicht genau sozusagen im Elsaß, also in der Strecke, in dem Moment zwischen Frankreich und Deutschland, wenn man die Frage nach wirklich – also der Hinwendung der Liebe zum Klang verbinden kann mit dem möglichst scharfen genauen künstlerischen Positionierungen des Ganzen, das gibt es auch. Also es gibt nicht – es gibt auch bei jüngeren Komponierenden also in meiner Klasse gibt es Leute, die schreiben sehr flüssig und ich nehme jetzt mal so blöde Begriffe, also sehr musikalisch und flüssig, und … orchestrieren aufs Feinste, und haben je nach dem worum es dann gerade geht, doch einen konzeptuellen Ansatz damit. 
9.93.2

U: Ich möchte verweisen auf eine kleines französisches Konzeptkunstwerk, das wir jetzt im Nachklapp ihnen anbieten, eine Quiche lorraine, und eine wunderbar orchestrierte deutsche Kreation, einen Kartoffelsalat, den wir ihnen an der Bar anbieten. Verbunden mit deutschem Riesling und französischem Bordeaux. Wo sie den anwesenden Gästen, bei denen ich mich noch mal bedanke, auch direkt Fragen stellen können. Ich möchte die Veranstaltung hier heute nach 2 ein Viertel Stunden – das ist fast unser Rekord – hiermit beenden. Ich bedanke mich bei ihrer Geduld und Aufmerksamkeit, beehren sie uns wieder, empfehlen sie uns weiter und ich wünsche ihnen einen schönen Abend. Dankeschön. 

Eric Denut / Heiner Goebbels

0.5

Sophie: Bon Soir … herzlich willkommen im Institut francais an diesem schönen Sommerabend, ich finde – oder frühlingshaften Sommerabend. Ich finde es wunderbar, dass sie gekommen sind, und nicht auf einer der Terrassen sitzen, sondern hier mit uns über Festivals in Deutschland und Frankreich sprechen wollen. Mein Name ist Sophie Aumüller, ich leite den deutsch-französischen Fonds Impuls Neue Musik, der diese Reihe vor über einem Jahr initiiert hat. Zusammen mit dem Institut francais Paris und dem institut francais Berlin, das sind zwei verschiedene so ein bisschen verschiedene Institutionen und ich danke Fabrice Gabriel, dass er uns wieder hier in seinem Haus willkommen heißt, ich möchte auch den Kulturbeauftragten der französischen Botschaft begrüßen, Emanuel Suard, wo ist er, … wir hatten eine kleine Pause, weil wir ursprünglich die Reihe nur auf 5 Veranstaltungen geplant hatten. Heute die sechste, dieses Jahr gibt es sechs sieben acht. Und wir hoffen, dass wir nächstes Jahr weitermachen können. Uli Aumüller und ich haben uns gefragt, nachdem wir sehr viel auf neuen Musik Festivals gehen, warum viele viele der Werke, die dort aufgeführt werden, nur einmal aufgeführt werden, oder vielleicht zwei oder dreimal, also in Deutschland spricht man vom Uraufführungszirkus, und die Frage ist, wie geht es weiter, wie kommen Werke ins Repertoire, gibt es Abonnementreihen für neue Musik, ich glaube weder in Deutschland noch in Frankreich. Aber es wäre ja ein Ziel, das zu etablieren. All diese Fragen werden sie heute mit Uli Aumüller Eric Denut und Heiner Goebbels besprechen. Es wird wie immer Fragen für das Publikum geben, und ich hoffe sie bleiben bei uns und trinken deutschen und französischen Wein und essen Kartoffelsalat und quiche lorraine, oder was auch immer Veit für uns bereitet hat. Ich wünsche ihnen einen schönen Abend. 
(… brauchen wir eine französische Übersetzung … gibt es Leute, die nur französisch sprechen, die nur französisch sprechen … denn wir haben das Glück, dass Eric Denut perfekt deutsch spricht, und insofern würden wir im Deutschen bleiben. Aber Eric, wenn du französisch und eine Übersetzung brauchst, was ich nicht glaube, … also in diesem Sinne, Bühne frei … )

3.1

U: Ja, guten Abend, mein Name ist Uli Aumüller, ich werde heute das Gespräch leiten, und führen, wo immer es Führung nötig hat, ich hoffe möglichst wenig. Ich freue mich sehr über den Artikel, der in der Zeitschrift Rondo erschienen ist, über unsere Gesprächsreihe – und da stand unter anderem lobend vermerkt, ich würde meine Gesprächspartner ausreden lassen. Das werden wir heute Abend auch tun. Und ich werde wie auch dort beschrieben und gelobt versuchen, meine Gesprächspartner zum Nachdenken zu bringen. Ich darf meine heutigen Gäste kurz vorstellen, zu meiner Linken Eric Denut, und zu meiner Rechten Heiner Goebbels, beide hatten in ihrer Biographie eine gemeinsame Zeit, Eric Denut war geschäftsführender Direktor des Ensemble Modern in Frankfurt, und Heiner Goebbels hat für das Ensemble Modern komponiert. Man kann sagen ohne Heiner Goebbels wäre das Ensemble Modern nicht das Ensemble geworden, zu dem es geworden ist …

Goebbels: Doch …

U: … und Heiner Goebbels wäre nicht zu dem geworden ist. 

Goebbels: Doch …

U: … also, in diesem Punkt habe ich es bislang nicht geschafft, Heiner Goebbels zum Nachdenken zu bringen. Aber zum Ausreden … Wir werden uns auch darum bemühen, uns kurz zu fassen. Eric Denut ist aber dann vom Ensemble Modern zuerst zur Verlagsgruppe Universal Music Publishing in Frankreich gewechselt, war also für die Verlagskataloge Durand Salabert Eschig und dergleichen unterwegs und hat in dieser Funktion versucht, die Werke zeitgenössischer französischer Komponisten an die Festivalleiter zu bringen. Also von daher kennt er die Szene bestens, jedenfalls die französische, und wahrscheinlich auch die Deutsche. Vielleicht können sie uns dann auch ein bisschen erzählen, wie man das macht, in welchen Hinterstübchen man die Direktoren trifft, und sie dazu bewegt, möglichst viele Uraufführungen an die Komponisten in ihrem Stall zu vergeben. Dort ist Eric Denut aber nicht verblieben, sondern er ist dann gerufen worden vom französischen Kulturministerium, d.h. er ist dort Referatsleiter für klassische Musik im französischen Kulturministerium, das eine viel größere Macht hat, als das deutsche Kulturministerium auf Grund der anderen Verwaltungs- und Länderstruktur. Die uns beide Länder unterscheidet. Heiner Goebbels ist auch in der Universal Verlagsgruppe untergebracht, nämlich bei Ricordi, also ein weiterer Berührungspunkt, er ist berühmt geworden würde ich sagen durch eine besondere Art von Musik, für die jedenfalls aus meiner Warte sein Name steht. Eine Art von Musik, die sich sowohl auf die Tradition der zeitgenössischen Musik also Beethoven Wagner Schönberg bis heute beruft, aber die auch zeitgenössische Musik im Sinne von Jazz, Pop und solchen Elementen mit aufnimmt, integriert, und das dann in Form von Musiktheaterproduktionen auf die Bühne bringt, die sehr von Licht und Videoinstallationen geprägt ist, von Erzählformen, die von den klassischen narrativen Opernstrukturen, wie wir sie von den klassischen Opernhäusern kennen, abweicht. Und es ist eine Musikform, die sowohl die Liebhaber zeitgenössischer neuer Musik erreicht, wie auch die Liebhaber populäreren Musikformen. Er hat neben seiner Tätigkeit als Professor an der Justus-Liebig-Universität in Gießen im Bereich für angewandte Theaterwissenschaft und neben seiner Präsidentschaft der hessischen Theaterakademie in den Jahren von 2012 bis 2014 die Ruhrtriennale geleitet, und kennt in Folge dessen die Szenerie der Musiktheaterfestivals ebenso wie Eric Denut, nur aus einer anderen Perspektive. Deswegen haben wir die beiden Herren eingeladen, und ich bedanke mich, dass sie gekommen sind. 
Ich würde zuerst beginnen mit der Frage – oder einer Klärung, worüber reden wir eigentlich. Heute. Von welchen Festivals ist die Rede, und von welcher Musik ist die Rede. Gemeint ist im wesentlichen die Festivallandschaft, die sich mit der zeitgenössischen Neuen Musik – neu klein oder Groß geschrieben – beschäftigt, in Deutschland und in Frankreich. Also das was man in Frankreich die musique contemporaine nennt und in Deutschland die zeitgenösssiche oder neue Musik. Und die Frage, die uns heute insbesondere beschäftigen soll, ist, inwieweit diese Festivals als Solitäre in der Musiklandschaft herausragen, oder inwieweit sie eine Verbindung haben zu dem ich sage mal alltäglichen Musik- und Kulturbetrieb. Also das Verhältnis zwischen den Gebirgen und den Ebenen. 

Eric Denut welche Festivals in Frankreich fallen in diese Kategorie?
10.8

Denut: Zuerst einmal herzlichen Dank für die Einladung. Durch die Tatsache, dass ich jetzt auf Deutsch reden soll, werde ich versuchen, jetzt nicht so gesprächig zu sein wie ich das gern in meiner Muttersprache bin. Das wird vielleicht dem Publikum auch zugute gehen. Vielleich erlauben sie, lieber Uli, dass ich damit anfange, mit einem kleinen Vergleich zwischen der Musiklandschaft in Deutschland und in Frankreich. Das wird vielleicht auf dem Punkt Festival dann uns ermöglichen zurück zu kommen. Und auch erklären, wieweit die der Vergleich überhaupt Sinn macht zwischen der deutschen und der französischen zeitgenössische Musikfestival-Landschaft. Zuerst haben wir, was die main-stream klassische Musik angeht, ein Verhältnis zwischen eins und vier zwischen den beiden Ländern. Ich erkläre das. Wir haben ungefähr in Deutschland unter eurer gemeinsamen Kontrolle um die 130 Symphonieorchester, es waren mal vor der Wende noch mehr davon. 160 170 – jetzt sind es nur noch 133. Und wir haben in Frankreich etwa 30 Symphonieorchester. Wir – ihr habt in Deutschland 12 Rundfunkorchester, bald 11 – und wir haben 2. In Frankreich, und wenn unsere Ministerin sich nicht persönlich dafür eingesetzt hätte, am 3ten April diesen Jahres, hätten wir nur noch eins. Heute. Das heißt genauso viel wie die Schweiz, und eins weniger als Irland. Wir haben in Deutschland 83 Opernhäuser, in Frankreich haben wir um die 24 25 – davon geben wir als französischer Staat Subventionen an 13 und haben nur 5 davon unter dem sogenannten Label also Anerkennung der Qualität. 5. Ohne irgendwelche Sängertruppen drin. Die haben wir nicht mehr seit 71, 1971. Und die war unheimlich schlecht, die, die wir abgeschafft haben. Festivals: Wir haben ungefähr 20.000 Festivals in Frankreich, davon sind mehr als die Hälfte Musikfestivals. Und von dieser Hälfte sind knapp eine Hälfte Jazz-Festivals. Zeitgenössische Musikfestivals haben wir durch ihre tollen Fragen, es kommen noch mehr davon, sie werden sehen, die sehr auf den Punkt bringen, sind ungefähr 15, von 10.000. Davon sind recht anerkannte Festival wie Musica in Straßburg, Festival d´automn, das Festival vom IRCAM, das damals AGORA hieß, 92, begründet, 96 begründet, das jetzt MANIFEST heißt, wo Heiner glaube ich eingeladen wurde letztes Jahr, kann das sein, nein! – eingeladen wird, dann. Der Name ist mir irgendwie in meinem Kopf …, und andere Festivals, die von sogenannten centres nationaux, das sind vorherige Stütz(?)-Studio, so wie das Experimentalstudio Freiburg, davon haben wir sechs auf dem Land, das dieselbe Festival-Events aufstellen, organisieren, veranstalten. In Deutschland kenne ich die Anzahl nicht, aber ich glaube die ist auch um 25 30 neue Musik Festivals mit einer gewissen Größe, d.h. das Verhältnis ist nicht mehr von eins zu vier, sondern von eins zu zwei. Ich vergleiche nur nicht die Anzahl Zuschauer, nicht die Anzahl, nicht die Budgets, auch nicht die Anzahl der Uraufführungen, die dort gebracht wurden und so weiter. Ich möchte nur diesen Vergleich ziehen. Und hiermit will ich sagen, dass wenn Frankreich besonders kein Land ist für eine – wie soll ich das sagen – es ist kein Zentrum für main-stream klassische Musik, obwohl wir Profi sind, fast wir alle können wir bestimmt nicht mehr als 5 oder 6 Symphonieorchester Frankreichs nennen mit einem Programm oder einer Aufnahme, wovon wir sicher wären, dass sie alle möglichen Preise gewonnen hat. Es ist bestimmt anders, wenn man deutsche Symphonieorchester hier nennen würde, und daran arbeiten wir fest, aber was zeitgenössische Musik angeht, können wir schon deutlich mehr französische Komponisten Festivals Events nennen, wo wir bestimmt wir alle hier mindestens einmal in unserem Leben dort gewesen sind. Das als kleine Beispiel zu nennen. Wir haben auch andere Festivals, keine Neue Musik Festivals, sondern Musikfestivals, ganz normal. Davon sind nur wenige international anerkannt, aber wir haben es immerhin geschafft, einen Festival d´Art lyrique ist ein Opernfestival auf einer gewissen Weltebene zu bringen mit einem Festival d´art lyrique von Aix en Provence, und nochmal eine letzte Zahl vielleicht zu nennen, ist verhältnismäßig unsere Unterstützung hinter Festival d´Aix en Provence, fünf mal größer, als das was wir MUSICA geben, sechs mal das künstlerische Budget jährlich vom IRCAM, und hiermit werde ich enden, weil wenn ich das weiter vergleichen würde, würde ich deutlich zeigen, dass obwohl wir große Ambitionen, großen Ehrgeiz gezeigt haben in der Anzahl von Neue Musik Festivals, die wir ja peu a peu auf´s Land gebracht haben, sind wir lange nicht weit genug gegangen, in der finanziellen Unterstützung dieser Festivals, und das können wir noch unterstützen, indem wir dann vielleicht zeigen werden, Uraufführungen, Koproduktionen, der Werdegang der Werke, wie so vieles erwähnt, hat, das alles hat – zieht Folgen mit sich. Wie Komponisten und deren Werke auch unterstützt werden. 
18.1

U: Sie haben erwähnt das Festival d´automn in Paris, ich fasse das jetzt noch mal zusammen, es gibt vier große Festivals auf jeden Fall in Paris mit zeitgenössischer Musik, Festival d´automn, Manifest von Ircam veranstaltet, Présance von Radio France veranstaltet, Présence electronique sozusagen als ein Seitenfestival mit elektroakustischer Musik, Herr Zanesi hat davon das vorletzte Mal, als er hier war, berichtet, das sind die großen die Pariser Festivals, und dann gibt es eine ganze Menge Festivals in Straßburg, Lyon, Marseille, Clermont-Ferrand, Nice, St. Denis, also auch in der sogenannten Provinz, tut sich einiges, es konzentriert sich nicht alles auf Paris. In Deutschland ist die Situation ganz anders. Soll ich das selber referieren, oder wollen sie das machen: Wir haben nur mal die wichtigsten Festivals die es in Deutschland gibt, zusammen gefasst. Von Süden her die Münchner Biennale, ein Opernfestival, das seit seiner Existenz 135 Opern uraufgeführt hat. Musica Viva ist sozusagen eine Konzertreihe, fast nur mit Uraufführungen, auch in München, da kommt es zu einer Resonanz, machst du es ein bisschen leiser. Donaueschingen natürlich, ca. 20 25 Uraufführungen im Jahr. Eclat in Stuttgart, 16 Uraufführungen im Jahr. Ruhrtriennale werden wir gleich hören, was dort passiert, im Ruhegebiet, Internationale Ferienkurse in Darmstadt, Crescendo biennale Frankfurt, 8 Uraufführungen je Ausgabe, 8 Brückenfestival in Köln, Wittener Tage für neue Musik, 15 bis 20 Urauführungen von 30 Konzerten im Jahr, Ultraschall in Berlin, 11 Uraufführungen von 50 Konzerten, Märzmusik, das Festival für Zeitfragen hatte in der letzten Ausgabe ca. 20 Uraufführungen, Musikfest in Berlin wenig Uraufführungen, Klangwerkstatt in Berlin eine Menge Uraufführungen, Tonlage – Festival für zeitgenössische Musik in Dresden Hellerau in 2014 18 Uraufführungen, und 16 deutsche Erstaufführungen. Forum für zeitgenössische Musik in Leipzig, Greatest hits in Hamburg – also fast jede größere Stadt in Deutschland leistet sich betreibt ein solches Festival. Vor allen Dingen solche Städte, und solche Orte, die in irgendeiner Weise mit Radiostationen in Verbindung stehen. Also in Donaueschingen ist es der SWR, Musica Viva ist der BR dahinter, Eclat ist der SWR steht dahinter. Witten der WDR, Ultraschall der RBB und Deutschlandradio. Was in Deutschland vor allen Dingen auffällt, ist, dass wenn man diese Festivals bereist, man eine ganze Menge Leute immer wieder trifft. Also einen Kreis von schätzungsweise 100 bis 200 Menschen, zu denen ich im Übrigen auch zähle, man kennt diese Menschen dann mittlerweile schon mit dem Vornamen. Weiß, mit wem sie zusammen leben, weiß, von wem sie sich getrennt haben, und mit wem sie jetzt zusammen sind. Man trifft dort auch die Komponisten, das ist eine gewisse Schar von Leuten, 30 40 50 Leute, würde ich schätzen, die bei jedem dieser Festivals in unterschiedlichen Konstellationen jeweils eine Uraufführung, ich sage jetzt mal etwas despektierlich abliefern, also sie leben davon, das ist klar. Dieses Werk wird dann einmal aufgeführt, weil beim nächsten Festival gibt es die nächste Uraufführung vom selben Komponisten, die dann dort auch nur einmal aufgeführt wird. D.h. man hört ein Werk genau einmal und dann verschwindet es wieder. Und das wird selten wiederholt. Es gibt ein paar Festivals, die das versuchen etwas zu bremsen. Und zu sagen, wir konzentrieren uns nicht nur auf Uraufführungen, wir wiederholen auch mal Sachen, die vor 20 Jahren auch schon mal mit Erfolg aufgeführt wurden, aber der Kern dieser Festivals dreht sich doch um diese Uraufführungen. Herr Goebbels, würden sie diese Charakterisierung der deutschen Festivallandschaft so bestätigen. 
23.8

Goebbels: Ich vermute, sie haben recht. Ich bin selbst sehr wenig zu diesen Festivals gegangen, meistens nur wenn ich da eine Uraufführung abgeliefert habe. Das läuft dann ungefähr so ab, dass man vorher von allen gegrüßt wird, und nach der Uraufführung von niemandem mehr. Und deswegen bin ich nach Donaueschingen immer nur gefahren, wenn ich da einen Hörspielpreis bekommen habe. Und nein weil, ich verkürze das jetzt ab. Ich glaube, sie haben recht, das sind sehr starke Insider-Festivals, ich würde aber gern gleich einen Schritt weiter gehen. Weil ich glaube, wir haben hier eine sehr, das haben sie auch gut beschrieben an Hand der Aufzählungen der Uraufführungen. Wir haben eine sehr reichhaltige subventionierte Landschaft für zeitgenössische Musik, für die Entstehung zeitgenössischer Musik, aber diese Subvention hat auch ihren ästhetischen Preis. Sie hat – und das ist sehr kompliziert, das ist sehr ambivalent. Ich nehme jetzt mal die andere Position, weil sie zwingt den Komponisten tatsächlich nein zu sagen, wenn er einen Kompositionsauftrag bekommt, damit man in diese Karussell sich – wovon Frau Aumüller gerade sprach – sich nicht rein begibt. Was ich persönlich immer versucht habe zu vermeiden, mich da drinnen zu bewegen. D.h. ich musste sehr sehr viel nein sagen, und meine Energie sozusagen darauf verwenden, dass die Werke ein Weiterleben haben. Was ich mit dieser Ambivalenz dieser subventionierten Szene meine, hat vor allen Dingen damit zu tun, dass die Aufträge im Grunde eigentlich immer eine große ästhetische ein ästhetisches Beharrungsvermögen mitbringen. Letztlich geht es den Orchestern und den Rundfunkanstalten – das klingt jetzt etwas böse, aber letztlich geht es ihnen bei den Aufträgen auch um die Legitimation ihrer Existenz. Wenn ich von vielen Orchestern Kompositionsaufträge angeboten bekomme, geht es auch darum, dass sie am Ende des Jahres sagen können, wir haben so und so viele Uraufführungen gemacht. Um eigentlich eine ästhetische Form, die aus dem 19ten Jahrhundert kommt, im 21ten Jahrhundert zu legitimieren. Und das heißt aber für die Komponisten, dass sie sich diesem alten Körper Orchester nach wie vor immer wieder stellen müssen. Und das ist die Kehrseite dieser Subventionen, dass man gar nicht die Freiheit hat, sozusagen ästhetisch mal völlig anders wirklich voraussetzungslos denken zu können. Man schreibt im Grunde für einen Instrument, was vor allen Dingen seine Blüte Mitte des 19ten Jahrhunderts hat, und versucht irgendwie strukturell da noch was Neues reinzubringen. Die Klänge ändern sich, aber die Struktur ändert sich natürlich in der Regel nicht. Und man bekommt auch keinen Kompositionsauftrag, um für 100 E-Gitarren zum Beispiel eine Symphonie zu schreiben, wie es Glen Branca in Amerika gemacht hat in den 80er Jahren, nur als Beispiel. D.h. mit dieser Subventionsstruktur ist zugleich eine große ästhetische Vorgabe verbunden, der ich mich gerne verweigere. Oder die ich jedenfalls nicht unhinterfragt akzeptieren möchte. Und das geht sozusagen weiter. Man könnte auch sagen, die Kompositionsstudiengänge haben schon die Aufgabe, den nachwachsenden Komponisten darauf vorzubereiten, dass sie anschließend für Streichquartette und für klassische Ensembles und für Orchester schreiben können, aber sie stellen nicht die radikale Kunstfrage, was überhaupt im 21ten Jahrhundert eine künstlerische Erfahrung ist. Kann die überhaupt noch im Konzertsaal stattfinden? Oder was muss noch passieren, damit wir sozusagen mit etwas konfrontiert werden, was uns grundsätzlich irritiert, oder herausfordert, oder mit dem Fremden konfrontiert. Was ich für die Definition einer künstlerischen Erfahrung halte. Das heißt, es geht für mich in diesem ganzen Betrieb, den sie sehr gut und auch Eric sehr gut beschrieben haben, letztlich geht es darum um die Aufrechterhaltung einer bestimmten Institution, die 150 Jahre alt ist. 
29.0

U: Entschuldigung, dass ich sie gerade unterbreche, obwohl ich ja gelobt wurde, die Leute ausreden zu lassen, die ich als Gesprächspartner eingeladen habe. Sie würden jetzt diesen ganzen Festivals sowohl den deutschen, wie vielleicht auch den französischen unterstellen oder beobachten an ihnen, dass sie traditionelle Klangkörper weiter pflegen, vererben als eben das Streichquartett, das Oktett, die Orchesteraufstellung, die klassische Orchesteraufstellung, die, um sich selbst zu legitimieren, Uraufführungen verlangt, die werden halt dann komponiert, weil es dafür auch Geld gibt, und dann werden sie einmal gespielt, und sind – weil ja die Anforderung einer Uraufführung spielen zu müssen, damit erfüllt ist – hinterher, ich sage jetzt mal in die Tonne getreten. Also wieder vergessen. Es wäre doch eigentlich von den Festivals zu erwarten, dass sie, weil sie ja Festivals sind, nun gerade die ungewöhnlichen Formen hervorrufen. Aber ich würde zuerst fragen, ob das in Frankreich, das was Herr Goebbels den Festivals vorwirft, oder was er dem Betrieb, innerhalb dessen die Festivals existieren, vorwirft, ob man das in Frankreich auch so beobachten kann.

30.4

Denut: Also ich glaube auch wie Heiner Goebbels gerade gesagt hat, die größte Herausforderung, wovor wir alle stehen, Komponisten Künstler, Produzenten, Leute, die eine gewisse Verantwortung haben, Finanzträger sozusagen, Projektförderer, die größte Herausforderung ist die Tatsache, dass wir vor 500 Jahren Musikgeschichte stehen, oder 800 Jahre Musikgeschichte, und dass zu unserem großen Glück 200 Jahre unheimlich erfolgreich gewesen sind. Also innerhalb der letzten 200 Jahren sind Konzerthäuser gebaut worden, riesige Opernhäuser, bis 3700 Plätze in New York und so weiter. Und wir und die akustische Wissenschaft geht noch weiter und ermöglicht uns jetzt wie es gerade der Fall ist in Paris – ein bisschen Werbung – eine Philharmonie mit einem Konzertsaal aufzubauen, wo kein Zuschauer mehr als 30 Meter vom Dirigenten sitzt. Wo praktisch ein Kammermusiksaalatmosphäre entsteht, obwohl man Bruckner Neun spielt. Und das ist unsere große Herausforderung, nicht an diesen Formaten und Institutionen gefesselt zu bleiben, und dass unsere Künstler und Komponisten keine Fähigkeit bekommen, kein Mittel bekommen aus diesen Körpern heraus was ganz anderes Formate Dauer der Spiellänge, Anzahl der Instrumentalisten, mit Einwirkung von anderen Künsten, und so weiter, dass alle diese Faktoren den offen bleiben, und zur Verfügung gestellt werden. Und hierfür, je mehr diese klassische Musik Erfolg bekommen hat in dem 19ten und 20ten Jahrhundert, desto schwieriger und teurer war das. Irgendwie zeitgenössische Kunstform Musikkunstformen an ein Publikum zu bringen, der Wettbewerb war irgendwie zu wirksam, zu hoch, der Druck ist irgendwie zu groß. Die bildende Künste haben das irgendwie woanders in einer anderen Art und Weise gelöst, die haben das patrimoine – also das historische Vermögen in den Museen gebracht, wo praktisch keine Marktwirtschaft mehr ermöglicht wird. Und dadurch sind die Äquivalenten von Heiner Goebbels, sprich Jeff Koons oder M. Anischaski (?) oder was weiß ich vielleicht haben die besseres Verhältnis zu deren Bänker als Heiner, obwohl er in Frankfurt lebt. Und die – wir können es uns einfach nicht schaffen, weil die Musik erfordert Instrumentalisten, und auch weil neue Musik ohne die Expertise und Exzellenz unserer Musiker gar nicht möglich wären. Kein Mensch kann sich vorstellen, dass wir ohne Symphonieorchester, ohne diese 83 Opernhäuser in Deutschland, wie ich dargestellt habe und so weiter, dass die neue Musik in Deutschland zum Beispiel genauso lebendig wäre. Wir brauchen diesen Kontext, wir brauchen diese – wie soll ich sagen – diese Lernfähigkeit aller Musiker, immer weiter zu gehen und diese Möglichkeit, das die haben, sich sowohl im symphonischen und historischen Korpus des Repertoire zu entfalten. Wie auch in den neuen Formen. Wie stehen wir dazu, jemand wie ich, der jetzt seit ein paar Monaten Verantwortung hat über Zuschüsse, über die Einwirkung von Steuergelder in Vorstellungen der Musikentwicklung. Wir stehen vor einem starken Druck von den Staatsbudgets, in genau den selben Problematiken in den Gemeinden oder Ländern in Deutschland oder beim Bund, in dem Sinne, dass wir nicht mehr in der Lage sind, genug zu fördern, damit diese Chance, die wir einmal tatsächlich diesen Komponisten oder Instrumentalisten geben, die Chance geben, dass mit der nötigen Wirkung dem Wolfgang Amadeus oder dem Johann Sebastian wetteifern können. Ein Nobelpreisträger der Wirtschaftspreisträger in den 70er Jahren oder 80er Jahren Kenneth Herow (?) hat das sehr gut konzeptuell gebracht. Er hat gesagt, und mathematisch auch begründet, bitte fragen sie mich jetzt nicht drum, ihnen das zu erklären, dass in solchen Fällen, in solchen sogenannten reputation-markets, muss der zeitgenössische Komponist und Wolfgang Amadeus, müssen beide ein Wettrennen mitspielen, nur wir müssen dafür sorgen, als Staat oder als Geldgeber, dass der Heiner Goebbels einhundert fünfzig Meter vor dem Wolfgang Amadeus das Rennen startet. Und da sind praktisch die Konditionen hier die Bedingungen damit geschaffen, dass die Chancen sich ausgleichen, und dass sowohl das historische Vermögen und Repertoire, als auch das zeitgenössische sich entfalten. Und wenn das immer noch vielleicht in den 70er und 80er Jahren noch möglich waren, das irgendwie auszugleichen, ist in den Jahrtausend 2010 und heute 2015 immer schwieriger geworden. Weil durch sehr bekannte Gesetze die historischen Körper weiterhin unheimlich viel Finanzierung erfordern, und wir leider nicht mehr in der Lage sind, die zeitgenössische Branche sozusagen so zu unterstützen, dass sie in der Lage ist, einfach dieses 400 Meter Laufen in einer ausgeglichenen Art und Weise zu machen. Und daher auch meine letzte Bemerkung, meine kleine Bemerkung zu ganz zu Anfang, über die Finanzierung. Die Finanzierung: wir sind genauso wie Deutschland fast in jeder großen französischen Stadt vertreten, mit einem jährlichen Festival. Die Budgets sind begrenzter als je zuvor. Die Konkurrenz und der Wettbewerb ist stärker als zuvor. Und wir sehen leider mit großem Bedauern die Schwierigkeiten, die wir haben, tatsächlich das Publikum zu erneuern, und in neuen Namen auch die Namen der 60er 70er Jahren vor allem Luigi Nono Luciano Berio, Scelsi und alle anderen – immer mit größerer Schwierigkeit einem breiterem Publikum zu geben. Und letzte Zahl die 18 Festivals, die ich genannt habe, haben ungefähr 100.000 Zuschauer. Jährlich. Die Opernhäuser, die ich genannt habe, die 25, haben ungefähr 3 Millionen Zuschauer. Und die Symphonieorchester in Frankreich 2.5 Millionen, das gibt ihnen auch ein kleines Verhältnis. Und das kann wohl sein, wie sie sagten, Uli, dass die 100.000 Zuschauer zum Teil dieselben sind. Die kommen vom Manifest in Paris zu les musiques in Marseille, und dann zu der biennale musique scene in Lyon hinreisen – dass es letztlich nur noch 30.000 einzelne Individuen sind, die diese Festivals für neue Musik verfolgen. 
39.1

U: Also wir sind hier in einer Fülle von verschiedenen Faktoren, die mit bedacht werden müssen, werden sollen. Wir haben die traditionellen Klangkörper, also nicht nur die vielen Symphonieorchester in Deutschland, die auch bei diesen Festivals, die ich in Deutschland genannt habe, mit auftreten, oder mit eingespannt sind. Wir haben auch andere traditionelle Musikformen, Streichquartette, Vokalensembles und dergleichen, die weiter fortbestehen sollen und mit neuem Repertoire ausgestattet werden sollen inklusive diesen 150 Metern Vorsprung, die sie gerade beschrieben haben. Bleiben dabei aber natürlich aber in einem gewissen traditionalistischen Fahrwasser. Obwohl wir diese traditionellen Klangkörper weiter mit neuen Kompositionen bedienen, ist dennoch zu konstatieren, dass viele dieser Werke nach einer Uraufführung wieder verschwinden, trotzdem sie in der Kritik vom Publikum gut angenommen wurden, oder gelobt wurden, teilweise aus strukturellen Gründen. Das wovon sie sprechen, Heiner Goebbels, eine ganz andere Form von Klangkörper zu etablieren als sage ich mal Basis für eine wirklich neue Musik, die sich von diesen klassischen Klangkörpern weiter fortentwickelt, in ein offenes Feld zeitgenössischen Musiktheaters oder zeitgenössischen Musizieren, ist ja dann noch einmal etwas anderes. Und sie haben auch ein paar Beispiele mitgebracht, wovon wir da überhaupt reden. Also es ist klar, dass wir Heiner Goebbels auch eingeladen haben, weil er die Ruhrtriennale geleitet hat, und dafür eine Reihe von Produktionen eingeladen hat und einstudiert haben lassen …
Goebbels: Produziert …

U: … produziert, die diesem Gedanken folgen, und die, wenn ich sie richtig verstanden habe, die sie auch deswegen eingeladen haben, um diesem Uraufführungszirkus zu entgehen.

41.7

Goebbels: Mein Argument gegen die beharrenden Kräfte der Institutionalisierung beruht eben vor allen Dingen darauf, dass und das geht aus dem, was sie eingangs gesagt haben, logisch, hervor, dass es einfach die Freiräume – das hat auch Eric gerade noch mal anders formuliert, die Freiräume für Künstler, die mit Musik, oder mit der darstellenden Kunst arbeiten, hier sehr sehr eng sind. Das ist sozusagen die Kehrseite dieser Subventionierung. Die Freiräume zum Beispiel an einem Stück Musik solange nachzudenken, bis es auch grundsätzlich die Ästhetik nochmal neu beantwortet. Das kann vielleicht ein Jahr oder zwei Jahre dauern. Während wenn ich ein Kompositionsauftrag habe, dann komme ich da mit vielleicht gerade drei Monate über die Runden, oder vielleicht vier, je nachdem was für einen Namen ich habe. Und diese Möglichkeit ist nicht nur Zeit, sondern ist auch eine Verfügbarkeit über die Mittel. Wenn ich nur mit einem – wenn ich ein Orchesterstück schreiben kann, für ein Rundfunksymphonieorchester, dann weiß ich genau, ich habe vielleicht 5 Proben. Aber wenn ich überhaupt über Instrumente nachdenken will, die es vielleicht noch nicht gibt, wie es zum Beispiel der Harry Partch mal gemacht hat, in den 50er Jahren in Amerika. Oder wie es viele amerikanische Künstler aus einem Mangel aus Subventionierung machen konnten oder machen mussten. Dann brauche ich ganz andere Räume, über zeitgenössische Kunst nachzudenken. Weil die zeitgenössische Kunst entsteht nicht im Museum. Die entsteht in den Ateliers der Künstler. Und da sind erst mal ob arm oder reich, sind sie erst mal total frei. Und können tatsächlich von Grund auf radikal ihre Fragen stellen. Ein Musiktheatermacher, ein Opernkomponist, oder auch ein Orchesterkomponist, hat entweder nur sein Kämmerlein, dann kriegt er nur das raus, was er schon im Kopf hat, was in puncto Musiktheater oft einfach sehr konventionelle Klischees von Theater sind, und um zum Beispiel Oper neu zu erfinden, brauch er eigentlich einen Raum. Mit Licht, mit Bühne, mit Musikern, die zu allem bereit sind. Das ist der Weg, wie ich meine Arbeiten bauen konnte in den letzten 20 Jahren. Dass ich über einen Zeitraum von einem Jahr oder zwei Jahren immer wieder mich mit Musikern unter Originalbedingungen treffen konnte, um dann so ein Stück wie Schwarz auf Weiß zum Beispiel zu komponieren. Was aber nach 20 Jahren oder nach 19 Jahren, das ist 1996 entstanden, immer noch gespielt wird. Wir spielen jetzt gerade demnächst in Jerusalem, sogar mit denselben Musikern, die immer noch wieder zusammen kommen, um dieses Stück zu spielen, weil sie mit diesem Werk verbunden sind, und der Entstehung dieses Werks verbunden sind. So ein Stück erfindet man nicht am Schreibtisch, den der Komponist sonst hat. Sondern so ein Stück erfindet man in einem Theater, was mir damals vor 20 Jahren die Möglichkeit gegeben hat, immer mal wieder drei oder fünf Tage zu experimentieren. Und das meine ich, diesen Freiraum von Zeit und eben auch von der Verfügbarkeit über Raum und Musiker, das ist genau das, was wir in Deutschland nicht haben. Es gibt zwar 83 Opernhäuser, es gibt aber kein einziges Haus, wo sozusagen Musiktheater experimentell erfunden werden kann. Das habe ich dann zum Beispiel zum Thema der Ruhrtriennale gemacht. Um sozusagen dort nichts zu zeigen und nichts zu produzieren, was Opernhäuser tun können. Sondern etwas zu produzieren, was tatsächlich so viel Freiheit braucht, dass der Künstler, der Theatermacher oder der Choreograph, dass der auch schon ein Jahr vorher kommen kann, und Dinge ausprobieren kann, um Dinge weiterzuentwickeln. Wenn sie das Beispiel angesprochen haben, ich kann jetzt zum Beispiel etwas zeigen, was …
46.5

U: Dazu müssen wir den Beamer aktivieren … und …

Goebbels: Und das Licht vielleicht zurücknehmen … 

U: Bevor sie damit anfangen würde ich noch Eric Denut fragen, ist nicht diese Idee, die Heiner Goebbels angesprochen hat, die von IRCAM und dem Festival MANIFEST, dass dort Werke gezeigt werden, die sozusagen im Laufe des Jahres davor neu entwickelt wurden eben mit dieser ganzen Maschinerie, Raummaschinerie, Klangmaschinerie, dem Labor IRCAM, und dann wird das zusammengefasst einmal in einem Festival gezeigt. Das ist doch eigentlich genau das, wovon sie gerade sprechen, das wird im IRCAM doch gemacht. 

47.3

Goebbels: Ganz kurz nur, weil du sagtest, das wäre was von mir gewesen, das war ein Student von mir. Weil das findet natürlich in einer Liga statt, auch finanziell in einer Liga, die nichts mit den Opernhäusern zu hat. Sondern die eher was zu tun hat vielleicht zu tun hat, was das HAU zur Verfügung hat, oder eine kleine Bühne in Düsseldorf. 
47.6

Denut: Heiner, es geht um eine Handwerkswirtschaft, und nicht um eine industrielle Wirtschaft. Das richtige Problem, wir haben in Frankreich keine Institution, kein Opernhaus, das wirklich dieses théâtre musical, also diese experimentelle Form wirklich in Betracht zieht, und sich als roadmap als Verantwortungsbereich nimmt das richtig anzufassen. Das ist ein großes Manko, was tatsächlich 50 Jahre nach dem ersten Experimenten sogar 100 Jahren oder 80 Jahren nach Partch recht merkwürdig ist. Nochmals eine kleine Zahl: Damit sie das auch vergleichen können. Drei Prozent der Werke in französischen Symphonieorchester gezeigt werden, sind Uraufführungen drei Prozent. Und nur 15 Prozent des Repertoires letztes Jahr, der letzten Saison waren Werke nach 1950. Es gibt schon auch einen kleinen Hauch auf die Schwierigkeiten des Verlegerseins. Weil selbstverständlich das ganze Autorenrecht beruht auch darauf, dass die älteren, zwar noch zeitgenössischen, aber dass die älteren Repertoire dieses jüngere Repertoire auch mit einbezieht, mithilft. So das läuft nicht mehr. Ich habe leider keine Daten für die Opernhäusern, aber ich vermute auch stark, dass es mehr weniger als eine Uraufführung im Jahr gibt pro Opernhaus in Frankreich. Und in Deutschland es ist bestimmt besser, aber auch mit einer kleineren Anzahl von Komponisten, die immer wieder gespielt werden, wie Detlev Glanert oder sowas, aber die Anzahl der Komponisten ist auch gering, die das schaffen. Die Festivals, nicht nur die 18, die ich genannt habe, oder die 30, die sie genannt haben, Uli, die Festivals im Allgemeinen, sind da etwas offener, und wir verfügen zum Beispiel in Frankreich über einen Verein, das heißt Musique nouvelle en liberté, das als Ziel sich hinstellt, Programme zu fördern, die zeitgenössische Musik nach 1915 komponiert und klassische Musik mit einziehen, also zusammen bringen, und ich habe Zahlen mitgenommen. Letztes Jahr sind 35 Festivals so gefördert worden, die keine neue Musikfestival sind, auch nicht zu ihrer Liste gehören. Und hiermit sind knapp 300 Konzerte gefördert worden. Das bedeutet 300 Konzerte, zwar wenig im Vergleich zu den 20.000 Festivals, die ich genannt habe, aber 300 Konzerte haben Schumann, Brahms mit Musik aus dem Post-World-War-II-Repertoire zusammengebracht. Und das ist schon mal eine kleine Leistung. Die Festivals im Allgemeinen tun besser als die Opernhäuser und die normalen symphonischen Institutionen. 

49.8

U: Jetzt kommen wir zu den Beispielen – ich würde zum Ablauf des heutigen Abends noch sagen, dass vielleicht nach dem Beispiel wir Gelegenheit geben für Fragen von ihrer Seite. Dann an Heiner Goebbels oder Eric Denut, bevor wir in unserer Dreierrunde weiter reden. In Anschluss an unser Gespräch gibt es an unserer Bar, wir laden sie dazu herzlich ein, immer ein deutsch-französisches Gemisch zum Essen und Trinken. Heute ist es auf der deutschen Seite, Hähnchenfilet – also da ist das Deutsch-Französische schon im Wort inkorporiert, und eine französische Käseauswahl.

50.6

Goebbels: Nur ein paar Sätze zu dem … erst muss man vielleicht in Berlin noch einmal dazu sagen, dass die Ruhrtriennale nicht heißt, dass es nur alle drei Jahre stattfindet, sondern jedes Jahr, aber dass der Intendant, es immer nur für drei Jahre machen darf. Was ich eine hervorragende übrigens eine hervorragende Konstruktion finde, weil man kann tatsächlich alles auf eine Karte setzen, und man kann jedes Risiko eingehen, das habe ich dann auch versucht zu tun, mit Erfolg, wir hatten wirklich eine wunderbare Auslastung, die beste seit Entstehung der Ruhrtriennale – obwohl ich gesagt habe, ich möchte eben nichts aus dem Repertoire zeigen, ich möchte nichts zeigen, was die Opernhäuser oder die Theater produzieren können. Und sie kennen, dass die Ruhrtriennale vor allen Dingen den Hintergrund hat, den verlassenen Industrieanlagen eine neue Identität zu geben, und auch Publikum, auch internationales Publikum anzuziehen, weil diese Anlagen wirklich in einer unglaublichen Weise renoviert und mit großem Respekt damals unter dem Führungsintendant Gerard Mortier umgebaut wurden, wie zum Beispiel auch die Gebläsehalle im Landschaftspark Duisburg. Das ist ein Raum, den ich zum Beispiel zweimal dem Theatermacher Romeo Castelluci zur Verfügung gestellt habe, einmal um etwas zu produzieren, was er wahrscheinlich nirgendwo auf der Welt sonst hätte produzieren können, nämlich eine sehr eigenwillige radikale Umsetzung von Sacre du printemps, das ist vielleicht das älteste Musikstück, was überhaupt auf diesem Festival zu hören war. Weil es hundert Jahre alt ist. Und er hat gesagt, dieses Stück, was unter Diaghelev stattfand, unter Nijinski choreographiert, das ist eines der berühmtesten nicht nur Musikstücke, sondern auch Tanzstücke des 20ten Jahrhunderts ist, das hält er für ein Missverständnis, weil es sich ja um ein Opfer handelt, und er findet, ein Opfer kann nicht von Tänzerinnen getanzt, sondern das muss tatsächlich von der Substanz, von dem Material – er reduziert ja immer auf das – auf den Kern eines Stückes, hier muss das Material tanzen, um das geht bei einer Opferung. Das ist der Knochenstaub von verbrannten Tieren. Und er hat Maschinen entwickelt, die diesen Knochenstaub, der von insgesamt 70 Kühen 70 Rindern stammt, synchron zur Musik von Stravinsky zum Tanzen bringt. Und ich will nur einen kleinen, einen winzigen Ausschnitt mal zeigen.
53.3

U: Wahrscheinlich müssen sie die Lautstärke hochdrehen, beim Verstärker … 

(Beispiel … Musik … )

54.5
Goebbels: Und so weiter, das dauert natürlich nicht nur so lang, wie die Komposition von Stravinsky, sondern es gibt noch ein Vorspiel, es gibt noch ein Nachspiel. Worauf es mir ankommt, ist, eigentlich diesen Punkt stark zu machen, einer künstlerischen Erfahrung, die man vermittelt. Wir haben das Stück dann 15 oder 20 mal gespielt, das war immer ausverkauft. Es war inzwischen auch in Paris, aber es gibt zum Beispiel in Deutschland keinen möglichen Veranstalter, der das noch mal zeigen kann, weil die Mittel eben alle festgelegt sind. Weil es eben diese Freiräume selbst für ein Gastspiel eigentlich nicht mehr gibt. Selbst hier in Berlin gibt es kein Veranstalter, der das sich sozusagen noch mal leisten oder zeigen könnte. Das war aber auch das Versprechen, das ich bei der Ruhrtriennale gemacht habe. Dass ich gesagt habe, wir produzieren, was sie nirgends woanders sehen können. …

55.4

U: Von welcher Dimension sprechen wir da. Also was würde das kosten, wenn ich sagen würde, ja mache ich. Was müsste ich da bezahlen. 

Goebbels: Ach, das machen wir dann hinterher. Ich weiß es tatsächlich nicht, was ein Gastspiel kostet. Es kostet einige 100.000 Euro, das ist im Verhältnis zu einer Opernproduktion wenig, aber es ist für ein Haus, was Gastspiele zeigt, schon nicht mehr machbar. Und was zum Beispiel das Theaterfestival bei den Berliner Festspielen an Etat hat, würde wahrscheinlich komplett draufgehen. Nur als Beispiel. Ein kleines anderes Beispiel würde ich gern noch zeigen, das ist eine Arbeit von einem japanischen Komponisten, der heißt Riochi Ikeda, und der hat in der Kraftzentrale, das ist ein Nachbargebäude, ist ein 160 Meter langes Gebäude, hat der eine sowohl musikalisch als auch visuell – er ist Komponist aber er arbeitet auch mit Video und mit Licht, eine Installation gemacht, die 100 Meter lang war, eine Videoinstallation, die wir bei freiem Eintritt dem Publikum völlig geöffnet haben, also auch hier, da hatten wir zigtausend von Besuchern. Eher der Versuch, eine nicht hermetische, sondern zugängliche accessible starke künstlerische Erfahrung zu ermöglichen, die woanders nicht entstehen könnte. Das war für ihn auch die größte Arbeit, die er bisher machen konnte, vielleicht kann man das Licht nochmal zurücknehmen. Oder machen sie es ganz aus. 

57.0 Video … 

Das war eine 100 Meter lange Videoprojektion, in der in einem hohen Grad dieses Licht synchron mit den Klangereignissen mit den elektronischen Klangereignissen, beides war aus digitalen Daten gewonnen, ich stell diese beiden Beispiele vor, weil sie sozusagen beides Arbeiten sind, die sich zwar mit Musik beschäftigen, aber natürlich auch auf der Ebene der bildenden Kunst genauso wahrgenommen werden. Und aber auch vom Publikum gleichermaßen erfahren werden können. Das Publikum war hier eingeladen, sich auf dieser 100 Meter langen Fläche frei zu bewegen, sich diesem Sound auszusetzen, und merkwürdiger Weise – man könnte denken, es handelt sich um etwas sehr Totalitären, wenn man das jetzt sieht auf dem Video, dieses ständige Geflicker, der Effekt war ein ganz Anderer. Das Publikum fing da an zu meditieren, hat sich unterhalten, hat getanzt, also hat sehr seinen eigenen Rhythmus entwickelt, wurde eigentlich zum Souverän dieser Installation. Und das ist auch etwas, was die Frage sozusagen von zeitgenössischer Musik überhaupt noch mal neu stellt. Oder was die zeitgenössische Musik neu stellen muss, immer wieder neu stellen muss, was ist die Rolle des Publikums? Ist es sozusagen nur der Empfänger der Ideen eines Geistes, der sich ausdrückt, oder hat es tatsächlich in dieser Arbeit auch einen Raum für die eigene Imagination. Und das ein Beispiel, was wie ich finde in einer ganz hervorragenden Weise diese Frage stellt, und auch öffnet. Und positiv beantwortet. Und das gehört auch in dieses Thema, was sie im Grunde mit ihrer Skizzierung der Festivals deutlich gemacht haben, wo sich die Festivals abkapseln, gerade die zeitgenössische Musik abkapseln für einen Kreis von Fachleuten, das habe ich versucht zu vermeiden, bei der Ruhrtriennale, es gab eigentlich mit ein zwei Ausnahmen überhaupt keine Uraufführung, es gab Arbeiten von Komponisten, die man in den deutschen Konzertsälen nicht hört, zum Beispiel Luc Ferrari, ein großes Orchesterstück, was bestimmt schon seit 20 30 Jahren nie wieder aufgeführt wurde, und es gab Arbeiten von – oder von Gavin Breyers Komponisten, die einfach in den Konzertsälen in der deutschen Orchesterlandschaft jedenfalls nie auftauchen. Diese Sachen habe ich versucht, wieder hörbar zu machen und zugänglich zu machen für ein Publikum, die aber auch nicht von einer Hürde, oder von seiner Warte aus komponiert sind, dass sie sozusagen das Publikum belehren wollen, sondern beeindrucken wollen, sondern die eigentlich beide Komponisten mit einer sehr spielerischen humorvollen und offenen Weise mit Material umgehen, und das war sozusagen ein bisschen die Skizzierung dessen, was ich versucht habe, bei der Ruhrtriennale.
60.9
U: Was für sie den Vorteil bringt, wenn sie sich mit Musik befassen, die sie schon kennen, dass sie da als Festivalleiter planen können und sagen können, bei meinem Festival, da geht es um das … ein Festivalleiter, der sich mit Uraufführungen beschäftigt, weiß ja von vornherein nicht, was er kriegt. Was also thematische Engführungen für Festivalgestaltungen, so dass das Festival eine Persönlichkeit bekommt, erschwert. Aber ich wollte … auf ihre Fragen, so sie welche haben, jetzt an dieser Stelle eingehen. 

61.6

Denut: Ganz kurz vielleicht vorher, Uli. Ich meine, was diese Beispiele zeigen ist auch, dass die Mittelfrage wirklich zentral ist. Also es geht nicht nur um Geld. Heiner sagte, bescheidener Weise, er wüsste nicht über die Produktionskosten, der sacre du printemps.

Goebbels: Produktionskosten weiß ich, das hat glaube ich 1,5 Millionen gekostet. Das ist aber eigentlich, wenn man es mit einer Opernproduktion, wenn man alles berechnen würde, weil wir müssen ja alles berechnen, wir haben kein Ensemble, wir haben auch keine 70 Rinder, die man verheizen kann, ist das gar nicht so viel. 

Denut: Also Durchschnittsopernproduktionen kosten ungefähr eine halbe Million. 

Goebbels: Aber das Orchester nicht mitgerechnet.

Denut: Das ist da nicht mitgerechnet, und alles. Um eine Zahl zu geben. Also dieser Etat von IRCAM, was ich genannt habe, vom IRCAM wäre ungefähr die Hälfte von den gesamten Produktionskosten von Sacre du Printemps, nur um so … und bei Musica geht es auch ungefähr um dieselben Größe, aber es geht auch um die human resources. Die Fähigkeit, überhaupt solche Events oder Konzerte oder sage ich mal Aufführungen auf die Beine zu stellen. Die technischen Leitung kann sehr stark überfordert werden bei normalen Institutionen, wenn es darum geht, nicht frontal zu arbeiten, wo auch die Zuschauer mitmachen. Und so weiter, also die technical rider sind einfach nicht zu verstehen oder zu bewältigen, auch bei solchen Sachen. Aber es geht auch um der Wille, davon. Es geht um die Fähigkeit, dass die stage holders, die alle, die da die Finanzen geben, und die Gelder dazu geben, Zuschüsse, Mäzene, Sponsoren, und so weiter, das einfach überhaupt verstehen, worum es geht. Dass man das zum Beispiel nur an den Ort macht, und dass man auch die digitalen Kommunikationswege zum Beispiel braucht und nutzt, damit das überhaupt an die Öffentlichkeit geht. Alle diese Sachen gehen ein bisschen quer an die Institutionen ran, die nicht leider diese Erfahrungskurve gepflegt haben, an so was zu kommen. Also dann geht es wirklich nur darum, dass man Konstellationen findet, in dem man gleichzeitig die Intendanz, die künstlerische Leistung, die Künstler haben wir zur Verfügung, Komponisten, Choreographen, Interpreten, Regisseure, aber die Fähigkeit, das auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen, und auch die Konstellation zu schaffen, das ist wirklich eine ganz hohe und starke Hürde, die wir glaube ich weder in Frankreich noch in Deutschland bis auf Ausnahmen bewältigt haben.

64.3
Zuschauerin: … Erhalt der Institutionen, der Symphonieorchester, andererseits aber klar ist, dass Institutionen die Werke prägen – und Einrichtungen wie Ruhrtriennale Wege zeigen, wie man da raus kommt. Überwiegende Teil der Veranstalter sind feste Institutionen in Deutschland, die in sich selbst kreisen und nicht herauskommen. Es gibt Bemühungen aus dem Kreislauf herauszukommen – kleinere Häuser, die kein eigenes Ensemble haben (Bremen , Kiel, …) wo man merkt, die lösen sich von dem, was in einen hard core Festival reglementiert ist. Welche Möglichkeiten zwischen den beiden zu vermitteln, … welche Möglichkeiten gibt es heraus zu kommen. Wenn man merkt, die Auftragsförderung wird immer mehr kontraproduktiv?
66.2

U: An wen richtest du die Frage … 

Zuhörer: An beide …

U: Wie kommt man heraus aus dem Dilemma, dass wie darf ich das zusammenfassen, dass die institutionellen …

Zuhörer: Dass die Institutionen das immer gleiche reproduzieren, und dass auf der anderen Seite, das war lange Zeit wichtig, dass die Festivals … fördern … in den 60er Jahren … neue Formen

66.9

Goebbels: Wenn ich vielleicht kurz darf. Ich finde das berührt auch die Frage der Bedeutung von Nachhaltigkeit, die immer so hoch gehängt wird. Ich bin da gar nicht so ein Verehrer von. Weil ich glaube, dass – und das glaube ich auch mit der Arbeit bei der Ruhrtriennale sozusagen noch mal zu erhärten. Dass ein singuläres Erlebnis ein singuläres künstlerisches Erlebnis, wenn es denn stark ist, wenn es mich mit etwas konfrontiert, was ich nicht für möglich gehalten habe, genau so ein Wirkung haben kann, wie ein Abonnement im Orchesterkonzert. Weil ich wie ich schon eingangs sagte, bei künstlerischen Erfahrungen halte ich es für wichtig, dass wir mit etwas konfrontiert werden, was wirklich neu ist, vor dem wir im Übrigen auch alle gleich sind, deswegen haben wir zum Beispiel bei unserem Festival hatten wir auch eine Jury aus Kindern und Jugendlichen, die alles gesehen haben, weil gegenüber dem Neuen sind wir alle gleich. Finde ich, bei der Auswahl, die wir auch getroffen haben. Zugleich ist es aber so, dass wir … wie beschreibe ich das am besten … vielleicht Eric kannst du erst noch mal reagieren, und ich versuche das noch mal auf einen … deutlicher zu machen.
68.7

Denut: Du hast auf jeden Fall auf einen Punkt ganz genau gebracht, wo die Schwierigkeit liegt. Wir müssen, wir haben Verantwortung, gegenüber gesamten Bevölkerung, dass jeder die Chance bekommt, was gerade Heiner beschrieben hat, diese spezielle Erfahrung zu erleben. Die auch jedem spezifisch ist, und die wir auch deswegen nicht steuern können. Es kann passieren bei der 500ten Zuhören des 5ten Satzes von Tschaikowsky 6, gibt es fünf Sätze. 

U: Ich glaube nicht.

Denut: Nein vierten Satz, oder von Mahler 5 – und oder es kann auch passieren beim ersten Zuhören von Mahler 5 – und es hängt sehr stark von der persönlichen Erfahrung ab, die man mitbringt und Kultur und Ausbildung und so weiter. Auf der anderen Seite sind wir in der Verantwortung, dass es so viel Möglichkeiten gibt, dass jeder in der Bevölkerung diese Erfahrung miterleben darf, und damit stehen wir auf Auslastungsraten, stehen wir auf Anzahl der Uraufführungen, auf Anzahl der Konzerte  und so weiter. Und das ist eine Dialektik zwischen beiden, die wir nie lösen können. Wo wir asymptotisch versuchen können, dahin zu gehen, aber …

70.3

Goebbels: Aber das hat eben, wenn ich da wieder anknüpfen darf, das hat eben auch mit unserem Konzept von Bildung zu tun. Weil ich glaube, dass viele von diesen Education-Programmen, die auch genauso wie die Nachhaltigkeit zur Zeit hoch im Kurs stehen, und wofür man jedes Geld der Welt bekommen kann, die haben letztlich gerade meistens wiederum nur den Zweck, ein Publikum von morgen für ein Programm von gestern zu finden. D.h. man versucht Jugendliche jetzt in die Opernhäuser reinzukriegen, damit ihnen die kleine Nachtmusik, Don Giovanni irgendwie durchzubringen. Das kann es nicht sein. Das kann es nicht sein, man muss andere Konzepte – wir haben es versucht mit einem Programm, das wir no education genannt haben, zu machen. Aber es kann es nicht sein, dass wir glauben, dass die nächste Generation noch mal das alles gut findet, was unsere Eltern gut gefunden haben. Und deswegen hängt das so zusammen. Ich glaube, wenn man jeden Monat mal im Theater sitzt, neben den selben Leuten, die auch ein Abonnement haben, man sieht dieselben Schauspieler, man erlebt dieselben Regisseure, man hört dieselben Stücke, das ist, wie es mal ein Intendant sehr freimütig in Frankfurt gesagt, der jetzt demnächst wieder nach Berlin kommt, es geht um Wiedererkennung, und Vertrautheit. Das hat mit Kunst nicht viel zu tun. Bei Kunst geht es um was anderes. Und nicht um Wiedererkennung und Vertrautheit. Und dass – diese Frage glaube ich, die müssen wir uns immer, die muss sich jeder Komponist, der heute einen Kompositionsauftrag annimmt, muss sich die stellen. Und jeder Festivalmacher, der Donaueschingen oder Witten oder Darmstadt leitet, wo ich im Übrigen noch nie war, bei den Darmstädter Ferienkursen, fällt mir gerade ein, obwohl ich 15 Kilometer weiter wohne, jeder muss sich das immer fragen. 
72.3

U: Was aber doch nicht bedeuten kann, um mal dafür eine Lanze zu brechen, dass keine Ahnung eines der wunderschönen Uraufführungen, die in Witten vor zwei Jahren stattfand, die sombras von Posadas, einem spanischen Komponisten, ein oberaffengeiles Streichquartett war. Das will ich immer wieder hören, und zwar nicht nur in Witten, sondern auch in Berlin und auch in allen anderen Städten. Das Problem ist, dass es in Witten aufgeführt wurde – und seitdem nirgendwo mehr aufgeführt wurde, zum großen Leidwesen des Komponisten. Warum ist das so? Warum verschwindet hervorragende Musik, die für ein Streichquartett komponiert ist, also in diesem Fall für Streichquartett und Stimme, wir müssen jetzt nicht in das Detail gehen. Und dagegen ist doch auch nichts einzuwenden, dass bei solchen Festivals neue Werke für Streichquartett in Auftrag gegeben werden, die sind – die hätten doch wahrscheinlich auch bei der Ruhrtriennale Platz. Ein schlichter Konzertsaal, der sowieso vorhanden ist, und das Streichquartett, das das spielen kann, gibt es auch schon. Und da muss man nicht eineinhalb Millionen Euro aufwenden, sondern nur die 25.000, die der Komponist bekommt, um dieses Werk zu schreiben in einem Zeitraum von drei Jahren.

73.9

Goebbels: Ich habe gar nichts gegen Uraufführungen, ich gebe aber dem Komponisten den Tipp, dass das nächste Streichquartett, das ihn anruft, und auch einen Kompositionsauftrag geben will, dass er zu dem sagt, ne, spielt doch erst mal mein Stück aus Witten. So habe ich das 20 Jahre lang gemacht. Und das hat funktioniert. Meine Stücke werden sehr viel gespielt, weil ich Uraufführungen verweigere. Und meine Verleger und meine Verlegerinnen wissen auch … warum.

74.3

Denut: Und sie ist auch Verlegerin von Sombras. Und was auch helfen wird, und da geht es auch um Geld, ist dass alle Studenten und Studentinnen in den Musikhochschulen in der Welt, die auch Kammermusik machen, dass die auch in Kontakt kommen mit solche Musik. Man darf nicht unterschätzen die Tatsache, dass der Wolfgang Amadeus, den ich genannt habe, dass er hinter sich zighunderttausende von Musiker hat, die das gelernt haben, die die Partituren haben und so weiter. Und dann geht es wirklich um Konkurrenz, wie ich sagte. Also nicht nur die Tatsache, dass Intendanten künstlerische Leiter entscheiden Posadas oder andere neue Musikwerke zu programmieren. Es geht auch darum, dass diese tolle Infrastruktur, die wir haben weltweit von tollen Musikern, die diese klassische Musik kennen und jeden Tag neu erlernen, dass die auch in der Lage sind, sich das anzueignen. Und das ist das Schwierigste. Das kostet Geld, da geht es wirklich um Mittel und um Wille. Und je mehr sich das Repertoire sich erweitert, desto größer die Welt wird, desto mehr Bekanntheitsgrad auch die ganz großen Künstler der letzten 200 Jahre haben, je mehr Schumanns Alben für die Jugend von den 20 Millionen Chinesen, die gerade in den Musikhochschulen Chinas Klavier lernen, gespielt wird. Desto schwieriger wird es sein, für Alberto Posadas seine Préludes für Klavier, die er noch nicht geschrieben hat, an diese Musiker zu bringen. Und da ist die öffentliche Hand, oder die private Hand, die sich dafür einsetzen möchte, mehr denn je notwendig. Da können vielleicht zwei Dinge uns ein bisschen helfen, als Alliierten auf jeden Fall. Die Architektur wird helfen, wie ich gesagt hatte, akustische Wissenschaft geht immer weiter. Da ist auch Frankreich teilweise durch das IRCAM führend in Europa, aber kommen auch Wissenschaftler aus der ganzen Welt, und wir sind in Lage, irgendwann mal bestimmt in einem großen Stadion in der Arena in München oder im Stade de France in Paris ein Streichquartett von Alberto Posadas zu spielen oder von Heiner Goebbels mit einer guten Hörfähigkeit für 80.000 Zuschauer. Das können wir noch nicht leisten, aber irgendwann mal werden wir das leisten können. Die Digitalisierung auch, die digitalen Kommunikationsmittel werden uns auch helfen, das sind auch Fähigkeiten, die Erfahrung so weit auch zu Hause – so weit zu konzipieren, zu designen, dass wir irgendwann mal auch die besten Konzerthäuser der Welt nachmachen können. Wir sind noch nicht so weit, wir schaffen es noch nicht. Aber die Wissenschaft wird uns bestimmt auch die Mittel geben, irgendwann mal, dass man so breit wie möglich ein weites Publikum dieses Repertoire mitbringt, weil nicht jede Stadt, nicht jedes Land kann sich leisten, hundertsechzig Meter lange Hallen zu renovieren und Technische Leiter und der Wille diese Kompetenz einfach zusammen zu bringen. Wir müssen Ersatz, Ersätze finden. 
77.9

U: Gibt es noch Fragen … aus dem Publikum.

Zuhörer: Die Institutionen sind in Deutschland sehr gebunden. Geht es nur darum, die Strukturen dieser Institutionen zu verändern, um alternative Produktionsformen zu erschaffen, oder müssen wir alternative Strukturen entwickeln, um zeitgenössische Kunst produzieren zu können.

78.1

Goebbels: Ich glaube ja, letztes. Ich glaube ein Opernhaus, was einen Repertoirebetrieb hat, was ein Ensemble hat, ein Orchester hat, kann kein Labor sein. Das ist ein Museum. Ich habe überhaupt nichts gegen Museen, auch die Theater im Repertoirebetrieb sind Museen für mich. Sie können etwas zeigen, was es schon gibt, sehr gut sogar, vielleicht ist es das beste System der Welt, unser Repertoiresystem. Aber sie sind nicht in der Lage tatsächlich alles in Frage stellen zu können. Wenn ich dann, als ich ein Stück gemacht habe, das heißt Stifters Dinge nur Klaviere und Wasser und Nebel und Eis, kein Intendant in Deutschland hätte das machen können. Jeder hätte gesagt, ja aber da muss unbedingt ein Schauspieler von mir dabei sein, aber der hätte dann keine Zeit gehabt, weil er jeden Abend ein anderes Stück spielte, weil er nicht auf Tournee fahren kann, und so weiter. Ich konnte noch nie in Deutschland in den letzten 15 Jahren was produzieren, außer bei der Ruhrtriennale jetzt noch mal. Einfach weil es von den Bedingungen her nicht geht. Man müsste tatsächlich solche Häuser umfunktionieren, entkernen, strukturell entkernen, damit das Geld frei wird für die Kunst, und nicht in Verträgen festgelegt ist. Das wird wahrscheinlich so schnell nicht passieren, eher fahren diese Institutionen noch an die Wand, weil sie sich nicht mehr tragen, oder nicht mehr finanziert werden können. 

80.0

U: Ja bitte.

Zuhörer: Eine direkte Frage an Eric Denut – wieso schließt man nicht drei Häuser und macht so ein Haus mit solchem Effekt. Was spricht dagegen. 

Goebbels: Auch in Berlin ein Opernhaus zu viel vielleicht. Wir müssen uns nur darauf einigen, welches. 

Zuhörer. Herr Goebbels sagt ja, wir brauchen die Qualität, und sie sagen, wir brauchen die Quantität – und wie können wir beides erreichen. Aber politisch gäbe es schon Probleme die Mittel umzuschichten. Gleiche Mittel, aber für andere Institutionen. Aber da gibt es doch sehr konservative Kräfte und sehr große Probleme. Wie ist das aus der Sicht der Politik?

80.9

Denut: Ja gut, also ich kann wenig über einen deutschen Fall sagen. Also auf jeden Fall sind überall auf beiden Seiten des Rheins Arbeitsstellen, sind Investitionen lange Jahrzehnte haben wir in diese Häuser investiert, was das Repertoire von diesen Häusern ist, war auch die das Moderne von damals, wir haben auch jeden Musiker, der jetzt am Abend spielt oder auf der Bühne steht, hat mindestens 15 Jahre dafür gelernt, Ausbildung, einen festen Vertrag. Also da sind gewisse Zwänge, außer der Tatsache, dass es auch Abonnenten gibt, ein gewissen Druck auch sozialen Druck gibt für Brahms 4, also das spricht einiges dagegen, dass drei Opernhäuser gleich zu schließen, oder … was und ich kann hoffentlich – also ich bleibe mehr optimistisch als Heiner, wenn es darum geht, Institutionen zu verändern. Festivals zum Beispiel, dieses Aix-Festival, was ich erwähnt habe, Aix unter der Leitung von Bernard Foucault, ein ehemaliger Theaterdirektor von La Monnai in Brüssel, Nachfolger von Gerard Mortier, er hat schon in den letzten 10 Jahren einiges erreicht. Zwar wieder in dieser Handwerkwirtschaft und nicht in dieser industriellen Wirtschaft. Aber was die Akademie von Aix geleistet hat – und auch mit der Mitwirkung von großen Regisseurinnen und Regisseuren, wie Kathie Mitchel, die schon weltweit anerkannt ist, die aber es geschafft haben, Formen zu bilden zu kreieren, die etwas anders liefen, als das übliche Opernformat. Das sind für mich Zeichen, zwar signes faibles, schwache Zeichen, aber immerhin, von einer Institution, die sich etwas umdenken kann. Ich kenne den Bayreuther oder Salzburger zu wenig, um darüber etwas zu sagen, aber ich bin fast sicher, dass es auch hier und da Zeichen gibt, die uns vielleicht in die Richtung … ich glaube, was der Georges Delnon damals in Basel, und vielleicht morgen in Hamburg macht, geht auch teilweise in die Richtung, trotz fester Truppen und Opernsängertruppe und so weiter. Also es sind immerhin Möglichkeiten, da muss auch die Architektur mitspielen. Also ich will das nicht wieder auf die Philharmonie de Paris bringen, aber wenn …
83.5

Goebbels: Aber zum Thema Architektur. Wenn Georges Delnon in Hamburg ein Repertoirebetrieb hat, dann kann er wahrscheinlich einer Operninszenierung zwei drei Beleuchtungstage zugestehen, maximal. Das ist das kleine Format. Das ist das Handwerkliche. Und das aber die Beschränkungen. Deswegen die Architektur selbst auch selbst die Hardware eines Hauses steht dem einfach entgegen. 

84.2

Denut: Philharmonie de Paris, das sind 60.000 Quadratmeter. 60.000 – davon sind 3000 nur für kleine Studios, wo man kleine Kinder, also nicht gerade an die klassische, an das klassische europäische Repertoire bildet, sondern eher so musique du monde, also diese Weltmusik, traditionelle Musik. Und also das bedeutet, das sind Zuschauer, die jetzt seit 4 oder 5 Monaten die Philharmonie de Paris kennen, ohne den Konzertsaal selber je betreten zu haben. Das sind auch wichtige Zeichen. Ich glaube Architekten können uns auch helfen, Opernhäuser anders zu gestalten. Zwar haben wir immer wieder dieses frontale Theater, genannt theatre italienne, so heißt es auf Französisch, als Erbschaft. Aber wir können auch nebenan, was die Opernhäuser in Frankreich leider alle verpasst haben, aber in den guten Jahren, wo wir noch Geld hatten, und keine zweitausend Milliarden Schulden hatten, hätten wir uns vorstellen können, dass jedes Opernhaus mindestens die 15 großen, die ich erwähnt habe, auch ihr zweites Haus bilden, irgendwo. Vielleicht nicht gerade im Zentrum der Städte, sondern mit 350 bis 450 oder 500 Sitze oder gar keine Sitze, aber diese Flächen oder diese neuen Bauten hätten nutzen können für neue Formate, gerade wo wir in Frankreich eine gewisse Blüte des theatre musicale hatten. Und so weiter und so fort. Das sind alle Möglichkeiten, Geld gibt es – ich sagte, eine Opernproduktion kostet ungefähr 500.000 – sage ich mal, wenn man ein so ganz normales Repertoire hat. Das bedeutet, es sind in den großen Häusern in Frankreich, die im staggione Betrieb laufen, d.h. kein Repertoirebetrieb haben, sondern eher Festival-like laufen, da sind immerhin 10 Produktionen möglichen im Jahr. Also anstatt drei Opernhäusern aus der Welt zu schaffen, was Boulez im Spiegel 1967 schon empfohlen hatte, dann wäre ich eher dafür, dass man eine oder zwei dieser Produktionen einfach nicht durchmacht, sondern auch vielleicht auch das Geld oder Investition woanders hinlegt, als Koproduktion in einem anderen Theater, das vielleicht auch ermöglicht in einem kleineren Publikumsrahmen auch etwas mit mehr Beleuchtungsdienste und so weiter was Neues auszuprobieren. Das ist ungefähr, was Serge Donit, auch ein anderer Schüler von Gerard Mortier in Lyon seit Jahren macht, und glaube ich mit einem gewissen Erfolg. 
87.0

U: Ja bitte, dort hinten noch eine Frage.

Zuhörer: Sie hatten gesagt, dass sie Theatermuseen auch durchaus schätzen. Wieviel Prozent Museen, wieviel Prozent Laboratorien wären sinnvoll auf die Standorte bezogen … auf das Land bezogen?

Goebbels: Ich darf das ja leider nicht entscheiden. Aber ich habe oft gesagt, schon vor 10 Jahren, jedes Bundesland könnte eins von staatlich oder städtisch geführten Häusern umwandeln, dann wären wir schon ziemlich gut aufgestellt für die Zukunft. 

87.8

U: Ja, wenn keine weiteren Fragen bestehen, darf ich mich bedanken bei meinen beiden – wie habe ich es mal genannt – Kokapitänen auf der Entdeckungsreise der Unterschiede zwischen Deutschland und Frankreich. Der Musikkulturen in diesem Fall würde ich zusammenfassend konstatieren wollen, dass die Unterschiede gar nicht so groß sind. In Deutschland gibt es vielleicht mehr Festivals, aber keine substantiell besseren oder anderen. Die ungelösten Fragen, die wir hier zu Hauf gestellt haben, sind in beiden Ländern nicht wirklich gelöst, da gibt es noch einiges zu tun, vielleicht auch zusammenzufassen. Zu präzisieren. Es hilft immer ein ganze Menge, wenn man die richtige Frage hat, um eine Antwort zu finden. Wir haben heute vieles angesprochen, aber keine Lösungen gefunden. Ich darf nur die Einladung wiederholen, hier ein bisschen zu bleiben, beide Herren sind auch noch eine gewisse Zeit lang da. Können angesprochen werden und im direkten Gespräch kann man mit ihnen diskutieren. Ich möchte auch hinweisen – ich muss mir gerade den Zettel holen, damit ich nichts Falsches sage, das Datum nicht falsch nenne. Dass wir am Mittwoch, den 3ten Juni, diese Reihe fortsetzen mit einer Veranstaltung zu der Frage: Wie wird man Komponist? In diesem Fall in dieser Veranstaltung werden wir die Ausbildungssysteme an deutschen und französischen Hochschulen und Musikkonservatorien vergleichen, eingeladen haben wir Jörg Mainka von der Hanns-Eisler-Hochschule hier in Berlin, und den Komponisten Henry Fourès, die darüber berichten werden. Ich glaube in den Ausbildungssystemen gibt es wesentlich größere Unterschiede, als bei dem Thema, das wir hier heute hatten. Also es wird spannend sein, darüber zu erfahren. Und ansonsten wünsche ich ihnen noch einen angenehmen Abend. Ich hoffe, wir haben sie ein bisschen zum Nachdenken gebracht. Und bedanke mich auch noch einmal bei Heiner Goebbels, dass er mit dem Zug hierher gekommen ist, zurück wahrscheinlich mit dem Bus, ich wünsche eine angenehme Reise. Und bei Eric Denut, sie durften fliegen … ich glaube mit der deutschen Lufthansa. Ja. German Wings … ja, ich bedanke mich. 

Henry Fourès / Jörg Mainka

Sophie: … Herzlich begrüßen, und dass sie nicht da unten in der Sonne sitzen, sondern hier bei uns, weil sie alle wissen wollen, wie man Komponist wird, oder wie es in einem französischen Text heißt, comment devinir Beethoven au vingtièmeetune-siecle, d.h. wie wird man der heutige Beethoven? Das ist natürlich noch interessanter. Ich freue mich sehr, dass diese Reihe so viel Zuspruch findet, und wir mit der Frage: Hören wir mit anderen Ohren? immer wieder ein Publikum erreichen, die die deutsch-französischen Unterschiede in der zeigenössischen Musik untersuchen wollen. Heute Abend ist ein besonderer Abend, weil wir mal wieder das Kammerensemble Neue Musik bei uns haben, die für uns spielen, und das Material liefern, unter anderem für die Diskussion mit Henry Fourès und Jürg Mainka, die sich über Ausbildungssysteme unterhalten mit Uli Aumüller, ich bleibe hier gleich auf der Bühne sitzen, weil ich versuche, die klugen Worte von Henry Fourès aus dem Französischen zu übertragen, und hoffe auf ihr Verständnis, dass wir keine Simultanübersetzung machen, sondern wirklich nur eine Paraphrase. (Ich bitte Henry Fourès, Jürg Mainka und Uli Aumüller auf die Bühne)
(…)

U: Ja, guten Abend auch von meiner Seite, ich bin Uli Aumüller. Ich werde sie heute Abend durch das Gespräch führen. Ich stelle zunächst die beiden Gesprächspartner vor, Henry Fourès nur sehr reduziert auf eine einzige Eigenschaft, oder auf zwei Eigenschaften, er ist Komponist, er ist selbst Komponist, und er war fast 10 Jahre lang Direktor des Konservatoriums superieure in Lyon, und Jörg Mainka, er war Prorektor an der Hanns-Eisler-Hochschule. In dieser Doppeleigenschaft als Komponisten Kompositionslehrer und Direktoren von Musikhochschulen oder Konservatorien seid ihr beide heute Abend eingeladen, so dass wir das deutsche und das französische System, so es Unterschiede hervorbringt, miteinander vergleichen können. Wir werden heute Abend zuerst jeweils eine Komposition von Henry Fourès hören, und uns dann unterhalten, und eine Komposition von Jörg Mainka. Dann machen wir eine kleine Pause, und hören dann Kompositionen von der jüngeren Generation, einem Schüler von Jörg Mainka, und einem jüngeren französischen Komponisten, der Schüler hätte gewesen sein können – es vielleicht war von Henry Fourès – und rund um diese beiden Kompositionen oder inmitten dieser beiden Kompositionen werden wir den zweiten Teil des heutigen Abends bestreiten. Dazwischen gibt es wie gesagt eine kleine Pause mit einem amuse geule, einem deutsch-französischen amuse geule quiche lorraine und Bretzeln, und auch deutschem und französischen Wein. Und deutschem Mineralwasser glaube ich. Ich freue mich, dass sie gekommen sind … und bitte nun das Ensemble für Neue Musik das Kammerensemble für Neue Musik aus Berlin auf die Bühne mit einer Komposition von Henry Fourès, es heißt „Lob der Ferne“ – das ist ein Zitat aus einem Gedicht von Paul Celan. 
4.7

13.3
U: Ja, dankeschön an Kirstin Maria Pientka an der Bratsche und Alexandre Babel am Schlagwerk, eine sozusagen deutsch-französische Kooperation auch in der Binnenstruktur. Wenn ich diesem Stück so lausche, dann würde ich sagen, kann man einem Zwiegespräch zwischen zwei Personen lauschen, die aber in einer Sprache sprechen, der man nicht direkt Worte zuordnen kann. Der Titel legt nahe, dass es sich um Sprache handelt eines deutsch-stämmigen Rumänen, Paul Celan, der aber in Frankreich gelebt hat. Also wir haben hier schon ein Unmenge an Ping-Pong zwischen Deutschland und Frankreich in diese Musik drinnen. Und über die Grenzen dieser beiden Länder hinaus. Was mich zum Einstieg unseres Gespräches interessieren würde, eine Frage an beide – wie seid ihr denn Komponisten geworden. Könnt ihr erzählen, wie ihr das Komponieren gelernt habt? Anders gefragt, kann man Komponieren lernen? Anscheinend ja, ihr habt es gelernt. Wie habt ihr es gelernt?

(..)

14.8

Fourès: So Entschuldigung ich spreche nicht sehr gut deutsch. Meine Freunde alles sprechen sehr gut französisch, das ist ein Problem für mich. Ich werde sehr langsam französisch sprechen. Und Sophie kann das interpretieren und übersetzen, was ich sagen werde. Man muss sehr kurz sein, denn man weiß nicht, warum man Komponist geworden ist. Ich denke, man schreibt, um zu wissen, warum man Komponist geworden ist. (…) Um es kurz zu machen. Ich habe sehr früh mit Klavierunterricht begonnen. Ich war 5 oder 6 Jahre alt. (…) Meine Eltern – ich lebte in einem kleinen Dorf am Rande des Mittelmeers. (…) und meine Eltern konnten mir kein Klavier kaufen (…) es war der Pfarrer meines Dorfes, der meinen Eltern das Harmonium der Kirch geliehen hat. (…) Das ist ein sehr wichtiges Ereignis, weil das Klavierspiel an einem Harmonium zu erlernen gibt schon Ideen, weil auf einem Harmonium gibt es Register wie bei der Orgel, und sofort beim Spielen habe ich die Register gezogen des Harmoniums, und das hat mir sofort Ideen gegeben für die Orchestration, das Verändern der Farben, und so weiter. (…) Und ich denke, das war eine erste sehr neugierige (seltsame) Erfahrung, aber sie ist befremdlich interessant, weil ich dann danach ein Klavier hatte, habe ich auf dem Klavier die Klanglichkeiten gesucht, die die des Harmoniums waren. Also der Orgel letzten Endes. (…) Danach, als ich dann Etüden auf dem Klavier machte, machte ich es wie alle Kinder meiner Generation mit 15 16 Jahren, und habe eine Rock’n’Roll Band gegründet. (…) Und dann entdeckte ich, dass der Rock‘n‘Roll ein bisschen armselig war und ich entdeckte Platten mit Jazz und ich habe die Platten von Oscar Peterson gehört, der ein bisschen mein Idol war, und ich habe mit einem Stift versucht, die Chorusse von Oscar Peterson zu notieren, was natürlich fast unmöglich war. So habe ich mein Ohr geübt, aber ich wusste das gar nicht, dass ich dabei war, mein Ohr zu üben. (…) Und dann bin ich in Richtung der Welt des Jazz gegangen, wo ich natürlich die Improvisation entdeckte. Und in der selben Zeit um etwas Geld zu verdienen, habe ich in Orchestern gespielt, die zum Tanz aufspielten. Ballorchester. (…) Aber da musste man Orchestrierungen machen, (Arrangements), für die Ballorchester, und das hatte ich zwar nie zuvor in meinem Leben gemacht, aber ich schrieb Arrangements für Orchester, und was sehr interessant war, kaum dass sie geschrieben, wurden sie gespielt. Ich hatte also sofort das Ergebnis von dem, was ich gemacht hatte. Ob es nicht gut war, nicht interessant, oder ob es interessant war, und das erlaubte mir, ohne es zu wissen, mich autodidaktisch auszubilden im Schreiben von Musik. (écriture) (…)
Ich war um die 18 Jahre, ich hatte nicht die geringste Ahnung, was das Leben eines Komponisten sein könnte. Ich hatte eine Begehren, aber ich wusste überhaupt nicht was ich mit diesem Begehren anfangen sollte. (…) Ich machte Literaturstudien, und Kunstgeschichte – und es war dann eine kleine Herausforderung zu zeigen, dass ich intelligent war, das ist immer wichtig zu zeigen, dass man intelligent ist, wenn man jung ist – und in dieser Zeit habe ich einen Wettbewerb mitgemacht, um einer Ecole superieure des lettres einzutreten. Aber gleichzeitig nahm ich ernsthaften Unterricht wie man in Frankreich sagt: d´ecriture musicale – also Harmonie und Kontrapunkt. (…) Ich bin also nach Paris gegangen, weil bis dahin gab es gar keine andere Lösung, die ecoles superieures waren in Paris. Frankreich ist ein Land, wo das Zentrum Paris ist. Und es ist auch das Zentrum der Welt, für die Pariser, wenn man von Paris spricht, gibt es keine andere mögliche Stadt. Und da habe ich mich vorbereitet der Ecole superieure von Paris einzutreten, weil sie die einzige war, die es in Frankreich gab, damals. (…) Und weil ich jung und vollkommen unschuldig war, habe ich mich für drei Wettbewerbe vorbereitet, um dem Conservatoire de Paris einzutreten, also in ecriture, also Harmonie, Kontrapunkt und die Fuge, denn in Paris ist die Fuge eine Institution. Man konnte kein Komponist sein in dieser Zeit meiner Generation, wenn man nicht in der Lage war, eine Fuge schreiben zu können. Sogar eine Schülerfuge, mit dem Spiegel, den Krebs, der Augmentation, der Diminution, die ganze Rhetorik der Ecriture der Fuge, und dann der Wettbewerb der Analyse, weil es eine besondere Analyseklasse gab, und dann ein weiterer Wettbewerb, den habe ich vergessen. Kurzum, leider bin ich bei allen dreien angenommen worden. Und gleichzeitig habe ich meine Literaturstudien fortgesetzt. Also habe ich alles nebeneinander gemacht, 5 Jahre lang. Das wurde ein bisschen schwierig. Und dann habe ich mir überlegt, welche Strategie ich entwickeln müsste, um ein junger Komponist zu werden. (…) Und während meiner gesamten Zeit am Konservatorium habe ich in Jazzclubs gespielt, und dann habe ich, um mein Leben zu verdienen, weiterhin in Clubs gespielt, die Tanzmusik machten, an den Champs Elysée, aber was seltsam war, dass ich nachdem ich Kurse hinter mich brache mit Fugen und Komposition, hinterher in den Jazzclubs war oder den Tanzclubs. Es war dasselbe Leben – ein wenig schizophren. Das waren zwei Welten, die kulturell sich vollkommen fremd waren. Und dennoch lebte ich in beiden zur gleichen Zeit. Und es gab wunderbare Chance, in den Jazzclubs in Paris in dieser Zeit, es waren außergewöhnliche Musiker, das waren Stars, und tatsächlich habe ich mehr von ihrer Musik in den Jazzclubs als im Konservatorium gelernt, ich habe dort sehr viel mehr gelernt, weil ich gezwungen war, sie hatten eine Art der Pädagogik, die etwas hart war, d.h. wenn man nicht sehr gut spielte, war es nicht selten, dass der Schlagzeuger dir die Stöcke an den Kopf warf, während du spieltest, das kam häufig vor, das war ziemlich gewalttätig, das war eine Pädagogik der Effizienz, es gab sehr viele amerikanische Jazzmen, und ich habe dort gelernt, das war ein wirklich musikalisches Metier – denn ich lebte in der Wirklichkeit, und am Konservatorium war ich in einer doch eher abgeschlossenen Welt, eine theoretische Welt, die nicht mit der Wirklichkeit verbunden war. Das war also eine extrem wichtige Erfahrung, und zwar für mein ganzes folgendes Lebens als Musiker. (…)
28.2

U: Du bist dann nach Ostberlin gegangen, nach dieser Zeit. Also die Erfahrungen der Realität der Jazzclubs hast du eingetauscht mit den Erfahrungen der Realität in Ostberlin. Du hast an der Humboldtuniversität studiert, du warst nicht in Westberlin, sondern in Ostberlin, um dich dort mit Guillaume de Machaut zu beschäftigen. 

28.7

Faurès: Ja, natürlich, das ist sehr seltsam. Als ich meine Studien am Konservatorium in Paris beendet hatte, bin ich zuerst einmal nicht in die Klasse von Olivier Messiaen gegangen, weil alle gingen in dessen Klasse. Aus mehreren Gründen … einer war, dass ich einen Professor haben wollte, der schon mehrere Kulturen in sich vereinigte, und diesen Professor gab es, es gab drei davon, es gab Olivier Messiaen, Henri Dutilleux, der auch Kompositionsprofessor war, und Claude Ballif (?) – und Claude Ballif hat einen großen Teil seiner Studien (Unterricht) in Berlin gemacht, das ist seltsam, aber es war halt so. Also habe ich mich in der Klasse von Claude Ballif eingeschrieben, der in diesem Augenblick sehr wichtig für mich war, weil er mir zu Bewusstsein gebracht hat, der mir einer Kultur all der deutschen Komponisten eröffnet hatte, die ich nicht kannte. In Frankreich kannte man nicht die jungen, die damals jungen Komponisten in Deutschland, die heute mit die wichtigsten Komponisten sind. Man kannte Ligeti nicht, oder nur sehr wenig, man kannte Lachenmann überhaupt nicht, die Kenntnis(nahme) von Lachenmann fing erst vor 20 Jahren an, nicht früher, als er beim Festival d´automn gespielt wurde. Und ich machte diese Entdeckung einer anderen Ästhetik, und dann hat er mich ermutigt, nach einem Stipendium zu fragen, damit ich nach Berlin kommen könnte. Und zufälliger Weise habe ich dieses Stipendium erhalten, das war nicht der DAAD, sondern das war damals ein Stipendium der amerikanischen Ford-Stiftung. Und das war das alte Berlin der Mauer. D.h. ich habe eine andere Welt entdeckt, eine andere Ästhetik, eine andere Kultur, eine andere Art und Weise, Musik zu denken. Und eine andere Weise, sie zu produzieren. 

(… 30.5)
31.5

U: Ich würde, glaube ich, hier deinen Werdegang als Komponisten abbrechen und Jörg fragen. Ich halte – ich fasse aus deinen Erzählungen nur zusammen, dass es zu der Zeit, als du studiert hast, Mitte der 60er Jahre bis Mitte 70er Jahre in Frankreich genau ein Konservatorium gab, an dem man Komposition studieren konnte, und dass dieses Konservatorium eine Welt für sich war. Also etwas realitätsfern in gewisser Weise und du deine – einen Großteil deiner musikalischen Erfahrungen außerhalb des Konservatoriums gemacht hast und davon heute noch zehrst. Jörg, zu deiner Zeit gab es in Deutschland wesentlich mehr Konservatorien, gibt es heute auch immer noch. Also es gibt heute in Frankreich zwei Konservatorien, eines in Lyon, eines in Paris, das ist es aber auch. In Deutschland – wir haben es zusammengezählt, sind es ungefähr 20, die round about und 150 und 200 Komponisten hervorbringen, in Frankreich werden jedes Jahr um die 10 Komponisten ausgebildet. Die neu auf den Markt kommen. Wie bist du unter anderen Verhältnissen, die wir hier haben, also rein vom Angebot her, zu einem Komponisten geworden, welchen Anteil hat das Konservatorium daran gehabt, dass du ein Komponist wurdest?
33.1

Mainka: Ich weiß nicht genau, wo ich anfangen soll. Das beginnt sehr früh, ich will aber nicht meine ganze Kindheit erzählen, aber es fängt natürlich auch sehr früh an. Aber wir wollen natürlich relativ schnell zu den Musikhochschulen kommen, es sind mehr als 20 natürlich. Aber ich bin nicht ganz sicher, ob wirklich pro Jahr 200 Komponisten das Licht der Welt, der Öffentlichkeit erblicken. Ich glaube so viele sind es nicht, aber es sind natürlich durch die vielen Musikhochschulen einige, das ist ganz klar. Also um gleich mal da einzuhaken, bei uns gibt es 24 Plätze für Musikschreibende ..

33.9

U: Hanns-Eisler-Hochschule …

Mainka: Hanns-Eisler-Hochschule, 24 Plätze, insgesamt. Über alle Semester, Bachelor und Master zusammen. Davon sind aber nicht alles Komponisten der Neuen Musik. Dafür – darüber werde ich später sicherlich noch ein wenig sprechen, wir haben verschiedene Studiengänge, tatsächlich gibt es in dem Studiengang Komposition, der genau also diese neue Musik verfolgt, 14 Plätze, für das Studium von Bachelor bis Master, das sind also insgesamt 8 Semester für den Bachelor und 4 Semester für den Master. D.h. es sind bei uns 1 oder 2 Komponisten, die abschließen. Es sind nicht so viele – und ich glaube es sind auch in den anderen Musikhochschulen – also auf 200 kommen wir wahrscheinlich nicht. Nun gut, wie wird man einer von den 200 oder einer von den 50, die abschließen. 

Es ist ein langer Weg, ich versuche es mal zu schildern, mir ist klar geworden, wir haben unterschiedliche Biographien, und sind in unterschiedlichen Ländern groß geworden, das ist ein deutlicher Unterschied da schon, und insofern trägt es jetzt vielleicht auch ein bisschen zum Thema bei, wenn ich so erzähle, wie das bei mir funktioniert hat. 

35.0

Ich habe frühzeitig angefangen Instrumente zu lernen, wie das eben so ist, ich komme aber aus einem Haushalt, da gab es kein einziges Musikinstrument, noch nicht mal einen Plattenspieler, ich hatte also das große Glück, alles das, was ich mit Musik gemacht habe, gegen meine Eltern durchzusetzen. Und das macht ja immer sehr viel Spaß so was. Also das war immer meine Welt, und nicht die der Eltern, und die haben dann aber das immer wieder aufgegriffen, mein Vater wollte mir dann verbieten, Cello zu lernen, weil es so quietscht, wir werden heute Abend ein Stück hören für Oboe, Cello und Klavier, da wird man hören, dass es vielleicht quietscht, …

35.6

U: Nur ein bisschen …

Mainka: Aber es quietscht eigentlich kaum, also ich mein Vater wird sich freuen. Aber das wurde trotzdem dann auch durchgesetzt, und ich habe so eine Instrumentalausbildung gemacht über viele verschiedene Instrumente, das Hauptinstrument war ziemlich bald die Orgel, ich hatte die Register zum Ziehen, nicht nur wie beim Harmonium, sondern richtig viele an der Orgel, das hat auch sehr viel Spaß gemacht. Aber das war die Instrumentalausbildung. Ich habe dann mit 10 Jahren angefangen zu komponieren. Weil ich genau dieser neue Beethoven werden wollte. Das war tatsächlich der Impuls. Ich wollte der neue Beethoven werden. Ich habe nur dann im Laufe er Zeit gemerkt, dass das nicht so einfach ist, und dass man da verschiedene Krisen durchlaufen muss, und am Ende wird man doch nicht der neue Beethoven, aber der will man dann auch nicht mehr werden. Sondern man will ja man selbst werden. Trotzdem mit 10 Jahren habe ich angefangen. Ich hatte dann das große Glück – und das ist glaube ich schon mal ein ganz interessantes Thema, ein 10-jähriges Kind, das ein Instrument lernen will, hat es auch nicht leicht in Deutschland, weil die Musikschulen, das wissen wir ja, auch immer weiter reduziert werden, die Ausbildung neben der Schule läuft – in der Schule wird sie schon völlig vernachlässigt, das ist nicht leicht, aber ein 10-jähriges Kind, das Komponist werden will, hat es noch viel schwerer. Weil wie sagt man das, hallo, ich hab da was komponiert, und so … Ich hatte dann das große Glück, als ich 14 war, und Jungstudent in Heidelberg am kirchenmusikalischen Institut wurde, losgelöst davon jemand kennen zu lernen, der mich fragte, einfach, ach du spielst Orgel und alles, komponierst du auch? – Und dann bin ich erschrocken und habe gesagt: Ja. Und dann war ich froh. Ich hatte einen Ansprechpartner. Ich hatte einen Ansprechpartner, der hatte selber auch Komposition studiert, das war ein Musiklehrer im Gymnasium, und der hat mir dann gesagt, zeigt mir doch mal, was du so machst. Und ich habe ihm natürlich meine Symphonie in a-moll gezeigt, die hat ihn aber nicht interessiert. Er wollte sehen die Bachchoralsätze, die ich geschrieben habe, jetzt sind wir wieder bei der ecriture, das hat mich geschockt, dass er nicht die Symphonie in a-moll sehen wollte, aber darüber sind wir dann in einen Dialog gekommen, über Musik, der sehr intensiv war. Er hat mir die ganze neue Musik nahe gebracht. Das fing mit 14 Jahren so an. Und dann hat sich das so entwickelt, dass ich doch im Dialog mit einem Lehrer komponiert habe. Aber damit war das Thema auch noch nicht abgeschlossen. Weil das war noch eine sehr private intime Angelegenheit. Natürlich stellte sich dann irgendwann die Frage, wenn ich jetzt an die Hochschule gehe, wie werde ich Komponist. Und da muss ich sagen, das war nicht so ganz einfach für mich, ich hatte da sehr großen Respekt davor. Und habe dann gedacht, jetzt studiere ich erst einmal Kirchenmusik. Das ist nicht ganz so ambitioniert, Kirchenmusiker, ja, da spielt man Orgel und so. Aber ich habe natürlich immer geguckt, dass ich da Kirchenmusik studieren möchte, wo auch Komponisten an der Hochschule sind, die mich interessieren. Und da war eben eines der Zentren damals Karlsruhe – und ich bin dann nach Karlsruhe gegangen, und habe an dieser Hochschule die Aufnahmeprüfung gemacht für Kirchenmusik, und habe da natürlich sofort die Fühler ausgestreckt und habe den Eugen Werner Velte, den Lehrer von Wolfgang Rihm, kennengelernt, der mich dann da gefördert hat. Und schließlich auch dazu bewegt hat, das Kirchenmusikstudium aufzugeben, und Komposition und Musiktheorie zu studieren. Da war mein Vater wieder ähnlich geschockt wie damals mit dem Cello. Weil er dachte, so ein Kirchenmusiker, das ist was Solides, aber wie ist denn das mit einem Komponisten. Wie soll der sein Geld verdienen. Na gut, es ging dann auch so weiter. Also die Frage ist erst einmal, wie passiert das, wenn man ein Kind ist? Da gibt es natürlich hier in Berlin zum Beispiel eine ganz gute Förderung, es gibt in Neukölln – kann man schon als Kind Komposition machen. Es gibt ja mittlerweile auch andere Förderstrukturen für ganz junge Komponisten. Und die nächste Frage stellt sich dann, wenn man an die Musikhochschule will und – da ist natürlich die Situation dann tatsächlich ganz anders bei mir gewesen, das war Anfang der 80er Jahre. Und da gab es eben einfach verschiedene Zentren. Verschiedene Lehrer, die damals an den Hochschulen unterrichtet haben. Ich war damals noch nicht weit genug, dass ich mir sagen konnte, ich will jetzt unbedingt zu dem da. Ich hatte dann das große Glück, dass ich nach Karlsruhe gegangen bin, und dann kamen irgendwie die Lehrer, die mich auch jetzt noch und damals interessiert haben, zu mir. Also irgendwann kam der Matthias Spahlinger nach Karlsruhe, und der Eugen Werner Velte ist dann leider relativ bald gestorben, und dann kam der Wolfgang Rihm an die Hochschule, und dann hatte ich das große Glück, an einer Hochschule zwei so unterschiedliche Komponisten wie Wolfgang Rihm und Matthias Spahlinger als Lehrer zu haben. Und das war ein großes Glück so für die ganzen Einflüsse. Wenn dann die Stücke aufgeführt wurden, da hat man doch zwei sehr unterschiedliche Meinungen immer gehabt. Da habe ich Glück gehabt. Man hätte auch ganz anders wählen können. Damals habe ich mich informiert über Frankfurt, Hamburg natürlich, Essen, bei Nikolaus A. Huber war ich mal, und so … in Stuttgart 
40.8

Lachenmann, das war aber vieles dann auch in der Umgebung. D.h. selbst wenn man in Karlsruhe jetzt studiert hat, und da Wolfgang Rihm und Spahlinger hatte, war es ein Leichtes, mal nach Stuttgart zu fahren, nach Essen, und das hat man alles auch sehr gern gemacht. Es war eine sehr breit gefächerte Möglichkeit sich zu informieren, mit Komponisten in Dialog zu treten, und so hat sich dann zu mindestens mal der Diskurs über die eigenen Stücke, über andere Stücke sehr kontinuierlich entwickelt, und ich glaube, das ist erst mal eine sehr spannende und auch erst mal solide Phase. Man lernt und lernt Leute kennen. Der nächste Schritt, ich habe ja jetzt gesagt, einmal die Jugend, dann das Studium, ist natürlich dann die spannende Frage, was passiert, wenn das Studium fertig ist. Das ist eine extrem spannende Frage für Kompositionsstudenten, denn man lernt ja, wenn man Komposition studiert, einen Beruf, den es so nicht gibt. Also man kann nicht als Komponist angestellt werden. Ich habe beides gemacht. Ich habe Komposition und Musiktheorie studiert, und bin dann auch relativ schnell in den Lehrbetrieb der Hochschule gegangen, als Theorielehrer. Und das gibt es ja auch öfter mal, dass man dann beide Schienen verfolgt, aber nur als Komponist ist man natürlich darauf angewiesen, wir hatten vorhin auch darüber gesprochen, sehr schnell zu gucken, dass man halt in den Betrieb reinkommt. Und das ist glaube ich ein guter Einschnitt jetzt.
42.3

U: Ich hake da mal gerade nach, bei Eugen Werner Velte, der auch dein Lehrer war, und der Lehrer von vielen berühmten Komponisten in Deutschland war, der aber selbst kein berühmter Komponist wurde. Was zeichnete den genau aus? Es scheint ja sonst eher das Konzept zu geben, dass man berühmte Komponistennamen an die Hochschule holt, und dann zu diesen berühmten Namen auch die Studenten wandern, weil sie sagen, der ist ein berühmter Komponist, da lerne ich was. Also ich gehe zu Lachenmann, ich gehe zu Wolfgang Rihm, ich gehe zu Matthias Spahlinger und so weiter. Zu Velte ist man nicht gegangen, weil er ein berühmter Komponist war, sondern weil er andere Qualitäten hatte. 

43.0

Mainka: Ja, das ist sicher auch ein Spezialfall, aber es gibt natürlich einige solche Figuren, die an den Musikhochschulen eine große Rolle spielen. Also sicherlich ist zum Beispiel zu nennen: Nikolaus A. Huber hat bei Günther Bialas in München studiert. Das ist nun auch nicht ein Komponist, wo man sagt, der gehört heute zu den Top ten, oder so, er wird nicht so viel gespielt. Noch eklatanter ist das bei einem Komponisten, den ich sogar auch mal aufsuchen wollte, weil er der Nachbar meiner damaligen Freundin war, in Heidelberg, das war Wolfgang Fortner, der ist, wenn ich jetzt heute meine Studenten frage, ob sie Musik von Wolfgang Fortner kennen, das kennt eigentlich niemand mehr. Und trotzdem war der natürlich als Kompositionslehrer, der hat das Institut für neue Musik in Freiburg begründet. Hans Werne Henze war bei ihm, aber auch noch viele andere, also dieses ganze Institut für Neue Musik beruht eigentlich auf seiner Tätigkeit. Und insofern gibt es eine ganze Reihe Kompositionslehrer, die vielleicht als Komponisten nicht so berühmt geworden sind. Im Falle von Eugen Werner Velte war das so, das war ein Komponist, das war Anfang der 80er Jahre, als ich zu ihm gekommen bin. Im Grunde genommen, das war ein großer Kenner der zweiten Wiener Schule, und danach ging es auch noch so ein bisschen weiter. Aber dann stockte das dann auch. Ging dann nicht weiter, aber er hatte ein wahnsinniges Talent, junge Komponisten zu animieren, weiter zu machen. Zu fördern, darauf einzugehen, was die ihm so bringen. Das war sehr sehr offen, und das ist eigentlich auch das, was der Wolfgang Rihm von ihm übernommen hat. Denn ich habe dann lange Zeit noch studiert, als Wolfgang in Karlsruhe war, und war eine Zeit lang dort selber auch noch als Lehrer, als er da unterrichtet hat, und habe jetzt noch enge Kontakte natürlich, nach Karlsruhe. Im Grunde genommen lebt da das bei ihm fort. Diese Art und Weise Komposition zu unterrichten. Er hat unglaublich disparate Kompositionsklassen, schon zu Zeiten, als ich da war. Die verschiedensten Arten von Studenten. Er wählte überhaupt nicht die aus, die große Orchesterstücke oder Opern schreiben, die vielleicht in eine ähnliche Richtung wie bei ihm gehen, sondern manchmal völlig konträre Studenten, und seine Klasse ist bunt gemischt. Das ist sicherlich so ein bisschen ein Erbe dieser Offenheit von Velte. Ganz anders der Unterricht bei Spahlinger. Ja, also bei Velte oder Rihm, da trifft man sich, beim Wolfgang Rihm haben wir oft manchmal nachts lange gesessen, da gibt es Whiskey und Zigarren oder so etwas. Und dann plaudert man über alles Mögliche. Das ist unglaublich 

46.0

inspirierend, und ganz toll. Beim Spahlinger gab es einfach jede Woche Unterricht. Zack. Und da gab es bestimmte Aufgaben, die man zu machen hatte. Und aus denen haben sich dann Stücke entwickelt. Die Phantasie hat sich daran abgearbeitet, aber das war ein richtig strenger Kompositionsunterricht. Das waren also zwei verschiedene Welten, und ich glaube, dieser Ansatz und diese Art zu motivieren, vom Eugen Werner Velte lebt da im Wolfgang Rihm weiter. Allerdings ist der ein sehr berühmter Komponist geworden, Eugen Werner Velte nicht so. 
46.4

U: Aber Wolfgang Rihm hat dann bei Eugen Werner Velte als Pädagoge auch gelernt, als Kompositionslehrer. Was mich interessieren würde, jetzt im Vergleich Deutschland und Frankreich, wenn man als junger Kompositionsstudent die Aufnahmeprüfung bestanden hat an einem Konservatorium superieur in Paris, oder Lyon, inzwischen gibt es ja nicht nur eines, sondern zwei. Oder auch an einer deutschen Musikhochschule. Was erwartet einen dann, als Unterricht, was muss man lernen. Muss man heute immer noch Fugen schreiben lernen, muss man immer noch Harmonielehrekurse belegen, oder kann man einfach anfangen und sagen, hier ist ein Blatt Papier, und da sind ein paar Flecken drauf, und das gebe ich einem Orchester, und das soll das spielen? 
(…)

47.0
Fourès: Es gibt 24 Hochschulen in Deutschland. Ungefähr 20, die Kompositionsklassen haben. Es gibt zwei Ecoles superieures in Frankreich, mit jeweils einer Kompositionsklasse, mit ihren Besonderheiten, dass diese beiden Abteilungen nicht mit dem gleichen Projekt funktionieren. (…) Das Pariser Konservatorium blickt auf mehr als 2 Jahrhunderte der Existenz, es wurde kurz nach der Französischen Revolution gegründet – und das Konservatorium in Lyon ist jetzt ungefähr 30 Jahre alt. Das ist absolut nicht die gleiche Geschichte. (…) Das Projekt (Lehrplan?) in Lyon wurde aus dem Nichts konstruiert – es ist in dem Ton des Unterrichtes verfasst, der damals in meiner jungen Generation in Paris vorherrschte. Also von Anfang an, seit der Gründung des Konservatoriums in Lyon, ist das Projekt gewollter Maßen unterschiedlich zu dem in Paris. (…) Ich versuche es schnell zu machen, um die Vergangenheit mit der Gegenwart zu vergleichen. Für Leute meiner Generation war es nicht möglich, in eine Kompositionsklasse einzutreten, wenn man nicht die drei Preise (Examen) der ecriture (Tonsatz?) – wenn man nicht einen ersten Preis in der Harmonie hatte, das dauerte mindestens 2 Jahre. Einen ersten Preis im Kontrapunkt. Das dauerte mindestens 2 Jahre. Und einen Preis in Fugenschreiben. Aber man machte auch den Kontrapunkt der Schule, rigorosen Kontrapunkt, und die Fuge der Schule (Schulfuge), d.h. also Fugen, wie man sie am Ende des 16ten Jahrhundert machte. Anfang des 17ten Jahrhunderts. Das war eine absolut spekulative Arbeit, die eine große Virtuosität der Ecriture vermittelt hat, aber die sehr wenig die kreative Phantasie gefördert hat. (…) 50.2
Und dann konnte man sich in der Klasse der Komposition vorstellen. Aber um sich in der Kompositionsklasse vorzustellen, musste man wieder eine Fuge machen, und ich habe daran eine bemerkenswerte Erinnerung, denn ich hatte das Fugen-Examen an einem Montag abgelegt, und der Eingang zur Kompositionsklasse war an einem Dienstag, man hat uns eingeschlossen in einem Zimmer, ohne Instrumente, mit einem Fugenthema, und das dauerte 17 Stunden, man kam dort hin um 6 Uhr am Morgen, und man ging um Mitternacht. Und gab die Fuge ab. Ich musste also eine Fuge am Montag abgeben, für das Fugenexamen, und am Dienstag habe ich eine andere Fuge gemacht, um in die Kompositionsklasse eintreten zu können. Also zwei Tage eingeschlossen für 17 Stunden. Selbstverständlich war die zweite Fuge über ein Thema im Stile Schumanns, das hat mich sehr amüsiert, ich habe eine Kopie aufbewahrt, ich kann sie ihnen zeigen, war weniger gut als die des Examens, ich war etwas müde, aber glücklicher Weise hatte ich einen sehr guten Wein dabei, denn man musste sich sogar sein Essen mitbringen, und ich habe Sauterne getrunken, und der ist sehr süß … und das war sehr gut für die Fugenklausur. Und ich bin damit in der Kompositionsklasse aufgenommen worden. Ich bin Teil der letzten Generation, die diese Situation durchlebt hat. 
52.5

Dann kam 1968, das war die große Studentenrevolution in Frankreich, und die Studenten des Konservatoriums haben eine vollständige Veränderung des Kompositionskurses bewirkt – und danach konnte man in die Kompositionsklasse gelangen ohne zu wissen, wie man eine Fuge schreibt.

(…)

54.2

Der Unterricht sei er in Deutschland oder in Frankreich – und ich kenne das deutsche System ebenso – ist sehr deutlich der Spiegel einer Gesellschaft. Sie können nichts anderes sein als die Übersetzung einer Gesellschaft die die Art und Weisen der Funktionen verändert. Weil sich das Denken anders entwickelt, und vor allem entwickelt sich das Metier (Handwerk, Aufgabe) des Komponisten anders. Und eine der großen Veränderungen – für die Jungen meiner Generation in den Kompositionsklassen – wir waren glaube ich 8 oder 9, oder 10 vielleicht. Nicht mehr. Davon waren 9 Franzosen und Französinnen, es gab auch viele Frauen. Und in der Regel einen Japaner. Oder Japanerin. Heute sind in den Kompositionsklassen in Frankreich ungefähr 8 bis 12 Studenten in einer Klasse, und von den 12 sind ungefähr 8 bis 10 Studenten aus dem Ausland, Südamerikaner, Japaner, Chinesen, Deutsche oder andere – und ein oder zwei Franzosen. Das heißt, dass innerhalb von 30 40 Jahren diese ausländischen Studenten eine andere Kultur mitgebracht haben. Und mit ihrer eigenen Kultur haben sie den Inhalt des Unterrichts verändert. Weil sie nach anderen Dingen fragen, aber vor allem bringen sie etwas anderes mit. Und zugleich haben in Paris – ich war in der ersten jungen Generation, die in der Klasse von Pierre Schaeffer gelernt hat, das war die erste Klasse elektroakustischer Musik im Konservatorium von Paris, das war schon ein Problem, die traditionellen Professuren für Komposition sagten uns, dass wir nicht in diese Klasse gehen sollten, das wird eure Ohren durcheinanderbringen, sie werden Konzertmusik machen, sie sollen weiter mit der instrumentalen Ecriture weitermachen, das ist eine Erfahrung, aber nicht mehr. Aber das hat das Funktionieren einer Kompositionsklasse vollkommen verändert. 
56.6

(…)

Das hat also die Sachen verändert. Und nach und nach, heute, natürlich sind die Studenten der jungen Generation der Komposition digital natives geworden, also Leute, die mit dem Computer geboren sind. Ihr Bewusstsein von der Zeit, vom Verlauf der Zeit, ihr Bewusstsein, wie man sie behandeln kann, ist vollkommen verschieden von der unseren. Ich denke auch an eine Sache, die einmal eines Tages einfach so passiert ist. Eine Einsicht. Ich glaube, auf jeden Fall die Leute meiner Generation, die man die Zivilisation de la roue, die Zivilisation des Rades nennen könnte – sogar die Festplatte ist immer noch ein Rad, aber jetzt gibt es keine Festplatten mehr mit Rädern, es gibt keine Platten mehr in den Festplatten. All das hat sich geändert. Und auf der anderen Seite ist der Rechner autonom geworden. Man kann Musik machen, indem man direkt in den Rechner tippt, man braucht keine Mikros mehr, und auch keine Klaviertastatur. D.h. der Rechner ist ein Instrument geworden. Und dieses Verhältnis, das die junge Generation hat, - die Zivilisation des Rades ist interessant, denn das bedeutet, dass jeder Effekt eine Ursache hat. 
59.4

(…)

Für Leute meiner Generation hat jeder Effekt eine Ursache. Für die junge Generation, kann es Effekte geben, die keine Ursache haben. Das haut alles im Unterricht total über den Haufen, und das ist die ganze Problematik der realen Zeit, den Klanggesten – nicht nur der elektronischen, der Instrumentalklänge, der Arbeit in der realen Zeit. Weil das auch den Begriff der Orchestrierung verändert, die eine emblematische Rolle in den Kompositionsklassen eingenommen hatte – im Konservatorium von Paris, aber auch dem in Lyon. 

60.7

(…)

U: Was sich verändert hat, und was einen Kompositionsstudenten in Frankreich jedenfalls erwartet, ist ein multinationales Unterrichten, es sind Studenten aus allen Kulturen der Welt da, was auch bedeutet, dass sich die Professoren mit sämtlichen Kulturen der Welt auseinandersetzen und beschäftigen müssen, eben nicht so wie Olivier Messiaen, wovon du mir vorhin erzählt hast, der eine Vorstellung von indischer Musik im Kopf hatte, die aber mit der indischen Musik nichts zu tun hatte. Seine Vorstellung von indischer Musik hat seine Komponieren sehr inspiriert, aber hatte mit den Tatsachen dessen, was indische Musik ist, nicht zu tun. Das könnte ein Kompositionslehrer heute nicht mehr machen, weil er Gefahr läuft, mit indischen Kompositionsstudenten konfrontiert zu werden, die ihm sagen: Moment! Was du da erzählst, ist totaler Blödsinn. Und ein Kompositionsstudent heute in Frankreich würde auf jeden Fall mit elektroakustischer Musik konfrontiert werden, mit Rechnern und so weiter, das müssen die Professoren dann auch tun. Also es ist nichts mehr mit Fugen schreiben, sondern es ist eher ein Hinterher-Laufen der universalen Weltkultur, die in einem Konservatorium zusammenströmt. Jörg, wie ist es in Deutschland? Wie ist es in Berlin? Was passiert, womit muss ein Kompositionsstudent rechnen, eine Kompositionsstudentin, wenn der sich hier für einen Studienplatz bewirbt? Wie viele Bewerber kommen eigentlich auf einen Studienplatz, den ihr anbietet? Fangen wir mal damit an. 
63.0

Mainka: Also es bewerben sich so für den Kompositionsstudiengang etwa 35 Studenten im Semester. Wir treffen dann eine Vorauswahl, sechs bis acht Studenten werden eingeladen, sich vorzustellen. 2 höchsten drei können genommen werden. So ist ungefähr die Rate dabei. Ich habe ja gesagt, wir haben insgesamt nur 14 insgesamt an der Hochschule im Kompositionsstudiengang. Ganz wichtig ist aber, glaube ich jetzt, was das Kompositionsstudium an der Hanns-Eisler-Hochschule angeht, dass wir zwei verschieden Studiengänge haben. Das eine ist der Kompositionsstudiengang im klassischen Sinne. Und ich kann das kurz charakterisieren. Da werden Komponisten ausgebildet für die Neue Musik. Das kann man so sagen, aber anders ausgedrückt, und das ist viel wichtiger, da geht es darum, jungen Leuten die Musik schreiben oder auch im Rechner herstellen wollen, egal wo eigentlich und wie, aber die Musik machen wollen, dahin auszubilden, dass sie ihre eigene Klangsprache, ihre eigene musikalische Welt finden. Und die soll am Ende stehen, die ist natürlich nicht fertig, wenn die Ausbildung fertig, das ist klar, das ist ein lebenslanges Lernen, wie das heutzutage so schön heißt. Aber dahin zielt das. Es geht nicht darum, dass die perfekte Fugen schreiben müssen, oder perfekt orchestrieren können für die Filmmusik oder so etwas, sondern die sollen ihre Klangsprache finden. Und da sind die Ansätze natürlich extrem unterschiedlich, wie man damit umgeht. Auch wie man das bewertet, mit was die an die Hochschule kommen. Ich bleibe jetzt mal bei diesem Studiengang. Ich komme auf den anderen auch gleich zu sprechen. D.h. wir sind, wenn sich jemand für den Kompositionsstudiengang bewirbt, relativ traditionell und wollen auch ganz konkret zumindest wissen, dass er Erfahrung gemacht hat mit der neuen Musik, sage ich jetzt mal, mit der Musik des 20ten und auch jetzt schon des 21ten Jahrhunderts in Europa. D.h., wenn also jemand nur mit indischer Musik kommt, das reicht nicht, wir machen nicht Musikethnologie oder internationale oder Weltmusik oder so was. Sondern in diesem Studiengang geht es konkret um die Tradition der Neuen Musik in Europa, kann man so sagen. Und das heißt aber nicht, dass er jetzt mindestens ein Orchesterstück und ein Streichquartett vorlegen muss, oder so etwas, sondern wichtig ist für uns, dass in den Partituren und von mir aus auch anderen Medien, die vorgelegt werden, hörbar wird oder sichtbar wird, dass eine Auseinandersetzung mit der neuen Musik stattgefunden hat. Dass er also Erfahrungen mit Ligeti gemacht hat, mit Lachenmann, mit Schönberg, mit Webern, dass das eingeflossen ist. Nicht dass er das alles beherrschen muss, als Stil oder so etwas. Sondern dass das in diese Persönlichkeit eingeflossen ist, das ist die Voraussetzung. Und darauf aufbauend wird dann versucht, mit dem jungen Komponisten oder jungen Komponistin zusammen eine eigene Klangsprache zu entwickeln. Wo immer das dann auch hinführt. Daneben gibt es ein Studiengang, der hat den wunderschönen Namen HiZeiTo, das klingt wie eine japanische Kampfsportart, ist aber nur die Abkürzung für Historischer und Zeitgenössischer Tonsatz. Der Titel ist nicht besonders gut, ich weiß das, aber wir haben eine späte Bestätigung erfahren, indem sich mal ein japanscher Student beworben hat, der mit Vornamen Hisato heißt, und der hat sich für den Studiengang HiZeiTo beworben, und wir dachten, den müssen wir nehmen, schon wegen des Namens, er hat sich dann aber auch so präsentiert, dass wir ihn auch ohne den Namen genommen hätten. Er ist jetzt leider heute Abend nicht da, sonst hätte ich ihn jetzt bitten können, aufzustehen. Aber er ist nicht hier - Hisato. Also Historischer und zeitgenössischer Tonsatz. Ist nicht besonders originell der Name, aber das Konzept geht in den letzten Jahren auf, finde ich. Weil da ist der Ansatz ein anderer. Wir sammeln da die jungen Menschen, die Musik schreiben wollen, aber eben auch für verschiedene Bereiche. D.h. für Theatermusiken, oder Filmmusik, oder Werbedjingles, oder was auch immer, also die Musik schreiben wollen, aber nicht in dem Sinne, dass sie ein eigenständiger Komponist der Neuen Musik werden wollen, sondern sie wollen verschiedene Stil beherrschen. Und da spielt natürlich das Beherrschen der verschiedenen Stile unter anderem auch der Fuge aber nicht nur eine größere Rolle. D.h. diese beiden Bereiche gibt es, und ich bin sehr froh darüber, dass das mittlerweile so durchmischt hat, dass diese beiden Studiengänge in zahlreichen Gruppenveranstaltungen und wir hatten im Vorgespräch darüber gesprochen, uns ist an der Hochschule ja der Diskurs sehr wichtig, also der Diskurs über musikalische Analysen, aber auch über andere philosophische, ästhetische Themen, oder so etwas. Also im Grunde genommen sitzen die Studenten dreimal die Woche in einer Gruppenveranstaltung, einmal beim Hanspeter Kyburz, dann beim Wolfang Heiniger, und dann bei mir in der Analysestunde, in einer Gruppe zusammen, und diskutieren über verschiedene Aspekte der Musik. Also das spielt eine sehr große Rolle, und ich finde das sehr schön, dass das mittlerweile sich so entwickelt hat, dass tatsächlich die Studenten aus beiden Studienrichtungen da am Tisch sitzen, und sich wirklich zwanglos austauschen. In der Zeit, als ich an die Hanns-Eisler-Hochschule kam, 1999, da gab es das auch schon ähnlich, und dieser Studiengang HiZeiTo ist hervorgegangen aus den beiden Studiengängen Tonsatz, das war der pädagogische Studiengang, um später mal Tonsatzunterricht für Instrumentalisten und Sänger und so was geben zu können. Und dem Studiengang Komposition / Medienmusik. Das war damals eine sehr enge Anbindung an die Filmhochschule in Potsdam. Und das hing auch an einer Person, das war der damalige Kollege Wefelmeier, der zugleich auch das Filmorchester in Potsdam geleitet hat. Also die Kompositionsstudenten, die Komposition Medienmusik studiert haben, hatten die Gelegenheit mit dem Filmorchester eigene Filmmusiken einzuspielen und aufzunehmen und auszuprobieren. Das war eine gute Gelegenheit, als der Herr Wefelmeier dann in den Ruhestand getreten ist, mussten wir uns das neu überlegen. Die Kooperation mit Potsdam ist nicht in diesem Maße weiter gegangen. Und wir haben uns dann gesagt, wir schmeißen diese beiden Studiengänge Tonsatz und Komposition Medienmusik zusammen, und machen jetzt das draus, was wir jetzt haben, wir wollen einfach junge Leute aufnehmen: Ich will meine eigene Klangsprache entwickeln, Komponist werden, komme, was wolle, egal was das Leben später mit mir macht. Oder andere, die sagen, mich interessiert eine sprachliche Breite im Schreiben von Musik, und die kommt dann in den genannten Studiengang HiZeiTo. 
70.3

Ein kurzer Anmerkung, weil ja auch die Elektroakustische Musik genannt wurde. Das kann man bei uns nur als Masterstudiengang studieren, man kann also von außen kommen, und sich für den Master Elektroakustische Musik bewerben. Das macht der Kollege Heiniger, aber alle Studierenden, egal ob sie HiZeiTo oder Komposition studieren, haben von Anfang natürlich Unterricht in diesen in der Auseinandersetzung mit allen digitalen Medien und allen Programmen, die man zum Komponieren nutzen kann, oder auch nicht, aber man sollte sie kennen, und lernt sie da auch kennen. Und wie sich das dann bei den einzelnen weiterentwickelt, ist ganz verschieden. 

71.0

U: Wir hören jetzt eine Komposition von Jörg Mainka. Der ja auch Komponist werden wollte, egal, was das Leben dann so spielt. Es ist eine Komposition mit einem französischen Titel … transformation tournante … und wird interpretiert von einem Berliner deutschen Ensemble, in dem aber auch nicht nur Berliner spielen. Ich bitte die Musiker auf die Bühne für die transformation tournante. Für Oboe Violoncello und Klavier. Das ist Gudrun Reschke an der Oboe, Cosima Gerhard am Violoncello und Frank Gutschmidt am Klavier. 

71.9

Während die Musiker hier noch kurz umbauen. Nach der Musik werden wir eine kleine Pause machen und uns dann nach der Pause eine Komposition anhören von Konstantin F. Stimmer … das F steht für … Konstantin Friedrich Stimmer. Du bist Student bei Jörg Mainka … vielleicht du kurz einen Satz: Was hat Jörg Mainka gesagt, als du diese Komposition ihm das erste Mal vorgelegt hast? 

Stimmer: Das ist ja toll!

U: Das hat er gesagt. Das ist ja toll. 

Stimmer: Ja.

Mainka: Und dann ging es aber weiter… 

U: Dann ging es weiter.

Mainka: Das ist wirklich ganz interessant bei dem Stück ist, dass er das mitgebracht hat. Also insofern ist es ein gutes Objekt für das, worüber wir hier gerade sprechen. Aber er ist natürlich ein Subjekt, das ist ganz klar. Nein Konstantin hat zunächst in Salzburg Komposition studiert, bei Adriana Hölszky und kam dann zu uns, und hat sich für diesen anderen Studiengang beworben. Also HiZeiTo, den ich vorhin erwähnt habe. Weil er ich sage jetzt mal so als Person sehr breit aufgestellt ist. Ja, also er schreibt auch Rezensionen, interessiert sich sehr für das Schreiben, für Musiktheorie, das ist ein ganz breites Interesse. Und was jetzt das Stück angeht, war es insofern spannend, weil er das mitgebracht hat, und ich sagte dann: Na ist ja toll! Und jetzt gehen wir da noch mal daran. D.h. er hat mit diesem Stück es wirklich durchlaufen, es mitgebracht zu haben, aus seiner ersten Ausbildungstätte in Salzburg, und dann nach Berlin zu mir zu kommen, und erst mal gesagt zu kriegen, schon ganz gut, aber da könnte man auch ein paar Sachen anders machen. Und das, was wir heute Abend hören, ist sozusagen zwar im Rumpf schon vorher da gewesen, ist dann aber hier an der Hanns-Eisler-Hochschule verändert worden. Insofern wird das glaube ich nachher ganz spannend. 

74.2
U: Wir hören jetzt also zuerst eine Komposition des Lehrers und nach der Pause eine Komposition des Schülers. Wir werden uns in der zweiten Hälfte unseres Abends dann mit der Frage beschäftigen, ob es so etwas wie nationale Schulen gibt, das ist ja auch das Thema der gesamten Reihe. Bringt eine deutsche Musikhochschule eine deutsche Musik hervor – bringt eine französische Musikhochschule eine französische Musik hervor – oder kommt man mit dieser Kategorie, mit dieser Unterscheidung überhaupt nicht mehr weit und landet irgendwo im Wald, im internationalen ubiquitären nicht zu verortenden Wald. Ich bitte die Musiker auf die Bühne. 

75.0

Musik (Musik nicht auf dem Band)
76.0
U: Ja, dankeschön Gudrun Reschke, Cosima Gerhardt, Frank Gutschmidt. 10 bis 15 Minuten Pause … Quiche Lorraine und Bretzeln … Wasser und Wein. Und dann sehen wir uns wieder mit einer Komposition von Konstantin Friedrich Stimmer, Pastorela aus dem Jahr 2010 / 2015.

…

76.5
Fourès: Das Zentrum der Welt kann sich verschieben. (… Uli hat gefragt, wie kann das sein, dass man Paris verlässt, als Zentrum der Welt. Und er sagt, das Zentrum der Welt kann sich auch verändern. Es kann an einen anderen Ort wandern.) Ich hatte das Glück, auch Pianist zu sein. Das will heißen, als ich nach Frankreich zurückkam, zwei Dinge, als ich nach Frankreich zurückkam, hatte ich viele Konzerte in Deutschland. Also meine französischen Kollegen, die in der Villa Medici eingesperrt waren, waren vielleicht während der 2 Jahre 3 Tage in Frankreich, und hatten zwei- oder dreimal gespielt, mit Stücken, die sie in der Villa Medici geschrieben hatten. Das war schon ein Schreck. Aber die andere Sache, die lustig war, war, ich ging zur Villa Medici um ihre Stücke zu spielen, am Klavier. Das Problem war geregelt, es gab niemals Schwierigkeiten. Die einzige Schwierigkeit für mich war, eine professionelle Aktivität zurückzugewinnen, in einem Milieu, das sich schon geändert hatte. Da ich aber einen Doktor über die mittelalterliche Musik erlangt hatte, habe ich sofort einen Posten gefunden als Professor an der Universität in Toulouse, die eine Abteilung für Musikwissenschaft eröffnet hatte. Und dort – während ich gleichzeitig Komponist war - unterrichtete ich die Musik, die mit der hebräischen Monodie begann bis zum 15ten Jahrhundert. Das war seltsam, diese beiden Sachen gleichzeitig zu machen. 

78.1

(…)

Ich habe außerdem eine Sache gelernt, die ist sehr wichtig, ich erzähle sie immer den jungen Komponisten, es ist sehr wichtig, dass ein Komponist zugleich auch ein Instrumentalist ist. (…) Und hier tritt man schon in das Spiel der Unterschiede zwischen Deutschland und Frankreich. Ich spreche unter Beobachtung von Jörg, in vielen Klassen der Komposition in Deutschland – wie in der Schweiz – ist die Beherrschung des Klavieres obligatorisch (für die Komponisten). Das ist in Frankreich überhaupt nicht der Fall. Man kann in eine Kompositionsklasse eintreten, ohne auch nur irgendein Instrument zu beherrschen. (…) Und um das abzuschließen, ich habe ihnen sehr schnell meinen Lebenslauf erzählt, der etwas seltsam erscheinen mag, für mich ist er überhaupt nicht seltsam, aber einfach die Tatsache, dass er angeleitet und reflektiert war von der Domäne der improvisierten Musik, das war absolut undenkbar am Konservatorium von Paris, dass diese Praxis dort gemacht worden wäre, und auch diese Erfahrung mit den wichtigen Jazzmusikern gehabt zu haben, hat mir zahlreiche Dienste geleistet, als ich gewisse Stücke spielen sollte von gewissen Komponisten, die in der écriture / Partitur für Klavier diesen Typ der Technik vorsahen. Und wenn ich nicht diese Erfahrung gehabt hätte, hätte es viele Stücke gegeben, die ich nie richtig hätte spielen können. 
81.3

(…)

83.0

U: Eine kleine historische Fußnote, die ich auch erzählenswert finde, was du mir erzählt hast vorhin. Du bist ja nach Berlin gekommen, weil die originalen Handschriften von Guillaume de Machaut in Berlin liegen, immer noch, oder lagen. Denn sie sind aus Frankreich als Kriegsbeute der Nazis nach Berlin gekommen, und sind in Ost-Berlin auch erst mal dort liegen geblieben, d.h. wenn man sich mit den originalen Handschriften von Guillaume de Machaut als Franzose beschäftigen wollte, musste man nach Ost-Berlin. Von dort einen Bogen zu finden, jetzt zu dieser Komposition dürfte schwer sein, also von Guillaume de Machaut zu Konstantin Friedrich Stimmer. Was man der Komposition aber auf jeden Fall anhört, ist, dass da jemand am Werke war oder ist, der das Klavier beherrscht, oder das Violoncello als Interpret, denke ich mal, würde ich behaupten. Nein …?
Nicht Cello, aber Klavier. Also bitte ich Herrn Gutschmidt, und Cosima Gerhard auf die Bühne  und lauschen wir der Komposition des jetztigen Schülers von Jörg Mainka.

83.8

Musik: Pastorela

88.0

U: Jörg, du hast vorhin auch erzählt, dass es in deiner Hochschule und auch in anderen Hochschulen vor allen Dingen darum geht, künstlerische Persönlichkeiten herauszubilden. Also nicht das Fugenschreiben zu lernen, sondern die Persönlichkeit zu fördern und zu fordern. Wie geht man dann als Kompositionslehrer damit um, wenn ein Student ein solches Stück präsentiert.

88.7

Mainka: Das ist ein schwierige Frage, ich versuche, mich kurz zu fassen. Natürlich ist erst einmal wichtig, überhaupt, was – man kann das ja an so einem Stück auch ganz gut sehen. Wir haben jetzt ein Stück von mir gehört, von ihm. Wir merken ja, es ist letzten Endes ja nicht eine Frage, was für ein Material man benutzt, sondern in welche Beziehung bringt man verschiedene Materialien. Und dann gilt es natürlich, und das kann man – es wäre natürlich noch interessanter gewesen sozusagen die Fassung zu hören, die er damals mitgebracht hat. Und das, was jetzt daraus geworden ist. Das würde die Frage eigentlich am besten beantworten, dass man sagt, man untersucht immer wieder, man diskutiert natürlich, wie weit bleibt es spannend. Und wie ist Musik spannend, indem man auch Brüche auftut, indem die Materialien, die man da benutzt, beginnen miteinander zu kommunizieren. Und das hat natürlich sehr viel mit der Person zu tun. Das wird bei jedem etwas anders ausfallen. Und ich habe ja schon erwähnt, Konstantin ist jetzt jemand, der macht auch Djingles, letztens hat er was gezeigt, für ein Sony-Handy. Also der mit den unterschiedlichsten Materialien umgeht, und sich jetzt hier in so einem Stück auf was Bestimmtes konzentriert. Und wir sind dann diese einzelnen Phasen des Stückes, das er damals mitgebracht hat, durchgegangen, und haben zunächst mal ich glaube wirklich mit einem sensiblen Ohr gelauscht, wo ist irgendetwas – wo tritt es nicht in Spannung zu dem, was ich vorher gehört habe. Und da gibt es natürlich ganz ganz viele Antworten darauf. Aber das ist, das was in dem Diskurs über so ein Stück passieren muss. Dass man untersucht, wovon gehst du aus. Wo grenzt du dich auch ein? Weil die Möglichkeiten sind riesig groß, die man heutzutage hat. Und wo grezt du dich ein? Und in dieser Eingrenzung, wo bleibt die Musik spannend und auch natürlich bis zu einem gewissen Grad folgerichtig, aber nicht nur folgerichtig, sondern auch von Brüchen gekennzeichnet. Und das fällt bei jedem Komponisten anders aus und er ist jetzt im zweiten Semester des Masters, er hat noch ein Jahr vor sich, und man wird sehen, was in dem einen Jahr noch passiert. Vielleicht klingt das dann alles ganz anders. Und wird sich jetzt entwickeln. Aber da kommt jetzt, da spielt jetzt alles mit rein, also alles, was er an Gedanken mitbringt, und sein Interesse, wir haben jetzt gerade gestern in der Stunde darüber gesprochen, was werden wir im nächsten Jahr tun? Und das wird auch sehr viel darüber gesprochen, welche Themen interessieren uns jetzt, also auch philosophisch, ästhetisch gesehen, in welche Richtung geht das? Was für Gedanken könnten wir jetzt mit hinzu ziehen, um diese Musik, die Musik, die er macht, von verschiedenen Seiten aufzuladen, und zu inspirieren.
91.0

U: Wie lange dauert dann so ein Gespräch, so eine Kritik oder ein Reden über eine Komposition, ganz egal, ob sie gelungen ist, oder halb gelungen oder misslungen, oder ob sie im Misslingen irgendwelche Qualitäten anreißt, die noch entwickelt werden müssen, manchmal ist das Misslungene das größere Fundstück als das gelungene kleine Werk. Wie viel Zeit nimmt man sich dann als Kompositionslehrer?
91.7

Mainka: Ganz unterschiedlich, aber so etwas dauert sehr lange, ich weiß gar nicht wie lange wir über dieses Stück gesprochen haben, aber sicherlich einige Wochen lang. Und das Stück ist ja sehr kurz. Das kommt immer wieder. Man macht zwischendrin auch mal was anderes, und dann redet man wieder über eine Disposition, und über eine Dramaturgie, und verändert noch mal, bis man am Ende dazu kommt, und sagt: OK, so lassen wir es jetzt mal stehen. Und dann geht man weiter zum nächsten Stück und dann setzt sich natürlich die Thematik auch weiter fort. Aber wenn das natürlich größere Stücke sind, dann braucht man dafür teilweise sehr lange. Aber manchmal auch für die ganz kurzen Stücke. Ich habe mal bei Matthias Spahlinger ein Stück geschrieben, das ist dreieinhalb Minuten lang, und das war in der Grunddisposition so eine lange Diskussion, ich glaube, wir haben ein halbes Jahr daran herum diskutiert, eigentlich nur an der Frage, wie gehst du mit dem um, was du da gerade willst, welche Themen interessieren dich, wie gehst du damit um, um wie bringst du sie am Ende in eine musikalische Form.

92.7

U: Beim Matthias Spahlinger, das haben wir vorhin gehört, immer Mittwochs von 16 bis 18 Uhr. 

Mainka: Ja, ich glaube es war auch mal Dienstag von 12 bis 14 Uhr, aber im Grunde genommen war das wirklich jede Woche. Das kann dazu noch vielleicht sagen, es sind ja auch manchmal Aufgabenstellungen, die man sich setzt, aus denen sich was entwickelt. Also es ist zum Beispiel ganz interessant, dass beim – selbst wenn ich heute noch Schüler treffe, die später bei ihm studiert haben, die haben alle immer die gleichen Aufgaben gemacht. Es gab immer so eine Aufgabe, du hast drei Woodblocks, und mache was daraus. Und das musste jeder machen. Und daraus wird langsam irgendwie ein Stück, ja, dann regt einen das an, und das hat – die Aufgabe habe ich schnell erledigt, aber dann wurde daraus bei mir ein Stück, an dem wir ein Jahr lang rumdiskutiert haben. Das ist aber aus dieser Aufgabe entsprungen. Also so gibt es manchmal Themen, die man anspricht, und dann kommt man langsam zu einem Stück Musik – auch das gibt es. 

93.7

U: Du hast immer wieder auch erwähnt, dass in diesen Gesprächen Musiktheorie und Musikphilosophie –soziologie eine Rolle spielt. Das Vorurteil würde ja sein, zu sagen: In Deutschland wird Musiktheorie, Musikphilosophie, das Reden über Musik mit dem Kompositionsprozess zusammen gedacht. In Frankreich eher weniger. Welche Umfang, welche Dimension hat Musikphilosophisches, Musiktheoretisches in den Gesprächen über eine Komposition, wie diese zum Beispiel. Kannst du dich erinnern, wurde da dann der Adorno herausgeholt aus dem Regal und gesagt: Hier auf Seite 36 steht aber …

94.4
Mainka: Nicht ganz so … also man kann nicht bei Adorno nachschlagen, wie man komponiert. Aber natürlich ist es so, wir haben uns am Anfang, das war ja, er brachte das mit, und wir haben uns auch gefragt, mit welchen Themen beschäftigen wir uns jetzt: Und wir haben uns sehr viel mit dem Begriff musikalische Logik beschäftigt. Und dann ist es natürlich nicht nur Adorno, was man da ausgräbt, aber man versucht mal diesem Begriff nachzugehen, und kommt dann auch sehr schnell in die Wandlung dieses Begriffs hinein. Also natürlich fängt das an bei Forkel, und man kann das musiktheoretisch aufarbeiten und sagen, dieser Begriff durchläuft diese und diese Geschichte und kommt dann irgendwann zu Dahlhaus, und erfährt dann, was der darüber gedacht hat. Das spielt – man kann, manchmal ist die Beziehung nicht so ganz direkt, dass man sagt, das was wir da besprochen haben, über so einen Begriff, findet sich in dem Stück. Aber ich glaube, dass die Interaktion zwischen solchen Gesprächen, aber jetzt musst du wahrscheinlich deinen Eindruck wiedergeben, aber dass die Interaktion zwischen Gesprächen, die man führt über einen Gegenstand, sich automatisch auch auswirkt auf das, was man in Klängen verhandelt. Da sagt man natürlich nicht, aha, weil bei Dahlhaus zur musikalischen Logik steht, müssen wir jetzt hier diese Stelle abbrechen. Und anders weiterführen. Aber das Ganze beeinflusst sich glaube ich sehr stark. Und von daher gesehen, vielleicht noch als letzte Anmerkung, wir sind natürlich als Schüler und Lehrer, die über Komposition reden, in der schönen Situation, finde ich, dass wir ohne Sprache nicht können, aber dann auch mit den Tönen über die Sprache hinaus gehen. Und dieses –diese beiden Seiten eines Kompositionsunterricht, nämlich dass man redet und reden muss, wir haben nichts anderes, ja, also es gibt durchaus ja bei uns in der Klavierklasse ein hohen Ausländeranteil, und nicht alle sind der deutschen Sprache so richtig mächtig. Aber ich glaube so im Instrumentalunterricht geht vieles auch über das Vormachen, und Nachmachen. Natürlich nicht, dass man Interpretationen jetzt dann diskutieren kann, aber erst mal kann man vieles vor und nachmachen. Das geht ja bei Komposition nicht. Man kann zwar da eingreifen und sagen guck mal, probier mal das aus, und dann sagt man ja, überzeugt mich oder nicht. Aber vieles geht ja darum, dass man erst mal klärt, um was geht es dir in diesem Stück? Und das herauszufinden, brauch man die Sprache. Und deswegen müssen wir die Sprache an solchen Gegenständen, in denen wir uns über so einen Begriff, wie musikalische Logik, was bedeutet der, zum Beispiel bei Beethoven, oder bei Brahms, und wie wird er diskutiert bei Forkel und bei Dahlhaus. Indem wir darüber sprechen, bilden wir einen Werkzeug aus, um uns dann auch über die Musik, die gerade entsteht, austauschen zu können, und zwar präzise. Und die Frage ist ja, wie kann man sich präzise über Musik austauschen? Das ist immer ein Moment von probier doch einfach mal das aus – und zack, Mensch, das ist viel besser! Und das konnte man vorher nicht erklären. Aber vieles, was dahin führt, läuft über den Diskurs. Über Sprache.

97.7

U: Also man muss eine entwickelte Fähigkeit haben, über Musik sprechen zu können, und dann auch irgendwie – das Vorurteil lautet, dass es in Deutschland eine lange Tradition gibt, die bei E.T.A. Hoffmann und noch lange vorher angefangen hat, und bei Adorno und jetzt bei Jörg Mainka endet. Eine lange Tradition des Sprechens über Musik und Komponieren von Musik zusammen zu denken. Das wird auch das Thema unserer nächsten Veranstaltung sein mit Wolfgang Rihm und Pacal Dusapin, also inwiefern beeinflusst das Sprechen über Musik das Komponieren von Musik. Uns wurde immer wieder gesagt, von französischen Kollegen, diese Veranstaltung, die ihr hier macht, acht Abende lang über Musik zu reden, über Deutschland und Frankreich, das ist eine typisch deutsche Idee. So etwas gäbe es in Frankreich nicht. Henry, wie würde ein Student, der eine Komposition dieser Art oder auch anderer Art in deinem Unterricht, in deinem Konservatorium vorlegt, wie würde mit ihm darüber geredet werden, was passiert dann in der Kompositionsstunde. (…)
99.6

Fourès: Um präzise und ehrlich zu sein, ich habe niemals Komposition unterrichtet in einer Komposition unterrichtet mit der Verantwortung einer Kompositionsklasse über eine Dauer. Ich habe mich viel mit Komposition beschäftigt, aber ich hatte nie die Verantwortung einer Kompositionsklasse, außer vor 2 oder 3 Jahren im Konservatorium in Paris, aber ich habe gerade eine andere Form einer Klasse erfunden, in der ich die traditionelle Kompositionsklasse mit der Abteilung der Komposition von Jazz vermische. So dass die beiden Praktiken sich einander kennenlernen können. Und sich der eine über den anderen informieren kann. Das war das einzige Mal, da ich eine Verantwortung hatte. Den Rest der Zeit, wenn ich eingreife, ist immer im Fall von Seminaren oder Masterklassen, das heißt nur für kurze Zeit. Einfach nur um ehrlich zu sein. 
100.7

Der Weißwein ist trocken sehr gut …

(…)

Zwei Dinge erscheinen mir, für mein Gefühl, wichtig. Wenn ich es mit einem jungen Komponisten zu tun habe, der mir ein Stück vorlegt. Die erste Sache ist es aus dem Bereich des theoretischen Denkens, die vielleicht am Anfang des Projektes dieses Stückes steht, und nahe an der Verwirklichung / Realisation. D.h. meine Sorge ist immer die gleiche: Dieselbe Sorge, die man im 13ten Jahrhundert hatte, als man sich mit dem Zusammenhang zwischen der musica practica und musica speculativa befasste. Ich glaube, ich stelle diese Frage, nach dem Zusammenhang zwischen dem, was gemacht ist, realisiert ist, oder was realisiert werden wird, und dem, was in seinem Kämmerchen ausgedacht wurde. Und dass dieser Zusammenhang so verschmolzen wie möglich ist. Das ist das magische Werk, das ist das Werk, das in seiner Realisierung den Eindruck vermittelt, improvisiert zu sein, obwohl alles aufgeschrieben wurde. D.h. dass die Notwendigkeit derart groß ist, dass man den Eindruck hat, alles sei absolut normal. Sogar wenn das Stück überwältigend ist. Ich beschäftige mich mit einer so kleinen Distanz wie möglich zwischen dem Diskurs, den mir der junge Komponist vorschlägt, und dem, was ich da lese. Und manchmal ist da ein enorme Distanz, zwischen dem, was er mir sagt, und das ist wunderbar und großartig. Und dem Stück, das ich lese, das praktisch keinen Zusammenhang hat zu dem, was er mir gerade erzählt hat. Das ist die erste Sache.
103.1

(…)

Die zweite Sache, das Problem der Erschaffung, ist, dass sie sich von allem nährt, sie nährt sich von der Philosophie, der Ästhetik, der Geschichte, der Politik, der Soziologie, sie nährt sich vom Leben, das er führt, sie nährt sich auch vom Alltäglichen, dem härtesten … Und was mich an dem jungen Komponisten interessiert, neben dem Problem, das ich gerade erwähnt habe, die Beziehung zwischen dem Realisierten und dem, was gedacht wurde, ist, ob die Musik, die er vorlegt, seine Musik ist. Und wenn es seine Musik ist, dann wird man sich an keine andere Musik erinnern (die ihr ähnlich ist). Das Problem für die Komponisten – ich habe um mich herum sehr junge Komponisten gehabt, die 1000 mal besser waren als ich, Leute, die viel einfallsreicher waren, mit viel mehr Handwerk, Wissen, aber das Problem ist nicht das, das Problem ist die Dauer. Das Problem ist ein Komponist 40 Jahre später zu sein. Ich habe Leute erlebt, vielversprechend, die nach 2 Jahren aufgehört haben zu schreiben, weil sie zu sehr gewollt haben in Mode zu sein, d.h. irgendwann war es nicht mehr ihre Musik, sondern es war eine Musik, die nach der Stimmung der Zeit schielte, ich habe solche erlebt, die sich eingeschlossen haben in etwas, das sie für kompositorisches Handwerk halten – sie sind also Opfer – sie können sich nicht mehr nähren, sie können nicht mehr kommunizieren mit der Realität, sie sind abgeschieden. Und ich habe auch welche gesehen, die Opfer eines Erfolges wurden, eines Erfolges, der letztlich durch die Medien gemacht wurde, die immer einen Kopf nach vorne setzen, und in Frankreich ist das ein großer Sport. Die französische Gesellschaft braucht immer einen Leader, den sie an die Spitze setzt. Und meistens ist das eine große Gefahr für den Leader. Ich habe sehr viele sehr große Leader erlebt, die verbrannt sind. Das ist sehr interessant, sich dessen bewusst zu sein – und einem jungen Komponisten bewusst zu machen. Er muss akzeptieren, dass in seinem Werk viele Einflüsse zusammen kommen, weil der Komponist sich von vielen Dingen nährt, man hat sogar das Recht, Elemente zu zitieren, oder sich anzueignen, sich ihrer zu bedienen, und dann muss man es zu seiner eigenen Musik machen. Sie muss absolut einzigartig sein, schlecht oder gut, damit kann man arbeiten. 
106.8

(…)

Um das abzuschließen. Man muss – der einzige wahre Rat, den man einem jungen Komponisten geben kann, ihn dahin zu führen, sich bewusst zu werden, wer er ist, und ihm zu helfen, zu werden, wer er ist. Manchmal weiß er nicht, dass es er ist, der er ist. Manchmal ist er sehr viel reicher als er sich vorstellt, und manche andere denken, sie seien sehr viel reicher, sind aber sehr arm. Man muss also sehr vorsichtig sein, mit dieser Realität konfrontiert zu sein. Und in diesem Augenblick ist alles möglich. D.h., wenn ich jemanden vor mir habe, der in einem neo-klassischen Stil schreibt, und wenn er im Inneren davon bebt, wenn das ihm ähnlich ist, und wenn es nachdrücklich gut gemacht ist, ist es interessant. Ich kann vor mir einen Postmodernen haben, oder jemanden, der absolut im Abenteuer einer neuen musikalischen Denkweise steckt, ich kann jemand vor mir haben, der von den Gesten der improvisierten Musik beeinflusst ist, oder der Popmusik, und der nicht mehr kann, als das für ein Orchesterstück zu übersetzen, das ist nicht wichtig. Wenn man nicht jemand vor sich hat, der nicht diese Ehrlichkeit mit sich bringt, nur dann hat man etwas, womit man arbeiten kann. Und damit kommt er voran. Und um zu einem Ende zu kommen, der beste Kompositionskurs, den es geben kann, ist nicht so viel wert wie ein Konzert, in dem das Stück des Komponisten gespielt wird. Die einzige Art und Weise voranzukommen, für ihn, ist es gespielt, produziert zu werden. Und gespielt, so oft wie möglich. Denn mit dem musikalischen Feedback, das er von den Musikern bekommt, wird er vorankommen, als Rat, das sind die Ratschläge der Umgebung, aber nur die Erfahrung einer öffentlichen Aufführung ist ein herausragender Ratgeber. Was wir in Lyon gemacht haben, war die Zahl der Konzerte von Studenten zu erhöhen, damit ihre Stücke so oft wie möglich gespielt werden. Mit Ensembles, die diese Stücke bis zum Ende erlernen können. Und um mit ihnen auch zu diskutieren.
110.6

(…)

U: Ist das Konzert die Aufführung der Musik wichtiger als das Reden über die Musik. Das wäre ja das Vorurteil, dass man in Deutschland lieber redet, und lange und viel und gründlich und tief – also die Tiefe ist ein sehr wichtiges deutsches Kriterium – und in Deutschland, Quatsch in Frankreich macht man eben lieber Konzerte. Lieber weniger reden, und mehr Konzerte, und in Deutschland, mehr reden und vielleicht weniger Konzerte. Weiß ich nicht, das wäre ein Zuspitzung. (…)
103.7

Fourès: Das ist ein Unterschied, über den wir beide schon gesprochen haben, als wir ein Bier getrunken haben und du nicht mehr dabei warst, weil du hierher musstest. Ja, das ist ein Unterschied. Die Spekulation in Frankreich, jedenfalls in den 80er Jahren, war einer der großen Stärken der zeitgenössischen französischen Musik. Jetzt haben sich die Dinge umgedreht. Und ich selbst habe angestrebt, dass es sich umdreht. Das will nicht heißen, wie ich vorhin gesagt habe, dass sich ein Komponist nicht von allem ernährt, dass es nie ein Diskurs geben soll. Zum Beispiel gibt es in Lyon einen Kurs zur Geschichte der Kunst, innerhalb der Kompositionsabteilung. Es gibt auch Kurse zur Ästhetik der historischen Schreibweise. Weil es sehr enge Beziehungen zwischen der historischen und der zeitgenössischen Schreibweise gibt. Aber zugleich gibt es eine Entwicklung der Zivilisation rund herum. Aber was das Wichtigste heute ist, dass der Komponist – das Leben hat sich geändert, das Handwerk des Komponisten hat sich geändert, und auch der Markt, in Anführungszeichen, der Markt der Komposition hat sich geändert. Weil das Internet hat alles über den Haufen geworfen. Das Internet ist nicht schlecht, aber die Realität ist, wenn ein Komponist seine Klasse am Konservatorium verlässt, muss er in der Lage sein zu antworten auf das, was die Gesellschaft ihm vorschlägt. Er kann dagegen antworten, oder für. Aber er muss seine Antwort finden. Dafür braucht er Werkzeuge, damit er Werkzeuge hat, braucht er Aufnahmen, er braucht eine Webseite, er braucht eine Pressemappe, er muss sich schnell bekannt machen, und er braucht, dass er Erfahrungen mit Sachen macht, die man hören kann, sehen kann, Filme, zuhören und lesen. Und wenn er das nicht hat, wird es für ihn sehr kompliziert, weil das Niveau der Konkurrenz heute ist extrem wichtig. Und die Krise der europäischen Kultur führt dazu, dass es immer weniger Festivals gibt, und immer weniger Konzerte. Und man muss diese Leute dazu bringen, sich Fragen stellen im Verhältnis zu einer Wirklichkeit, die nicht ökonomisch ist, die aber eine Wirklichkeit ist, die die Gesellschaft von ihm verlangt. Wenn er das getan hat, wird er komponieren, mit der Welt und mit sich.
116.3

(…)

U: Jörg …

117.7

Mainka: Ja vielleicht noch ganz kurz zu deiner Einleitung. Ob das in Deutschland wichtiger ist, darüber zu reden als Konzerte zu machen. Dem muss ich natürlich vehement widersprechen. Ich glaube aber, was extrem wichtig ist, natürlich müssen Komponisten die Musik hören, und sie muss gespielt werden, und sie muss entstehen, das kann alles das Reden nicht ersetzen. Aber es gibt einen Moment, der genauso wichtig ist, dass man nämlich, nachdem Musik entstanden ist und gehört wurde, und nachdem sein Stück jetzt hier gespielt wurde, man dann sich ehrlich und differenziert darüber austauschen kann. Und das Problem eines natürlich, alles, was du gesagt hast, ist richtig, es gibt viel zu wenig Festivals, das Problem eines, wenn man in die Öffentlichkeit dann kommt, als Komponist, und wird auch viel gespielt, dann gibt es immer diese schnellen Reaktionen. Aber das wichtige ist, dass ein junger Komponist nach einer Aufführung, am besten sogar vorher, über die Partitur ein Feedback hat, und nach einer Aufführung ein Feedback bekommt, das er einsortieren kann. Von dem er weiß, das ist jetzt ehrlich, das ist jetzt nicht nur, oh, finde ich ganz toll, weil es in Donaueschingen gespielt wurde, sondern, es wurde zwar in Donaueschingen gespielt, aber ich finde diese Stelle ist trotzdem überdenkenswert. Und das entspringt aus einem, das bedarf eines lange aufgebauten Dialoges. Und eines Dialoges, den man auch einschätzen kann. Man muss auch einschätzen können, aus welcher Position heraus argumentiert der, der jetzt gerade mit mir über das Stück spricht. Und das sind dann, kann ich jetzt rückblickend sagen, doch einige enge Kontakte, die man hat, mit anderen Komponisten, das sind Leute, natürlich, meinetwegen Lehrer, die man hatte, oder auch Freunde, die man in der Zeit gewonnen hat, auch die Musiker, und aus diesem Netz heraus ergibt sich aber ein ganz wichtiges Feedback für einen jungen Komponisten auf das, was er gerade auf die Bühne gestellt hat, und diese dieser intime Dialog und differenzierte Dialog, der muss sein und ist wichtig, und den muss man einbetten können in einen größeren Diskurs, in dem man sich zu Hause fühlt. Das war das, was ich sagen wollte. Ersetzt natürlich nicht den Dialog durch Konzerte, denn die Musik muss klingen.
120.0

U: Wir können gerne gemeinsam reden nach der Aufführung von Frederic Patars Exil komponiert 2011 für Violoncello solo. Sie können Fragen stellen, im Anschluss an die Komposition. Wir können gemeinsam unsere Gedanken darüber austauschen, und darüber befinden, ob möglicher Weise die eine oder andere Stelle bedenkenswert sein könnte. Ich weiß es nicht. Ich habe die Komposition selbst noch nicht gehört. Sie können die Musik aber auch einfach nur genießen, und hinterher noch ein Glas Wein trinken. Wenn sie wollen … ich bitte auf die Bühne Cosima Gerhard mit ihrem Violoncello, und sie wird spielen Exil von Frederic Pattar.

121.0

(Musik)

122.0

U: Ja, vielen Dank an Cosima Gerhard für ihre Leistung, dieses hochvirtuose Werk, diese wunderschöne Musik so bravourös hingelegt zu haben. Wir hatten Frederic Patar ausgewählt, weil er ein Kompositionsschüler der ecole superieure des conservatoire supereure in Lyon war. Vielen Dank, dass wir sie hier haben hören können. Wir sind am Ende der Veranstaltung, es sei denn, es gibt noch Fragen. Ja …

Zuhörerin fragt auf Französisch … 

124.5

Fourès: Eine super Frage ..

Sophie: Ich versuche ihre Frage kurz zu übersetzen. Die Frage geht dahin, was ist denn die Rolle überhaupt noch des Kompositionsprofessors, weil heutzutage gibt es so unglaublich viele Fächer, also der ganze Kurs oder das ganze Studium ist so was von aufgefächert in Analyse und Orchestration und so weiter, dass der wirkliche Kompositionsprofessor sich mit dem kreativen Akt beschäftigt. Und für mich war es immer ein Rätsel, wie lehrt man das und um was geht da eigentlich. Weil der ganze andere Teil, der ganze technische Teil ist abgedeckt durch die anderen. D.h. der Kompositionsprofessor muss etwas lehren, was wir – das füge ich jetzt hinzu – wir glaube ich auch in unseren Vorgesprächen diskutiert haben, kann man das überhaupt lehren: Creation – künstlerische Schöpfung Komposition. Ich glaube die Frage geht an beide.

125.4

U: Die Frage geht an beide, und macht es nicht zu lang.

Mainka: Ich glaube, das ist zum Teil schon angeklungen. Ich meine die Erfahrungen werden unterschiedlich sein. Aber letzten Endes ist glaube ich der Kompositionslehrer derjenige, der am direktesten mit dir kommuniziert, über die Fragen, die du an die Musik hast. Und der dir versucht, Antworten darauf zu geben. Ich glaube, Kreativität ausbilden heißt, die Fragen, die sich an die Musik stellen und in der Musik und aber auch verbal artikuliert werden, zu diskutieren. Und die Teilbereiche fließen da natürlich ein. Das können immer Problemstellungen sein, aus den verschiedenen Bereichen, die du genannt hast. Aber das zu bündeln, und in dem Augenblick speziell auf deine Fragen einzugehen, darin würde ich die Rolle des Kompositionslehrers sehen, aber vielleicht kann man das nachher, wir haben ja noch andere Kompositionsstudenten hier sitzen, auch noch mal abgleichen. 

126.6

Fourès: Das ist die beste Frage, die man stellen könnte, weil es die beste Frage ist, um abzuschließen. Danke dafür – für die Analyse der Struktur. Ich möchte nicht polemisieren, aber ich hätte dazu große Lust. Aber ich möchte sie beiseite stellen. Eine Kompositionsklasse ist zunächst einmal ein Projekt. Um dieses Projekt auf die Reise zu schicken, braucht man jemanden, der den Kapitän spielt, das ist der Abteilungsleiter, er ist der Verantwortliche des Projektes. Der meines Erachtens sehr lange der Verantwortliche des Projektes bleiben soll, zwei drei Jahre, dann kann man ihn wechseln. Natürlich gibt es andere Professoren rund um ihn herum. Das ist wie ein Atelier mit einer Arbeitermannschaft. Und was sie gesagt haben, wir kennen uns ja, das ist die härteste Kritik, die sie der Kompositionsabteilung am Konservatorium in Paris machen können, denn es gibt dort wunderbare Menschen, ich kenne sie auswendig, denn es sind Freunde darunter, aber sie beklagen sich, weil ihr Wissen segmentiert ist, in Sektoren aufgeteilt. Es gibt keine Verbindungen. Die Intelligenz ist nicht eine Frage der Masse, sondern eine Frage der Verknüpfungen. Wenn man will, dass ein Unterricht funktioniert, im Bereich der Kreativität, ich kann das gleiche über die bildende Kunst sagen, für die Photographie, für das Kino. Es geht um die Verknüpfung zwischen den Ideen … es geht um die Verknüpfungen zwischen den Wissensbereichen. Und wenn man eine Abteilung für Komposition hat, die dafür da ist, die Kreativität der Studenten voranzubringen, muss man alles ans Werk setzen, dass die Verknüpfung prioritär ist vor der Trennung der Wissensgebiete. Wenn das gelingt, hat man sofort Komponisten, die verstehen, warum sie da sind, und warum sie wirklich Komponisten werden wollen. Wenn nicht, häufen sie Wissen an, sie machen nicht wirklich die Verbindungen, selbst dann wenn sie hervorragende Lehrer haben, den einen neben dem anderen. Deswegen war die Frage so gut – und deswegen höre ich jetzt damit auf, weil ich meine Haltung darüber in den letzten 20 Jahren vollkommen verändert habe. Ich habe mich von der Ver-Theoretisierung abgewandt, denn damit wende ich mich vom Machen ab, vom Produkt, von dem, was gehört wird, was gemacht wird, weil man da von der Kreativität sich abwendet, um zurückzusteigen zu etwas, was die Analyse der Analyse, die Spezialisierung der Spezialtät ist. Du weißt, was ich sagen will. Das Umgekehrte ist sehr gefährlich. Und was sich tatsächlich ereignet, ist ein Verlust wie soll ich sagen, es gibt einen Verlust der Rentabilität, ich meine den Begriff des Wissens, weil es zu viele Dinge gibt, die nicht miteinander verbunden werden, und sie stehen deswegen der Kreativität nicht mehr zur Verfügung. Oder der Komponist kommt nicht dazu, mit diesem Wissen umzugehen, und sie für seine Kreativität zu nutzen. Habe ich mich klar ausgedrückt. Vielen Dank.

129.7

(…)

131.4

U: Noch weitere Fragen – nein …

(Applaus) Ich bedanke mich bei den 5 Musikern, die auf der Bühne waren, und dem Team, also namentlich Thomas Bruns, der im Hintergrung gewirkt hat, und das alles organisiert hat. Also fünf Musiker waren auf der musikalischen Bühne und hier auf der Gesprächsbühne waren wir 4 ¾ - ich bedanke mich bei Henry, dass er gekommen ist, mit German Wings im Übrigen aus Lyon, und bei Jörg Mainka, du bist glaube ich mit einem Taxi gekommen aus Mitte. Bei Sophie dafür, dass sie herrlich übersetzt hat, und bei Anna, die ihr geholfen hat. Und bei allen Leuten, die im Hintergrund geholfen haben, hier zu werben und so weiter. Dankeschön. Und ich hoffe sehr, dass wir uns wiedersehen am 21. September, habe ich es richtig im Hinterkopf, da werden wir reden mit Wolfang Rihm und Pascal Dusapin über die Frage, beeinflusst das Reden über die Musik die Musik, die komponiert wird. Danke schön!

Pascal Dusapin / Wolfgang Rihm

Einleitung:

(Fabrice Gabriel) …die wir Sophie und Uli Aumüller verdanken. Ein großer Dank wirklich an sie. (on peut les applaudir) und ich danke ihnen umso herzlicher, da wir heute Abend Pascal Dusapin und Wolfgang Rihm empfangen dürfen. Es ist eine Freude vor allem aber eine große Ehre. Vraiement c´est un très très grand honneur et je les remercie beaucoup et je pense qu´on peut egallement les applaudir très chaleuresement – merci beaucoup. Die Musik ist selbstverständlich eines der wichtigsten Elemente im Austausch zwischen Frankreich und Deutschland. Und darüber hinaus zwischen den Ländern ich würde fast sagen zwischen den Gesellschaften und selbst zwischen Kulturen. Austauschen also etwas exportieren aber vor allem etwas teilen. Ich bedanke mich daher beim Bureau Export de la Musique, das also mit Recht diesen Namen trägt. Bei impuls neue Musik und ich begrüße den conseil culturel Emanuel Suard, der den Botschafter vertritt, der uns heute etwas später die Ehre verschaffen wird und ich übergebe das Wort an Sylvain Thollon et je vous souhaite une bonne soirée – merci Sylvain …

1.9

Sylvain Thollon: Ja, schönen Abend auch von meiner Seite und danke, dass sie so zahlreich gekommen sind. Nachdem 2013 die Konzertreihe Apero-concert organisiert von Kammerensemble Neue Musik Berlin dem Institut francais und impuls neue Musik ein Ende fanden, wollten wir an diesen Erfolg anschließen. Die Feierlichkeiten der 50 Jahre Elysee Vertrag und damit 50 Jahre deutsch-französische Freundschaft gaben Anlass uns zu fragen, wie es denn um diese Freundschaft in der Musik bestellt ist. So haben wir den musikalischen Salon Hören wir mit anderen Ohren eine Entdeckungsreise in die deutsch-französische Musik ins Leben gerufen, mit dem Ziel, mehr über die Gemeinsamkeiten und Differenzen der deutschen und der französischen Musikwelt zu erfahren. Wer könnte uns da besser aufklären als unsere Gäste 2014 wie zum Beispiel Brice Pauset, Ulrich Mosch, Helmut Lachenmann, Mark Andre, Harry Vogt, Gerard Pesson, Martin Kaltenecker oder auch Manos Zsangaris. Nachdem dieses Jahr Heiner Goebbels und Eric Denut das Thema der Uraufführung eruierten, Jörg Mainka und Henry Fourès Einblicke in die deutschen und französischen Ausbildungssystem gewährten, widmet sich Wolfgang Rihm und Pascal Dusapin heute Abend dem Musikalisch Schönen. Wir sind geehrt, dass sie heute unsere Gäste sind. Diese dreijährige Gesprächsreihe werden wir 2016 mit drei Veranstaltungen zu Ende bringen, die sich mit genreüberschreitenden Ästhetiken, mit neuen Formaten für das Publikum von Morgen und mit der Zukunft der Symphonieorchester auseinandersetzen werden. Wir freuen uns besonders darüber, dass unsere Gesprächsreihe auch in Frankreich fortgeführt wird, in Anlehnung an unsere Gesprächsreihe findet ein Kolloquium im Rahmen der Musica an 25ten September in Straßburg statt, unter dem Motto Creer ecouter resentir s´identifier – le dialogue musicale franco-allemand aujourd´hui. Wir danken Sophie und Uli Aumüller für diese wunderbare Vorbereitung und Moderation der spannenden Themen. Barbara Gstaltmayr für die Pressearbeit, dem ganzen Team von impuls neue musik Lisa Benjes, Anna Minki und Marian Favier für die reibungslose Organisation, dem KNM Berlin für die musikalische Begleitung und natürlich dem institut francais Deutschland und seinem Leiter Emanuel Suard diesen einzigartigen Raum. Ich übergebe jetzt das Wort an Uli Aumüller. 

5.2

Uli Aumüler: Ja, danke Dir Sylvain und Fabrice für die wunderbare Einleitung. Ich hoffe, ich werde den Vorschusslorbeeren Genüge tun. Ich darf Sie auch noch mal begrüßen und brauche glaube ich meinen beiden Gesprächspartner heute nicht vorzustellen, um derentwegen Sie gekommen sind. Wolfgang fragt, wer ist das? – Es ist ein Mensch, den Du kennst, weil wie ich vorhin erfahren habe, ist es ein Mensch, der dir einen Füller geschenkt hat. Und zwar der Füller, mit dem du komponierst. Und das finde ich ein bemerkenswertes Detail, auf das ich eigentlich erst später zu sprechen kommen wollte, aber ich steig jetzt gleich da ein, dort sofort dort hinein. Du komponinierst mit einem Füller, es ist ein Gerät, aus dem eine Flüssigkeit fließt, manche sagen, manche sagen, aus dem Herzen, durch den Füller hindurch, auf das Papier. Und dann ist etwas auf dem Papier fixiert. Man kann es nicht mehr radieren. Es steht da. Hat die Wahl des Werkzeuges, mit dem du komponierst, der Füller, etwas mit der Ästhetik zu tun, also mit deiner Vorstellung der Musik, die du komponierst? Ich frage es auch deswegen, weil Pascal Dusapin ebenfalls mit einem Füller komponiert. 

7.2

Wolfang Rihm: Mit einem anderen ..

U: Ihr teilt euch den Füller nicht, sondern ihr habt jeder einen – oder du hast sogar mehrere … aber vor allen Dingen diesen einen. 

Rihm: Nehmen wir das Wort Füller und nehmen den Wortbestandteil Fülle. Dann haben wir den Grund, aus dem wir arbeiten. Und eben habe ich mir notiert, Freundschaft in der Musik. Und da habe ich dazu geschrieben, das sind immer Menschen. Es ist nicht eine musikalische Technik, oder eine musikalische Verhaltensweise, die eine andere musikalische Technik oder Verhaltensweise liebt, oder nicht liebt, sondern es sind immer Menschen, Individuen, sehr subjektive Gegebenheiten, die darüber entscheiden, was und wie in der Kunst überhaupt getan und wahrgenommen wird. 

8.4

U: Noch einmal auf die Tatsache möchte ich zu sprechen kommen, dass der Füller etwas fixiert. Es kommt aus einer Fülle, und steht dann so da. Wie ein Kalligraphie.

Rihm: Die Spur der Schrift. Das kannst du bei Roland Barthes nachlesen. Das müssen wir hier nicht diskutieren, das kennen ja alle, was mich jetzt wirklich interessiert, ist, dass dieses mit dem Füller schreiben ständig thematisiert wird. Jeder Journalist, der uns befragt, kommt darauf, ach, sie schreiben mit dem Füller, ah. Als ob man ein prähistorische Existenz führt. Das ist – ich kann das in meinem Fall ganz einfach beantworten. Ich kann das in meinem Fall ganz einfach auf etwas zurückführen. Es ist die schlichte Schnelligkeit der Schrift. Alles andere, alle Schreibhilfen würden mir das Arbeiten zu sehr verlangsamen, und da ich wenig Zeit habe, weil ich ständig in Diskussionsveranstaltungen anwesend sein muss, brauche ich jede Sekunde, jede Sekunde, um arbeiten zu dürfen. Bei Pascal ist es fast auch so. Aber er ist ein großer Kalligraph. Was ich nicht bin. Pascal ist wirklich in seiner Ausformung des Partiturbildes von kalligraphischer Phantasie auch beflügelt. Und das ist ein Unterschied. Nicht? Für mich ist der Füller das schnellste und letztlich sachlichste Mittel, das zu fixieren, was ich klanglich an Wirrsal und Unordnung zu sagen habe. Das muss man ja ganz präzise notieren. Und das geht nur mit dem Füller für mich. Also kein Mythos. 

10.3

U: Pascal Dusapin, wie ist es bei ihnen. Welche Rolle spielt die kalligraphische, die graphische Gestalt der Noten auf dem Papier?

Pascal Dusapin: Die Kalligraphie, schön zu schreiben, für mich heißt das, das zu schnelle Pulsieren zu bremsen. Ich brauche es auf eine Weise zu schreiben, die extrem präzise ist, mit Regeln, mit besonderen Stiften, damit meine Hand denkt. Ich denke nur mit dem Stift. Das heißt die Hand ist die Repräsentation des Gedankens. Und was man immer vergisst zu formulieren, wenn man von den Werkzeugen spricht, vor allem den digitalen Werkzeugen, das ist, dass nur die Hand so nah am Gehirn ist. Während zum Beispiel ein digitales Werkzeug denkt, es scheint an unserer Stelle zu denken. Ich möchte keinen Anklage gegen die digitale Schreibweise führen, natürlich nicht, ich bewundere die Computer, aber – wenn ich schreibe, habe ich tatsächlich zwei Schreibweisen, ich habe die Schreibweise für Entwürfe, wo ich ganz kleine Dinge aufschreibe, und wenn es kurz vor dem Kochen ist, kurz bevor es zu kochen beginnt, wechsele ich zu der sehr kontrollierten Schreibweise, in der Regel mit Tinte. Deswegen sind die endgültige Partitur und mein Arbeitsmanuskript dieselbe Sache. Es gibt keine Rohschrift. Weil die Bremse der Schreibweise erlaubt es, die intellektuelle Absicht zu filtern. Das war vielleicht etwas lang. 

(..)

14.3

U: Der Titel dieser heutigen Veranstaltung über das musikalisch Schöne ist einem Autoren entlehnt, den viele von ihnen wahrscheinlich kennen, Eduard Hanslick, 1854 schrieb er einen Essay vom musikisch Schönen. Und in diesem Essay definierte er das musikalisch Schöne als etwas, das nur abstrakt sozusagen in tönend bewegten Formen abläuft. Er stellte sich die Frage, was sollte mit dem Tonmaterial der Musik ausgedrückt werden, und er sagte, es geht nicht unbedingt um Gefühle, es geht um musikalische Ideen. Als das Schöne definierte er: Eine vollständig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee aber ist bereits selbstständiges Schönes, ist selbst Zweck und keineswegs erst wieder Mittel oder Material der Darstellung von Gefühlen oder Gedanken. Der Inhalt der Musik sind tönend bewegte Formen. Was kann man für die Musik des 20ten des 21ten Jahrhunderts von dieser Definition des musikalisch Schönen hinüberretten. Denn das, wovon die Definition Hanslicks sprach, war die Musik Beethovens, war die Musik Wagners, die Musik Puccinis, Spontinis, Halevy …

16.2

Rihm: Von Puccini hat er sicherlich nicht viel gesagt … 

Gleich dazu. Nur abstrakt. Was ist in der Musik überhaupt möglich. In der Musik gibt es keine Konkretion im Sinne eines Gegenstandes, was wäre in der Musik überhaupt möglich als in unserem Wortverständnis abstrakt zu sein? 

16.7

U: Das ist ja genau die Frage. 

Rihm: Eben, deswegen die Antwort auf die Frage: Was kann man hinüber retten? Alles. Denn es gilt alles noch, was Hanslick sagt. Wir haben uns daran gewöhnt, die Musik als Bildgrundlage, als vom Bild besetztes Objekt wahrzunehmen. Die meisten Menschen nehmen Musik als eine Art Folie für Bilder wahr. Vor ein paar Tagen konnte man ein wunderbares Experiment machen. In der Philharmonie wurde ein Teil der Filmmusik Bernhard Hermann für Psycho von Hitchcock aufgeführt, und man hörte eine Musik, die eigentlich ganz schön gebaut war, aber nur Bild an Bild an Bild. Das hat sich nichts entwickelt, es war alles immer nur Zustand Zustand Zustand. Und das war ganz klar, und jeder hatte die Bilder sofort im Kopf, ah, natürlich pch pch – da denkt jeder sofort, ah, hm, die Szene, ihr wisst schon, das Messer im Bade. Gut – br brrrr – da weiß man, jetzt wird das Auto aus dem Sumpf gezogen. Oder, jetzt kommt Martin Balsam, hhhhh, jetzt kommt er die Treppe hoch, gleich kommt um die Ecke die Oma, und so weiter. Und so fort. Bilder Bilder Bilder. Aber die Musik selber war nur immer nur abgetrennt abgetrennt abgetrennt. Hat keinen Strom gehabt. Hat keinen Fluss gehabt, hat immer nur kurze Abschnitte gehabt. Ganz akademisch geschnitten. Danach ein symphonisches Werk große Symphonie von Carl Nielsen, alles Fluss, alles Kraft, alles Energie, alles Entwicklung, wo wäre da das Bild? Das Bild in jedem Einzelnen, jeder einzelne stellt sein Bild her. Aber das ist nicht der Gegenstand der Musik. Ich mache es kurz jetzt, aber das geht dann noch weiter.

19.1

U: Die Frage wäre, was ist Gegenstand der Musik, Pascal Dusapin?

Dusapin: Die Frage ist, was ist die Basis der Musik. Ist es das. 

U: Was ist der Gegenstand der Musik.

Dusapin: Der Gegenstand. 

U: In Hinblick auf die Definition von Hanslick. 

Dusapin: Ich denke, es ist die Hingabe (don). Das Geben. Das soll heißen, geben, das meint teilen, das heißt transformieren, einen Anstoß geben, verändern, denken, und es ist wahr, dass in allen diesen Verben spielt die Frage nach der Schönheit eine Rolle, die für mich immer eine revolutionäre Bemerkung (notion) ist. Die Schönheit ist, wie man weiß, an die Tatsache des Vergnügens geknüpft. Aber man muss das Vergnügen missachten. Denn es gibt verschiedene Vergnügen, es gibt Klassen des Vergnügens. Wenn ich Musik schreibe, denke ich nicht unbedingt an die Schönheit, aber ich denke immer daran zu geben. Ich denke, das ist mein Gegenstand, und dann bin ich sehr froh, Musiker zu sein, auf jeden Fall Komponist, um es genau zu sagen, denn ich kann alles im Geheimen sagen mit der Musik. Ich kann alles verbergen. Im Gegensatz zu einem Romancier (Schriftsteller) zum Beispiel, oder einem Cineasten (Filmemacher). Jedenfalls, Sachen dieser Art. Ich könnte sehr lang davon sprechen.

(21.5)

22.7

Ich würde noch eine Kleinigkeit ergänzen zu dieser Liste der Verben, würde ich noch ergänzen, in Frage stellen, befragen, nicht im negativen Sinne, beängstigen, d.h. etwas Unbekanntes herzustellen. Wenn man Unbekanntes (Nichtwissen) herstellt, erschafft man Fragen, und ich höre damit von meiner Seite auf, ich habe immer geliebt, was ich nicht kenne, was ich nicht verstehe. Weil es mich dazu bringt, in Richtung dieses Gebens zu gehen, das ich beim Hören erlebe. Und das gibt es nicht nur bei der Musik. 

(23.5)

24.1

Rihm: Pascal, du hast eine wunderbare Umschreibung des Hanslicks Theorems eigentlich gegeben, indem du die Worte, die ich jetzt wiederhole, als eine – wie ich finde – Versuchsanordnung exponiert hast: Geben, Teilen, Transformieren, Impulse geben, Denken, und jetzt auch das letzte: Hinterfragen. Wenn wir diese Worte in einer Kammer kreisen lassen, dann kommt der klassische Durchführungsgedanke, um den Hanslick geht. Der kommt in Reinheit nach vorn, und es kommen eben nicht Bilder, Konkretionen, sondern Verhaltensformen zueinander, die vom Menschlichen ins Musikalische überspringen. Aber das ist nicht das, was die Musik vorschreibt, das ist nicht, was die Musik dem Hörer sozusagen als einzigen Ausweg offeriert, sondern das ist genau dieses Feld, auf dem dann das Nächste, wovon Pascal sprach, nämlich das Geheimnis, und das im Verborgenen Wirksame überhaupt erst walten kann. Also Hanslick ist immer noch gültig. 

26.2

U: Ich hatte ihn ja eingeführt als eine wie soll ich sagen Plattform, Basis, von der wir anfangen können zu reden über den Begriff der Schönheit, in der heutigen, der zeitgenössischen Musik, vor allen Dingen eurer Musik, indem wir diskutieren, was ist an Hanslick, der das vor über 150 Jahren geschrieben hat, denn überhaupt noch anwendbar. Denn die Musik, wie gesagt, von der er sprach, ist eine ganz andere, denn der Horizont, den wir heute haben. 

26.8

Rihm: Ist es so. Das ist immer die Frage, ich weiß das ja nicht. Das Nichtwissen, von dem Pascal spricht, ist nicht etwas, zu dem ich vordringe, sondern immer aus dem ich stamme. Ist das so gewiss? Ist das so sicher?

U: Es ist rein chronographisch sicher.

Rihm: Wir nehmen es an, es kommt uns so vor. 

U: Wir reden jetzt nicht mehr über Beethoven. Sondern wir reden über Dusapin und Rihm oder Lachenmann und Nono …

Rihm: Aber verstehst du, es geht ja nicht um den Namen dessen, der da was herstellt, sondern um die Gestalt des Hergestellten. Geht es bei dem Hergestellten um Bildbesatz. Ist das Schönheit das offerierte Bild, das du dir nur abziehen musst, um es zu haben, oder ist Schönheit eben genau die Abfolge: Geben Nehmen Transformieren Impuls Geben, das ist doch, was die Musik als nervliche Substanz ausmacht. Das hat sie doch mit keiner anderen Kunst gemein. Das ist doch ein Vorgang, der aus sich selbst besteht. Ich wage die Behauptung, das Thema von Musik ist die Musik. 

28.2

U: Das ist, was Hanslick im Kern sagt, und es taucht auch in leicht variierter Formulierung der Gedanke des Geschenks auf, das Pascal angesprochen hat, indem er sagt, das Komponieren ist ein Arbeiten des Geistes im geistfähigem Material …

Rihm: In geistfähigem Material …

U: Was meint Hanslick dann genau mit Geist? Ist es der Geist des Komponisten. Ist es der Geist des Kunstwerkes, das im Augenblick seiner Entstehung, wächst. Ist Geist der Hegelsche Weltgeist, der sich konkretisiert in dem individuellen Schaffensprozess der Komposition der Musik. Das kann man verschieden interpretieren, aber es ist auf jeden Fall immer ein Vorgang der Schöpfung durch den Komponisten als Geschenk gegeben den Zuhörern bei der Aufführung.

29.4

Rihm: Und zwar als Möglichkeit, einer Energieweitergabe beizuwohnen. Und nicht als Möglichkeit eine konkrete Figur vorgespielt zu bekommen. Wogegen sich Hanslick wendet, ist ja schon quasi avant la lettre Programmmusik. Bevor es die in ihrer Ausprägung derartig beherrschend gab, hat er dieses – wie ich finde – nach wie vor ungeheuer anregende Philosophem entwickelt. Frag Pascal!

30.3

U: Die Frage war, inwiefern man den Begriff des Geistes heute fassen könnte?

Dusapin: Nun ja … Ich denke, dass man nicht wirklich ins Auge fassen kann sehr ernsthaft auf diese Frage zu antworten, wenn man nicht folgende Bemerkung macht. Zwei Punkte. Die einzige Sache meiner Ansicht nach, die uns von dieser Epoche nicht trennen kann, aber auf jeden Fall parallel zu der unseren, ist, dass wir nicht mehr von der Natur sprechen. Diese Künstler damals – bleiben wir im 19ten Jahrhundert – waren ohne Rast, sich mit der Frage nach der Natur zu befassen. Bliebe die Frage nach dem Schönen – Hegel, euer große Hegel, setzt die Frage nach dem Schönen jenseits der Natur … er deutet an, dass das Schöne eine Spannung ist, die sich jenseits der Schönheit ereignet, die von der Natur her definiert wird. Das heißt, das Schöne ist der Geist des Menschen. Das ist eine interesante Nuance meines Erachtens – mich beschäftigt das sehr viel, weil wir heute nicht mehr diesen Reflex auf das Natürliche haben, wie es diese Leute noch hatten, von der Natur zu sprechen, weil unser Denken genauer gesagt – das tatsächliche hierarchische System, in dem wir uns heute befinden, ist das Übernatürliche. Das heißt alle heutigen Gesellschaften setzen das Denken in Super-Bereiche (super-réseaux), d.h. alles, was sich aus der intellektuellen Aktivität erhebt, wird in eine satellitenhafte Stratosphäre angehoben, so in etwa, und alles, was wir denken kreist rund um Informationen. Also die Natur haben wir vollkommen vergessen. Übrigens kennen wir sie dermaßen nicht mehr, dass sie bald nicht mehr existieren wird. Aber das ist eine andere Debatte. Für mich ist diese prähistorische Aktivität, die das Komponieren von Musik darstellt, eine hochspirituelle Aktivität, nicht in einem religiösen Sinne, sondern eine Übung des Geistes, etwas zu konkretisieren innerhalb dieser so seltsamen Sache, die darin besteht, Vibrationen zu verknüpfen. Voila, ich weiß nicht, ob ich klar bin in dem … 

33.9

(…)

36.4

Rihm: Die Natur ist, ohne jetzt Pascal zu widersprechen, aber ich muss dennoch zunächst einmal einen Gegensatz evozieren, die Natur ist nach wie vor und mehr denn je zentral in unserem Denken. Und zwar indem wir die Prozesse, jene Prozesse, die musikalisch ablaufen, verstehen könnten, als Natur gegebene Energieformen. Als Energieströme der Energieweitergabe. Mit Natur ist nicht gemeint, oh, wie schön, guck dir den Abendhimmel, oh wie schön, guck dir die Bäume, eine Ente – oh! – Nein, sondern mit Natur ist eben wirklich nicht nur des Waldes Rauschen gemeint, sondern die Verzweigung, mit Natur ist nicht – wie schön die Erde duftet, gemeint, sondern das Myzel, die Entwicklungsform des Myzels, mit Natur ist nicht gemeint die schöne Reflektion eines Abendsonnenstrahls auf dem Berg, sondern die Struktur der Steine, das Werden von Steinen, das Verändern der Prozesse. Und genau das geschieht musikalisch. Und das meint auch Hanslick, wenn man ihn weiter denkt, er meint eben nicht, dass man jetzt nur drauf schaut, dass keine doppelten Quinten im Tonsatz vorkommen, und schön die Gegenbewegung eingehalten wird, und dass man am besten Kanons und Fugen schreibt, … Das wird immer so interpretiert. Nein, er meint wirklich, dass das Komponieren wegkommt von den dramatischen Besetzungen von Sujets. Michael, wir reden jetzt nicht von Bühnenwerken, da gelten andere Gesetze, wir reden von der Musik, die als Musik wirksam ist. Dass man wegkommt von der Benennung, dass man wegkommt von der Bebilderung. Und ein tiefer musikalischer Gedanke ist die Verwirklichung und die Menschenmöglichkeit eines wirklich genuinen Bilderverbots eigentlich. In der Musik hat das Bild nichts verloren. Es ist das Wirken der Natur in ihren Prozessen. Nicht die Emanation als Naturgestalt, als Naturvorgang, den wir bewundern, womöglich noch in Cinemaskop, und so ist das gemeint. Und Pascal hat am Ende seiner Ausführungen einen ganz zentralen Begriff genannt, den der Vibration. Und mit Vibration, mit dem ich auch oft operiere, mit dem Begriff, verstehe ich das Changieren zwischen Widersprüchen. Zwischen ja – zwischen innerhalb eines Vorgangs, der nicht geprägt ist von einer Gradlinigkeit, sondern der geprägt ist, von einer Vielkurvigkeit und Unabsehbarkeit der Entwicklung. Und genau das meint, meine ich, Hanslick. Dass das immer von akademischer Seite anders interpretiert wurde, und dass man dagegen die schöne freie Programmmusik, wo es wirklich, da hört man doch die Schlacht, da hört man doch die Schwerter aufeinander krachen, und da die Hunnenschlacht. Es geht im Grunde gegen Liszt, es geht gegen die Liszt´sche Ästhetik der Totalbebilderung der Musik. Nicht das ist die eigentliche Stoßrichtung dieses Textes.

40.8

U: Wobei eine Art Bebilderung dir ja jetzt auch unterlaufen ist. 

Rihm: Bitte?

U: Eine Art von Bebilderung ist dir auch unterlaufen, wenngleich auf einer vermittelt strukturalistischen Ebene. Also das Wachsen in der Natur, die Energie, die sich entfaltet, die Veränderung der Gesteinsformationen, all das sind Strukturen, und sind bildhaft, bildnah. 

Rihm: In unseren Worten werden sie bildnah …

U: Wenn ich jetzt sage, dann könnte dein Musikbegriff, also das, was du schön findest, …

Rihm: Dabei sind wir noch nicht. Wir reden noch nicht über das Schöne … wir reden noch darüber, was Musik ist. 

U: Was in Musik wuchert, ist in gewisser Weise der Natur nachempfunden. Oder ihr auf der Spur, ihr nachlauschend, ihr nachhörend …

Rihm: Nachgeformt …

U: Ihr nach denkend. Also du malst nicht in Tönen einen Wald ab, aber dich interessiert das Knistern der Äste, die Bewegung der verschiedenen Ebenen … aber es taucht eine Form der Nachbildung auf.

42.0

Rihm: Falsch. Mich interessiert nicht das Knistern der Äste, aber die Bifurkation – das Abzweigen von einem ins andere, das interessiert mich. Der Punkt, wo etwas sich teilt. Das ist ein Naturvorgang. Das ist ein genuin musikalischer Vorgang. Weißt du. Das ist etwas, das kannst du im musikalischen Satz verfolgen, das kannst in unserem Blutkreislauf verfolgen, in unserem Lymphsystem, das kannst du in allem wahrnehmen – da, wo Energie weitergegeben wird durch Systeme, die sich immer weiter und von selbst, letztlich von selbst, ausdehnen und artikulieren. Das ist das Musikbild. Wenn wir nachher zur Schönheit kommen, denn da sind wir ja noch nicht, können wir darauf rekurrieren, und sagen, was ist denn daran schön? Darüber kann man dann immer noch diskutieren. 

43.0

U: Diese Veranstaltung hier beschäftigt sich ja auch mit deutsch-französischen Unterschieden. Also der Titel der gesamten Reihe stellt die Frage: Hören wir mit anderen Ohren? Pascal Dusapin, ist der Naturbegriff, diese Naturbeschreibung, die Wolfgang Rihm gerade formuliert hat, und die Art und Weise, wie sie auf das Komponieren einwirkt, aus ihrer Sicht etwas spezifisch Deutsches? Unterscheidet sich der französische Diskurs über die Natur und ihre Verbindung zur Kunst in Frankreich davon grundlegend?

44.0

Dusapin: Ich verstehe sehr gut – ich bin sehr empfindsam für das, was Wolfgang über die Frage der Formen gesagt hat. Das ist etwas eitel, das so zu präsentieren, aber ich habe ein ganzes Buch über diese Frage geschrieben. 

U: Jetzt bitte in einer kurzen Fassung …

Dusapin: Es gibt ein Kapitel, in dem ich mich mit der Bifurkation befasse. Das Bifurkieren … das berührt mich sehr. Ich weiß nicht, ich versuche Ordnung in meinem Kopf zu machen – mit dieser Sache Deutschland und Frankreich. Ich als französischer Komponist, … ich möchte sagen, Deutschland ist sehr großzügig mit mir. Obwohl ich ein französischer Komponist bin. (lacht) Nein, das ist wahr. Der Unterschied – das ist keine Antwort auf die Frage, der tatsächliche Unterschied ist die Legitimität. Ein deutscher Komponist hat eine Legitimität im Blick auf die Geschichte, und all diese quasi kosmischen Fragen, die ein französischer Komponist niemals haben wird. Fragen, die uns zu der künstlerischen Geschichte unserer beiden Länder führen. Das wäre noch eine andere Debatte. Aber kommen wir auf das zurück, was Wolfgang gesagt hat. Zur Frage der Formen. Ich teile diese Ansicht vollkommen. Ich denke sogar, dass er einverstanden wäre – manchmal frage ich mich, warum ich Musik mache. Und das sind nicht immer musikalische Gründe. Es ist einfach so, dass die Musik der Ausdruck ist, der mir angeboten wurde, sehr nahe meinem Begehren, Formen zu erschaffen. Und das ist der Grund, warum ich immer diese Anstrengung auf mich nehme, sicher zu sein, dass die musikalische Form, und wenn ich musikalische Form sage, dann nicht Sonate oder Symphonie, nein, nein, ich sage Form, Form – wirklich Form, d.h. ein Ensemble von Prozessen, klanglichen, melodischen, harmonischen Aktivitäten, was auch immer, lebendige Aktiviten, die am Leben sind, und gewisser anderer Formen des Ausdrucks, oder ganz einfach: Wenn ich eine Architektur anschaue, manchmal, wenn ich anschaue, was ich hier sehe, das ähnelt den Problemen, die ich mit der Musik habe. Wie organisiert man diesen Raum? Sehen sie, er ist interessant dieser Raum. Es gibt sehr paradoxe Formen, es gibt Spannungen, Kräfte, Paradoxa, die ausgedrückt werden. Das sind die Probleme, die ich habe. Aber hier betrachte ich das institut francais, aber wenn ich in der Natur bin, werde ich nicht den Lärm der Vögel imitieren. Ich habe nie den Vögeln zugehört in der Pastorale von Beethoven. Aber ich höre die Kräfte, ich höre die Diskrepanzen zwischen den Energien, den Lautstärken, und all das wird ein Geist (esprit), mit dem ich arbeiten kann. Ich weiß nicht, ob ich auf die Frage antworte, aber es sind solche Sachen, die ich Lust habe zu sagen. Jetzt musst du aufpassen wegen der Übersetzung. 

47.8

(…)

50.4

Rihm: Ganz zentral die Formulierung das Erschaffen von Formen. Was heißt das, das heißt, sie existieren nicht. Es gibt sie nicht vorher. Das ist die kompositorische Aufgabe. Und das ist völlig egal, ob man da jetzt in Deutschland lebt oder in Frankreich oder im Libanon oder irgendwo anders. Verstehen sie, das Erschaffen von Formen heißt, etwas schaffen, was es nicht gibt. Eine musikalische Form existiert erst dann, wenn sie geschaffen wurde. Und die Vorstellung derer, die Hanslick im Rücken glaubten interpretieren zu können, da gibt es einen Kanon von Formen, und die muss man einfach abformen, das ist der Akademismus. Der sich immer auf Hanslick berufen hat. Wie ich finde, zu Unrecht. Die Idee der Akademie hat man aus einem Verhalten in einer bestimmten Zeit von bildenden Künstlern genommen, wo nämlich in einer großen meistens Glyptothek genannten Sammlung griechische oder was man für griechisch hielt, Originale, oder was man für Originale hielt, aufgestellt waren, zu denen die Künstler zu gehen hatten, um dort Maß zu nehmen. D.h. Kontrapost, Fußstellungen, Armstellungen, Körperhaltungen, das war da im Akademischen abzuholen. Und das wollte unbew… vielleicht unbewusst, ich weiß es nicht, aber man wollte in der Musik auch so was haben. Da gibt es die Formen, und da gibt es Formenlehren, und die haben so und so auszusehen. Da liegt schon der Fehler, und sich so und so anzuhören. Eine Form, und da bekenne ich mich ganz offen, begründe ich lediglich und nur und allein aus meinem Formgefühl. Da bin ich Schönbergianer. Aus meinem Formgefühl, und nicht aus einer Vorgabe, die von woanders vorgeschrieben wäre. Dieses Verhalten wird natürlich immer in Kollision geraten mit einer durchaus eingeführten Hörgewohnheit, die das musikalische Hören an bestimmte Formvorgänge gebunden hat. Das kann man durch die ganze Geschichte verfolgen. Und da ist auch egal, ob das jetzt Frankreich ist, oder Deutschland. Der Hauptvorwurf ist immer: Formlosigkeit. Wem hat man es vorgeworfen? Bruckner genauso wie Debussy. Formlos. Formlos. Der eine macht musikalische Riesenschlangen, symphonische Riesenschlangen, die sich dahin bewegen, man weiß nicht, wo vorn und hinten ist, und der andere macht irgendwelche Nebelgebilde, in dem er hineingreift und nichts kommt raus. Formlosigkeit. Bei den unterschiedlichsten Komponisten, die denkbar sind, Bruckner und Debussy. Der Vorwurf war der gleiche. Die Wahrnehmung. Einwand?

Zuhörer: Hanslick hat ja Bruckner die Formlosigkeit vorgeworfen. Insofern wundert es mich ein bisschen … es ist ein Widerspruch …

54.7

Rihm: Warum kann Hanslick nicht auch in die Falle tappen? Dennoch ist sein Text besser als er. 

Zuhörer: Da steckt mehr Weisheit drin … aber das ist ein interessanter Widerspruch, glaube ich, der, wenn man jetzt auch in die französische Musik schaut, die Ästhetik des Hässlichen, ich würde auch Liszt etwas in Schutz nehmen, also es ist ja nicht ein diktorialer (?) Programmbegriff, sondern ein …

Rihm: … ein szenischer …

Zuhörer: … ja, aber es ist auch ein literarischer, nicht wahr. Dass Musik auf eine Höhe gehoben wird, die bislang an Differenzierungsfähigkeit der Literatur eingeräumt war. Und das ist etwas anderes als die Hunnenschlacht, wobei ich ihnen vollkommen recht gebe, dass er das versucht hat. Und man darf nicht vergessen, die Faustsymphonie ist im selben Jahr uraufgeführt worden, wo das Musikalisch Schöne erschien. Da teilt sich, da gruppiert sich die Musikgeschichte an der Stelle. 

55.6

Rihm: Aber wenn ich jetzt eben diese Wendung von Hanslick als gegen Liszt gerichtet angesehen habe, glaube ich mich doch richtig mit dem Forschungsstand der Musikwissenschaft verbunden. 

Zuhörer: Aber der Begriff der Form wird dann ziemlich trügerisch. Weil Hanslick ja jemand ist, der ein Formbewusstsein auch verteidigt, gegen die Neuerer. 

Rihm: Absolut. In diesem Text steckt aber - meine These – immer noch mehr, als Hanslick dann unter welchem Einfluss auch immer glaubte vertreten zu müssen. Entschuldige diesen kleinen Diskurs. Aber ich habe gerade, ich sehe ja die Menschen, ich sehe ja das Zweifeln in den Antlitzen, ich sehe die Zustimmung. Und ich frage dann immer nach, weißt du. Aber das ist vielleicht …

56.5

U: „Tönend bewegte Formen … „ Ich lese noch einmal diesen einen Satz vor, wir können ihn noch einmal deuten. Also … Komponisten gehen mit Tonmaterial um, das dürfte unbestreitbar sein. Was soll mit diesem Tonmaterial ausgedrückt werden? Ist die Frage, auf die er eine Antwort sucht. Musikalische Ideen. Mit dem Tonmaterial sollen musikalische Ideen ausgedrückt werden. „Eine vollständig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee ist bereits selbstständig Schönes.“ Also die Formulierung heißt, eine vollständig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee. Also darum … das ist die Voraussetzung dafür, dass Schönes in der Musik gelingt, dass eine musikalische Idee vollständig – also von Anfang bis Ende – also auskomponiert, …

Rihm: In allen Implikationen …

57.4

U: … ausformuliert, dass sie da ist. Damit ist nichts gesagt über die Qualität dieser Idee. Es kann eine gute Idee sein, es kann eine schlechte Idee sein. Es kann eine moralisch verwerfliche Idee sein, eine böse – es kann eine moralisch gute Idee sein. All das lässt er außen vor, es geht um die Vollständigkeit der Idee.

Rihm: In ihrer Ausführung. Aber schau, mal, jetzt haben wir genau den Punkt, entschuldige Pascal, ich muss das schnell – jetzt haben wir genau den Punkt. Architektur wird ja oft gleichgesetzt mit einem musikalischen Ordnungssystem. Also die Darstellung eines musikalisch gelungenen Formverlaufs wird oft dargestellt als ein architektonisch in sich ausgewogenes Gebilde. Und dieses berühmte Goethe-Wort von der Architektur als gefrorener Musik, das habe ich immer bezweifelt. Und hab´s immer mit dem Begriff des Bleigießens konterkariert. Wenn wir eine Substanz, die sich in Bewegung befindet, sozusagen schockfrosten würden, also die Musik im Moment der Bewegung hrrrr anhalten, dann haben wir keine Kathedrale, sondern ein Gebilde absolut informeller Gestalt. Das ist musikalische Form letztlich auch. Und natürlich eine captatio benevolencia an die Musikwissenschaft. Hier sitzen Komponisten, hier sitzen die Gegenstände der Forschung. Nicht. Also – wie wir damit umgehen mit sowas, das ist ein produktiver Umgang, der durchaus auch natürlich seine historischen Bananenschalen unter sich haben darf. Aber … so wie gehe ich damit um. Mit meinem Formgefühl wird es beantwortet. 

60.0

U: Was können sie damit anfangen mit dieser Idee einer vollständigen Idee. Eine, die sich – die in Erscheinung gebracht wird, und das ist die Voraussetzung, dass ein Musikwerk dieses Moment von Schönheit hat. 

Übersetzerin: Ich müsste das Zitat noch mal langsam hören.

U: Ich lese es noch einmal vor: Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial ausgedrückt werden soll, so lautet die Antwort: Musikalische Ideen. Eine vollständig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee aber ist bereits selbstständig Schönes, ist Selbstzweck, und keineswegs erst wieder Mittel oder Material der Darstellung von Gefühlen oder Gedanken. 

61.1

Dusapin: Ich werde versuchen, Dinge zu sagen, obwohl sie nicht allzu passend sind. Ich muss sagen, dass … wenn ich arbeite, denke ich nicht an so etwas. (Lachen) Eigentlich nie. Das heißt nicht, dass mir solche Fragen nicht bewusst wären. Wenn ich arbeite, versuche ich eine Form zu produzieren, die den Anschein einer Improvisation hat. Die einen natürlichen Anschein hat. Ich versuche die Musik zu exzerpieren, damit sie einen Punkt der Abstraktion erreicht, aber ich bin unschuldig in dieser Debatte von Hanslick. Hanslick ist in Frankreich überhaupt nicht bekannt. Ich weiß nicht einmal, ob das übersetzt wurde. Und wenn … jedenfalls kennt man ihn nicht. Aber auf eine Frage dieser Art zu antworten, ist für mich sehr schwierig, weil das unterstellen würde, dass ich solche Ordnungen antizipieren würde, wenn ich arbeite. Aber das ist nicht der Fall. Die Musik ist eine Kunst, wie sie wissen, die ungewöhnlich technisch ist. Man muss die ganze Zeit technische Probleme lösen, muss immerzu an Fingersätze denken, die Position der Noten, solche Dinge, man muss sich darin nicht ertränken lassen, aber man ist verpflichtet, mit diesen Dingen konfrontiert zu sein. Also wenn ich den Franzosen machen würde, könnte ich Dinge über die Idee der Realisierung, Abstraktion, den Geist entwickeln. Aber tatsächlich versuche ich nach hinten zurückzukommen. Meine Absicht ist nicht dort, sie ist viel körperlicher. Ich weiß nicht, ob ich die Frage in dieser Hinsicht gut verstanden habe, aber wenn ich zunächst eine Idee habe, dann ist es eine Idee, die aus dem Körper kommt. Sie muss eine Körperlichkeit haben, etwas dieser Art. Ich weiß nicht, ob ich auf die Frage antworte. Man muss mir vielleicht eine andere Frage stellen. (lachen).

(…)

65.9

Rihm: Exakt das war meine Position, als ich als junger Komponist zum ersten Mal unter anderem in Frankreich aufgeführt worden bin, und dann sofort die heftigste Gegnerschaft evoziert habe durch eben dieses gänzlich dem eigenen Formgefühl Vertrauende und auch der eigenen, ja dem Eigensinn geschuldeten Komponieren. Durch dieses Komponieren habe ich mir gerade in Frankreich – und jetzt kommen wir vielleicht doch auf Unterschiede, die letztlich auch dazu geführt haben, dass ich in dir, ich darf mal sagen, den Bruder erkannt habe. Kommen wir doch zu den Unterschieden. Die Wahrnehmung in den 70er Jahren von einer Art zu komponieren, die eben nicht formalisiert war, war in Frankreich durchaus so, dass man etwas perhorresziert hat, man hat eine Schreckvision aufgebaut, von altertümlichem Gefühlsüberschwang, der da wieder aus Deutschland herüber schwappt. Und eben weil es eine Kunstform war, die das Improvisatorische und das Physische extrem reklamiert hat für sich. Auch als Motivation daraus entstanden zu sein, und das hat zu richtigen wirklichen Gegnerschaften geführt. Und Pascal war dann eigentlich dann der einzige, und der erste, dem ich begegnet bin, der ähnlich Erfahrungen in seinem eigenen Land hat machen dürfen, müssen, sollen, können. 

68.0

Dusapin: Das ist wirklich der Punkt. Voilà. Ich möchte zurückkommen, zum Beispiel, ich habe ein Wort gesagt, ich habe gesagt: Improvisieren. Man muss nicht das Wort hören, wie man glaubt, was es nahelegt, was es ist (bedeutet). Ich hatte einen Vater, der Biologe war. Er sagte mir oft, dass die Zellen untereinander ihre Struktur, wie sie sind, improvisieren würden. Und ich, als ich jung war, ganz jung, ich improvisierte am Klavier. Aber nein, das ist nicht wie du bist. Wenn ich von Improvisation spreche, dann spreche ich von der Aktivität, übrigens von der Aktivität der Existenz, die Finalität der Existenz, d.h. der Prozess, der nach vorn geht, der die Sache voranbringt, fast aus sich heraus. Wolfgang spricht sehr oft von Form, nicht natürlich, wie Pflanzenwachstum, so etwas, eines ununterbrochenen Wachstums, er hat ein unglaubliches Werk, mit einer Form von einer Art Pflanze, die sich über die Jahre fortspinnt, die nicht aufhört, größer zu werden, zu wachsen, die ich bewundere, aber – das ist nur eine kleine Sache – ich habe für Carolin Widmann ein Stück geschrieben, das sich in vivo nennt. Das ist ein Begriff der Biologen. Und hier schließe ich die Klammer. Aber vielleicht übersetzt du das erst einmal, weil danach möchte ich noch etwas anderes sagen.

70.0 (…)

71.3

Dusapin: Das wichtigste – was Wolfgang zu der Frage erzählt hat von dem Körper, ist in der Tat zentral. Es ist wahr, wir sind zugleich auf verschiedenen Wegen unterwegs, aber man findet sich konfrontiert mit einer Frage, dass da etwas sein müsste jenseits der Musik (au dessus - über), die Musik wäre nicht genug. Also man würde sie produzieren, was immer sie sei, als Emmanation von etwas Spirituellen (Geistigem), man würde Werke schaffen, die (singt) – und das würde etwas anderes sagen als das. Das würde etwas anderes repräsentieren, etwas Reines, ja, etwas Reines (oder Gereinigtes). Und meinerseits, und ich glaube, wenn ich Wolfgang für etwas sofort geliebt habe, dann weil er wie ich war. Er war unrein. (lacht). Die Körperlichkeit seiner Musik – die natürliche Mineralität einfach so seiner Musik noch jenseits der Musik (au dela), denn wir haben nicht die gleichen Techniken, wir haben nicht die gleichen Klänge. Das war für mich eine sofortige (spontane?) Wiedererkennung einer Schönheit. (oder das Wiedererkennen einer sofortigen Schönheit) Deswegen sage ich für mich immer – ich liebe Wolfgang immer. Sogar wenn es nicht schön ist. (lachen) Nein ich möchte sagen, wenn er manchmal furchtbar ist, manchmal macht er Sachen, die wirklich unerträglich sind. Und danach kann er (singt) machen … Und es ist immer der Körper – für mich. Es ist immer ein echter lebender Körper, und ein schöner Körper, warum, weil die Schönheit in diesem Augenblick sich ununterbrochen neu erfindet. Sie definiert sich neu. Um ehrlich zu sein, die Frage nach der Schönheit, das weiß man ja, Mahler war nicht schön, und jetzt ist es sehr schön, Monteverdi – sogar Bach war nicht schön, und jetzt ist es schön. Das ändert sich, die Schönheit ist ein Konzept, das sich alle (Zeiten ändert). Und das, was ich an der Kunst liebe, wenn das gerade schön wird auf´s Neue. Und auf neue Weise. Und dass es sich reproduziert, wie eine Pflanze. Das ist es, was sich verändern muss, und ansteigen muss, das ist noch ernsthafter, das lässt das Bewusstsein steigen (monter - erheben). D.h. sie werden aufmerksam auf sich selbst. Sie werden wertvoller (plus digne – erhabener?)

74.8

(…)

77.7

Rihm: Nur ein kleiner Hinweis, technischer Hinweis, für diejenigen, die sich unter Improvisation irgendwas Unterhaltendes vorstellen. Das ist in Kunstdingen das Härteste, was es gibt. Improvisation ist nicht, ach mal sehen, was rauskommt. Hm. Könnte ja so sein, oder so sein. Sondern Improvisation ist die härteste Form der Konstruktion. Improvisation ist genau das, was man herstellen muss, damit wie es Improvisation wirkt. Improvisation ist nicht das, was aus Improvisation entsteht. Seien sie nicht enttäuscht, das sind Gedanken, die hatte Debussy schon vor mir. 

78.5

U: Ich bin mit ihren Antworten auf meine Fragen vorhin, Pascal Dusapin, im Gegensatz zu ihnen sehr zufrieden, weil ich gemerkt habe, wie sehr sie sich abmühen, eigentlich ..

Rihm: Warum sprichst du auf einmal mit sie zu mir.

U: Nein, mit Pascal Dusapin spreche ich mit sie …

Rihm: Ich beziehe immer alles auf mich …

U: … und zwar weil ich den Eindruck hatte, dass sie sich darum bemühen, das in Worte zu fassen, was Hanslick hier mit dem Begriff einer musikalischen Idee einfach so hinschreibt. Oder mit einem musikalischen Gedanken einfach so formuliert. Und in dem Augenblick, wo man versucht, sich zu vergewissern, oder auszuformulieren, was ist denn eine musikalische Idee, und das in Worte zu fassen versucht, dann stößt man an unglaubliche Grenzen. Hier sind wir die ganze Zeit umgegangen mit Begriffen wie Energie, wie Körper, wie Flüssigkeit – das meinte ich mit der Tinte im Übrigen, diese Tinte, die aus dem Herzen heraus auf das Papier strömt, so als Bild. All das gehört in dieses Umfeld zu beschreiben, was könnte mit musikalischer Idee gemeint sein. Was aber letzten Endes nicht gelingt, würde es gelingen, bräuchten wir die Musik nicht. Aber was ich dich fragen wollte, du hast vorhin gesagt, wir hätten die ganze Zeit noch nicht über das Schöne gesprochen, sondern sind bisher noch in den Anfängen stecken geblieben. Was fehlt denn nun noch, damit wir von der musikalischen Idee, die als Vollständige in Erscheinung gebracht wird, das sei schon das Schöne bei Hanslick, - aber was fehlt deines Erachtens, dass wir uns diesem Unterschied nähern zwischen musikalischer Gedanke und das Schöne in der Musik, das musikalisch Schöne.

81.0

Rihm: Zum Schönes gehört, es nicht zu kennen. Zum Schönen gehört sein plötzliches Eintreten, zum Schönen gehört der Schrecken, den es verbreitet. Zum Schönen gehört sein verkannt Werden im gleichen Moment, wo es uns ergreift. Zum Schönen gehört all das, was wir nicht handhaben können. Künstlerisch ist das Schöne letztlich das Andere. Es ist absolut unmöglich, sich an die Arbeit zu begeben mit der Absicht: Jetzt mache ich mal was Schönes. (lachen) Das geht auf keinen Fall. Das ist die exakte, die dilettantische Vorstellung von Kunst Machen. Ja, deswegen wird Mozart immer dargestellt, als ein debiler Schönling. Weil man ihn nur so vorstellt, ach, ich mach jetzt was Schönes. Über das er nicht groß nachdenkt, sondern irgendwas Schönes. Exakt das ist nicht der Fall. Diese Kunst-Anstrengung, die in allem liegt, selbst im Misslungenen, selbst im Nicht-Werdenden, selbst im ja, selbst im Schönen, wenn es wird, diese Kunst-Anstrengung, das ist etwas … ich würde fast sagen, das ist ein Menschenrecht. Sich darum mühen zu müssen, sich immer wieder auch abzuarbeiten in einer lustvollen Vergeblichkeit, um einem Schönem vielleicht nahe kommen zu dürfen. Das wir aber vorher in keiner Weise festschreiben dürfen. So wie das Schöne festgeschrieben ist, tritt es nicht ein. Jetzt kommt zum Schönen dummer Weise, dass es erkannt werden muss. Ein paar müssen es ja erfahren, zumindest. Jetzt gehen sie mal in ein Konzert. Und fragen, was jeder so wahrgenommen hat. Quod capita quod census. Soviel Köpfe so viel Meinungen. Jeder wird was anderes wahrnehmen. Und jeder wird es anders begründen, jeder wird aus seiner Sicht ein Schönes entweder vermissen, oder reklamieren, oder irgendwie sonst propagieren. Es hat gar keinen Sinn sich auf diese Ebene einzulassen, sondern es hat nur Sinn seine Arbeit zu tun, und was Pascal vorhin gesagt hat, habe ich eigentlich gleich noch ihm beantwortet, im Grunde sind wir Gärtner. Wir sind Gärtner, die Dinge, die Pflanzen, in vivo, ne eben, die Pflanzen ziehen, ihnen Wasser geben, mal sehen, was draus wächst. Mehr können wir nicht tun.

84.1

Dusapin: Das ist sehr schön, (lacht). Nein, ich dachte, ich fing an indem ich sagte, das Schöne ist die Gabe, Wolfgang sagte gerade, eine sehr schöne Sache, er sagt, das Schöne ist das Andere. Und ich würde ergänzen, nun das ist ein Vorschlag, das Schöne, das sind die Unterschiede (différences). Es ist in diesen Unterschieden, die von dem Schönen erschaffen werden, dass der Geist geboren wird (sich gebiert), die vielfachen, als Wolfgang sagte, gut jeder hat hier … es ist schön, genau das. Das ist nicht ideologisch, oder so. Voilà. Das ist auch keine Metapher. Das ist eine Aktion. Es ist lebendig. Das ist in vivo. 

85.3

(…)

86.2

U: Das Schöne ist ein Geschenk, das Schöne ist das Andere. Wir hatten eigentlich noch angekündigt, in unserer Einladung, dass wir uns auch mit der Thematik beschäftigen wollten, inwieweit das Reden über Musik, das Komponieren von Musik beeinflusst. Ich glaube, wir haben genug geredet, und wir können sehr dankbar sein für das Geschenk eurer Gegenwart und der Dons, und der Einblicke in das Andere, die ihr gegeben habt. Es ist üblich, dass wir am Ende unserer Gesprächsreihe auch Fragen aus dem Publikum noch annehmen. So sie existieren. So ihr nicht alle erschlagen seid. 

87.0

U: Wir können auch einen kleinen Moment schweigen. Auch das Schweigen ist eine musikalische Form, die nicht peinlich zu sein braucht. 

Zuhörerin: Was mit dem Füller geschrieben ist, kann man das korrigieren, oder muss das so bleiben.

U: Die Frage war, ob man, wenn man mit dem Füller komponiert, das dann noch korrigieren kann, oder nicht mehr.

87.8

Rihm: Man kann immer korrigieren. Immer. Oder? 

Dusapin: Man kann immer korrigieren. Nur, wenn man mit Tinte schreibt, verursacht das technische Probleme. D.h. ich bin zu einem der größten Spezialisten geworden auf dem Markt des TippEx. (lachen). Ich kenne alle TippEx, wie sie mit dem Papier reagieren, und ich lasse mein Papier für die Musik in Deutschland fabrizieren. 

(…)

Rihm: Ich darf dem hinzufügen, dass es auch die Möglichkeit gibt, und ich rede aus eigener Erfahrung, den sogenannten Fehler einzubauen. Also die Verschreibung zu einer Form des Ganzen zugehörig zu motivieren. Verstehen sie. Sie schreiben etwas Falsches. Musik ist ja eine Zeitkunst. Durch das, was folgt, kann etwas geschehen, was dieses Falsche im Nachhinein berichtigt. Das ist eine Form des Korrigierens, die auch ohne TippEx auskommt. Die ich sehr liebe. 

89.4

U: Das wäre dann zu vergleichen mit dem Wachstum eines Baumes. Nicht wahr. Also wenn ein Baum in einem Moment falsch wächst, einen Fehler macht, in seinem Wachstum, dann wächst er trotzdem einfach weiter. 

Dusapin: Und ich würde ergänzen, dass das Schreiben, wenn man schreibt, in der Tat, schon Korrigieren ist. Der Vorgang des Schreibens (processus de l´écriture) ist immer eine Einschätzung einer Linie, man korrigiert andauernd. Und endlich korrigiert man vor dem Schreiben. 

(…)

90.0

U: Ansonsten würde ich auch sagen, bleiben sie noch eine Weile hier. Auch die Künstler sind noch eine Weile da. Die Komponisten. Sie können sie direkt selbst befragen, im direkten Gespräch. Pascal kann auch Englisch, für diejenigen, die Französisch nicht so beherrschen. Ich bedanke mich, dass ihr so zahlreich gekommen seid. Bedanke mich für die Aufmerksamkeit. Würde mich freuen, wenn ihr bei der nächsten Veranstaltung wieder kommt, und würde deswegen darum bitten, dass ihr auf den Zetteln dort hinten vielleicht eure E-mail Adressen hinterlegt, so dass wir euch einladen können. Und lade sie und euch jetzt ein, an die Bar zu kommen, an die kleine Bar, hier im institut francais. Dankeschön! 
� Sogleich hebt er auf Ordnung / Sprache ab – und das eben ist das Französische dieser Denkweise. Es geht nicht darum, mit der Musik etwas Außermusikalisches zu erzählen (Gefühle, Leidenschaft, Philosophie), sondern eine Ordnung zu schaffen, innermusikalisch. 


� Erst nach der Befreiung – irgendwie seltsam – denn dann brauchte man den Aufstand ja gar nicht mehr?





Hören wir mit anderen Ohren? 
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