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Editorial

LIEBE LESER:INNEN,

wir stehen vor einem Sommersemester 2024, das viele Dinge
bereithdlt, auf die wir uns freuen diirfen. Zugleich hat sich
angesichts der anhaltenden und sich verschérfenden Krisen
der turnusmdéiflig um den Jahreswechsel verbreitete, immer
etwas optimistischere und hoffnungsvolle Blick in die Zukunft
wieder getriibt. Die ambivalente Spannung zwischen der
Freude ber aktuelle Entwicklungen an der HIMT und die
grof3e Sorge in Anbetracht von Terror und Krieg in Nahost
und der Ukraine, dem Erstarken des Rechtsextremismus

in Deutschland oder der drohenden Wiederwahl Donald
Trumps als US-Président, scheinen zu einem Dauerzustand zu
werden. Als Musikerin, Schauspieler, Wissenschaftlerin und
allgemein als Kulturschaffende miissen wir daran glauben,
dass auch in vermeintlich uniberbriickbaren Konflikten Ko-
operation und Zusammenarbeit méglich und dass kiinstle-
risch-wissenschaftliche Arbeit gerade in Krisenzeiten absolut
relevant und notwendig sind.

Die Diversity Study Weeks im Wintersemester waren ein
Auftakt zu einer intensiven Beschdiftigung mit wichtigen
Handlungsfeldern wie Zugang, Respekt, Transparenz und
Vereinbarkeit, der inspirierend war und Mut gemacht hat.
Jetzt wird es darum gehen, die Ergebnisse in konkreten
MafB3nahmen in der Hochschule zu verankern. Ein néchster
Umsetzungsschritt ist die Verabschiedung eines Diversity
Management-Konzeptes in diesem Sommersemester. Auf
die damit zusammenhéngenden — hoffentlich immer auch
kontroversen — Diskussionen freue ich mich! Es ist ein Thema,
das uns immer wieder daran erinnert, dass wir als Hochschule
in einem komplexen politisch-gesellschaftlichen Kontext
agieren, der in uns hineinwirkt, den wir aber auch dsthetisch
und politisch gestalten kénnen und missen.

Im vor uns liegenden Sommersemester werden neben der
ublichen, iberbordenden Vielfalt an Veranstaltungen, der
Sommeroper, den Orchester- Studio- und Prijfungskonzerten
sowie Theater-Auffihrungen, einem Neue Musik-Festival
inklusive einer Kooperation mit der hmt Rostock und dem
Ensemble Resonanz auch erstmals Aufnahmeprifungen fir
unseren neuen Studiengang Lehramt Theater stattfinden, der
tatscichlich im Wintersemester 2024/25 starten wird! Die
neue Betriebsgesellschaft der JazzHall présentiert ein sehr
interessantes und hochkardtiges Konzertprogramm, am ligeti
zentrum nehmen die vielféltigen Forschungs- und Transfer-

prozesse weiter an
Fahrt auf, und am
Institut fir Kultur- und
Medienmanagement
wird das neu kon-
stituierte Team mit
vielen neuen Themen
und Fragestellungen
wirksam werden. Bun-
desweite Aufmerk-
samkeit innerhalb der
Musikhochschulszene
wird der HIMT im Mai
zuteilwerden, wenn
sie als Gastgeberin
der Sommerkonferenz
der Rektorenkonferenz
der Musikhochschulen
fungiert.

Der Schwerpunkt dieser Ausgabe mutet mit dem Thema Ma-
terialitéit eher abstrakt an, es werden jedoch inhaltlich immer
wieder sehr praktische Aspekte aufgegriffen. Auch die Mate-
rialitét dieses Thementeils hat sich veréindert: Sie sehen eine
komplett neue Aufmachung. Erstmalig haben Studierende
aus der lllustrationsklasse der Hochschule fir Angewandte
Wissenschaften gemeinsam mit ihrer Professorin Alexandra
Kardinar in enger Kooperation mit den Autorinnen und Ver-
fassern an den lllustrationen der Artikel gearbeitet. Wie in
dem einleitenden Text zu diesem Thementeil sehr treffend for-
muliert wird, kommunizieren hier zwei Hochschulen, indem
sie sich in einem bemerkenswert engen und vertrauensvollen
Prozess an die M&glichkeiten der kiinstlerisch-wissenschaft-
lichen Zusammenarbeit herantasten. Ich bin von dem Ergeb-
nis, der Art der Zusammenarbeit und den sich daraus ent-
wickelnden Perspektiven absolut begeistert und danke allen
Beteiligten von Herzen fiir ihr Engagement fiir dieses Projekt.

Ich freue mich auf viele Begegnungen mit lhnen
und griif3e Sie herzlich!

lhr
Jan Philipp Sprick
Prasident der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg
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Studierende im Portrait

~ES BRAUCHT MENSCHEN, DIE KUNST NEU DENKEN”

— Jazzmusikerin Hedwig Janko will sich einbringen und einmischen

Seit Oktober 2021 studiert Hedwig Janko Jazz-
saxophon, Fléte und Klarinette bei Fiete Felsch und
Asya Fateyeva an der Hochschule fiir Musik und
Theater Hamburg. Mit ihrem gleichnamigen Trio hat
die 23-jdhrige, in der Néhe von Leipzig geborene
Musikerin in jingster Zeit bundesweit bereits fir ein
positives Echo gesorgt. Zudem leistet sie als Studieren-
denvertreterin der HMT-Jazzabteilung laut Aussage
der Studiengangsleitung eine ,grof3artige Arbeit”.
Zwei gute Griinde, mit der Neu-Hamburgerin ein Ge-
spréich iber ihr Studium, ihre Einflisse und ihre kiinst-
lerischen Ambitionen zu fishren. Bereits in ihrer Familie
spielte Musik eine wichtige Rolle. ,Ich erinnere mich an
die Klaviermusik, die meine Mutter und ich zusammen
horten, mein Vater besaf3 auBerdem ein Schlagzeug.
Meine beiden Schwestern spielten damals schon Geige,
und wir drei besuchten dieselben Schulen und Musik-
schulen. Allerdings war ich die Einzige in unserer
Familie, die Jazz horte. Ware ich damals in der Musik-
schule nicht in die Bigband reingerutscht, hétte ich
diese Art von Musik womdglich gar nicht oder zumin-
dest viel spditer erst entdeckt.”

Kulturmetropole und Kistennéhe -

zwei Fliegen mit einer Klappe

Dass die Jazzabteilung der Hamburger Hochschule
mit ihrem Professor Fiete Felsch eine besondere Ver-
bindung zur NDR Bigband hat, brachte schlieBlich fir
Hedwig den Stein ins Rollen, zum Studium in die Elb-
metropole zu gehen. ,Trotzdem wiire es gelogen zu
sagen, dass ich allein deshalb hier bin. Der Studien-
gang wirkte klein und familiér und trotzdem fordernd,
das hat mir gefallen. Ich muss auf3erdem zugeben,
dass ich nach der Studienvorbereitung einfach irgend-
wie so weit in den Norden ziehen wollte, wie maglich.
Je néher ich an der Kisste und am Meer bin, desto
wobhler fihle ich mich.” Dieses Wohlgefihl scheint in-
zwischen alle Lebensbereiche der jungen Musikerin zu
umfassen. Hedwig Janko geht dabei iiber die héufig
vorzufindende Laissez-faire-Haltung vieler Studieren-
der hinaus und verbindet den Spaf3 und die Lust an der
Kunst mit durchaus philosophischen Anspriichen. ,Als
Kulturschaffende tragen wir eine unmittelbare Verant-
wortung fir die Szene, in der wir uns bewegen. Natiir-
lich braucht die Jazzszene ihre Spielenden und Schrei-
benden. Es braucht diejenigen, die die Kunst pflegen,
hinterfragen, voranbringen und neu denken. Es braucht
einfach fantastische Musikerinnen und gegenseitige
Inspiration. Aber was es auch braucht, um diese Szene
zu erhalten, sind Menschen, die nicht nur ihre Kunst

im Sinn haben, sondern die sich umschauen und sich
fragen, wie diese Szene in der Zukunft iberleben kann.
Wie man sich als einzelne Person einbringen kann und
dabei mitwirken kann, diese Szene zu einem Ort zu
machen, an dem es genug Plattformen und Réume gibt,
sich zu présentieren, einem Ort, an dem unser Umgang
miteinander jegliche Formen von Diskriminierung und
Machtmissbrauch ausschlief3t, einem Ort, der zuldsst,
nachhaltige Lésungen fiir Veranstaltungsbetriebe zu
entwickeln. Im besten Fall tragen alle Kulturschaffenden
dieser Szene von allen diesen Dingen etwas in sich.
Nach zwei Jahren in Hamburg ist genau das mein Ein-
druck. Ich beobachte aber auch, dass héchstens funf
Prozent der Studierenden in unserer Abteilung aktiv

an der Zukunftsgestaltung unserer Szene beteiligt sind.
Da ist noch Luft nach oben, und das ist extrem schade.
Aber gleichzeitig bin ich froh dariber, hier so einge-
bunden zu sein und mich einbringen zu kdnnen.”

Mit Weitblick fir Zusammenhalt -

jetzt und in Zukunft

Diese anspruchsvoll-kritische Haltung gegeniiber sich
selbst und ihrem studentischen Umfeld flief3t auch in
das grof3e Engagement Hedwig Jankos in der Studie-
rendenvertretung ein, deren Aufgabe es vornehmlich
ist, die Kommunikation zwischen Studierenden und der
Fachgruppenleitung zu vereinfachen. ,Ich gebe Ideen,
Bediirfnisse und Stimmungsbilder weiter und versuche
einfach auf dem Schirm zu haben, was von unserer
Seite aus angesprochen werden muss. Mit der Fach-
bereichskoordination bin ich im stéindigen Austausch
iber den Zustand unseres Equipments, die Réiume des
Jazzlabors oder anstehende gréf3ere Projekte. Be-
sonders wichtig ist mir dabei, die Gemeinschaft unter
den Studierenden zu stérken. Es braucht Réume zum
Zusammenkommen, zum Ansprechen von schwierigen
Themen und auch zum Schaffen einer Sensibilitét fiir
Probleme, die man nur gemeinsam angehen kann.
Deshalb organisiere ich zum Beispiel Listening-Sessions
oder lade dazu ein, als Studierendengemeinschaft
offen dariiber zu sprechen, was wir veréndern kénnen,
damit es allen ein bisschen besser geht. Ich weif3 jetzt
zum Beispiel selbst, wie es sich anfihlt, als einzige Frau
in einer Bigband zu spielen. Aber ich m&chte nicht die-
jenige sein, die weif3, wie sich das anfihlt. Ich méchte,

dass alle das wissen. Dass wir mitei-
nander sprechen. Nur wenn wir uns
auf Augenhdhe begegnen, ist es mdg-
lich, unsere Szene auch in der Zukunft
zu erhalten. Denn die zukiinftige Sze-
ne sind am Ende wir; diejenigen, die
im Moment an den Instituten studieren.
Das bedeutet wiederum, dass wir mit
unserem Klima im Studiengang einen
riesigen Einfluss auf das Umfeld haben,
in dem wir gleichzeitig selbsténdig
arbeiten — oder vorhaben, dies kiinftig
zu tun. Und ich méchte, dass beson-
ders unseren Erstsemester-Studieren-
den von Beginn an klar ist: Wir kén-
nen Uber alles sprechen. Wir dirfen
mitbestimmen, Dinge hinterfragen
und Situationen dndern, die uns nicht
gefallen oder guttun. Fijr jede Person,
die sich einbringt und Vorschlége
mitbringt, bin ich sehr dankbar.”

Inspiration im Dasein -

immer und Gberall

Zum Sommersemester 2024 wird
Hedwig Janko den Posten der Studie-
rendenvertretung abgeben und sich
auf ihr Tutorium fir die HEMT Bigband
konzentrieren. Und natirlich auf ihre
Musik. Auf etwaige Vorbilder ange-
sprochen, ist sie eher abwehrend.

Es seien weniger grof3e Namen, die
sie beeinflussen, als vielmehr Men-
schen und Gegebenheiten, die sie privat wie in anderen
Lebenskontexten umgeben. Auf das Besondere in ihrer
Musik angesprochen, kann sie sich inzwischen auf ein
durchaus fachkundiges Medienecho beziehen. ,Ein
Reporter des Deutschlandfunks schrieb der Musik, die
ich fir mein Trio komponiere, ,Mut zur Lyrik’ zu. Mir
geféllt an der Triobesetzung die Transparenz in unserem
Zusammenspiel. Das macht die Musik sehr greifbar,
emotional und intim. Bei meinen Improvisationen und
Kompositionen stand schon immer die Melodie im Vor-
dergrund, alles andere entsteht danach. Wenn ich
Musik schreibe, passiert das héufig nicht mit dem Saxo-
phon in der Hand, sondern beginnt mit mir, summend
und singend am Klavier. Vielleicht hatte auch das
seinen Einfluss: das Klavierspielen, das bei mir als Kind
vor dem Saxophonspielen kam und das Singen im
Chor im Internat.”

Was ihre zukiinftigen Pléne betrifft, hat Hedwig
bereits die ersten Weichen gestellt. So kann sie sich
es vorstellen, langfristig in Hamburg als freischaffen-
de Musikerin zu arbeiten. Zudem arbeitet sie neben
zahlreichen Engagements in unterschiedlichen Band-
projekten seit gut einem Jahr ehrenamtlich fir die Jazz-
federation Hamburg e.V. und kann hier auf ein gut or-
ganisiertes Netzwerk zugreifen. ,Ob Hamburg letztlich
der Ort wird, an dem ich bleibe oder zumindest immer
wieder hin zuriickkehre, weif3 ich noch nicht. Aber fir
das Jetzt kann ich mir keine bessere Wahl vorstellen.”
TEXT DIETER HELLFEUER
FOTO: HEDWIG JANKO CHRISTINA KORTE
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Emeritierung

AUF EIN (VOR)LETZTES WORT - PETER HOLTSLAG VERLASST DIE HFMT

Nach 36-jdhriger Amtszeit wird es Zeit fiir einen
Abschied - Peter Holtslag, Professor fiir Block- und
Traversflte sowie Fachgruppensprecher der Alten
Musik, steht vor dem Eintritt in einen neuen Lebens-
abschnitt, dem der Flétist bisher noch gekonnt aus-
weicht: Bis zur Neubesetzung im April 2025 dijrfen
wir Peter Holtslag wohl noch einige Male in den Alster-
hallen begegnen — nun also auf ein (vor)letztes Wort!
Mit welchem Gefihl blicken Sie

auf die vergangenen 36 Jahre zuriick?

Es ist ein unwirkliches. Ich unterrichte noch immer
sehr gern, habe dies all die Jahre lang in vélliger Frei-
heit tun diirfen. Wo findet man schon eine Stelle, in
der man mit dem Kollegium die gleichen Ideen und
Visionen teilt und sich diese auch umsetzen lassen?
Das macht einfach grof3e Freude, und nun ist es un-
wirklich, das loslassen zu missen — aber es kommt.

Woher nehmen Sie die Ausdauer
fir diese lange Schaffenszeit?

Einerseits ist es die Freude daran, stéindig neve
Menschen zu treffen. Andererseits ist da die Begeben-
heit, dass wir in alle Richtungen mit so etwas Schénem
tétig sein diirfen — mit dem Spielen und dem Unterrich-
ten. Schauen wir uns um auf der Welt — dass wir hier
sitzen dirfen und Schénheit kreieren —, was gibt es
noch Schéneres?

Und was folgt?

Ich méchte weiterhin konzertieren und meine heim-
liche Liebe — mein Cembalo — wird zukiinftig dfter be-
spielt werden. Ansonsten wiirde ich gern mehr reisen.
Ich bin in meinem Leben viel verreist, fir Konzerte und
Kurse, aber nun méchte ich reisen, um nicht zu arbeiten —
es gibt noch so viele Stédte in Europa, die mit dem Zug
erreichbar sind und die ich noch nicht gesehen habe.

Lehrende im Portrait

WILLKOMMEN ZU HAUSE

— Neuer Professor: Cellist Alexey Stadler

Die letzten Celloténe hallen an diesem Samstag-
nachmittag noch wider: gerade eben beschlief3t

das Ensemblestiick der Celloklasse ihr Studiokonzert
im Fanny Hensel-Saal. Es sind die Studierenden von
Alexey Stadler, die mit ihrer Darbietung eine Ablenkung
von dem noch tristen Januarwetter schaffen. Noch
formt sich die Klasse, denn erst seit Oktober 2023 darf

die HfMT den jungen und energiegeladenen Professor

fir Violoncello in den heiligen Budge-Hallen begrifien.

Mit allumfassendem musikalischen
Background...

Hamburg fihle sich schon lénger wie zu Hause an,
erzdhlt Stadler, dessen Verbindungen zur Hansestadt
sich seit 2011 festigen, doch beginnt seine Reise

im Uber 1400 Kilometer entfernt liegenden St. Peters-
burg. Bereits im Alter von vier Jahren beginnt er dort
seine Ausbildung am Cello und lésst sich den Weg von
namhaften Musikern wie Frans Helmerson oder David
Geringas weisen. Grundlage fiir Stadlers reflektierten
und weitsichtigen Umgang mit dem Repertoire bieten
die zusditzlichen Studien in den Bereichen Musiktheo-
rie, Harmonielehre und Orchestrierung. Zahlreiche
Kulturbesuche sind Teil dieser Ausbildung, so zehrt
Stadler bis heute von den jéhrlich Gber 250 Konzerten,
die er im Mariinsky-Theater oder der St. Petersburger
Philharmonie erlebt. ,Es ist so interessant zu verstehen,
wie Musik und ihre Materie funktionieren. Am Ende
sind es alles Noten — egal ob von Bach oder Schnittke,
aber sie besitzen eine so unterschiedliche Bedeutung.
Ich habe dort Musiksprache gelernt.”, erinnert sich der
Cellist. Zeit fir das eigene Instrument bleibt in dieser
Phase zwar, aus Stadlers Perspektive jedoch nicht ge-
nug — mehr Raum fir das Cello wird notwendig. Mit
19 Jahren fiihrt es Alexey Stadler auf Empfehlung von
Helmerson und Geringas hin in die Kulturhauptstadt
Weimar. Genaver in die Klasse des populéren Solisten
und des Professors fiir Violoncello, Wolfgang Emanuel
Schmidt. Dieser wird zum Mentor und Wegbegleiter

von Stadlers kompletter
Studienzeit an der
Hochschule fiir Musik
JFranz Liszt”, die er mit
dem Bachelor beginnt,
mit dem Konzertexamen
abschlief3t, und sie an
der eigenen Institution
mit einem Lehrauftrag
for Kammermusik fort-
fohrt. Als Detox be-
schreibt er seinen Aufenthalt in Thiringen: ,Ich habe in
Weimar gelernt, was gesundes Leben heif3t. Man kennt
die Leute, und es ist versténdlich, wie ein Miteinander in
der Stadt funktioniert — nicht nur einsame Wélfe, son-
dern eine tatséchliche Community. Diese gesunde All-
tagsbalance fishrte auch zu einem gesunden Studium —
ich konnte so viel Gben und trotzdem am kulturellen
Leben teilhaben.”, erinnert sich Stadler.

...zum Padagogen auf Augenhéhe

Die Ausschreibung des Tonali-Wettbewerbs fishrt den
jungen Cellisten 2011 erstmals nach Hamburg, wo er
Verbindungen kniipft, die bis heute anhalten sollen.
2012 schlieB3lich kann Stadler den Wettbewerb fir sich
entscheiden — zu diesem Zeitpunkt ist Hamburg bereits
ein Stiick Heimat geworden, und seine Entscheidung
steht fest: Sollte er nach seinem Studium umziehen,
misse es Hamburg werden. Der Best Case ist eingetre-
ten, sodass Stadler nun seine Erfahrungen an die Ham-
burger Studierenden weitergeben kann. Ein Umgang
auf Augenhdhe sei ihm beim Unterrichten besonders
wichtig, gibt er preis, ebenso wie die Frage fir wen
und warum man Cello spie|e - ,,dorcus entsteht immer
die Antwort, was wir und wie wir es spielen”, verrit
Stadler, der auf eine starke Verbindung zum Publikum
grof3en Wert legt. Dariiber hinaus regt er dazu an,
die eigene Stellung in der Kulturbranche zu suchen:
Nicht alles bewege sich in Richtung Wettbewerb oder

Und das (vor)letzte Wort?

Ich méchte unbedingt noch ein Dankeschén los-
werden! Fir die 36 Jahre, die mir dieses Vertrauen
geschenkt wurde, auch das gegenseitige Vertrauen,
das ich stets zu meinen Studierenden pflegen konnte.
Das ist absolut eine Bemerkung wert!

Und ein (vor)letztes von Jan Philipp Sprick:

Peter Holtslag hat in seiner Lehrtétigkeit exempla-
risch vorgelebt, wie man eine kiinstlerische Professur
ausfillen sollte. Er ist nicht nur ein herausragender Pé-
dagoge und Musiker, sondern er hat sich immer auch
fir hochschultbergreifende Fragen in den Gremien
engagiert und hier seine reiche internationale Erfah-
rung eingebracht. Auf3erdem hat er sich zudem fir die
breite AuBenwirkung des Alte-Musik-Bereichs der HfMT
verdient gemacht. Wir werden ihn sehr vermissen!
TEXT HANNAH BERNITT

Orchester — links und rechts misse geschaut werden,

um sie zu finden. Denn, und da ist sich der Professor
sicher, genug Platz gebe es fir alle. ,Musik muss ein
aktueller Kontext verliehen werden — das féngt bereits
in unseren Klassenabenden an.”, versichert Stadler,
der sich der Relevanz von Musikvermittlung absolut
bewusst ist und diese in Form von Moderationen oder
Programmkonzepten in den Konzerten seiner Klasse
implementieren mochte.

lhn selbst habe besonders die Cellosonate von
Alfred Schnittke gepréigt, genauso wie das Cellokonzert
Nr. Tvon Dmitri Schostakowitsch, welches er bereits in
San Francisco, Tokyo oder London spielen durfte, und
das somit als Grundstein seiner internationalen Karriere
gilt. Doch gleichzeitig ruft dieses Werk Wehmut hervor:
,Bei diesem russischen Repertoire kommen wir nicht
an dem Thema vorbei, dass meine Verbindung nach
Russland gebrochen wurde. Ich verurteile diesen furcht-
baren Krieg, und das hat auch Auswirkungen auf mein
Repertoire.”, erklart Stadler. Es riicke die Musik in ein
anderes Licht und erdffne gleichzeitig das Potenzidl,
als Kunstschaffender Stellung zu beziehen auf diesem
beschwerlichen und langwierigen Weg, Europa neu
zu definieren — ein Weg, den wir nun gemeinsam be-
schreiten und bestreiten missen.
TEXT HANNAH BERNITT
FOTO: ALEXEY STADLER CHRISTINA KORTE
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CAMPUS: THEATER

Theater des 21. Jahrhunderts

DIE GESTALTUNG EINER NEUEN THEATER-DNA

— Das Sustainability Theater Lab

Das ligeti zentrum wurde 2023 von der Hamburger
Hochschule fir Musik und Theater in Zusammenarbeit
mit der Technischen Universitat, der Hochschule fir
angewandte Wissenschaften und dem Universitéitskli-
nikum gegriindet. LIGETI steht dabei fiir Laboratorien
fir Innovationen und Gesellschaftliche Entwicklung
durch den Transfer von Ideen. Durch die interdiszipli-
ndre Zusammenarbeit der verschiedenen Disziplinen
entstehen hier Lésungen fir eine Welt von morgen. Das
ligeti zentrum liegt in Harburg am Veritaskai. Von den
Biiros aus blickt man auf den Harburger Hafen.

Die Findung der Theater-DNA

vereint ein neues Leitungsteam

Seit Januar 2024 haben auch die drei Leitenden des
Sustainability Theatre Lab ihre Forschungsarbeit
aufgenommen: Margo Zalite ist Opernregisseurin und

Kuratorin, Marlene Behrmann ist Kulturmanagerin,
Doktorandin und Séingerin, Christian Tschirner arbeitet
als Regisseur, Dramaturg, Schauspieler und kuratiert
das Festival Osten. So unterschiedlich ihre beruflichen
Wege bislang waren — es eint sie die Dringlichkeit, sich
auf den Weg zu einem transformierten und vielleicht

Studiengang Theater fir Lehramt

transformierenden Theater zu machen. Alle drei wollen
sich an der Gestaltung einer neuen Theater-DNA be-
teiligen. Kann Theater als gesellschaftliches Netzwerk
gedacht werden, als Dritter Ort, ohne dass der kiinstle-
rische Anspruch verloren geht2 Oder braucht es einen
neuen Kunstbegriffé Darstellende Kunst ist in einer be-
sonderen Weise préidestiniert, Verdnderungsprozesse
anzustof3en und umzusetzen, neue Denk- und Erlebnis-
réume zu erschlieBen, Empathie zu férdern.

Das Sustainable Theater Lab erforscht die tech-
nischen, sozialen und &sthetischen M&glichkeiten fir
ein Theater des 21. Jahrhunderts. Es erkundet neve
Narrative, fragt nach Innovationen und Exnovationen
angesichts vielféltiger skologischer und sozialer He-
rausforderungen. Dabei vertrauen die drei Leitenden
dem Theater als Medium. Seine uns bekannte Ge-
schichte reicht 3000 Jahre zuriick. 2700 Jahre davon
hat der Mensch sehr nachhaltig Theater gespielt.

So war im alten griechischen Theater der einzige
Scheinwerfer die Sonne, deren Verlauf die Dichter
mitbedachten, wenn sie die Handlung ihrer Tragddien
entwarfen. Oder die Shakespeare-Bishne, die neben
immer wieder verwendeten Dekorations-
teilen und Kostimen allein auf die Kunst
der Schauspieler und des Wortes setzte.
Erst in den letzten 300 Jahren hat sich
das Theater an die fossile Wirtschaft
gekoppelt. Auch wenn sich die heutigen
Institutionen mit der Transformation hin
zur Nachhaltigkeit schwertun — fir das
Medium Theater ist das Thema urspriing-
lich kein herausforderndes Problem.

Das Theater der Zukunft -

eine Reaktion auf die Welt
Wichtiger ist dagegen die Frage, welche
Rolle Theater angesichts globaler Krisen

spielen kann fir soziale Teilhabe, fir die Aufrechter-
haltung demokratischer Strukturen, fir den Wissens-
transfer, fir Klimaanpassung und vieles mehr. Im
Sustainable Theater Lab sollen die dsthetischen, tech-
nischen und sozialen Voraussetzungen dafiir untersucht
werden. Fiir diese Forschung soll bis zum Ende des
Projektes, 2027, in Harburg ein modellhaftes Theater
als heterotoper Ort gegriindet werden.

Unsere wirtschaftliche und gesellschaftliche Situa-
tion wird sich durch Klimawandel und Artensterben
verdéindern. Auf der politischen Ebene ist der weltweite
Aufstieg rechtsextremer Parteien eines der Anzeichen
dafir. Es ist naiv zu glauben, dass gesellschaftliche In-
stitutionen wie das Theater von diesen Verénderungen
unberihrt bleiben. Fiir eine zukunftsgerichtete Ausbil-
dung ist es somit entscheidend, kreativ und mit Spaf3
dariber nachzudenken, wie ein Theater der Zukunft
sinnvoll aufgestellt sein muss, um mit diesen Veréinde-
rungen umgehen und sie gestalten zu kénnen.

Im Sommersemester wird es am Freitag, den
15. Mai im Campus Wiesendamm einen ganztégigen
Auftakt-Workshop geben. Ziel dieser Veranstaltung
wird sein, gemeinsam ein Climate Fresk zu gestalten,
mittels dessen die Ursachen und Auswirkungen rund
um den Klimawandel nachvollziehbar werden, und
erste Pléne fir ein zukiinftiges Wunschtheater zu ent-
werfen. Auf dem Weg zu einem fest installierten Theater
im Bezirk Harburg werden die drei Leitenden partizi-
pative Theaterformate an unterschiedlichen Orten in
Harburg initiieren. Eine der Stationen wird Ende des
Jahres der Malersaal des Deutschen Schauspielhauses
sein. Das Sustainable Theater Lab wird dort innerhalb
der Aktion IMAGINE HAMBURG eine mehrtdgige Ver-
anstaltungsreihe umsetzen.
TEXT SABINA DHEIN
FOTO: LIGETI ZENTRUM CHRISTINA KORTE

SPIELEN, BEGEISTERN, BEWEGEN!

Die Bewerbungsportale sind geschlossen, nun
freuen wir uns darauf, kreative, experimentierfreudige
junge Menschen kennenzulernen, die Interesse an
Theater, Spiel und Performance haben, die Kinder und
Jugendliche gut motivieren und ihre Fantasie inspirie-
ren kdnnen. Im Wintersemester 2024/25 startet der
neue Studiengang Theater fiir das Lehramt an Grund-
schulen, das Lehramt fir die Sekundarstufe | und Il =
Stadtteilschulen und Gymnasien — sowie das Lehramt
fir Sonderpddagogik. Mit diesem neuen Angebot biin-
deln die Hochschule fir Musik und Theater Hamburg
und die Universitét Hamburg ihre theaterkiinstlerische,
-wissenschaftliche und -didaktische Expertise.

Nachdem es im Dezember 2022 aus dem Rathaus
grines Licht fir den neuen Studiengang gab, wurden
in enger Zusammenarbeit mit den Kollegen der Univer-
sitéit Hamburg unter Hochdruck Lehrpléne entwickelt,

Credit Points, Semesterwochenstunden und Curricu-
larwerte gerechnet, Aufnahmepriifungsordnungen
erstellt und genehmigt, Personalstellen ausgeschrieben.
Neben der eigenen Theater- und Spielerfahrung sind
ebenso Kenntnisse bei der Anleitung, Vermittlung und
Reflexion von dsthetischen, leiblich-kérperlichen und
performativen Erfahrungen mit Schiilerinnen und Schi-
lern fester Bestandteil des Lehrplans. Insgesamt vierzig
Studienpléitze kdnnen pro Jahrgang fisr Grundschule
und Sekundarstufen vergeben werden. Bis 2030 wird
sich Zahl der Studierenden in Bachelor und Master auf
rund 180 addiert haben. Das ist fiir die Theateraka-
demie kapazitiv und logistisch eine grof3e und neue
Herausforderung.

Der Hamburger Studiengang Theater fiirs Lehramt
legt den Schwerpunkt auf das kiinstlerische Profil der
Ausbildung. So gibt es eine enge Vernetzung mit den

kiinstlerischen Studiengéngen der Theaterakademie.
Auch die Kooperation mit der vielféltigen Hamburger
Theaterlandschaft, die in die Statuten der Theateraka-
demie eingeschrieben ist, wird sich auf die neuen Stu-
diengénge erstrecken. Kinder, sagte Wolfgang Sting -
Professor fir Theaterpédagogik und Performance
Studies an der UHH - auf der Pressekonferenz, seien
Expertinnen des Spiels. Spielend erkunden sie die Welt.
Warum soll es dann fir die Sechsjéhrigen plétzlich
heiflen: ,Jetzt beginnt der Ernst des Lebens”2 Theater
offnet Spiel-, Phantasie- und Méglichkeitsréume.

Es ist eine kollaborative Kunst, es schérft unsere Wahr-
nehmung und realisiert sich erst im Zusammen-Spiel.
Theater ist gelebte soziale Praxis und somit ein wich-
tiger Beitrag zur demokratischen Bildung junger
Menschen.

TEXT SABINA DHEIN
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junges forum Musik + Theater

— Die Sommeroper wird von der prominenten Gastregisseurin Arila Siegert in Szene gesetzt

Jedes Jahr im Sommersemester organisiert die
Abteilung Operngesang der HEMT eine grof3e Musik-
theaterproduktion, die von erfahrenen Musiktheater-
Profis und Studierenden der HfMT und der HfBK ge-
meinsam auf die Bihne gebracht wird. Arila Siegert
ist in diesem Jahr fir die Regie und das Bihnenbild
verantwortlich, Willem Wentzel fur die musikalische
Leitung, die Kostime werden von Alba Reifenrath
und Oliver Velthaus gestaltet. Die Symphoniker Ham-
burg als Kooperationspartner der HIMT begleiten die
insgesamt neun Auffihrungen im Forum der HIMT.

Nach Le nozze di Figaro im Jahr 2022 und Die
Fledermaus im Folgejahr steht nun Mozarts Oper La
clemenza di Tito auf dem Programm. Als wir den
musikalischen Leiter nach den Kriterien fir die Wahl
des jeweiligen Opernwerkes fragten, war die Antwort
ebenso einfach wie erfreulich klar: ,Diese Einrichtung
der jghrlichen Auffihrung einer Oper ist fir die Stu-
dierenden ihre Master Oper-Abschlussprifung, wes-
halb wir sicherstellen missen, dass das Werk, das wir
jedes Jahr auswahlen, mit den Repertoirefihigkeiten
und Interessen der teilnehmenden Gesangsstudieren-
den ibereinstimmt.”

In Vorbereitung fir die diesjéhrige Produktion trafen
sich die Studierenden der Abteilung Regie Musik-
theater — ich war ebenfalls Teil dieses Treffens — mit
der Regisseurin Arila Siegert und dem musikalischen
Leiter Willem Wentzel im gemiitlichen und einladen-
den Opernstudio der Theaterakademie. In unserem
Gesprdch betonte Siegert, Ausgangspunkt sei fir sie
Jimmer die Musik”. Sie erzdhlte uns, wie sie an einem
neuen Werk arbeite — sie nehme sich Zeit, genau in
die Musik hineinzuhéren. Dabei zeichne sie ihre Ge-
danken und Gefihle auf. Und so forme sich langsam
die Idee fir die Regie.

Mozarts La clemenza di Tito ist der Gattung der
Opera seria zuzuordnen. Durch den Kontrast zwischen
dunklen und hellen Sujets gelingt es Mozart meisterhaft,
die Komplexitét der menschlichen Erfahrung und die
Konflikte, die sich in der Handlung der Oper manife-
stieren, zu erfassen. Als Schatz der Musikliteratur lasst
sich diese Oper der Wiener Klassik wohl am besten
bezeichnen. Mozarts Komposition zieht die Zuhdren-
den in einen mitrei3enden emotionalen Tanz hinein.
Beispiel dafir ist etwa die Arie Parto, ma tu ben mio,
in der Sesto seine innere Zerrissenheit zwischen seiner
Loyalitét zu Tito und seiner Verpflichtung gegeniiber
seiner geliebten Vitellia zum Ausdruck bringt: Mozarts
Musik vermittelt deutlich die inneren Widerspriiche und
bietet gleichzeitig ein Hérerlebnis, das die menschliche
Psyche auf einzigartige Weise erfasst und beleuchtet.
Es handelt sich hier um Mozarts letzte Oper. Sie wurde
in Auftrag gegeben von dem Impresario Domenico
Guardasoni zu Ehren von Leopold I1., Kaiser des Heili-
gen Rémischen Reiches, anldsslich dessen Krénung zum
K&nig von Bshmen. Keine Mozart-Oper wurde so ein-
deutig in den Dienst einer politischen Agenda gestellt
wie diese: Ziel war es, die Haltung der Offentlichkeit
gegeniiber der Aristokratie zu beschwichtigen und eine
Revolte von unten zu verhindern — und das in einer Zeit

politischer Unruhen, nur
wenige Jahre nach Be-
ginn der Franzdsischen
Revolution.

Die Oper erzéhlt, wie
der romische Kaiser
Titus zur Zielscheibe
einer Verschwérung
wird. Angezettelt wurde
diese von der ehrgei-
zigen Vitellia, weil er sie
zunéichst nicht als seine
Frau erwdhlte. Um ihr
Ziel zu erreichen, nutzt
Vitellia die Liebe, die
Sesto, Titus’ Freund, fir
sie empfindet. In einem Akt der ,Grof3herzigkeit” oder
,Milde” — italienisch: clemenza — vergibt der Kaiser
schlief3lich allen Verschwarern. Es gibt keine Hinweise
darauf, wie Mozart zu dieser Oper stand und ob er
Uberhaupt von den politischen Konflikten wusste, die
1791 im Kénigreich Bshmen tobten. Das Libretto stammt
urspriinglich vom italienischen Universalgelehrten Pietro
Metastasio, der 1698 in Rom geboren wurde und 1782
in Wien starb; er verfasste den Text ein halbes Jahrhun-
dert zuvor. Der Hofdichter Caterino Mazzold bearbei-
tete ihn, verschmolz die drei Akte zu zweien, entfernte
einen Grof3teil der Dialoge und schrieb ein neues Finale
fur den ersten Akt. Mozart selbst merkte an, dass diese
Bearbeitung das Werk erst in eine ,echte Oper” ver-
wandelte. Ob sie den Geschmack Leopolds II. traf, bleibt
leider unbekannt. Berichtet aber wird, dass seine Frau
Maria Luisa von Spanien sie als ,una porcheria tedesca”,
also ,eine deutsche Sauerei” kritisiert haben soll. Der
Grund fir die Ablehnung kénnte sein, dass die Oper
zwar auf einem frisheren, eher pro-royalistischen Libretto
basierte, Mazzola in seiner Bearbeitung aber die poli-
tische Situation der Zeit nach 1789 mit einbezog.

Fir die Regisseurin Arila Siegert ist ,Kern des Stiicks
die Beziehung zwischen Tito und Sesto, da sich in ihr
alle Aspekte der Handlung entfalten: die Freundschaft,
die Liebesbeziehung, das Vertrauen und die Verpflich-
tung in diesen beiden Verhéltnissen, sowie der Unter-
schied zwischen ihnen”. Siegert beschrieb uns einen
Tito, der ,gutherzig und vergebend ist, der intensiv ge-
lebt hat”. In unserem Gespréch iber das Stiick wurde
zudem der visuelle Ansatz der Regisseurin deutlich, die
vom Tanz und der Choreographie kommt, bei Palucca
lernte und durch die Zusammenarbeit mit Ruth Berg-
haus, Walter Felsenstein und Peter Konwitschny geprégt
wurde: Musikalische Themen aus der Partitur erscheinen
bildhaft auf der Bihne und kommentieren das Gesche-
hen, wahrend der Bihnenraum durch visuelle Interven-
tionen wahrend des Stiicks geférbt wird. Das Bild, das
die Regisseurin in Zusammenarbeit mit dem bildenden
Kinstler Helge Leiberg entwirft, wird durch Objekte auf
der Bihne ergénzt, die den Erfordernissen des Stiicks

geméf3 im Laufe des Geschehens variiert werden.

Der intensiv-visuelle Ansatz der Regisseurin schafft so
komplexe dsthetische Systeme, die Gber den reinen
Fortgang der Handlung hinausgehen. Es wird durch
ihre Aussage unterstrichen, dass ,die erste Seite eines
Stiicks immer in irgendeiner Weise mit der letzten Seite
verbunden sein muss”.

Die Sommeroper bietet den Studierenden der Ab-
teilung Master Oper die Mdglichkeit, im Mittelpunkt
einer professionellen Inszenierung zu stehen. Auch in
diesem Jahr werden wir so die Gelegenheit haben, jun-
ge Kunstschaffende zu erleben, die zum ersten Mal in
solch einer grof3en Produktion auf der Bihne agieren.
Fir viele unter ihnen ist es die erste grof3e Opernpartie,
die sie Gbernehmen und vollsténdig auffihren werden.
Es istimmer eine aufregende Erfahrung, junge Séinge-
rinnen und Séinger in komplexen, in einem mehrwéchi-
gen Probenprozess erarbeiteten Rollen zu sehen. Ab
dem 12. Mai 2024 werden wir im Forum der HfMT das
Ergebnis all dieser Ideen und der fruchtbaren kinstle-
rischen Zusammenarbeit zwischen Studierenden und
Lehrenden erleben. Freuen wir uns darauf!

TEXT PANTELIS TILIAKOS
FOTO: PROBE DER OPERNKLASSE CHRISTINA KORTE

=» OPERN-TIPP

Musikalische Leitung: Willem Wentzel
Regie und Bihne: Arila Siegert
Kostiim: Alba Reifenrath und Oliver Velthaus
Séngerinnen und Séinger der Opernklasse
Symphoniker Hamburg

So, 12.5.2024 um 18.00 Uhr

Fr, 17.5.2024 um 19.00 Uhr

am 22.und 24.5,,1., 3.

und 5.6., jeweils um 19.00 Uhr,
sowie am 19. und 26.5. um 16.00 Uhr

Harvestehuder Weg 12, Eingang Milchstraf3e
(inkl. HVV-Ticket): 30 Euro, 10 Euro (erméfigt)
Telefon 040 453326 und 040 440298

www.konzertkassegerdes.de
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CAMPUS: WISSENSCHAFT

Forschungsplattform

MUGI WIRD 20!

— 2004 an der HFMT gegriindet: Musik und Gender im Internet

MUGI ist eine frei zugdngliche Forschungs- und
Publikationsplattform im Internet, die an der HFMT

Hamburg in Kooperation mit der HfM Weimar heraus-
gegeben wird. Das Projekt verfolgt das Ziel, die musik-
wissenschaftliche Genderforschung in Europa und ihre
Verankerung im musik- und kulturwissenschaftlichen
Diskurs weiterzuentwickeln. Geprégt wird es besonders
von zwei verschiedenen Vermittlungsformen: von einem
,Lexikon”, das mittlerweile mehr als 600 biografische
Artikel mit Werk-, Quellen- und Literaturverzeichnissen,
Materialsammlungen und Forschungshinweisen um-
fasst, und von Multimedialen Présentationen, in denen
Musikerinnen und genderrelevante Themen vorgestellt
werden. MUGI wird von Beatrix Borchard, Mitgriinde-
rin an der HFIMT Hamburg, Nina Noeske, tétig an der
HfM Weimar, und mir von der HfMT Hamburg heraus-
gegeben.

Ein Portal zur Vielféltigkeit

Im Mai 2024 feiert das Forschungs- und Publikations-
projekt Musikvermittlung und Genderforschung im
Internet, kurz: MUGI - mugi.hfmt-hamburg.de - sein
zwanzigjéhriges Jubiléum. Begriindet wurde das Pro-
iekt an der Hochschule fir Musik und Theater Hamburg
von Beatrix Borchard, die hier von 2001 bis 2016 eine
Professur fir Musikwissenschaft mit dem Schwerpunkt
Gender Studies innehatte. Bereits die ersten Artikel, die
am 27. Mai 2004 online gestellt wurden, spiegelten
die Bandbreite wider, mit der MUGI konzipiert wurde:
Auf Biografien iber die Musiktherapeutin Vally Weig|,
verfasst von Sophie Fetthauer, die Komponistin Cécile
Chaminade - ein Beitrag von Rebecca Berg — und
Wilhelmine Markgrdfin von Bayreuth, aufgezeigt von
Ruth Miller-Lindenberg, folgten die Darstellungen der
Abtissin Hildegard von Bingen durch Barbara Stihl-
meyer sowie der Mézenatin und Férderin Elisabeth von
Herzogenberg in Ausarbeitung von Antje Ruhbaum.

Heute sind in MUGI Artikel und Materialsamm-
lungen zu mehr als 600 Musikerinnen und Komponis-
tinnen enthalten, die meisten davon auf der Basis origi-

nérer Forschungen.
Hinzu kommen
mehrere Artikel
iber Komponisten
aus Perspektive der
Gender-Studies
sowie insgesamt 23
Multimediale Pra-
sentationen, in de-
nen einzelne Kom-
ponistinnen oder
Themen ausfihrlich
dargestellt werden.
Dank der kontinu-
ierlichen Forderung
durch die Mariann
Steegmann Foun-
dation ist MUGI
heute das élteste
noch aktive Online-
Forschungsprojekt
der HfMT und wird
seit 2022 in Koo-
peration der Hochschulen in Hamburg und Weimar
gefihrt. In einer Kooperation mit dem CID Fraen an
Gender der Universitét Luxemburg konnte zudem eine
assoziierte Redaktion gegriindet werden, die einen
besonderen Schwerpunkt auf die Quellensammlung
und Digitalisierung von Archivalien der Luxemburger
Frauen-Musikgeschichte sowie deren pddagogische
Aufbereitung legt: Ausgewdhlte Materialien sind auf
der Plattform MuGi.lu beziehungsweise https://history.
uni.lu/mugilu einsehbar. Dabei wird MUGI kontinuier-
lich weiterentwickelt: So werfen die Digital Humanities,
die sich in den letzten Jahren etabliert haben, neue Fra-
gen auf, etwa jene, auf welche Weise wissenschaftliche,
bibliographisch-archivarische und informationstechno-
logische Kompetenzen zusammenwirken miissen, um
MUGI als online-Projekt zeitgemdf3 fihren zu kénnen.
Hierfir wird in den néchsten Jahren die Materialsamm-
lung verstérkt ausgebaut werden, um mit MUGI eine
biographisch beziehungsweise thematisch zentrierte
Publikationsform zu schaffen, in der wissenschaftliches
Quellenmaterial, Vernetzungen, Dokumentation, wis-
senschaftliche Erkenntnis und Narration optimal mit-
einander verbunden werden. Und auch ein sogenannter
Sachteil ist in Vorbereitung.

Kein Novum, doch weit entfernt

vom tragbaren Zustand

Dass Musikerinnen und Komponistinnen gesondert
betrachtet und hervorgehoben werden missen, um
gesehen zu werden, ist keine Errungenschaft des mu-
sikwissenschaftlichen Feminismus der 1970er Jahre.
Vielmehr wurde dies bereits in den ersten Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts deutlich. Eine der ersten Gesell-
schaften, die Musikerinnen in den Blick nahmen, wurde
nicht zuféllig zur Regierungszeit von Viktoria I. 1839
in England gegriindet: Die Royal Society of Female
Musicians war eine Rentenkasse, die speziell fir be-
rufstétige Frauen im Musikbereich angelegt worden
war und deren Mitglieder vor Krankheit und Ungliick
geschitzt werden sollten. Im Jahr 1888 verdffentlichte
Alfred Michaelis in Leipzig seinen Band Frauen als

schaffende Tonkiinstler. Ein biographisches Lexikon,
1893 publizierte die Musikschriftstellerin Anna Morsch
in Berlin das Buch Deutschlands Tonkiinstlerinnen.
Biographische Skizzen aus der Gegenwart, und 1903
erschien in Boston der Band Woman’s Work in Music,
den Arthur Elson zusammengestellt hatte. Bereits in
den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts machten
Studentinnen und Schiilerinnen an den grof3en euro-
pdischen Konservatorien ungefdhr die Hélfte aller Stu-
dierenden aus.

Mit der komponierenden Frau

ist es noch ldangst nicht getan...

Die Frage allerdings, wie es gelingen kann, Musike-
rinnen und Komponistinnen nachhaltig im &ffentlichen
Musikleben zu verankern, kann auch das Forschungs-
projekt MUGI nicht beantworten, héchstens begleiten.
In den beiden kommenden Semestern férdert die
Mariann Steegmann Foundation ein Projekt MUGI in
der Lehre, das an der HfMT Hamburg verankert ist und
dazu dient, sowohl den ménnlich geprégten Kanon zu
hinterfragen, also auch dazu, Alternativen zu schaffen -
und ein grundlegendes Versténdnis dafir zu wecken,
wie einseitig Repertoire, Auffihrungen und Férde-
rungen nach wie vor ausgerichtet sind. Erschépft sich
die Betrachtung von Komponistinnen tatséichlich darin,
dass sie als komponierende Frau wissenschaftlich
untersucht wird2 Wéhrend die Forschung zu Kompo-
nisten aufwéindige philologische, werk- und gattungs-
zentrierte, Gsthetische, kontextuelle, biographische
Detailstudien umfasst, steckt die musikwissenschaftliche
Frauenforschung auch nach vielen Jahrzehnten nahezu
in den Kinderschuhen. Denn nicht nur das géngige
Repertoire ist von Komponisten bestimmt, auch die
Kategoriensysteme, mit denen Biographien, Komposi-
tionen und Kontexte betrachtet werden, sind nach wie
vor ménnlich geprégt.

Daher bleibt die Arbeit von, an und fir MUGI
wichtig: Um sich nicht mit dem bereits Erreichten zufrie-
den zu geben und damit einer anderen Kanonisierung
Vorschub zu leisten — jener der bereits bekannten und
beliebten Komponistinnen. Sondern immer und immer
wieder deutlich zu machen, wieviel Unbekanntes und
von der Musikgeschichte Ignoriertes in Archiven, Bibli-
otheken und Privatnachléssen einer Entdeckung, Sicht-
barkeit und wissenschaftlich-kiinstlerischen Interpreta-
tion harrt, mit dem den Perspektiven und Kategorien
der Musikgeschichte ebenso wie dem aktuellen Musik-
und Konzertleben Neues, Spannendes und Faszinie-
rendes hinzugefigt werden kann.

TEXT SILKE WENZEL
FOTO: BEATRIX BORCHARD, NINA NOESKE
UND SILKE WENZEL CHRISTINA KORTE

MUGI. Musikvermittlung und Gender-
forschung: Lexikon und multimediale
Prasentationen, hrsg. von Beatrix
Borchard, Nina Noeske und Silke Wenzel,
Hochschule fir Musik und Theater
Hamburg, 2004ff. Online frei verfigbar
unter mugi.hfmt-hamburg.de
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Editorial? Material!

Wer sich mit Fragen des Materials befasst, stoB3t schnell
an Grenzen. Im Begriff selbst scheint sich etwas zu wie-
derholen, das durch ihn selbst bezeichnet wird. Ist Ma-
terial lediglich ein »Mittel zum Zweck«, etwas also, das
in eine bestimmte Form versetzt werden muss, um €ine
ihnihm selbst angelegte »Moglichkeit« zu verwirklichen?
Oder wehrt jede Materialitat schlussendlich Versuche
ab, geformt und kontrolliert zu werden? Material, so viel
steht fest, gibt es immer im Uberschuss. Es muss »ausge-
geben« und verschwendet werden, um seine Vielfalt auf
diese Weise zu beweisen. iy

[OJI3] SUUOAX :UOI1RIISNI[I

Jeder Text imaginiert immer auch |
bestimmte Bilder, ruft sie im Den-
ken seiner Leser:innen hervor.
Bei der Illustration eines Tex-
tes handelt es sich daher im
besten Sinne um einen visuel-
len »Kontrapunkt« Die Bild-
sprache kann eine andere
Ebene erdffnen, die den Text
aus Bildern hervorgehen
lasst. In dieser Hinsicht kam

es zu einer besonderen Ko-
operation, die durch Einzel-
und Gruppenarbeit gepragt
wurde. Hierdurch entstand
kiinstlerisch-wissenschaftli-
che Kommunikation. Die Illus-
trator:innen und Autor:innen
der Material-Ausgabe haben
selbststandig zusammengear-
beitet und gemeinsam experi-

mentiert.

(? Besonderer Dank gilt hier

' naturlich den Autor:innen

i und Tllustrator:innen, ohne

) die das Projekt nicht moéglich

= e

o gewesen wire. Zudem danken

§. wir Peter Krause und dem gesam-

5  ten Redaktionsteam der ZWOELF, ;
%’ die sich auf dieses Experiment einge-

(::. lassen haben l_md die Material-Ausgabe

~  mit grofRer Umsicht begleitet haben.

== 0| Unter diesen @R-Codes findet sich ergén-
R Zzendes Material zum jeweiligen Thema,, in

Gy
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Die Gestaltung und Umset- |
zung einer Hochschulzei- &
tung wie der ZWOELF unter-
liegt demnach einem subti- 3
len Wandel. Sie nimmt neue
Formen an, um auf neue Ma,-
terialitdten zu verweisen. In
diesem Fall handelt es sich
bei der Neuerung der ZWO-
ELF um die Material-Aus-
gabe, eine Erginzung des
bisherigen Formats, das @
sich an die Mdéglichkeiten
der kunstlerisch-wissen-
schaftlichen Zusammenar-
beit herantastet. Zum ers-
ten Mal kooperieren da-
bei zwei Hamburger Hoch-
schulen, die Hochschule
fiir Musik und Theater und
die Hochschule fiir An-
gewandte Wissenschaf-2
ten. Sie lassen ihre jewei-
lisen Perspektiven aufein-
andertreffen, um aus die-
ser Zusammenkunft neue
Moglichkeiten der Ge-

staltung entstehen zu lassen.

Sommersemester 2024

fa) diesem Fall weitere Titelblattentwiirfe
AW und -illustrationen.



DIE,

MATRIX

DES

WISSENS |

Uber einen

neuen Materialismus

von Bildungs-
institutionen

Begriffen wie Material, Materialismus oder Materialitat
eilt gelegentlich der Ruf voraus, an etwas Allgemeines
und Urspriingliches zu rihren, das sich nur bedingt ka-
tegorial erfassen lasst. Eine Hinwendung zum Wesent-
lichen wird hier suggeriert und der Einstieg ins Elemen-
tare gewagt, was dem Begriffshorizont nicht selten ein
gewisses Pathos verleiht. Wir leiden am Konkreten, for-
dern es zugleich ein, ohne doch so recht angeben zu kon-
nen, worum es sich dabei handeln kdnnte. Dementspre-
chend spekulativ sind die aktuellen, »neuen« philosophi-
schen Materialismen verfasst, die das offene Setup einer
ins Schlingern geratenen Spatmoderne zurzeit syste-
matisch zu ergriinden suchen. Wie ihre Vorgangerinnen
aus grauer Vorzeit, versenken sich auch diese Theorien
in Grundprobleme abendlédndischer Metaphysik, um sie
ausgehend von Materialfragen zu aktualisieren. Sie krei-
senum die Beziehung von Welt, Bewusstsein und Subjekt,
der sie eine agentielle, das hei3t, eigenstandige und alle
feststehenden Unterscheidungsinstanzen beunruhigen-
de Dimension hinzufiigen.

Alte Hiite?

»Der Materialismusist soalt wie die Philosophie, aber
nicht dlter.«Derlakonische erste Satz aus Friedrich
AlbertLanges 1866 erschienener Geschichte des Ma-
terialismus lasst anklingen, dass das Problem des
Masterials und der Materialitdt in der Philosophie
gelegentlich mit einem performativen Widerspruch
verbunden ist. Es pragt sichin dem Moment ins Den-
ken ein und in ihm aus, in dem es Uiiberhaupt erst ge-
danklich erfasst werden soll. Prozess und Resultat
sind dabei in eine Imbalance versetzt, Projektion
und Wirklichkeit greifen ineinander.

Das Apeiron beispielsweise, das Unendliche, das Un-
begrenzte in einem quantitativen Sinn, altgriechisch
TO Gneipov, bezeichnet fiir den Vorsokratiker Anaximander,
der zwischen 610 und 547 v. Chr. lebte, eine Art von Ur-
stoff, der allen materiellen Erscheinungen vorangegan-
gen sein muss, um sie auf diese Weise zugleich begren-
zend einzuschrinken. Apeiron — wortlich die Negation
der Grenze, peirata — wird auch mit das Unbestimmte
tibersetzt und als das Prinzip definiert, das, im Unter-
schied zum Kosmos, weder Anfang noch Ende hat. Es ist
das Unerfahrbare — em-peiria — das, was die Ding- und
Gedankenwelt und mit ihr alle Philosophie aus sich her-
vorgehen, aber auch wieder zerfallen 14sst.

Bereits beim Protomaterialisten Anaximander
pragt sich auf diese Weise eine Materialitat des
Denkens ins Denken selbst ein, die in empirischer
Hinsicht fiir Verwirrung sorgt. Eine Art von Redeter-
minationsschleife bricht sich Bahn, die das Material
des philosophischen Denkens vom philosophischen
Denken selbst her materialisiert. Immanuel Kant
spricht vom »Ding an sich«, das nur gedacht werden
kann und sich umso mehr entzieht, je konkreter es
verdinglicht oder materialsinnlich erfahren werden
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soll. Der Materialitdtsbegriff wird auf diese Weise in

der Geschichte der Philosophie mehr und mehr zur

Matrize eines historisch-gesellschaftlichen Deliri-
ums, das sich ausgehend des ihm zuhandenden Welt-
materials aufrichten und verschriftlichen kann. Das

Denken schreibt sich in das es bedingende Gedan-
kenmaterial ein, um auf diese Weise zuimmer neuen

Materialitatsfragen zu gelangen.

Mutter und Vater
Eine Matrize stellt in verschiedenen Techniken und Tech-
nologien so etwas wie eine negative Form dar, in die eine
zureproduzierende Textur eingeschrieben werden kann,
beispielsweise in der Gusstechnik oder bei der Herstel-
lung von Schallplatten. Im Schriftsatz ist sie eine Hohl-
form, die eine so genannte Patrize in sich aufnimmt, um
dieser ihre charakteristische Form zu verleihen. In der
in solchen Begriffen anklingenden Opposition von Ma-
ter und Pater, Mutter und Vater, kiindigt sich nicht nur
eine gewisse Geschlechterdifferenz an. Eine ganze Fa-
milienszene wird hier aktualisiert, die sich in Techniken
der Matrize ebenso niederschreibt wie wiederholt. Ein
Szenario der Produktion, der Reproduktionund Verviel-
fachung wird aufgerufen, das mit einer Vielzahl von ma,-
terialen Filiationen korrespondiert.
In der Matrize ebenso wie in jedem Materialismus
gibt sich zunachst - zumindest in etymologischer
Hinsicht — die lateinische Mutter zu erkennen: jene
Mater, der dann auch die Materie oder die Materia-
litét ihre metaphysische Karriere verdanken. Dabei
ist die Matrix, in der sich der Materialismus der Ma.-
trize konfiguriert, zundchst ein genealogischer Be-
griff. Abgeleitet von der griechischen meter, zeich-
net er Abstammungsverhéaltnisse nach, die eine ge-
wisse matrilineare Logik kaum verhehlen konnen. So
bezeichnet die lateinische matricula einen Stamm,
der im Ubrigen nicht nur die Sterblichen umfass-
te. Historisch geht die matricula auf das Metroon
in Athen zurick, auf jene meter theon, jene Mutter
der Gotter also, in deren Athener Tempel auch das
Staatsarchivaufbewahrt wurde.Injeder Matrix, in
jederdieser Matrizes oder Matrizen wiederholt sich
somit eine bestimmte Szene der Schrift und verviel-
faltigenden Einschreibung. Die Matrize stattetihre
AbkOmmlinge mit Matrikeln aus, mit Namen, Adres-
sen oder Kennziffern, die dann in einer Stammrolle
niedergeschrieben sind.

Die durchgeprigte

Universitat
Nicht von ungeféahr firmierte die im Jahr 1088 gegrin-
dete Universitdt von Bologna, die &lteste ihrer Art in
Europa, unter dem charismatischen Namen Alma Ma-
ter Studiorum, was in etwa so viel wie ndhrende Mutter
der Studien bedeutet. Wer immer in die Alma Mater ein-
trat, sollte ganz offensichtlich von miitterlicher Flirsor-
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ge umgeben sein, um geborgen und sicher an die Quellen

des Wissens gelangen zu kénnen. Noch heute bescheinigt

die sogenannte Matrikelnummer ihrer Inhaberin, einem

solchen Raum anzugehoren. Sie platziert die Immastri-
kulierten in der Ordnung einer epistemologischen Mat-
rix, die ihnen zugleich das Versprechen zuriickspiegelt,
freigiebig und unnachgiebig Wissen zu spenden — mehr
oder weniger kostenfrei.

Um zur universitdren Matrize werden zu kénnen,
muss sich das Wissen allerdings bereits in die Bil-
dungseinrichtung eingeschrieben haben, bevor es

sich durch sie verteilen kann. Nur so kann sich eine

Struktur herausbilden, die sich dann inihren Matri-
keln ausdriickt und niederschlagt. Beidiesem ebenso

pragenden wie eingepragten Wissen muss es sichum

etwas handeln, das dem Raum der Alma Materumso

weniger angehort, als es diesen Raum selbsterster-
Offnet. Die weibliche Ordnung der Matrize ware hier
ebenso wenig ein Erstes wie die vaterliche Patrize,
die aus ihr gewonnen werden mag. Die gesamte Op-
positionvon Original und Reproduktion ginge ihrer-
seits vielmehr bereits aus einer Logik hervor, die sich
weder in dem einen noch dem anderen Element an-
siedelnléasst. Sie machte beide erst unterscheidbar,
indem sie derenPlatze durchquert, strukturiert und

unter Umstanden sogar reilRen lasst.
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Widerspenstiges
Wissens-Material

Ein derartig ungezeugtes Wissen, so liele sich im Sinne
des Neuen Materialismus argumentieren, stellte die dy-
namische Materialitat einer zeitgeméRen Bildungsinsti-
tutiondar, etwas also, das sichin seiner eigenen Vermitt-
lung tiberhaupt erst herausbildet und immatrikuliert.
Dieses Wissenentzdge sichdemum sich greifenden Ordo
einer akademischen Aufzucht fiirsorglich iilberwachter
Lernschritte, die bis ins Einzelne kalkulierbar und eva-
luierbar sein sollen. Es widersetzte sich gangigen Tech-
niken einer marktformigen Disziplinierung, die ebenso
6konomische wie ordnungspolitische Dimensionen auf-
weist — Beispiele hierfir sind etwa Credit Points, Ak-
kreditierungs-Agenturen oder Qualitits-Management -
und mit denen machtige Interessen aktuell eine Unter-
werfung aller Institutionen des Wissens unter das Dik-
tat einer Maximierung von Mehrwert vorantreiben. Die
Matrix einer Hochschule oder Universitat, die die von
ihr ausgehenden Vervielfaltigungen aus einer Logik der
Differenz generierte, folgte in gewisser Weise von Haus
aus einer ganz anderen Okonomie. Sie prigte unablissig
ein eigenwilliges und widerspenstiges Wissens-Material
aus, das sich in immer wieder neu ansetzenden Sequen-
zen variierte und darin keiner elterlichen Autoritét zu
gehorchen je eingewilligt hat.



Als der Alltag zum

musikalischen Material wurde

Die westliche Musikwelt hat ein kompliziertes, auf ra-
tionalen Uberlegungen bauendes Regelwerk ersonnen.
Begonnen hat dies mit Pythagoras’ Versuchen, durch
Teilung einer Saite den Geheimnissen der Intervaille auf
die Spur zu kommen. Der Charme, diese Zusammenhénge
mathematisch beschreiben zu kénnen, brachte die Musik
spéater in die exklusive Situation, wahrend der Renais-
sance in das Quadrivium der Vier freien Kiinste aufge-
nommen zu werden.
Nimmt man den Mythos ernst, dann war in der
Schmiede das Arbeitsgerausch durch das Schlagen
der Hidmmer noch prasent. Spatestens mit den Ex-
perimenten am gebauten Monochord, war die Kon-
zentration auf den einzelnen Ton gerichtet. Das un-
weigerlich geschaffene Wertesystem, indem der Ton
weit Uiber dem Gerausch steht, Anderte sich erstim
20.Jahrhundert.
Karlheinz Stockhausen machte fiir die Vorherrschaft des
Tones die Polyphonie verantwortlich, in deren Mehrstim-
migkeit das Gerduschnur stérte. Diesen Befund hort man
aberimweitaus groReren Teilder Erde, in dem die Musik
auf Einstimmigkeit aufgebaut ist, nicht so gern. Hier ist
vielmehr der Ton ohne das Gerausch undenkbar. In der
westlichen Kulturmusik dauerte diese Erkenntnis etwas
langer, die Emanzipation des akustischen Phidnomens
begann erst in der Mitte des 20.Jahrhunderts.

Musik aus der Doseliefert ungeahnte Moéglichkeiten

Tone zukonservieren, ist seit der Erfindung Edisons

im ausgehenden 19. Jahrhundert moglich. Experi-
mentell konnte man die Abspielgeschwindigkeiten

andern, nicht jedoch einen partikularen Tonschnitt.
Dazu war ein neues Aufnahmeverfahren notwendig.
Dieses wurde der Offentlichkeit 1936 auf der 12.In-
ternationalen Funkausstellung in Berlin vorgestellt.
Dadurch war es moglich, langere Aufnahmen anzu-
fertigen und spédter dann sogar in mehreren Spu-
ren Ubereinander zu kombinieren. Fiir die musique
concrete stach besonders die Moglichkeit heraus,
umfangreiche Tonmanipulationen an den Bandern
vorzunehmen. Aufgenommene Klange konnten jetzt

inumgekehrter Richtung abgespielt werden. Einwir-
kungenbeider Abspielgeschwindigkeit veranderten
die Klange bis zur Unkenntlichkeit, und durch diver-
se Schnitttechniken konnten jetzt einzelne Kldnge

dekupiert, neukombiniert oder additivvervielfacht

werden. Der Sound des Alltags hielt Einzug in die

Welt der komponierten Klange.

Accelerando der Solo-Lokomotive — Tutti der Waggons:
Am 5.0ktober 1948 biindelten sich mit der Ausstrahlung
der Etude aux chemins de fer mehrere Entwicklungsli-
nien, die sich seit dem Beginn des Jahrhunderts Gehor
verschafft hatten. Die neuen technischen Moéglichkeiten,
allen voran die Einfihrung des Rundfunks, veranlass-
te die Komponisten, liber eine spezifische Radiokunst
nachzudenken. Weill, Eisler, Hindemith und andere expe-
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rimentierten mit Instrumentationen, die dem begrenz-
tenFrequenzspektrumder Radiolibertragung Rechnung
trugen. Aber besonders im Umfeld des italienischen Fu-
turismus gingen die Uberlegungen weit dariiber hinaus.
Luigi Russolo verfasste schon 1913 das Manifest [’Arte
dei Rumori, das drei Jahre spéter als erstes Kapitel sei-
nes Buches eine weitere Auflage bekam. Ausgehend von
dem Gerauschpegel moderner GroRstadte, Maschinen
und nicht zuletzt der Kriegsklange, brachte Russolodas
tradierte Wertesystem westlicher Musik zum Einsturz.
Im Manifest heif3t es dazu: »Diese Evolution der Musik
lauft parallel zur Zunahme der Maschinen, [...] Um unse-
re Empfindungsféahigkeit anzuregen und zu steigern, hat
sich die Musik in Richtung einer komplexeren Polypho-
nie und hin zur gréfBeren Vielfalt der Klangfarben oder
Instrumentalfarben entwickelt [...] Diese Evolution zum
»Gerausch-Ton«war bis heute nicht moglich.«
Fiir das Erscheinen der Etude aux chemins de fer
war Pierre Schaeffer verantwortlich, ein Toninge-
nieur am franzodsischen Rundfunk. Er verwendete,
auf Tonband aufgenommen und spater bearbeitet,
Alltagsklange - hier die einer Eisenbahn — und Ge-
rausche.Im Produktionsprozess verfolgt Schaeffer
zwei Wege, die wesentlich fiir die klangliche Erschei-
nung der musique concrete werden sollten. Einer-
seits wird der geraduschhafte, autonome Gesamt-
eindruck des Endergebnisses beim konzentrierten
Horen gewahr. Andererseits kann die Wiedererken-
nungeinzelner Klangpartikel als akustisches Abbild
der Umwelt identifiziert werden. Schaeffer verfolgt
einen genuin musikalischen Ansatz beider Montage
der Klange, in der er notiert: »Acht Takte Anfahren,
Accelerando fiir Solo-Lokomotive, dann Tutti der
Waggons. Rhythmen. Es sind sehr schdone dabei. Ich
habe eine bestimmte Zahl Leitmotive ausgewéahlt,
die kettengleich montiert werden miissen, im Kont-
rapunkt. Dann langsamer werden und stoppen. Ka-
denz der Kolbenst6Be. Da capo und Reprise der vo-
rangegangenen Elemente, sehr heftig. Crescendo.«

Eine Pionierleistung:

Weekend als photographische Héorkunst
Die Geburtsstunde der musique concrete im franzosi-
schen Abendprogramm galt bis 1978 als gesichert. Dies
anderte sich im selben Jahr, als in einem New Yorker
Nachlass die Kopie eines Films von Walter Ruttmann
auftauchte. Gleich darauf wurden die Rechte vom Bay-
erischen Rundfunk erworben, um die Sensation horbar
zu machen. Im April des Jahres wurde das Stiick Week-
end von Walter Ruttmann dann wieder uraufgefihrt.
Die Existenz von Weekend war durchaus bekannt, be-
schrankte sich aber vorrangig auf interessierte cine-
astische Kreise, war der Regisseur doch ein Pionier des
experimentellen Stummfilms.

Unmittelbar im Anschluss an seinen bekanntesten

Film Berlin — Die Sinfonie der GrofB3stadt, 1927 er-
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schienen, tibertrug er die dort angev
schen Schnitttechniken auf den Ton. Bereits
hatte er mit dem sogenannten Tri-Ergon-Verfahren

Tonmaterial auf Film aufnehmen kénnen. In der Welt

der akustischen Speicherung war die Grammophon-
platte noch das Maf aller Dinge. Im Film dagegen

war der Schnitt ein wesentlicher Teil des Produk-
tionsprozesses. Das Problem, das es damals zu 16-
sen galt, war die Synchronizitidt zwischen visuellem

und auditivem Material. Der entscheidende Schritt

war die Kombination der Tonpiste auf dem Cellu-
loid-Material des Films. Trennscharf konnten von

nun an Bild und Ton an beliebigen Stellen geschnit-
ten werden. Die Sinfonie der Grof3stadtverfolgte in

einem bildlichen Collageverfahren das Leben einer

pulsierenden Metropole. Mit diesen kiinstlerisch-
technischen Erfahrungen des Films fuhr Ruttmann,
ausgestattet mit einem Mikrofon und seiner Kamera,
durch Berlin. Seine Aufnahmeorte waren neben wei-
teren das Kaufhaus Berlin, Fabriken, ein Strandbad,
Hochbahntreppen und die Atmosphére des pulsie-
renden Lebensinder GroRstadt. Er wollte nicht mit

Schauspielern arbeiten, so wurden fiir die wenigen

Sprachaufnahmen die Menschen vor Ort gebeten,
ins Mikrofon zu sprechen. So kamen gut 2000 Me-
ter gedrehter Film zusammen. Fur die Ton-Collage

Weekend wurden dann einzelne Segmente neu zu-
sammengesetzt, die im Ergebnis einen Film ohne Bil-
der, aber mit Ton, von 11:20 ergaben. Besonders die

Montage von Geréuschen zu musikalisch-rhythmi-
schen Strukturen stellt auch aus heutiger Perspek-
tive eine Meisterleistung der Schnittkunst dar. Rutt-
mann selbst schrieb: »Es kommt bei der Tonmontage

auf 1/5 Sekunde an.« Durch Isolation und Neuanord-
nung bekommen Gerdusche, Wortfetzen und Klan-
ge eine neue, eigenstandige &sthetische Wertigkeit.
Das Stilick war eine Auftragskomposition der Reichs-
rundfunkgesellschaft und konnte im Juni 1930 das ers-
te Mal im Radio gehodrt werden. Der Film ohne Bilder ir-
ritierte die Kinoenthusiasten in Berlin und Paris. Ende

1930 vertrat Weekend als deutscher Beitragin der Spar-
te Avantgarde-Film Deutschland auf dem Kongress des

Unabhéngigen Films in Briissel. Ruttmanns Klang-Colla-
ge war eine singuldre Arbeit in seiner Zeit. Sie hat weder
die Kiinstler der musique concrete noch spéter die Klang-
arbeitenim Neuen Horspiel beeinflusst. Der Wettbewerb,
wer als Begriinder ins Lexikon aufgenommen wird, kann
getrost aulBer Acht gelassen werden. Jeder hat sich von
einer anderen kiunstlerischen Position aus dem O-Ton
und dem Gerausch als Material gendhert. Die Protago-
nisten haben damit weit voraus in den kompositorischen
Alltag gewiesen, in dem das Geréusch sich gleichberech-
tigt neben dem Ton als Materialressource eta- [w] =
bliert hat. Mit der musique concréete sind fas-
zinierende Werke jenseits der etablierten Mu- %
sik entstanden. =
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DIE STOFF-
LICHKEIT
DES AUGEN-
BLICKS

Zum Materialbegriff
in der musikalischen
Improvisation

Sprungbrett: nutzen wir zwei bekannte Improvisations-
bon-mots als Impulse fiir unsere kurze Reflexion dessen,
was man auch als eine Materialitidt des Fliichtigen be-
zeichnen konnte. Das erste lautet: »The difference bet-
ween composition and improvisation is that in compo-
sition you have all the time you want to decide what to
say in fifteen seconds, while in improvisation you have
fifteen seconds.«Das zweite besagt: »You’ve got tolearn
your instrument. Then, you practice, practice, practice.
And then, when you finally get up there on the bandstand,
forget all that and just wail.«

Comp-rovisation

Im Gegensatz zum Komponisten hat die Improvisato-
rin also scheinbar keine Zeit, das musikalische Ma,-
terial zu sammeln, zu ordnen oder zubedenken. Und:
sie schopft das Materialin einem intuitiven Prozess
aus einem inneren Reservoir sedimentierten Wis-
sens, das tiber Jahre der Ubung, Reflexion und Pra-
xis entstanden ist. Doch Achtung: An dieser Stelle
diirfen wir nicht der Versuchung erliegen, Improvi-
sation als eine Art Gegenentwurf zur Komposition
und somit vondieser ausgehend zu denken.Ich habe
an anderer Stelle ausgefiihrt — zu finden unter www.
hoou.de - dass die Erforschung der Improvisation
nahelegt, die strenge Trennung der tradierten Ka-
tegorien von Komposition, Interpretation, Perfor-
mance und Improvisation zu iberwinden und diese
als komplementare Strategien oder Modi kiinstle-
rischer Produktion neu zu denken.
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Embodiment

Der in den Humanwissenschaften inzwischen zentral
gewordene Begriff Embodiment bezeichnet ein Konzept
von einem ganzheitlichen Verstandnis von verleiblichter
subjektiver und sozialer Erfahrung und Wahrnehmung,
von Bewusstsein, Kompetenz und Handlungsfahigkeit.
Eslasst uns im Kontext der Musik nicht nur die tiblichen
padagogischen Methoden, sondern auch die elementaren
Grundlagenunseres Wahrnehmungs-, Werte- und Hand-
lungssystems hinterfragen. Wenn wir an unser eingangs
genanntes Zitat vom vermeintlichen Uben und Vergessen
denken, so deutet es nun auf etwas viel Umfassenderes
hin als die bloBe Aneignung musikalischen Handwerks:
Esbeschreibt untrennbar damit und dartiiber hinaus alle
Erfahrungen eines gelebten Lebens, einer subjektiven
und sozialen Realitét. Das Subjekt bringt also nicht nur
das musikalische Wissen und Materialins Spiel, sondern
seine authentische Welterfahrung. Und da sich Improvi-
sation stets im Spannungsfeld von Subjekt und Kollek-
tivin einem gegebenen sozialen Raum entfaltet, ist jede
kiunstlerische Exploration somit zwingend auf Kommu-
nikation, Interaktion, auf Vertrauen und Empathie an-
gewiesen. Sie thematisiert also zugleich ein Autonomie-
bestreben des Individuums und die Moéglichkeitspoten-
ziale einer kollektiven Freiheit.

H

% Auf dem Weg zu einem erweiterten

< musikalischen Materialbegriff

< Waren wir es bislang gewohnt, musikalisches Mate-
& rial vorwiegend in musikwissenschaftlich-materia-
§ len und philosophisch-&sthetischen Kategorien zu
§ betrachten, so scheint allmé&hlich die Zeit reif fir
o« eine transdisziplindr-ganzheitliche Sichtweise zu
% sein, die ich an dieser Stelle nur stichwortartig am

Beispiel unserer exemplarischen Improvisierenden

andeuten kann. Diese hat mit folgenden Material-

komplexen zu tun - die man ubrigens im kiinstleri-
schen Spannungsfeld zwischen Tradition und Utopie
auch als Verbindungslinien zwischen Vergangenheit,

Gegenwart und Zukunft lesen kann:

» Dass Instrument, welches nicht nur als zu beherr-
schender Klangerzeuger verstanden wird, sondern
selbst als ein Material der musikalischen Exploration
und Produktion. »Diemusikalische Traditionals Mate-
rial: Quelle, Referenz, idiomatische Sprache — aber auch
als eine Reibungsflache und zu iiberwindende Barriere
aus erstarrten Interaktionsformen. »Die eigene mu-
sikalische Stimme als authentischer Ausdruck im Sin-
ne von einem personlich geformten Material und Klang.

Tradierte Bausteine musikalischer Theorie wie Mo-

tiv, Phrase und Weiteres werden erweitert durch

Begriffe, die sowohl eine statische Materialitidt als

auch eine dynamische Interaktion und Entwicklung

bezeichnen: Energie, Sound, Geste, Gestalt, Trans-
formation, Szene, Idee, Narrativ.

Coda
Gerade diese letztgenannten Begriffe nahern sich also
gleichsam einer Materialitdt des Fluchtigen an — was
zweifellos den Mut erfordert, iiber den tradierten Tel-
lerrand hinauszublicken und tiber musikalische Produk-
tion und kreative Prozesse neu nachzudenken. Dass Kon-
krete und das Geistige, das Subjektive und das Allgemei-
ne, das Intime und das Politische, das Affektive und das
Ideelle sind dabei weder unvermittelbare Begriffe und
Erfahrungen noch musikfremde Entitdten — sie werden
sinnlich erlebbare Aspekte des musikalischen Materi-
albegriffs. Unter dem Namen Critical Improvi-mE5:5e
sation Studies findet dieser spannende trans- s ;
disziplindre Diskurs vielerorts bereits lebhaft
statt. Nur Mut also!




DAS MATERIAL

FUR D

Wie reagiert das Instrument
auf meinen Impuls?

IMMATERIELLE

Musik ist seit jeher als universelle Kulturtechnik inte-
graler Teil des Menschseins, immer und tiberall. Die al-
testen erhaltenen Knochenfléten sind rund vierzigtau-
send Jahre alt, bis heute dauert die Entwicklung neuer
Musikinstrumente an. Denn diese sind das Werkzeug
zum Erzeugen von Kldngen als Material der Musik. Im
Zusammenspiel wirken sie stilpragend, und nicht selten
entstehen neue musikalische Genres als Folge von Inno-
vationen im Instrumentenbau.

Schneller und einfacher

modifizierbar: neue Kléinge

Klang war stets mit aktivem Handeln verbunden:
Membran und Saiten werden durch Schlagen oder
Streichen angeregt, durch Gesang oder das Anbla-
sen einer Flote werden Luftmolekiile in Schwingung
versetzt und als Klang erlebt. Jahrelanges Uben
ist notig, um die jeweils erforderliche Feinmotorik
zu perfektionieren. Erst mit der technologischen
Revolution des 20. Jahrhunderts gelang es mittels
Schallaufzeichnung und -wiedergabe, die Musik von
der Klangerzeugung zu entkoppeln. Heute ist das
Orchester im Kopfhorer selbstversténdlich. Und
Instrumente miissen sich nicht mehr zwingend den
Gesetzen der physikalischen Akustik unterwerfen:
E-Gitarre, Synthesizer oder Theremin wéren ohne
Lautsprecher nicht moglich. Mittlerweile lassen sich
am Computer mit wenigen Handgriffen akustische
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Instrumente glaubhaft simulieren oder auch génzlich
neuartige Kldnge erzeugen, teils unter Einsatz kiinstli-
cher Intelligenz. Schon immer stiirzten sich Kunstschaf-
fende auf neue und unverbrauchte Materialien. Denn das
Leitmotiv des Neuen findet sich nicht etwa nur in der
neuen Musik. Genretlibergreifend beférdert neues Ma-
terial die kiinstlerische Innovation. Wahrend die etab-
lierten Orchesterinstrumente nach Jahrhunderten der
Entwicklung weitgehend ausgereift sind, 1asst sich mit-
hilfe aktueller Technik unkompliziert frisches Klang-
material erzeugen. Dabei hat sich der Entwicklungspro-
zess rasant beschleunigt. Es ist nicht mehr notwendig,
fiir neuartige Klange auch neue akustische Instrumen-
te zu konstruieren, sondern die Klangerzeugung erfolgt
rein elektronisch, ob digital oder analog. In der Praxis
kommen diverse Klangsyntheseverfahren nebeneinander
zum Einsatz und ermoéglichen schnelle Resultate.

Im postindustriellen Zeitalter dominieren diese
Klange die Popularmusik, aber auch aus den tradi-
tionellen Konzertsalenist die Elektronik nicht mehr
wegzudenken. Dabei finden sich ganz unterschied-
liche Ansétze: rein elektronische Werke sowie ge-
schickt mit dem Instrumentalspiel verwobene Klan-
gevomvorproduzierten Tonband, konventionell no-
tierte elektronische Stimmen, die zum Beispiel per
Midi-Tastatur gespielt werden, Hybridinstrumen-
te mit erweiterter Funktionalitéat, bis hin zu voll-
standig interaktiven oder generativen Systemen,
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indenen der Computer die aktive Rolle des Musizie-
renden ibernimmt. Im 21. Jahrhundert ist es nicht
mehr zwingend erforderlich, dass der Mensch als ur-
sdchlich handelndes Subjekt iberhaupt beteiligtist.

Die haptische Schnittstelle vom
menschlichen Koérper und immateriellen Klang
Dagegen steheninderInstrumentalmusik immer Aktion
und Gestus des Musizierenden in direktem Zusammen-
hang mit dem klingenden Resultat: Kraftvolles und dy-
namisches Spiel spiegelt sich in entsprechendem Klang,
feine Gesten bewirken leise und zarte T6ne. Doch wie
beim zartlichen Zupfen einer Harfe oder beim aggressi-
ven Trommelschlaglassen sich mithilfe vielfaltiger Inter-
faces und Sensoren nun auch die elektronischen Klange
mit bestimmten Bewegungsmustern verkniipfen - als
Aquivalent zum akustischen Instrument, das nuanciert
und expressiv gespielt werden kann: Klang als Antwort
auf eine spezifische korperliche Aktivitat, als kausale
Verkettung von Ursache und Wirkung. Wie ihre akusti-
schen Geschwister werden so auch die neuen Instrumen-
te zur haptischen Schnittstelle von menschlichem Kérper
und immateriellem Klang. Sie sind das stoffliche Material,
die greifbare Hardware zum Erzeugen des Ephemeren. Im
Hochschulverbund desligeti zentrums arbeiten Kiinstler
und Forscherinnen im interdisziplindren Team an inno-
vativen Losungen, um so etablierte Grenzen auszuwei-
ten und neue kiinstlerische Spielrdume zu erschlieBlen.
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Schluss mit
Dekonstruktion.
Schluss mit
schlechter Laune.

Ich bin schuldig und ich wiirde, kénnte ich mit einer Zeit-
maschine zuriick, mir mit einer fetten A2-Partitur ger-
ne eins tiberbraten. Grauenhaft, dieser bornierte Kam-
pe von friher: Da fahre ich, ich sehe es vor mir, wdhrend
des Kompositionsstudiums in Rostock mit meinem lila
Opel-Corsa durch Mc Pomm. Im Auto lauft irgendeine
neue Musik, die gerade auf den einschlégigen Festivals
als heiBer Scheif gilt. Natiirlich wissen wir, die Studie-
renden, es viel besser, wie man es richtig macht. So, wie
der Kollege im Radio, »so kann man das heute nicht mehr
machen!« Wie oftich das gesagt habe: »Kann man sonicht
mehr machen!« Basta cosi, aus die Maus. Wirde der frii-
he Kampe den mittleren, also den gerade aktuellen Kam-
pe horen, er wiirde das ebenfalls so zu héren bekommen.
Je krasser und apodiktischer namlich das musikalische
Masterial, also: Tone, Gerausch, Inhalte, Formen, Texte,
Noten, Konfetti — woraus auch immer ein Stiick also be-
steht - kritisiert wird, desto cooler ist man. Damals be-
leidigte mich und mein postpubertires Schlaubitum je-
der Anflug von Melodie. Alles, was irgendwie nach Spek-
tralismus klang, ohnehin. Klar: die Franzosen polieren
wieder ihre virtuose Oberflache, mehr nicht. Pah! Mate-
rial, das verstort und dabeiirgendwie krass und kaputt
ist, das war mein Material. Zwei Jahre spéter, mittler-
weile studierte ich in Essen: mein immerzu lautes Mate-
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rial — das war ja alles expressionistischer Kase! Um Him-
mels Willen: AUSDRUCK! Fortan galt es,der Prazision zu
huldigen. Hier ein Toénchen, dort ein fransiges Gerausch-
lein. Herrje, ich schrieb peinliche und vollkommen typi-
sche neue Musik. Es folgte also meine Trashphase! Je
bescheuerter mein Material, desto besser! Ich zitierte
die Backstreetboys im Klassenabend. Hui! Das gab Arger.
POPMUSIK? Danach zitierte ich die Neue Deutsche Wel-
le. Zeugs, das ich eigentlich nicht mochte, war mein Ma-
terial. Aber, ich gehorte zu den Coolen. Nur etwa sechs
Wochen lang, aber: immerhin!

Was ich sollte, was ich miisste

Bis zu diesem Absatz dort oben, sind 1940 Zeichen
vergangen, die vielleicht ganz und gar enttduschend
sind, miisste ich doch, wenn ich als Komponist tiiber
Material spreche, erstmal Material definieren und
dann irgendwann ein paar Zitate aus Theodor W.
Adornos Philosophie der Neuen Musik zitieren —ich
empfehle hier insbesondere die Seiten 112 bis 117 -
oder mindestens Carl Dahlhaus und seinen bertithm-
ten Aufsatz Uber die Abkehr vom Materialdenken.
Aber: nein. Hier liegen gerade 2738 Blicher vor mir,
dieich alle mehr oder weniger kenne und die allesamt
fabelhaft sind!Ich merke also: Der Komponist in mir,
der mag so nicht mehr Giiber Material nachdenken,
zumal mir nun nur noch 2460 Zeichen zur Verfligung
stehen. Also befrage ich, weil ich krasser Dude na-
turlich am Puls der Zeit bin, ChatGPT: »Traditionelle
Musikinstrumente wie Klavier, Violine und Trompe-
te werden nach wie vor hdufig verwendet, aber sie
werden oft in unkonventioneller Weise eingesetzt,
um neue Klange und Texturen zu erzeugen. Daru-
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ber hinaus haben zeitgendssische Komponisten und

Musiker begonnen, eine Vielzahl von nicht-traditio-
nellen Klangerzeugern und Geraten einzubeziehen,
darunter elektronische Gerate, Alltagsgegenstande,
computergenerierte Klange und sogar menschliche

Stimmen.« Grundglitiger, das ist alles solangweilig!

Als ob Musik tatséchlich alleine aus irgendwie akus-
tisch Horbarem bestiinde. Und wenn man irgendwie,
irgendwo am Cello schabt, dann hat man also neue

Musik - so ein Quatsch! Es folgt ausgedehnter Se-
kundenschlaf. Jetzt miisste ich den Begriff des Ma-
terialstands aber noch ein bisschen dissen! Dafir

habe ich aber gottlob keinen Platz mehr.
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Was ich méchte, was ich mache

Das einzige Masterial, fir das ich mich als Komponist fir-
derhin wirklich interessiere, ist Einhornstaub! Bislang

ganzlichunbemerkt von der Musikgeschichte, fand nam-
lich gerade ein Paradigmenwechsel statt! Hier beiuns —im

Fanny Hensel-Saal, vorletzten Donnerstag, gegen 15:30

Uhr! Ich bin namlich, nachdem der Neueminimalfuturu-
kubistischeneoklassimproexpressiopostmodernsurrea-
listischekonzeptualkonstruktivistischedingsbumismuss

fiir mich endgiiltig ausgedient hat, Unicornist der ers-
ten Stunde. Haben Sie schon einmal ein Einhornin einem

Kafig gesehen? Genau! Konnen Sie sich aber ein Einhorn

vorstellen? Na also! Das Material der Unicornistinnenist

Freiheit, Freude und Opulenz! Kann man so nicht mehr
machen!? Ich lach mich schlapp - von wegen: kann man!

Aber jetzt viel lauter, viel wilder — mit noch mehr Geigen!

Beim Teutates, ja gibt’s denn da ein Naturgesetz, das man
mitten in einer fulminant wunderschénen Gerauschtex-
tur nicht gemeinsam Spanferkel essen und dabei singen
kann? - Dass Material der Unicornisten beschrankt sich
nicht. Niemals! Nope! Es glitzert wie die Tante von Bolle

und man erkennt uns nicht mehr allein an der imposan-
ten A2-Partitur, sondern eher anden Silberschuhenbeim

Konzert, oder wie wir es nennen: WOHOOHOOHOOOO-
KREISCH! Die Unicornisten riechen immer wahnsinnig
gutund weder zerlegen noch dekonstruieren sie den gan-
zen Tag schlecht gelaunt die ohnehin dekonstruierte und

schlecht gelaunte Welt. Im Gegenteil: Wir zeigen der Welt,
wie schon sie sein konnte! VERDAMMT NOCHMAL! Der
Materialstand der Unicornistinnen &ndert sich sekiind-
lich. Wir sind scheu, aber gliicklich.
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Den Komponierenden nicht nur des Abendlandes war und

ist das Zitieren eigenen oder fremden musikalischen Ma;-
terials einbemerkenswertes und scheinbarunentbehrli-
ches Bediirfnis. Denken wir an die Messen der frankofl&-
mischen Vokalpolyphonie, wo der aus dem in der ersten

Halfte des 15.Jahrhunderts entstandenen franzosischen

Chanson L’homme armé abgeleitete Cantus firmus eine

Vielzahl von Werken tiber finf Generationen hinweg prag-
te.Soentscheidend hierfiir die Eignung des Materials fir
besonders raffinierte kontrapunktische Verfahren ge-
wesen sein mag, so bedeutend ist die von Lehrenden an

Lernende weitergegebene strukturelle Einheit, die die-
ser Epoche eine spater nicht mehr erreichte, vielleicht

auch nicht mehr gewollte sozialpsychologisch partizi-
pative Stilhdhe verleiht. Verglichen mit dem 19.Jahrhun-
dert orientierten sich die Mittel im Barock an einer fir
alle gleichermafRen giiltigen musikalischen Rhetorik, wo-
durch sie, wenngleich weniger individuell, gemeinschaft-
liche Emotionen auslésen und konkrete Botschaften ver-
mitteln konnten. Und dennoch zeichnet sich spatestens

in dieser Epoche eine Entwicklung zum Personalstil ab.
Um auf der Hohe der bedeutendsten musikalisch dsthe-
tischen Stromungen seiner Zeit ein eigenes und zugleich
verbindendes Profil zu entwickeln, studierte, kopierte

oder bearbeitete Johann Sebastian Bach Werke italie-
nischer und franzdsischer Meister. Dadurch gelang ihm
das beinahe Unmoégliche: ein an allen essentiellen Stro-
mungen seiner Zeit genahrter und geschulter Universail-
stil personlicher Pragung.

Vom behutsamen Einschleichen

bereits Gehoértem...

Im Zuge der Abkehr vom Affekt zugunsten eines na-
tirlichen Ausdrucks waren Cantus firmus und rheto-
rische Figurenlehre obsolet geworden. Umso starker
trat jetzt das Zitat hervor; manchmal mit direktem

Bezug auf ein konkretes, nicht selten autobiogra-
phisches Ereignis, etwa dem Implementieren eines

Volksliedesin ein Streichquartett oder dem Zitieren

der englischen Nationalhymne zu Beginn des lang-
samen Satzes der Sinfonie Nr. 99bei Haydn oder mit
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du schon
oder kopierst
du noch?

einem von franzosischen Revolutionsliedern abge-
leiteten Thema aus der Oper Fidelio bei Beethoven;
oder mit Bezugspunkt oder Bezugsperson, wie in
vielen bis ins wortliche Zitat hinein nachweisbaren
Dialogstelleninden spateren Streichquartetten bei
Haydn und Mozart oder in der raffiniert subtilen
musikalischen Kommunikation zwischen Fanny und
Felix Mendelssohn, die in den Liedern ohne Worte
versteckt sind und nicht zuletzt mit Bezug auf eine
personliche oder stilistische Nahe zur musikhisto-
rischen Tradition. Bitter ironisch nachzuhoéren in
Mozarts brillanter Stilkopie einer affektgeladenen
Hé&ndelschen Arie, mit der sich Donna Elvira als alte
Jungfer desavouiert, Ah fuggi il traditor aus Don
Giovanni, oder mithilfe eines phrygischen Chorals,
den Gluck in seiner Reformoper Orfeo ed Euridice
in die beritihmte Arie Che faro senza Euridice — Ach,
ich habe sie verloren - als epochentibergreifenden
Ausdruck von Trauer beinahe unbemerkt einbindet.

JUamyos JIIpadq 94X ]J,

Zu offensichtlicher Riickgewinnung
des musikalischen Rohstoffs

Zu erwahnen wiren auch das Dies-Irae-Motiv, das sich
im Schaffen vieler Komponierender, darunter besonders
prominent beiBerlioz und Rachmaninow, findet oder die
vielen Selbstzitate Mozarts, derim Don Giovanni-Finale
den Figaround in der B-Dur-Arie der Fiordiligi aus Cosi
fan tutte die Kronungsmesse zitiert, als triige die ge-
lauterte Hauptfigur der Oper einen Heiligenschein. Die
enigmatischen Selbst- und Wagner-Zitate bei Bruckner,
besonders in seiner 7. Sinfonie, die beiden bekanntes-
ten Anagramme BACH und DSCH - ersteres zieht sich
seit der Erkenntnis tiber die Bedeutung Bachs durch
die gesamte Musikgeschichte — und schlief3lich die vie-
len Choralzitate wie beispielsweise in den Werken von
Mendelssohn, Berg bis hin zu Bernd Alois Zimmermann.
Ganz anders verh&lt es sich mit absichtlichen oder un-
absichtlichen Anleihen, wie sie das gesamte Werk von
Mahler wie eine Kette von uneigentlichen Leitmotiven
durchdringt. Wie schon die verfremdete Stilanleihe ab
den1920er-Jahren etwa bei Strawinsky, Prokofjew oder
Poulenc den Neoklassizismus pragt, spielt auch ein nicht
unerheblicher Teil der postmodernen Kompositionséas-
thetik spatestens seit den 1980er-Jahren mit Klischees,
Stilkopien, Zitaten und tradierten Formen als Ausdruck
einer pluralistischen Gesellschaft, als kapituliere sie vor
dem seit Jahrhunderten postulierten Anspruch kiinst-
lerischer Innovation. Oder ist die Musik mit traditionel-
ler Verspatung jetztim Zeitalter des Recyclings [@]5¥:i[E]
angekommen? Dennoch: Stil ist, eine Identitat lear
zu erwerben, nicht ein Label zu bedienen, sei

es mit entliehenem oder mit eigenem Masterial. [=
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Ein Archivist keine Bibliothek, auch wenn sich beide dem
Sammeln, Bewahren und Zuganglichmachen von Infor-
mationen widmen. Wahrend in der Bibliothek in erster
Linie Blicher, Zeitschriften, Zeitungen und elektronische
Medien gesammelt werden, sammelt das Archiv einzig-
artiges Material, von dem man annimmt, dass es fir die
Zukunft von Wert sein wird.

Ein pergamentenes Museum

Das Archivmaterial ist heterogener als das der Bi-
bliothek. Bliicher werden nicht fir sie, sondern auch
fir sie geschrieben. Fiir marktformig gehandeltes
Masterial lassen sich leichter tibergreifende Ord-
nungssysteme finden. Bibliothekarische Klassifi-
kationen sind libertragbar und erleichtern die Re-
cherche. Bei Archiven hingegen bestimmen oft Ent-
stehungsgeschichte, Materialstruktur, Politik und
deren Kontingenzen die Systematik. Zwar gibt es
auch hier Mindeststandards. Sie sind aber weit we-
niger auf andere Archive iibertragbar — das Bach-
Archiv Leipzig oder das Stasi-Unterlagen-Archiv ha-
benbeispielswiese ganz andere Strukturen. Archive
sind aufgrund ihrer Entstehungsgeschichte hiufig
territorial gebunden und &hneln daher in mancher
Hinsicht eher einem Museum als einer Bibliothek.
Ein wesentlicher Unterschied besteht jedoch dar-
in, dass sie zum liberwiegenden Teil nicht kanoni-
sches Material enthalten. Es handelt sich also um
die Kehrseite der Macht: Unzahlige Dokumente, Ur-
kunden, Vergessenes, Akten aller Art... Abererstin
dieser Gesamtheit, die sich aus unzadhligen Materia-
lien zusammensetzt, ergibt sich einlesbares Muster.
Diese Heterogenitat des Ausgangsmaterials macht
Archive anfallig fir metaphorische Beschreibungs-
ansétze. Haufig ist von »Erbe«, »Gedachtnis« oder
»Schatz« die Rede. Die Verwendung hangt von der
Perspektive ab, ob es sich um das Erbe einer politi-
schen Epoche oder um einzigartiges Archivmasteri-
al handelt, das als Schatz betrachtet wird. Mit der
Digitalisierung von Archivgut entstehen neue Pro-
blemfelder. Gescannte Dokumente wie Noten oder
Manuskripte kdnnen mit Metadaten versehen und
in Datenbanken zusammengefiihrt werden. Mehr
noch: Jedes digitalisierte Material kann nun mitei-
nander in Beziehung gesetzt werden. Mit diesem di-
gitalen Sammlungseifer entstehen aber auch kom-
plementire Affekte. Das Wort »Speichern« ersetzt
das Wort »Archivieren« und wird zu einer politisch
brisanten Diskussion. Datensammlungen treten in
Konkurrenz zu traditionellen Archiven.
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Geschichtliche Hormomente in

Relation der Kolonialforschung
Das 20. Jahrhundert war noch jung, als zuerst in Wien
und spater in Berlin zwei Archive gegriindet wurden, die
sich mit akustisch gespeicherten Aufzeichnungen be-
fassten. Zuvor hatte Edisons Erfindung die Grundlage
fir diese Archivart geschaffen. Mit dem Phonographen
war es erstmals moglich, den Ton von der klangerzeu-
genden Person zu trennen, ihn mehrmals hintereinan-
der anzuhoren und die Aufnahme durch Manipulation
der Zeitachse schneller oderlangsamer abzuspielen. Die
Walzenundihr gespeicherter akustischer Inhalt sollten,
so schon die frithe Idee, in einem Archiv zusammenge-
fasst werden.Daes zum Zeitpunkt der Archivgriindungen
kaum Archivalien gab, mussten diese mit der Entwick-
lung der Geréate erst geschaffen werden. Hier entsteht
also ein medienspezifisches Dispositiv, das sich durch
die Medientechnik konstituiert und zugleich eine wis-
senschaftsgeschichtlich neue Form der Musikgeschichte
entwickelt. Die vergleichende Musikforschung ware ohne
den Phonographen, ohne die Sammeltétigkeit und ohne
deren Auswertung nicht entstanden. Unter der Leitung
von Carl Stumpf und Erich M. von Hornbostel stand die
auBereuropéaische Musik im Mittelpunkt der Berliner
Sammeltatigkeit. Waren es zundchst Aufnahmen von in
Berlin gastierenden Ensembles, so kamen spéter viele
AufnahmenvonForschungsreisendenhinzu. Der Wunsch,
Aufnahmen aus allen Teilen der Welt zu besitzen, liel3
Stumpfund Hornbostel auch ungewdhnliche Wege gehen.
Wissenschaftliche Laien wurden mit Geraten und Wal-
zen ausgestattet, um an Aufnahmen zu gelangen. Orga-
nologische Fragestellungen oder akustische Messungen
zur Bestimmung von Tonsystemen waren nun moglich. Im
Umfeld der sich ebenfalls stark entwickelnden Ethnolo-
gie wurden die Ergebnisse dieser Forschungen unter an-
derem fir Erklarungsmodelle der Kulturentwicklung he-
rangezogen wie beispielsweise den Diffusionismus oder
die Kulturkreislehre.

Das Archivgut sind nicht die phonographischen Wal-

zen, sondern die Aufnahmen. Diese haben einen lan-

gen Weg hinter sich: aufgenommen imrealen Moment

des Musizierens, gespeichert auf einer Wachswalze,

spater im Archiv durch galvanochemische Verfah-

renreproduzierbar gemacht und im letzten Schritt

in eine digitale Datei tiberfihrt.
Im Phonogrammarchiv ergeben sich aus dem gesammel-
ten Material besondere Fragestellungen. Vor allem die
indenletzten Jahren begonnenen Forschungen tiber die
Herkunft und die Bedingungen der Aufnahmen im Kon-
text der Kolonialforschung geben diesem Archivmate-
rial eine ganz besondere Bedeutung. Es sind geschicht-
lich einzigartige Hormomente von Menschen, deren Le-
bensumstande nachtriglich erforscht werden miissen.



Die Beschaffenheit
des zum Klingen zu
Bringenden

Sprechen wir von oder tiber Musik, dann fihrt uns das
Denken nur selten zu der Frage nach der Materialitat
der Musik. Zugleich st68t ebenjene Perspektive auf das
Hoérbare wohl nicht ohne Grund den Diskurs um die ma-
terielle Bedingtheit der Musik immer wieder aufs Neue
an. Impulse dazu entwickeln sich aus der steten Verbin-
dung von Gegensatzen in der Musik: Auf der einen Sei-
te steht die immasterielle Struktur der Musik mit ihren
Spannungs- und Auflosungsbewegungen, ihren motivi-
schen Gesten sowie funktionalen oder modalen Bezugs-
systemen und auf der anderen Seite die empirisch mess-
baren Schallphdnomene, die unser Ohr beziehungsweise
das Trommelfell tagtiglich massieren. Wo zeigt sich die
materielle Grundlage der Musik nun aber noch, auf3erin
der Vielfalt akustischer Phidnomene?

Aisthesis - aicOnoig - aisthésis -

Wahrnehmung - Empfindung

Seit der Jahrtausendwende richten Musikologen zu-
nehmend den Blick auf die materiellen Artefakte der
Musik. Dabei handelt es sich vorrangig um schrift-
bildliche Skizzen, Notate, Entwiirfe, Reinschriften,
Korrekturfahnen oder aber Probenmaterial von

Komponistinnen - oder anders formuliert, die Ma-
terialisierung des kompositorischen Denkens. Zu

beobachtenist, dass Musik bereits an diesem Punkt

ihres Gestaltwerdens mit der materiellen Alltaglich-
keit des Schreibens zuinteragieren scheint: Schreib-
werkzeuge, Schreibmittel, Schreibuntergriinde und

Schrift-, wie auch Notationssysteme werden zu me-
dialen Akteurinnen im Schaffensprozess. Hierbei

2q[0zZ) uRIqR :9Xa ],

L

. |

ATERIALITAT

17

y

. Y r /
p
A\ ¥
. =

r

[ DER

TONEND
BEWEGTER
FORMEN

handelt es sich um schreibpraktische Situationen,
die, so wiirde ich behaupten, schon viele von uns
selbst einmal zum Umdenken bewogen haben: Was
tun, wenn der Stift nicht mehr schreibt? Wenn das
Papier oder die Zeile zu Ende geht? Wenn der Zwi-
schenraum fir eine Annotation zu eng wird? Dass No-
tierte nicht direkt neben dem notiert werden kann,
auf das es sich bezieht? Die zur Verfiigung stehen-
den Schriftzeichen nicht dem entsprechen, was no-
tiert werden soll? Mit Blick auf die digitale Gegen-
wart ware zu ergénzen, dass sich diese und andere
Probleme hier nicht verringern, sondernlediglichin
ihrer Medialitat transformieren.
Die materielle Konstitution des kompositorischen Schrei-
bens wird damit zum gestaltbildenden Aspekt musika-
lischer Gedanken. Die Aisthesis des Schriftbildes, also
die wahrnehmbare Dimension eines Notats, formt das
Schreiben und damit das kompositorische Denken.
Schriftfarbe, Zeichengestalt, Farb- und Formkontraste,
Anordnung der Zeichen, Notat-Untergrund-Relation,
Schreibuntergrundbeschaffenheit und Weiteres schaf-
fen splirbare Bedingungen fiir kompositorische Schreib-
szenen. Diese Szenen geben unzéhlige Interaktionsmog-
lichkeiten verschiedener Akteure im Schreiben zu er-
kennen, so etwa in der Auseinandersetzung mit dem
Schreibwerkzeug, mit dem Schreibuntergrund, mit der
schriftbildlichen Materialisierung von Notationssyste-
men oder anders formuliert — der Materialitdt musi-
kalischer Schrift. Unser westeuropéisches Fiunf-Linien-
System mit einer Dur-, Moll-, A- oder Mikrotonalitét
kann nur unter ganz spezifischen Bedingungen unmiss-

verstandlichnotiert und gelesen werden. Es bedarfeines

immensen Zeichenrepertoires, der Aisthesis der Zeichen

sowie des Versténdnisses der Beziehung von Notenlinien,
Schliisseln, Vorzeichen und metrischen Angaben, die sich

im Schriftbild der Musik materialisieren miissen. Erstim

Durchlaufen unterschiedlicher schreibpraktischer und

kognitiver Aushandlungsprozesse wird Musik gemein-
hin vorstellbar, komponierbar, auffiihrbar und letztlich

auchrezipierbar.

Schriftbeobachtung als grundsétzliche

und unabdingbare Basis

Die Materialitat der musikalischen Schrift und des

kompositorischen Schreibens bildet somit die mas-
terielle Grundlage tonend bewegter Formen in der
Musik. Wurden Mozarts oder Beethovens Autogra-
pheim19.Jahrhundert wegen ihrer auratischen Wir-
kung verdullert, so ist es heute das Erkenntnispo-
tenzial, das sich in einer textgenetischen Autopsie

dieser Materialien verbirgt. Es ist ein Wissen liber
das Schreiben als kiinstlerisches Gestaltungsmo-
ment, als pragmatische Ideengeschichte oder aber

als ein auf der Materialitdt des Schreibens basie-
rendes, kreatives Akteur-Medien-Netzwerk. Der kri-
tische Blick auf diese Dimension der Musik, auf die

aisthetischen Vermittlungsprozesse von Klang in

der Notationund der Schreibpraxis, macht deutlich,
dass ein Verstandnis von der scheinbar immateriel-
len westeuropédischen Kunstmusik ohne das Wissen

um die materiellen Grundlagen der Musik nur ein un-
vollstdndiges Verstandnis sein kann.
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Die Transformation
des Farbmaterials
in der bildendeéen

Der Malgrund war der Stein, das Material die Farbe —und

zu finden sind die Bilder meist in Hohlen oder in einem

Abri. Diese Kunstform nennt man Parietalkunst, sie ist

mit rund 45 000 Jahren noch um einiges &lter als die fri-
hesten, aus Schwanenhalsknochen hergestellten Floten.
Erkennbar sind die Bilder, weil sich die Farbe vom Unter-
grund abhebt. In anderen Fallen aber, wie bei den soge-
nannten Petroglyphen - inin Stein gearbeitetes Felsbild -
kann das dargestellte Bild durch Einritzungen in einer
farbigen Grundflédche hervorgehoben werden. Striche

und Farbfladche haben sich damit unmittelbar nach dem

ersten zeichnerischen Akt etabliert. Das Bild war gebo-
ren. Den fiir den Farbauftrag verantwortlichen Cro-Mag-
non-Menschen standen fiir ihre Malereien schon eine Pa;-
lette von Farben zur Verfligung: Rotliche Farbtone erhielt

man durch Eisenoxidpigmente, das Schwarz durch den

Gebrauch der Holzkohle. Die préhistorische Farbpalette

wurde durch unterschiedliches Erhitzen von Ocker oder
die Verwendung anderer Naturfarbstoffe, wie Pflanzen,
Rotel, Blut, Speichelund diversen Erzen, erweitert. Farbe

und Form sind von nun an Konstanten im kiinstlerischen

Kontinuum der nadchsten Jahrhunderte.

Dass der Begriff Material zu Reflektionen heraus-
fordert, ist nicht selbsterklarend. Dass er im Um-
feld der bildenden Kunst benutzt wird, wird dann

ersichtlich, wenn der Kanon von tradierten Materi-
alien oder Techniken gesprengt wird. Die Material-
pluralitdt der Moderne zieht vielfach ihre Bedeutung

aus der semantischen Qualitét, die der Kiinstler dem

Masterial zuspricht. Alles kann Kunst-Stoff werden.
Dies gilt selbst fiir ephemere Materialien, bei deren

kurzeitigem Erscheinen ein anderes Material die-
sen Moment audiovisuell bannt. Die experimentelle

Auseinandersetzung mit dem Material etabliert sich

im 20. Jahrhundert. Die klassische Farbe, ihre Wir-
kungund Ikonographie, ihre Zusammensetzung und

Erweiterung vom Standpunkt des Materials aus zu

denken, beeinflusst die Kunst bis heute. Das Mate-
rial Farbe wird neu in Szene gesetzt.
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Die Vereinigung des Kolorits
Die Renaissance unterzog der Farbwirkung gegeniber
dem Mittelalter eine grundlegende Neubewertung. Die
Farbpigmente dienten von nun an der Reprasentation
des Dargestellten. Alle Gegenstande wie Stoffe, Haut,
Blumen oder Friichte wurden durch Farbe dargestellt,
bessernochillusioniert. In Kombination mit der Zentral-
perspektive wird das Dargestellte als Abbild der Wirk-
lichkeit betrachtet. Das Kriterium fir die repraesentatio
ist die Ahnlichkeit mit der Wirklichkeit. Welche Farben
und wie diese auf die Leinwand kommen, bleibt fir den
Betrachter im Dunklen. Fiir die nuancierte Mischung, die

Kynst

- !

Konsistenz des Malmaterials hat der Kiinstler die letzt-
endliche Entscheidungsinstanz. Sie erhellen sich erst mit

dem Farbauftraginder dargestellten Form - bezeichnet

als eidos. Die Farben in ihrer Materialitat, die Herstel-
lung aus Pigmenten, Olen und Bindemitteln kamen dem

Betrachtenden nicht zu Bewusstsein, sie existierten in

separaten Geféaflen und gingen erst auf der Palette eine

farbliche Liaison ein. Die Paletteist derletzte Ort,ander

Farbe als reines Material auftritt, um sich dann in der

transformierenden Hand des Kiinstlers in Form zu ver-
wandeln. Den Bildbetrachtenden war diese Verwandlung

verschlossen, sie waren zum Staunen verurteilt.

Mit der Auflésung kiinstlerischer Gattungsgrenzen

wurde die Materialfrage wiederum neu gestellt. Dies

gilt insbesondere fiur die Farbe. Sie ist jetzt nicht

mehr das Medium zur Darstellung, sondern wird

selbst das Material der Darstellung. In der Trans-
formation wandelt sie sich von der Reprasentation

hin zur Prasentation. Die gegenstandslose Malerei

inszeniert Farbflachen und untersucht diese auf
ihr energetisches Potential. Die Farbe muss nicht

mehr die dargestellte Form reprasentieren, sie hat

sich emanzipiert.
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Das Material auf dem Material -
ein Strukturexperiment
Dieser Emanzipationsprozess ist besonders beim Farb-
auftrag nachvollziehbar. Zeichneten sich die Meister-
werke voranliegender Epochen durch eine lasierende
Oberflache aus, gewinnt das Bild durch einen dickeren
Farbauftrageine neue Oberflachenstruktur.Indem jetzt
leicht reliefartigen Charakter sind die Spuren des Farb-
auftrags sichtbar. Letztendlich sind sie als die individu-
elle Einschreibung des Kiinstlers zu lesen. Eine Entwick-
lung, die man bei van Gogh sehr gut beobachten und im
Kontext der aufkommenden glatten Schwarz-Wei3-Fo-
tografie auch als kiinstlerische Antwort darauf lesen
kann. Das Dargestellte taucht in eine neue Farbigkeit,
in der die Objekte sich hinter der Farbe verstecken und
unsere Fantasie befligeln.
Die Uberfithrung des Farbmaterials in originire
Farbraume wurde auch auf anderen Wegen voran-
getrieben. Die Kiinstler ab der Mitte des 20.Jahrhun-
derts experimentierten nun auch mit den Material-
eigenschaften der Farbe. Sowurdenihr Sand, kleine
Steine oder Dreck beigemischt und verliehen ihr et-
was Raues - so etwa bei Dubuffet. Es war ein weiteres
Aufbaumen gegen die Farbglatte der Bildtradition,
das sich im Farbauftrag fortfiihrte: Mit Spachteln
oder den bloen Handen wurden die Farben aufge-
tragen,und nach Trocknungrissen die Farbflachen
und gaben den anatomischen Blick in dass Darunter-

liegende frei. Formauflosung und Formwerdung gin-
gen eine kiinstlerische Verbindung ein. Das Rohe und
das Raue der Bildoberflache ziehen den Betrach-
ter nicht nur in ihren visuellen Bann, sondern laden
zu einem taktilen — aber selten durchgefiihrten -
Beriuhrungserlebnis ein.

Vom Konzept zur Verselbststindigung
Mit Jackson Pollock kommt ein neuer, dynamisch-per-
formativer Akt des Farbauftrags in den Blick. Er legte
dazu die groRformatige Leinwand auf den Boden und be-
gann seinen Farbauftrag mit den sogenannten Drippings.
Nachdemer denPinselindie handelstliblichen Farbeimer
getaucht hatte, bewegte er sich tiiber das Bild -- und die
Schwerkraft lieR die Farbe auf die Leinwand tropfen.
Konsistenz der Farbe, die Hohe und die Schnelligkeit der
Bewegung waren entscheidend fir das kiinstlerische Er-
gebnis. Sie bildete Linien und Tropfen oder zog sich zu
kleineren Pfiitzen zusammen.
Mit der Geburt des Kubismus traf die alltdgliche
Welt auf die flache Bihne des Bildes. Die Zentral-
perspektive war vollstadndig demontiert worden,
und die Bildfarbe wurde durch dass Hinzuziehen von
dreidimensionalen Objekten erweitert. Den Sommer
1910 verbrachten Braque und Picasso in einem klei-
nen Stadtchen in den Pyrenéen. Mit Zeitungsaus-
schnitten, Schablonenschriften, Pappe, Eintritts-
karten oder Holztapete gingen sie daran, den illu-
sionistischen Bildraum humorvoll mit der Realitat
zukonfrontieren. Sie experimentierten mit Trompe-
l’oeil und illusionistischen Effekten. Die Farbigkeit
der disparaten Alltagsobjekte homogenisierten zu-
sammen mit den klassischen Farben zu einem neuen
Bildtypus: der Collage. Der Bildraum wurde komplett
hinterfragt, die Farbe ist nunmehr nur noch ein Ma.-
terialbestandteilunter vielen. Der Materialeinsatz
wurde immer kithner, die Ergebnisse positionierten
sich im Laufe der Zeit zwischen Bild, Collage, Ob-
jekt und Plastik.
Auchdie Benutzungderreinen Farbpigmente hat sichim
Materialdiskurs gehalten. Monochrome Malerei wollte,
wie Ives Klein formulierte, »das Immaterielle durch voll-
standige Sensibilitdt aufspiliren.« Er verwendete dafir
sein International-Klein-Blau, kurz:IKB. Die hypnotische
Wirkung geht auf den dicken Farbauftrag des Ultrama-
rinblauund ein besonderes Bindemittel zuriick. Abgrund-
tief hingegen ist das dunkelste Schwarz, Vantablack,
das Anish Kapoor fiir einige seiner Arbeiten gew&hlt hat.
Uber 99 Prozent der Lichtstrahlung werden absorbiert.



Projektiibergreifende Arbeitszeit
Ubungszeit

Kommunikation

Betriebskosten
einkalkulieren

Wer etwas kaufen will, braucht Geld. Wer etwass anbietet,
bekommt dafiir Geld. Seit man vor gut 2700 Jahren Edel-
metalle zu einer flachen Scheibe formte, mit bildlichen
Darstellungen versah und diese als Zahlungsmittel an-
erkannte, hat sich daran nichts gedndert. Der entschei-
dende Punkt dabeiist nach wie vor der Wert, den die an-
gebotene Ware oder Dienstleistung hat. Die Frage nach
der Bedeutung von Geld im kiinstlerischen Dasein wirft
das Licht auf ein komplexes Feld, das von existenzieller
Sicherheit bis hin zu kreativer Freiheit reicht. Finanziel-
le Mittel sind notwendig, um die grundlegenden Bedirf-
nisse wie Lebensmittel, Unterkunft und Gesundheitsver-
sorgung abdecken zu kénnen. Welchen materiellen Wert
hat danndas, was in kiinstlerischen Berufen geschaffen
wird? Hier sieht es nicht sonderlich gut aus. Dass eine
kiinstlerische Leistung selbstverstandlich einen Wert
hat, der sichmonetar abbildenlasst, setzt sicherst sehr
langsam durch. Dass Geld immer zu wenig vorhanden ist,
begleitet viele Lebensrealitdten von Kunstschaffenden.
»Zur besseren sozialen Sicherung freischaffender
Kilinstlerinnen, Kiinstler und Kreativer werden wir
Mindesthonorierungenin Férderrichtlinien des Bun-
des aufnehmen«, wurde 2021 im Koalitionsvertrag
der Bundesregierung aufgenommen. Auftrag an die
Bundesldnder ist nun, dass Untergrenzen fiir Basis-
honorare festgelegt werden. Verschiedene Verban-
de und Gewerkschaften wie zum Beispiel der Deut-
sche Musikrat und die Vereinte Dienstleistungsge-
werkschaft ver.di haben Honorarempfehlungen mit
konkreten Berechnungsbeispielen ausgearbeitet.
Die Vergluitung der realen Arbeitszeit, angelehnt an

TOJ3 SUUOAA :uoIjleaasnyi

Projektbezogene Arbeitszeit

dquivalente Entgeltgruppen des 6ffentlichen Diens-
tes wie beispielswiese an Musikschulen oder Kon-
zerthdusern - ist Konsens bei den Honorarberech-
nungsmodellen der unterschiedlichen Verbénde. Die
Arbeitszeit umfasst dabei neben der Auftrittszeit
auch die konkrete Probenvorbereitung, das Uben
fir den kiinstlerischen Auftritt und den Zeitauf-
wand fiur Organisatorisches und Kommunikation.
Unterschiedlich bewertet wird die Frage, an welche
Entgeltgruppe die Berechnung der Mindesthonorie-
rungen angelehnt wird.

yosered BIICN :1X91,

nGewerkschaft liegt uns nicht in den Genen.«

Katrin Steinbach - Musikerin, Musikpadagogin und Vor-
standsmitglied in der Bundesfachgruppe Musik von ver.
di- gibt dazueinen Einblick in die aktuelle Tarifhonorie-
rung an Musikschulen: »9b ist die Entgeltgruppe, die vor
allem fiir alle normalen Musikschullehrkrafte im Bereich
der Kommunen gilt.« Dass das Engagement von Verbéan-
den und Gewerkschaften konkret etwas bewirken kann,
zeigt das Beispiel aus Hamburg. »In Hamburg haben wir
vor einigen Jahren die Eingruppierung selbst aushan-
deln diirfen. Wir haben hier die Einbindung der Entgelt-
gruppe 10 mit Miithe und Not durchbekommen, weil wir
auf die Strafle gegangen sind.«, sagt Katrin Steinbach
und wirbt um das Engagement aller kiinstlerisch T&ti-
gen. Ver.dirichtet sich dabei ganz konkret auch an Solo-
selbsténdige. »Esist aberleider so, dass Musikschullehr-
krafte und Musiker insgesamt - wenn man mal von ganz
straff organisierten Orchestern absieht — ganz selten
gewerkschaftlich organisiert sind und ganz selten bereit
sind, sich fiir die Verbesserung ihrer Arbeitsbedingun-
gen und finanziellen Rahmenbedingungen einzusetzen.«
Im Rahmenihrer Tatigkeit in der Bundesfachgruppe Mu-
sik bei ver.di hat Katrin Steinbach eine grundlegende
Erfahrung gemacht. »Wir haben bei vielen festgestellt,
dass Gewerkschaft nicht etwas Vertrautes ist. Das ist
erst einmal etwas Fremdes. Viele von uns kommen aus
Elternh&usern, wo die finanzielle Versorgung gesichert
war. Gewerkschaft liegt uns nicht in den Genen. Sich zu-
sammentun, aufstehen und fir eine Verbesserung kdmp-
fen - das ist uns nicht mitgegeben worden.«

Kiinstlersozialkasse ist Ausdruck

gesellschaftlicher Wertschitzung

In der Kunstlersozialkasse sieht ver.di — neben der
angestrebten Basishonorierung - eine weitere wich-
tige Saule gesellschaftlicher Wertschatzung fiir die
Arbeit von Kulturschaffenden. Selbstandige Kunst-
schaffende und Publizierende erhalten einen &hnli-
chen Schutzin der gesetzlichen Sozialversicherung
wie Arbeitnehmende. Die Bedeutung von Geld und

Beitrage fiir soziale
Absicherung beriicksichtigen
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die damit verbundenen Themen wie soziale Absiche-
rung und Altersvorsorge bekamen fiir Katrin Stein-
bach Relevanz, als sie nach dem Studium im Kolle-
gium einer Musikschule einen schweren Krankheits-
fall miterlebte. Ab Mitte riuckte das Thema
Altersvorsorge dann zu in den Fokus. »Mit
dem Rentenbescheid kam uch die Uberlegung:
Wie willich eigentlich alt werden? Willich dann jeden
Cent umdrehen miissen?« Eine personliche Empfeh-
lung richtet Katrin Steinbach direkt an die Studie-
renden: »SchlieBt Euch einem Verband oder einer Ge-
werkschaft an. Sucht Euch eine rechtliche Absiche-
rung und eine Vernetzung mit Kolleginnen und Kol-
legen aus Eur ch. Sucht Euch Eure Nischen,
wo Ihr das Gef bt: Hier bin ich gut, hier will ich
sein und hier will ich bleiben.«

Am Tarifvertrag des 6ffen
Dienstes orientieren
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Dekonstruktion als Materialressource

Die klangliche Dekonstruktion des Klaviers begann von
innen heraus. Es war bekanntlich John Cage, der in den
1940er Jahren die Saiten des Instruments mit Nageln,
Schrauben oder Gummibandern so praparierte, dass der
ursprungliche Klang nicht mehr erkennbar war. Fiir emp-
findsame Musikliebhaber beginnt hier bereits die Zer-
storung des Instruments. Es sollte allerdings noch zwan-
zig Jahre dauern, bis die instrumentale Dekonstruktion
beiden FLUXUS-Kiinstlern salonfdhig wurde. Die Klang-
manipulation bei Cage war nur temporarer Natur, denn
nach dem Konzert konnte das Instrument wieder in sei-
nenurspringlichen Zustand zuriickversetzt werden und
war dann wieder dem traditionellen Klang verpflichtet.

Asthetischer Vandalismus als Angriff

auf den biirgerlichen Kunstbegriff

Die Geburtsstunde des dsthetischen Radikalismus
schlug mit den Manifesten der Futuristen. Lugio
Russolo forderte 1913 in L’arte dei rumoridie Gleich-
stellung von Gerausch und Musik und erfand zu die-
sem Zweck 27 neuartige Instrumente, die er Inton-
arumorinannte. Mit Tristan Tzaras radikal gemein-
ter, aber praktisch folgenloser Aufforderung »Musi-
ker zerbrecht eure blinden Instrumente!« verschiebt
sich 1919 die Demarkationslinie zum &sthetischen
Vandalismus.Docherstinden1960er Jahren kommt
es zu einem erneuten Angriff auf den biirgerlichen
Kunstbegriff. Die FLUXUS-Kiinstler machen ernst.
Das Klavier als fetischisiertes Kulturgut und musi-
kalisches Mo6belstiick bilirgerlicher Reprasentati-
on schlechthin ist ihr besonderes Ziel, es wird zum
Tropus. Die klangliche Dekonstruktion erfolgt nun
von auf3en: An die Stelle virtuoser Fingerfertigkeit
und poetischer Klangwolken tritt die Axt,und indas
Zerbrechen des hdlzernen Geh&uses mischt sichder
einschiichternde Klang reiBender Saiten.
Destruction in Art ist eine symbolische und akustische
Vernichtung. Danachist Stille. Der Affekt der Klavierzer-
trimmerung hat sich in der Popkultur fortgesetzt und
ist nicht mehr auf das Klavier beschrankt. In performa-
tiven Aktionen gehodren Violinen, Celli oder E-Gitarren
zum festen Repertoire dekompositorischer kiinstleri-
scher Bemiihungen. Gunnar Schmidt hat in seiner Mono-
graphie Klavierzerstérung die Zerstorung des Tasten-
instruments als »kulturwissenschaftliche Affektologie«
gedeutet, die die Umbriiche der jeweiligen Zeit reflektiert.
Dabei ist das Zertrimmern von Tasteninstrumenten
nicht nur ein Phanomen der Aktionskunst.

Auchder Zeichentrickfilm hat das Potenzial des Kla,-
viers schon frith erkannt. Auffillig ist, dass es als
handelndes Wesen dargestellt wird. Es hat Charak-
ter und tritt zusammen mit Walt Disneys Micky Maus
in verschiedenen Aktionen auf. Der erste Zeichen-
trickfilm stammt aus dem Jahr 1929 und tragt den
Titel The Opry House. Mickys Interpretationsver-
suche, seine karikierenden Alliiren werden vom Kla-
vier kommentiert, das auf der Biihne die Initiative
ergreift. Im Happy End verbeugen sich die Maus, der
Flugel und der Klavierhocker.
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Anti-Musik und Anti-Kunst als
Abgrenzungsparameter des
zeitgenodssischen Kunstbetriebs
Bei den FLUXUS-Kiinstlern hingegen war nicht nur die
Demonstrationder Zerstorung entscheidend, sondern
mindestens ebenso wichtig die aggressive Intention. Die
Kunstrichtung ist im Kontext der Musik entstanden,
hat aber den Begriff des Klangs zugunsten der Aktion
aufgegeben. Der Musikbegriff wurde so in sein Gegen-
teil verkehrt: Anti-Musik und Anti-Kunst als Abgren-
zungsparameter des zeitgendssischen Kunstbetriebs.
Die Zuspitzung zwang das Publikum, sich entweder der
Aktion zu widersetzen und sich damit unweigerlich ei-
ner konservativen Haltung auszusetzen, oder das Gan-
ze als amiisantes Spektakel zu bezeichnen und sich da-
mit als oberflachlich zu entlarven. Besonders deutlich
wird dies an den Piano Activities von 1962. Damals fan-
denim Wiesbadener Kunstmuseum die Internationalen
Festspiele neuester Musik statt. Organisiert wurden
die Konzerte vom FLUXUS-Griinder George Maciunas.
Das Stick erlangte eine gewisse Beruhmtheit, weil ei-
nige Sekunden der Zerlegung in einer Fernsehreporta-
ge zu sehen waren.
Mit den Piano Dropswird der Zerstérungsgedanke
weitergedacht. Das Neue: minimaler Kraftaufwand
beimaximaler Zerstorung des Instruments. Alvin
»Todd«Moser hatte 1972 fiir seine Abschlussarbeit
am Massachusetts Institute of Technology - kurz:
MIT - die Idee, eine Zeitlupenaufnahme mit 6714
Bildern pro Minute zu machen. Als Motiv wollte er
ein Klavier vom Dach des Studentenwohnheims
werfen.Im Laufe der Planung wurde daraus immer
mehr ein Kunstereignis. Als das Klavier mit der
Aufschrift »Danger: Falling Objects«vom Dach des
Wohnheims geworfen wurde, war die Freude der
Studierenden grof3. Leider hatte man vergessen,
die Kamera mit Strom zu versorgen. Mit einigen
Unterbrechungenist der Piano Dropbis heute fes-
ter Bestandteilder studentischen Rituale am MIT.

Aus Triimmern entsteht Neues
Auchbeidemdédnischen Komponisten Simon Steen-An-
dersen spielteinstiirzender Fligel eine Rolle. Der Sturz
des Fligels findet in einer Werkstatt statt und wird
mit Ton und Video dokumentiert. Nach eigener Aus-
sage geht es ihm aber nicht um symbolische Dekonst-
ruktion, sondern um eine »Studie energetischer Pro-
zesse«. Aus Trimmern entsteht Neues. Gesampeltes
Material des Aufpralls wird kompositorisch mit dem
intakten Biihnenfliigel und dem Orchester kombiniert.
Im Hintergrund lauft synchron dazuein Video des Kla-
viersturzes. Aufgenommen mit einer Hochgeschwin-
digkeitskamera und aus verschiedenen Blickwinkeln,
ermoglicht es, das Geschehen in Zeitlupe neu zu ord-
nen. Sobeginneneinzelne Trimmerteile,in mehrfacher
Wiederholung zum Live-Geschehen zu tanzen. [&]¥
Steen-Andersens Piano Concert ist eine vir-dg
tuose, horens- und sehenswerte Konstrukti-=
oneiner dsthetischenKlavierzertrimmerung.
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KORPER

Vor nunmehr 35 Jahren, und damit im letzten Jahrtau-
send, entwarfdie US-amerikanische Kiinstlerin Barbara

Kruger ein Plakat, auf dem sich der Schriftzug »Your body
is a battleground«tiber das Bild einer schénen Frau legt.
Der Kopf der Frau ist halbiert, eine Linie zerteilt ihr Ge-
sichtineine positive und eine negative Halfte. Das Plakat

entwarf Kruger damails anlédsslich einer Demonstration

fir die Selbstbestimmungsrechte von Frauen.

Noch immer, oder besser: wieder, miissen Frauen

um ihre Rechte kdmpfen. Und die medialen Diskur-
se sind voll von Versuchen, den alten Traum von der
Gleichberechtigung der Geschlechter in die Wirk-
lichkeit zu tibertragen. Dass das Plakat von Kruger
aktuell erneut durch die Social-Media-Kanéle geis-
tert — Anlass dazubot die aufgeflammte Diskussion

um die Legalitdt von Schwangerschaftsabbriichen

nach dem Aufheben des Urteils Roe vs. Wade in den

USA - zeigt, dass wir hier noch einen langen Weg vor
uns haben. Die Kdmpfe aus demletzten Jahrtausend

gehen weiter. Und auch fernab von diesem dezidiert

politischen Schauplatzist der weibliche Kérper noch

immer eine Kampfzone. Doch hat sich diese medialin

den Bereich der Unterhaltungskultur,in den Bereich

der Musik verlagert. Ein Klick genligt — und wir be-
finden uns in der schrillen Welt des Pop, vor allemin

jenem Spezialbereich des Pop, der aus den Wurzeln

des Rap erwachsen ist.
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La Bella Mafia

Die mediale Inszenierung des Korpers war seit jeher Be-
standteil musikalischer Darbietungen. Und spdtestens
mit der Etablierung des Musikfernsehens verschmolzen
Musik und Darstellung beziehungsweise Darstellende zu
einer unaufldésbaren Einheit. Im Rap war ein grof3er Teil
dieser Einheit geprégt von Bildern, in denen die m&nn-
lichen Protagonisten die materialistischen Strukturen
der weifl dominierten, latent rassistischen und kapita-
listischen Gesellschaft ad absurdum fihrten. Mit dia-
mantbesetzten Goldketten, dick wie Gartenschliuche,
Wagenladungen von Dom Pérignon-Flaschen und Lou-
is-Vuitton Jogginganziigen, so teuer wie ein Kleinwagen.
Korrespondierend dazu die dunkle Herrschaftssymbo-
lik & la, King of New York: Waffen, Drogen — und Frauen.
Denn als weiteres Accessoire immer dabei: Background-
Girls und Ténzerinnen mit atemberaubenden Kérpern
in vernachléssigenswiirdiger Kleidung. Sie fungierten
als lebendige Statussymbole, sexy, hei3 — und im Uber-
fluss verfiigbar. Sowurde in der Sphére dieses mannlich
dominierten Hypermaterialismus der weibliche Kérper
zum hypersexualisierten Asset des erfolgreichen Kiinst-
lers. Ein ikonisches Bild, das dieses Narrativ schon friih
vorbereitete, war bereits 1988 das Cover von Ice-T’s Al-
bum Power.

Acht Jahre und unzahlige Musikvideos spater ver-
offentlichte die Rapperin Li’Kim ihr Album Hard
Core,indem sie als weibliche Akteurin den Sex-Spiel3
umdrehte und das Narrativ ihrer Kollegen fiir sich
reklamierte. Nicht als »Eye Candy« im Background,
sondern als luxurios ausstaffierte und ultrasexy in-
szenierte Hauptperson rappte sie so offen und un-
verblimt tiber Sex und weibliches Begehren, dass es
derlatent priiden US-amerikanischen Gesellschaft
die Schamesrote ins Gesicht jagte. Folgerichtig mar-
schierte sie 1999, und damit fiunf Jahre vor Janet
Jacksons >Nipplegate«, in einem mit Pailletten be-
setzten, violetten Catsuit Uiber den roten Teppich,
der ihre komplette rechte Brust entbloft lief3, ab-
gesehen von einem facherférmigen Glitzer-Aufkle-
ber, der mehr betonte, als verdeckte. Passend dazu
trug sie eine violette Perticke und ein bezauberndes
Lacheln.In zahlreichen Musikvideos erweiterte und
vertiefte Li’Kim dieses Image als sexy-stylish-Bad-
Girl, das die Kontrolle weder tiber ihre Kunst noch
tber ihren Korper aufzugeben bereit war. (Dartuber
hinaus muss erwahnt werden, dass sich LiI’Kim be-
reits 2006 in ihrem Video Whoa als schwarze Musi-
kerin in einem Museum - Inbegriff der weiRen Hoch-
kultur - inszenierte, und damit ganze zwolf Jahre
bevor Jay-Z und Beyoncé mit ihrem Videoshoot zu
ApeshitimLouvre diesen Ansatz perfektionierten.)
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Li’Kim war die Blaupause und Wegbereiterin fir Kinst-
lerinnen wie Cardi B oder Meghan Thee Stallion, deren
schrille und gleichsam liberzeichnete Weiblichkeit ak-
tuell die Bildschirme dominiert. Ihre Kérper stellen, in
krassem Kontrast zum latenten Magertrend auf den
Laufstegen, eine Explosion von Weiblichkeit dar, perfekt
inszeniert als lustvolle Fantasiegebilde, die weibliche
Traume von »rbody positivity« und erotischem Selbstbe-
wusstsein ebenso ndhren wie mannliche Fantasien von
hemmungsloser Lust und schweiRtriefender Laszivitat.

Custom Made
Doch der mediale Blick ist immer auch eine perfekte
Tauschung. Denn die vermeintliche Natiirlichkeit der
femininen Kurven, das exzessive Ausleben weiblicher
Sexualitat bilden eine minutids inszenierte Ober-
flache, hinter der sowohl eiserne Disziplin als auch
knallharte Arbeit stehen. Spatestens wenn man das
Making-Of zu Bongos gesehen hat, einem aktuellen
Video von Cardi B und Meghan Thee Stallion, wird
deutlich, dass erotische Téanze im Latexoutfit am
Strand von Malibuweniger mit Sex, als vielmehr mit
durch Arbeitskleidung ausgelosten Schweilausbrii-
chen zu tun haben. Den hochstilisierten, fleischge-
wordenen Sanduhren, in grelle Outfits geschnirt,
scheint jeder Makel fremd, jede Schwerkraft unbe-
kannt. Und Alter und Verfall, letztendlich der Tod,
werden zu Schiméren, wenn sich die iber finfzigjah-
rige Jennifer Lopezinihrem aktuellen Video zu Can’t
getenoughimwinzigen Bikini unterm Springbrunnen
rakelt, angeleuchtet von Scheinwerfern und vor al-
lem den begehrenden Blicken jugendlicher Manner.
Was macht das mit uns, den Zuschauenden? Im Fall von
JLowerden wohl selbst junge Frauen an sich verzweifeln,
denn in den meisten Féllen diirfte der eigene Korper die-
sem Kunstgebilde so fern sein wie Wolfratshausen dem
Kilimandscharo. Ganz zu schweigen von Frauen in JLos
Alter. Und wie viel harte Arbeit, Disziplin und Selbstkas-
teiung notwendig sind, um den eigenen Kérper derart zu
formen, das ahnt, wer je vor dem Sommerurlaub auch nur
ein Kilo abnehmen wollte.
Der Markt ist auf diese scheinbare Nattirlichkeit,
die doch alles andere als nattrlich ist, natirlich
aufgesprungen. Und so gibt es zahlreiche Selbstop-
timierungs-Helferlein, die uns die Moglichkeiten zur
Formung unserer Korper mehr oder weniger teuer
und mehr oder weniger schmerzhaft verkaufen. Ein
Bauch-weg-Arsch-hoch-Bodysuit ist dabei vermut-
lich vergleichsweise glinstigund bequem im Vergleich
zu Eigenfett-Polsterung und Facial Implant. Aber
doch betrifft es unseren Korper, greift es ein in uns
selbst, geht es uns ans Leder.

The Naked Truth
as bleibt, ist Ambivalenz. Handelt es sich um das alte
ied von Liebe und Begehrlichkeit, die Wiederholung ei-
es Narrativs also, das wir doch langst beseitigt haben
ollten? Wird der hypersexualisierte Koérper der Frauen
hier nicht erneut zum Objekt, quasi zum Hyper-Material,
das sichletztendlich erstim mannlichen Blick als Selbst
definiert? Oder sind diese Inszenierungen Ausdruck ei-
nes neuen sexy Feminismus? Einer neuen Form der weib-
ichen Selbstbehauptungalso,inder Frauenihre korper-
licghen Attribute feiern, ihre Sexualitat selbst kontrollie-
nd an ihre WAP - wer nicht weil3, was das ist, moge

einmalGoogle befragen — nur wirklich coole Jungs und
ignerunterwésche lassen?

wer zu sagen. Aber sicher ist: »Your body is —
still — a battleground«. Der Slogan hat nichts an
Aktualitat eingebli3t, nur wurde der Soundtrack
besser. Die Kampfzonen haben sich also ausgewei-
tet —undirgendjemand verdient sicherlich sehr gut
daran.
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Uber aktuelle
Sprachmaterialien —
ein Kommentar

Creepy! Weird! Not safe, Cringe. Dudes - WTF!? Ihr kommt
echt voll strange riiber, sick. Diesen way of life check ich
nicht. Really. Ich kann mich pushen, soviel ich will, ich
krieg mich nicht empowered. Ich kann Deinem Mindset
nicht folgen, kriege mich nicht connected, so sehr ich
auch fighte.

Ergdnzen wir durch eine kleine, keineswegs repra-
sentative Materialsammlung aus Ankindigungen
der Theaterakademie der vergangenen Zeit: »Run-
ning up that hill, ’'m Thinking of Ending Things, af-
ter catastrophe?, Bound to Perform, Sadrepetition,
acceptance by tradition.« Es gibt hier »relaxed per-
formances«, »contemplation und sleeping«, zudem
gilt: »diversity caninspire«in den zugehoérigen study
weeks. Vollends ratselhaft und abweisend wird es
dann bei Titeln wie »3024 Unique ice cream flavours
DIY«. Firwelches Publikumist das erdacht? Wer soll
erreicht werden? Oder geht es um die selbstverlieb-
te Freude an der eigenen Originalitét, die originell
nun wirklich nicht mehr zu nennen ware?

Auch eigentlich vorauszusetzende Begriffe von Stilmit-
teln, Erzdhlformen und Umschreibungen werden ameri-
kanisiert: trope, englisch ausgesprochen, wird fréhlich
Ubernommen ohne je von der Ttponr, dem erkennbaren
Stilmittel, welches schon die griechischen Rhetoriker
kannten, gehort zuhaben. Aberimmerhin von TV-Series.

Furion uei :uoIeIISN([I

Feel the Difference - Make the most of now
Einfache Sprache?In dieser Form akademisches Dis-
tinktionsmaterial einer eher tiberschaubaren ame-
rikanismengldubigen Studierendenschaft. Schon
der englische Wortgebrauch der nichtakademischen
Bildungsschicht lautet anders: »You name it Bro,
Sis«. Der Ghettoslang der Jugend aus den Hambur-
ger Stadtteilen Steilshoop oder Osdorfer Born un-
terscheidet sich deutlich in seiner Drastik — check
das mal, du Pussy. Bitch. Migrantendeutsch oder
Kanak Sprak, wie Feridun Zaimoglu sie benennt, fin-
denkeinen EingangindenJargon der akademischen
Jugend - bei zwanzig Millionen Menschen mit Mig-
rationshintergrund in Deutschland, Stand 2018, ein
klares, aber auch bedauerliches Zeichen, fir Thea-
termenschen geradezu beschamend. Wo leben wir,
wenn nicht im Internet, in Netflix Romcoms, in wel-
chen Spaces?

Es handelt sich hierbei um ein »nach allen Regeln media-
ler Performance eingebldutes Pseudo-Englisch. Aus den
USA kommende Studierende empfinden unsere sprach-
liche>Amerikanophilie<ibrigens zumindest teilweise als
ausgesprochen lacherlich. Sie kénnen nicht verstehen,
warum die Deutschen sich so verhalten.« Die unkriti-
sche Ubernahme englischer Vokabeln und Sentenzen
aus der Werbe- und Medienwelt nimmt ihren Lauf: Feel
the Difference, Make the most of now, Have it your Way
oder oder oder funky, awesome, great e tutti quanti zeigt
die Wirkungsmacht dieser selbsternannten Influencer
und die mangelnde Widerstandskraft eigenen Sprach-
bewusstseins.

JOPUR[ISIOA BIIRIN BAT :AXO,

Ein Fiir und ein Wider -
die Lage der Amerikanismen
Nun ist es keineswegs so, dass man in unserer Um-
gangssprache auf alle englischen Worter verzich-
ten sollte, viele Begriffe entstammen neuen tech-
nischen oder kulturellen Entwicklungen, fur die
es keine deutschen Entsprechungen gibt, oder nur
sehr geschraubtklingende. Diese Worter stellen also
zunachst einmal eine Bereicherung des deutschen
Wortschatzes dar. Auch wenn das Wort Handy als
Bezeichnung fiir ein Mobiltelefon nur fir Deutsch-
sprachige einen Sinn ergibt, englische Mutter-
sprachler bleiben ratlos.
Eintonig, durchschaubar, spannungslos ist der infla-
tiondre Gebrauch der Amerikanismen, englischer Titel
fir Veranstaltungen, zur Kennzeichnung von Ereignis-
sen, die fir mehr Menschen als den eigenen, doch sehr
beschrankten Kreis gedacht und geplant sein sollten.
Spracheist Material,Klang, Musik, Bewegung, Ver-
standigungsmittel, Machtmittel, dient der Unter-
drickung und Bevormundung, kann erheben, be-
schwingen, befreien.Ihre tausendfaltigen Moglich-
keiten zu erkunden und neu zu gestalten, ist Chan-
ceund Glicksfall fir diejenigen, deren Berufunges
sein konnte, andere Menschen fir Kunst zu inter-
essieren.

That to be said.
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Natalie Mineew

Genervt von den sehr lauten,
semi-schonen Kldngen meines
Akkordeons, entschieden die
Nachbarn, dass ich mein Musi-
zieren beenden muss. Ein paar
Jahre spater wurde das gute
Stiick dann gegen ein iPad
ausgetauscht.

Vera Gereke

Hat in der Grundschulzeit
einen Hildegard-Knef-Liedtext
auswendig gelernt, um Ihre
Mitschiler:innen zu beein-
drucken. Auf einen Moment
mit diesem Wissen zu brillieren
wartet sie immer noch.

Frank Bohme
Hochschullehrer

Bereich AuBBereuropéische
Musik

Wadim Petunin

Tatséchlich nennt mein
Spotify Wrapped mich ganz
liebevoll einen Zeitreisenden.
Gute Musik ist ja bekanntlich
einfach zeitlos.

Michaela Bissig

Michaelas Klarinette wartet

schon seit einiger Zeit in
ihrem Ko6fferchen und hofft
darauf, bald wieder frische
Luft zu atmen.

Maria Pallasch
Blockflotistin

Dozentin im CarerCenter
der HfMT

Dian Gohring

Hat mit zehn Jahren ihre Cou-
sinen und Cousins erfolgreich
dazu gezwungen eine von ihr
umgeschriebene Version der
Weihnachtsgeschichte als The-
ater aufzufiihren. Von Maria
bis zum Stall hatte jede Rolle
Sprechanteil.

R

Yvonne Krol

Fur mich drickt der Tanz

wie zum Beispiel der Lindy Hop
ein bestimmtes Lebensgefiihl
aus. Doch erst die Musik setzt
den Korper in Bewegung.

Vlatko Kucan

Musiker, Musiktherapeut,
Dozent; Projektleiter am
ligeti zentrum

Prof. Dr. Jacob Sello
Musiker, Dozent, Erfinder
Leiter Des Innovationslabors
am ligeti zentrum

Alexandra Kardinar
Professorin fiir Digitale
Animation und
Editorial Illustration
HAW Hamburg

Illustration studieren:

Dr. Benjamin Sprick
Cellist, Philosoph, Dozent

Stefan Stefanescu

Professor fir Editorial Design

und medienibergreifende
Designkonzeption
HAW Hamburg

Kulturelle Medien illustrieren und gestalten

Der StudiengangIllustration mit den finf Schwerpunk- Die angehendenIllustrator:innen werden dazubeféhigt,
ten Buchillustration, Informastive Illustration und Wis- Arbeiten mit kulturellen, ethischen und wissenschaft-
senschaftsillustration, Digitale Animation und Edito- lichen Inhalten zu schaffen und Kommunikationsauf-
rial Ilustration, Graphische Erzahlung und Interak- gaben mit analogen und digitalen Mitteln zu l6sen: in
tive Illustration und Games ist bundesweit einmalig. eigenen Projekten oder in Kooperationen wie in dieser
Das Studium qualifiziert kiinstlerisch, technisch und gemeinsamen Sonderausgabe mit der Hochschule fiir

Kathrin Steinbach
ver.di

Christina Korte
Fotodesign

Ruoyun Lin

Wenn ich Kopfhorer aufsetze,
habe ich meine eigene persodn-
liche Hintergrundmusik, aber
gelegentlich nutze ich mein
spezielles Instrument, meine
Pfeife.

-
L

Puella Filia Goring

Ich will spater mal Schlagzeug
spielen. Oder Saxophon. Mal
gucken. Ich glaube, ich bin so
der Freejazz-Typ.

| !

Andrea Wandinger
Luftinstrumente sind ihre Spe-
zialitédt — Tasten und Saiten
finden sich iiberall, auch in der
Luft! Andreas neuestes Aben-
teuer ist ein Electronic Chord
Organ, welches ihr momentan
noch mehr Réatsel als Musik
bietet.

Leona Usbeck

Egal welches Genre, aber wenn

ich ein Lied gut finde, hore ich

es Uber Wochen in Dauerschlei-

fe, zum Leidwesen aller.

(3
—
—
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Prof. Eva Maria Voigtlander Dr. Verena Mogl
Dramaturgin und Dozentin
an der Theaterakademie
der HfMT

7

Maike Arnemann
Bibliothekarin

Jan Vincent Dufke
Mitarbeiter im Bereich
Editorial Design und
Typografie an der HAW
Hamburg

theoretisch fir vielfaltige Medien und Anwendungen. Musik und Theater Hamburg.

Musikwissenschaftlerin
Wissenschaftilche
Mitarbeiterin

Svea Ohlschléger

Als Schwimmerin bin ich sehr
traurig, dass nur die Syn-
chronschwimmer:innen Musik
unter Wasser horen diirfen.
Aber nach ein paar Bahnen
ist der Sound des Wassers
doch genau richtig und immer
wieder neu.
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Unicornis Vulgaris

Beim Zeichnen finde ich Black
Sabbath oder Van Halen gut,
Metallica geht auch. Aber
diese K-Pop-Mode neuerdings
geht mir wirklich aufs Horn.

=)
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Dr. Fabian Czolbe
Musikwissenschaftler
Wissenschaftlicher
Mitarbeiter

Q
a9

Prof. Dr. Gordon Kampe

Komponist,
Musikwissenschaftler

Ulrike Schulze-Renzel
Grafikerin

Editorial Design der
Hochschulzeitung ZWOELF

Prof. Fredrik Schwenk

Komponist, Musiktheoretiker
Dekan

Peter Krause
Musikwissenschaftler,
wissenschaftlicher
Mitarbeiter, Leiter des junges
forum Musik + Theater

O

—— HAW
= HAMBURG
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Musik und Medizin

EINE HEALING SOUNDSCAPE FUR DIE NOTAUFNAHME

—— Atmosphadrische Klanglandschaften steigern das Wohlbefinden

"

Wir treten ein. Méglichst unauffillig, als hétte unsere
Anwesenbheit hier den gleichen Grund wie die der
kleinen Gemeinschaft der Wartenden, zu deren Teil
wir werden. Ein Wartebereich einer Notaufnahme.
Dazusetzen, Wahrnehmung &ffnen, lauschen. Warten.
Stuhlreihen an der Wand und mittig im Raum. Man-
che der Stiihle schon seit Stunden besetzt. Durch

die Tiire dringt der rege Betrieb der Notaufnahme

in den Raum hinein. Drinnen ein An- und Abschwel-
len von Gespréichen, Rascheln, Seufzen. Unterlegt
vom Rauschen der Klimaanlage, unterbrochen vom
anspringenden Snackautomaten. Atmosphdrisch
eine Mischung aus sich einstellender Midigkeit und
latenter Anspannung. Und langsam dringen Klénge
in die Wahrnehmung. Unaufféllig hérbar. Die Sound-
scape beginnt etwas zu verbinden, die Klinge neh-
men einen auf. Es entsteht eine Weite, in der man
sich aufgehoben fiihlt. Pausieren die Klénge, scheint
die Atmosphdre ein wenig zu zerfallen, wie wenn
der Raum ein bisschen leerer, kélter zuriickbleibt. Ist
das die Spur2 Verbundenheit schaffen, ohne einzu-
nehmen? Bleibt die Freiheit des Hin- und Weghérens2

Klanginstallationen und
Klangimprovisationen

Diese Eindriicke stammen aus dem
Projekt Healing Soundscapes. In einer
interdisziplindren Zusammenarbeit zwi-
schen Musiktherapie, Multimedialer
Komposition und Medizin entwickeln
wir Klanglandschaften fir besonders
sensible Warte- und Arbeitsbereiche im
Krankenhaus. Die sogenannten Healing
Soundscapes entstehen durch musika-
lische Soundscape-Interventionen. Dies
sind kiinstlerisch und raumspezifisch ge-
staltete — mdglicherweise interaktive —
generative Klanginstallationen oder
Klangimprovisationen. Sie sollen die
Raumatmosphdire subtil, aber gezielt modifizieren und
dariiber auf das Wohlbefinden der Anwesenden -
Patienten und Mitarbeiterinnen, An- und Zugehorige —
einwirken.

Das Projekt besteht seit zehn Jahren in einer Koope-
ration zwischen der Hochschule fir Musik und Theater
Hamburg und dem Universitétsklinikum Hamburg-
Eppendorf. Die Medical School Hamburg ist eine wei-
tere kooperierende Hochschule. Das Projekt wurde
in der Pilotphase mit dem Preis Ausgezeichnet! der
Claussen-Simon-Stiftung geférdert. Seit letztem Jahr ist
es Teil des Clusters Musik & Gesundheitim ligeti zen-
trum in der Férderrichtlinie Innovative Hochschule des
Bundesministeriums fir Bildung und Forschung.

»~Man kann es aktiv wahrnehmen,

aber auch unbewusst auf sich wirken
lassen.”

Die Eindriicke aus dem Wartebereich sind innerhalb
einer Testphase entstanden, in der wir drei fir diesen
Raum entwickelte elektronische generative Kompo-

sitionen Uber ein Lautsprechersystem in den Raum
eingespielt und iber unsere Wahrnehmung evaluiert
haben. In einem ersten Feedback der Patientinnen
werden die Klénge Gberwiegend als beruhigend und
angenehm eingeschdtzt. Ein Wartender beschrieb
sein Empfinden so: ,Man kann es aktiv wahrnehmen,
aber auch unbewusst auf sich wirken lassen.” In einem
Raum, in dem Menschen mit unterschiedlichen Bedurf-
nissen zusammenkommen, erscheint uns dies als ein
zentraler Aspekt. Nicht jede Musik eignet sich dabei
fir solche Réume. Die Idee Eric Saties einer musique
d’ameublement weiterverfolgend haben wir das
Konzept der Neutralen Musik entwickelt. Dabei steht
die Unverbundenheit der musikalischen Ereignisse im
Vordergrund, und darin besteht auch der wesentliche
Unterschied zu Muzak, dessen Zweck ist, die Hérenden
aktiv zu beeinflussen. Damit Klangereignisse unver-
bunden nebeneinanderstehen kénnen, miissen sie
selbst aber Eigenschaften einer wohlgeformten Gestalt
aufweisen, wie wir sie von asiatischen Instrumenten
wie Gongs oder Klangschalen kennen.

Die Installation in der Notaufnahme wird voraus-
sichtlich innerhalb des néchsten halben Jahres dort
daverhaft klingen. Eine Wirksamkeitsstudie ist in Pla-
nung. Und es gibt weitere Bereiche im UKE, in denen
wir Healing Soundcapes implementieren méchten. Ein
grof3es Teilprojekt ist die Planung und Umsetzung einer
immersiven Audioanlage im Neubau des Universitéren
Herzzentrums. In mehreren Wartebereichen und einem
Operationssaal sollen Soundscapes installiert werden.

Fur weitere Informationen kontaktieren Sie gern
die Projektleitung per E-Mail:
hss@ligeti-zentrum.de

TEXT PIA PREISSLER UND GEORG HAJDU
FOTO: WARTEBEREICH IM KRANKENHAUS
ARCHIV HEALING SOUNDSCAPES

UKE-Sprechstunde

KONTAKT montags 14.00 bis 16.00 Uhr

im UKE/Ambulanzzentrum der Allgemeinmedizin, Terminanfragen:

musikersprechstunde@uke.de oder 040 7410 58559

GESUNDHEIT ALS SCHLUSSEL ZU BESTNOTEN: TIPPS FUR ANGEHENDE MUSIKER

Die Gesundheit fiir Musikerinnen ist unbestreit-
bar von entscheidender Bedeutung, insbesondere

vor dem Hintergrund eines langen Berufslebens, das
oft Jahrzehnte umfasst. Frihzeitige MaBnahmen zur
Férderung der Gesundheit kénnen langfristige Be-
schwerden vermeiden und die Leistungsfchigkeit und
Produktivitét beim Spielen und Uben verbessern. Denn
ohne einen gesunden Kérper gibt es langfristig keine
Musik. Wéhrend des Musikstudiums berichten viele
Studierende von kérperlichen Beschwerden, die die
Musikalitét und die Ubungsroutine beeintréchtigen
kénnen. Héufig sind es Gelenk- oder Muskelschmerzen,
die stressen und belasten, besonders wenn kaum Zeit
fir Pausen vorhanden ist. Diese Beschwerden kénnen
zu einer zusdtzlichen psychischen Belastung fihren,
da der Studienalltag oft mit Prifungen, Proben, Auf-
tritten und Konzerten gefillt ist.

Ein anschauliches Beispiel fir diese Problematik ist
etwa ein Bachelor-Pianist, der kurz vor seinem Ab-
schluss pl&tzlich Schmerzen im rechten Handgelenk
und Unterarm verspirt. Die Schmerzen treten schon
nach kurzen Ubungseinheiten auf und beeintréchtigen
sogar alltégliche Aufgaben. Der Student ist besorgt
und unsicher, besonders weil er ein Konzert vorbereiten
muss. Genau in solchen Fdllen gibt es die Sprechstunde
fir Musikerinnen und Musiker am Universitéitsklinikum
Hamburg-Eppendorf. Hier bekommen Musizierende
nicht nur arbeits-medizinische Hilfe, sondern es werden
auch die musikalischen und kiinstlerischen Aspekte
beriicksichtigt. Denn jede Situation ist anders, und es
gibt keine Einheitslésung fir musikbezogene Beschwer-
den. Die Sprechstunde bietet eine individuelle Beratung
und Behandlung, die auf die spezifischen Bediirfnisse
zugeschnitten ist.

Es ist wichtig, die Gesundheit aktiv zu pflegen und bei
Problemen rechtzeitig professionelle Hilfe aufzusuchen.
Die Sprechstunde zeigt verschiedene Behandlungs-
méglichkeiten auf und gibt Tipps, wie die Gesundheit
wiahrend der musikalischen Laufbahn erhalten werden
kann. Dazu gehdren auch préventive Maf3nahmen

wie Aufwérmilbungen, Entspannungsverfahren und
Techniken fir den Umgang mit kérperlichem und see-
lischem Stress. Die Geschichte vom Bachelor-Studenten
soll dazu ermutigen, die kérperlichen Signale ernst zu
nehmen und sich aktiv um die eigene Gesundheit zu
kimmern. Wer proaktiv ist, kann langfristige Kérperbe-
schwerden vermeiden und die Ziele einer erfolgreichen
musikalischen Karriere einfacher verwirklichen.

Die Gesundheit ist das Kapital auf dem Weg zum
Erfolg!

TEXT DAVID BAASS

ZWOELF
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Jahr des Drachen

EIN HIMMLISCHES, ERHABENES WESEN

Wer einen Drachen erblickt, der wird vom Glick
begleitet. Eine Aussage, der man in westlichen Kulturen
mit einiger Verwunderung begegnet. Erscheint das
Fabelwesen hier doch oft als fauchendes, feuerspeien-
des Ungeheuer und ist damit unweigerlich negativ
besetzt. Man denke nur an den Drachen in Wagners
Der Ring des Nibelungen.

Ganz anders in Asien. Hier ist er ein himmlisches,
erhabenes Wesen, mit dem die Menschen positive
Gefihle verbinden. Diese begleiten uns seit dem 1.
Januar, denn 2024 ist das Jahr des Drachen = nach
dem Mondkalender beginnt das Neue Jahr am 10.
Februar. Der Drachenmythos stammt vermutlich aus

China und verbreitete sich von dort iiber ganz Ostasien.

Der im Wasser geborene Drache kann seine Farbe
nach Belieben wechseln. Er kann hoch Gber den Wol-
ken fliegen, aber auch tief in die Erde eindringen.

Die chinesische Gesellschaft sagt von sich selbst, dass
sie die Nachfahren der Kaiser Yan und Huang seien,
die vor rund 4000 Jahren lebten, und diese wiederum
die Nachfahren des Drachen. Sichtbar ist dies auf

der kaiserlichen Drachenrobe, auf der insgesamt neun
Drachen abgebildet sind. Der Drache ist somit ein
wesentliches Symbol, nicht nur der chinesischen Herr-
schaftskultur. Dariber hinaus gilt er bei den Buddhisten
als Beschitzer des Dharmas, und in der Volkskultur ist
er ein gottliches Wesen, das Gber das Wasser herrscht,
Regen bringt und bése Geister vertreibt. Der klassische
chinesische Drache heif3t Long (£2), hat den Kérper
einer Schlange, eine Léwenmdhne, ein Geweih und
vier Beine. Auf frilhen Darstellungen hat er zwei bis
fonf Krallen. In Korea heif3t der Drache Young (£) und
hat im Unterschied nur vier Klauen und einen meist
léingeren Bart. Einen japanischen Drachen Ryo (%5)

erkennt man unter anderem daran, dass er nur zwei
Klauen besitzt.

Da Drachen auch verschiedene Farben annehmen
kénnen, erweitern sie damit auch ihr Symbolspektrum.
So gibt es den gelben, blauen, roten, schwarzen und
weif3en Drachen. Der goldene ist in jedem Fall dem
Kaiser vorbehalten. In Korea ist der blaue Drache am
bekanntesten, er beschitzt von den Himmelsrichtun-
gen aus den Osten. Aus diesem Grund ist auf Kénigs-
grdbern der blauve Drache auf der linken Seite im
Osten abgebildet. Dariber hinaus hat Blau in der
koreanischen Kultur eine Reihe weiterer positiver Kon-
notationen. Die Farbe wird mit Weisheit, Glick und
Wohlstand assoziiert. So verbindet sich mit dem Jahr
des blauen Drachens die Hoffnung auf eine Zeit des
Friedens, des Glicks und des Wohlstands.

TEXT FRANK BOHME

Musiktherapie

ZWEI KOOPERATIONEN - ZWEI WELTEN

—— Zur Zusammenarbeit mit der Bar-llan Universitat, Tel Aviv und der Al-Quds Universitat

KOOPERATION MIT ISRAEL. Vor nunmehr zehn
Jahren wurde die Zusammenarbeit zwischen der Fakul-
tait fir Musik des Levinsky College of Education Tel Aviv
und der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg
von den Présidenten der H&user mit einem Mutual
Friendship Agreement besiegelt. In diesen zehn Jahren

fand mehrfach ein Lehrendenaustausch zwischen den
Héusern statt, und als aufgrund eines Programmwech-
sels im Levinsky College die Kolleginnen und Kollegen
auf israelischer Seite ihre Lehrtdtigkeit fir Musikthe-
rapie an der Bar-llan Universitét — kurz: BIU — Tel Aviv,
fortfihrten, ging auch die Kooperationsvereinbarung
der HfMT zu dieser renommierten Institution Gber. Die
BIU wurde 1955 gegriindet und umfasst heute neun
Fakultéten mit 52 Departments, an denen 20.000 Stu-
dierende unterrichtet werden. Wie an der HfMT Ham-
burg gibt es dort ein Master-Programm Musiktherapie
sowie die Mdglichkeit zur Promotion. Es werden alle
zwei Jahre 15 Studierende aufgenommen.

Gemeinsame musikalische Biographie-
arbeit von Studierenden arabischer und
judischer Herkunft

Ziel der Kooperation zwischen BIU und HfMT ist es, das

israelische Kollegium und die Studierenden
mit Theorie und Praxis des Hamburgischen
psychodynamischen Ansatzes bekannt zu
machen und Einblicke in Forschungsaktivi-
téten zu geben sowie umgekehrt die dor-
tigen Arbeitsanséitze kennenzulernen. Die
Ergebnisse eines gemeinsamen Forschungs-
vorhabens zur Identitét von Musiktherapeu-
ten im Léndervergleich —who am l as a
music therapist? — konnten im Juli 2019 beim
Europdischen Musiktherapiekongress im
ddnischen Aalborg présentiert werden. Die
Verbindung insbesondere mit Avi Gilboq,

Professor der BIU, hat sich seither intensiviert.

Zuletzt war Gilboa im Mai 2023 fir einen ausfihrlichen
Aufenthalt als guest lecturer an der HFMT. Er gab den
Musiktherapiestudierenden unseres Hauses Einblick in
die Geschichte der Musiktherapie in Israel und berich-
tete von seinen Seminaren an der BIU, in denen Studie-
rende arabischer und jidischer Herkunft gemeinsam
musikalische Biographiearbeit leisten.

KOOPERATION MIT PALASTINA. Vor finf Jahren
wurde das Memorandum of Understanding zwischen
der Al-Quds University — kurz: AQU — Ost-Jerusalem
und Westjordanland, und der HIMT Hamburg von
Préisident und Vizeprésident der beteiligten Héuser
unterzeichnet. Die AQU wurde im Jahr 1977 als einzige
paléstinensische Universitét in Jerusalem gegriindet.
Heute zéhlt sie zu den fihrenden Universitéten Palés-
tinas und umfasst 15 Fakultéiten und 29 Institute und
Zentren, darunter die erste medizinische Fakultét in
Paldstina. In den vergangenen 20 Jahren ist die Zahl
der Studierenden auf 12.000 gewachsen, 63 Prozent
der Studierenden sind weiblich.

Wenn Worte allein nicht weiterhelfen
Dem Schritt dieser Kooperationsvereinbarung voraus

ging das Engagement unseres Instituts in der NGO
Wings of Hope for trauma e.V. in Bethlehem, West-
jordanland, seit 2016. Gemeinsam mit weiteren Musik-
therapeutinnen des Vereins music can help e.V. bieten
wir dort eine Weiterbildung fir Frauen aus sozialer
Arbeit und Traumatherapie an, die musiktherapeu-
tische Grundlagen erlernen und einbinden wollen. Die
Menschen in den besetzten paldstinensischen Gebieten
sind seit Jahrzehnten hohen psychischen und physi-
schen Belastungen ausgesetzt. Hauptleidtragende
dieser traumatisierenden Daverbelastungen, zumal in
der stark hierarchisierten gesellschaftlichen Struktur in
Paléstina, sind Frauen und Kinder. Es ist das Anliegen
der Weiterbildung, die Méglichkeiten von Musikthe-
rapie zu vermitteln, gerade fir Situationen, in denen
Worte allein nicht weiterhelfen. Dies umfasst Techniken
der Stabilisierung in Stresssituationen, die Stérkung
des Selbstbewusstseins durch gruppendynamische
musikalische Prozesse und das Erlangen eines Grund-
sicherheitsgefihls durch Rhythmus in der Musik und dem
damit verbundenen Gefihl fir den eigenen Kérper.

Im Jahr 2018 wurde Isam Ishagq, Vizeprdsident und
Professor der AQU, auf die musiktherapeutische Weiter-
bildung in Wings of Hope for trauma aufmerksam. Er
Ubermittelte das Interesse seiner Universitat, Musikthe-
rapie in die Lehrangebote der AQU aufzunehmen und
Curricula bezogen fir die lokalen Bedingungen zu ent-
wickeln. Ein Music Therapy Track fir den MA Studien-
gang Community Mental Health wurde unter Beratung
durch die HfMT Hamburg konzipiert, konnte bislang
aber nicht implementiert werden. Die Kooperation
mit der AQU tréigt vielversprechende Zige, ist jedoch
durch die permanent kritischen Lebensbedingungen
in Westjordanland geprégt und zusétzlich durch die
Pandemie und aktuell durch den Krieg behindert.

TEXT KARIN HOLZWARTH
FOTO: CAMPUS AL-QUDS UNIVERSITAT
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SPEZIAL: JAZZ

Neugrindung

DIE FINDUNGSPHASE DER EIGENEN IDENTITAT

— Nevue Struktur am Alsterufer - die JazzHall gGmbH

Das Zoomfenster auf dem Bildschirm reguliert

sich noch — die Verbindung wird hergestellt. Die neue
Doppelspitze der jiingst gegrindeten JazzHall
gGmbH ist momentan nicht leicht zu erreichen, denn:
sie hat alle Hande voll zu tun. Eine Reform, die ohne
die grof3ziigige Unterstiitzung der Stadt sowie der

Dr. E. A. Langner-Stiftung undenkbar gewesen wiire
und dieser einzigartigen Spielstétte eine neue Identitét
verspricht: Das g der JazzHall gGmbH steht dabei

fir den gemeinnitzigen Zweck, dem sich der Konzert-
saal zukiinftig annehmen wird. Mit dieser Modifikation
wird sich an der Auf3enalster so einiges éindern -

mit neuen Ideen, neuer Struktur und natiirlich neuen
Verantwortlichen.

Neue Ausstattung: die kinstlerische

und die kaufménnische GeschéftsfGhrung
Anna-Maria Zapatka winkt als erste durch das sich
inzwischen gefestigte Video der Zoom-Sitzung. Seit
dem 1. Februar bekleidet sie das Amt der kaufméin-
nischen Geschéftsleitung und behélt den finanziellen
und wirtschaftlichen Uberblick, der im Rahmen der
gGmbH jedoch nicht auf Gewinn abzielt. Ganz nach
den satzungsgemdf3en Vorgaben werden jegliche
Uberschiisse, die sich im laufenden Konzertbetrieb
jedoch nicht allzu oft ergeben, in die néchsten Projekte
zur Férderung der Kultur gesteckt. Nach 14 Jahren, die
sie fir das Bucerius Kunst Forum tétig war, reizte sie
an der Ausschreibung der Plan des Aufbaus der neuen

JazzHall-Strukturen, die besondere Verknipfung der

freien Szene mit der Hochschule sowie die jazzge-
prégte Musikvermittlung, die bald Einzug erhalten soll.
Kontaktpunkte zum Genre oder der HIMT gab es bisher
zwar noch nicht, doch werden sich diese Verbindungen
schnell gekniipft haben — nicht zuletzt durch ihren
Kollegen, den man wohl als alteingesessenen HfMT-ler
bezeichnen kann. Inzwischen hat sich die néichste
Kachel auf dem Bildschirm mit Leben gefillt — und
Tilman Oberbeck tritt der Konversation noch leicht
auBer Atem bei. Ein Hindernis hélt ihn auf Trab — fir
das anstehende Konzert an diesem Abend sind die
Raumlichkeiten der JazzHall noch nicht sorgfltig ge-
reinigt — ein Symptom, dessen Behebung mit der
neuen Pflicht nun zum normalen Arbeitstag gehért.

Die Spielstatte mit

internationaler Strahlkraft

2011 kommt Tilman Oberbeck als Studierender im Be-
reich Jazz Kontrabass an den Harvestehuder Weg. Er
absolviert zundchst sein Bachelorstudium, es folgt ein
Master in der gleichen Studienrichtung, und schlief3lich
etabliert er sich in der freien Szene — die Stadt Ham-
burg bleibt dabei seine Konstante. Nach mehreren
selbst gegriindeten Jazzreihen fasst Oberbeck Fuf3 im
gréften Jazzverein der Stadt, der Jazz Federation
Hamburg e. V., und steigt dort, begonnen als einfaches
Vereinsmitglied, Gber das Vorstandsamt schlieBlich zum
Vorsitzenden auf. Wichtige Erfahrungen im Veranstal-
terdasein ebnen dabei den beruflichen Werdegang des
Bassisten in steter Kombination mit der eigenen freibe-
ruflichen Konzerttétigkeit. Fir Oberbeck
ist das Organisatorische etwas, das
Spafd macht und das er ebenso mit einer
gestalterischen Freiheit verbindet — die
Ausschreibung der JazzHall gGmbH
erscheint ihm als jene Méglichkeit, in der
sich seine Tétigkeitsbereiche perfekt ver-
binden. Als nun ernannter kiinstlerischer
Geschéftsfihrer sieht Oberbeck in seiner
Historie einen grof3en Vorteil: ,Ich kenne
die Hamburger Jazzszene, doch auch
die Hochschule - die Studierenden wie
die Lehrenden, die Rédumlichkeiten und
das Haus ganz allgemein. Dariiber
hinaus habe ich mit der Jazz Federation
bereits Konzerte in der JazzHall aus-
gerichtet, ich kenne den Saal also nicht
nur als Musiker, sondern auch als Veran-
stalter selbst.” Und wie sieht der Alltag
als kiinstlerischer Geschéftsfihrer aus?
Vielféltig! Er bietet jenen kiinstlerischen
Impuls, der sich mit Gbergreifenden Ideen
fir den Raum und der Programmgestal-
tung auseinandersetzt. Eine Strategie fir
den Saal muss entwickelt werden, den
Oberbeck bisher noch liebevoll als ,Mehr-
zweckhalle” beschreibt. Beim Zusammen-
denken sind nun seine Uberlegungen
gefragt. Spielraum und Einfluss schlagen
sich in den jghrlich bis zu 40 Konzerten
nieder, die der Leiter fir die JazzHall
zubuchen kann. Doch bleibt es dann
natirlich nicht beim reinen Booking — die
Kommunikation mit den Kiinstlerinnen,

die Koordination mit den Studenten, Ticketing, Instru-
mententransport und das nicht zu vernachléssigende
Amt des Gastgebers kommen hinzu. Denn Oberbeck
organisiert die Konzerte nicht nur, er wird sie dem
Publikum auch présentieren und dabei die JazzHall
gGmbH reprdsentieren.

Auf3en Alster, innen Jazz -

doch damit nicht genug!

Geht man nun néher auf das Thema Identitét ein,
kommt man schnell zum Knackpunkt, zur gréfiten
Herausforderung dieser Neubesetzungen und Reform
sowie zu dem, was die neu begriindete JazzHall
gGmbH bezwecken méchte. Als Saal mit direkter
Hochschulanbindung gibt es bereits ein sehr identitcits-
stiftendes Merkmal, doch soll der Raum zu mehr wer-
den — zu einem Stiick Jazzgeschichte. Ein Novum und
Alleinstellungsmerkmal ist die architektonische Aus-
richtung des Saals — die Ausrichtung zum Jazz. Umso
wichtiger wird es nun, den Raum aktiv zu entwickeln,
ihn bekannt zu machen und ebenso das, was darin

vor sich geht. Er soll die Schnittstelle werden zwischen
dem reguléren Studierendenbetrieb, der lokalen Szene,
doch ebenso den international renommierten Musikern
und Musikerinnen und all diese Strémungen durch Ko-
operationen und Kollaborationen miteinander verbin-
den. Die gGmbH als Anfang einer Geschichte, wie sich
die Generationen Kunstschaffender beeinflussen und
dabei einen Raum als Ganzes sichtbar machen. Uber-
legungen zum Wie der Umsetzung sind noch nicht alle-
samt spruchreif, doch bereits zuhauf vorhanden. Sie
reichen von kleinen Stellschrauben, etwa dem Variieren
der Konzertanfangszeit, um auch Familien den Besuch
zu erméglichen, bis hin zur grofien Sommerfestivalpla-
nung, bei der das Amphitheater auch nach auf3en, gen
Alster, bespielt werden soll. Weitere Bestrebungen ge-
hen in die Richtung eines Sneak Preview-Konzerts: Das
Publikum weif3 vor der Veranstaltung nicht, fir welchen
Act es eine Karte erwirbt. Man lésst sich ein auf das,
was kommt, und besucht das Konzert unvoreingenom-
men — oder Gberhaupt. Uberraschung, Neugier und
Spannung entkoppeln auf diese simple Weise von den
Namen, der Vorstellung und der Erwartung.

Eines der wichtigsten Vorhaben und gleichzeitig
auch die Erfillung des g, des Gemeinnitzigen, stellt
der Bereich der Musikvermittlung dar. Denn was sich
in der Nachwuchsarbeit der Klassischen Musik bereits
etabliert hat, fehlt im Jazz bislang nahezu komplett.
Auch hier sollen die Verbindungen zu Studierenden
und Studiengéingen der eigenen Hochschule genutzt
werden — Elementare Musikpéddagogik im Jazzbereich
in Verbindung mit Konzerten speziell fir Kinder und
Jugendliche sollen dazu fishren, dass diese Musikrich-
tung schon viel friher und selbstversténdlicher ins
Leben junger Menschen tritt. Hamburg darf also ge-
spannt sein — auf neve Konzepte, neue Ideen, neue
Acts und einen Konzertsaal von Weltrang, dessen Iden-
tititsfindung nun auf Hochtouren léuft.

TEXT HANNAH BERNITT FOTO: TILMAN OBERBECK
UND ANNA-MARIA ZAPATKA CHRISTINA KORTE

=» FESTIVAL-TIPP
DAS SOMMERFESTIVAL DER JAZZHALL
findet vom 14. Juli bis 20. Juli 2024 statt.
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Hochschulmitglieder im Portrait

+OFFENER UND TRANSPARENTER AUSTAUSCH”

— Zwischen kiinstlerischer Herausforderung und rechtlichem Handlungsrahmen

Sarah Gerken gehdrt zu den jingsten Mitarbeite-
rinnen im Verwaltungsbereich — der Personalabteilung -
am Campus Auf3enalster der HMT. Seit Mai vergan-
genen Jahres ist sie zusténdig fir die Personalsachbe-
arbeitung und Personalbetreuung, die Erstellung von
Lehrauftrégen und Betreuung der Lehrbeauftragten so-
wie die Bearbeitung und Erstellung von Werkvertrégen.
Seit Februar 2024 gehért auch der Service der zur
internen Arbeitszeiterfassung neu eingefihrten eZeit
zu ihren Aufgaben.

Im Teilzeit-Fernstudium erweitert

sie ihren Horizont

Die gebiirtige Bad Oldesloerin hatte 2015 in ihrer
Heimatstadt das Abitur bestanden und anschlief3end
eine Ausbildung zur Handelsfachwirtin und Ausbilderin
nach Ausbildereignungsverordnung — AEVO - absol-
viert, die standardisierte bundesweite Bezeichnung fir
geprifte Ausbilderinnen. Aktuell studiert sie in Teilzeit
im Fernstudium den Bachelor-Studiengang Soziale
Arbeit.

Trotz ihres beinahe noch jugendlichen Alters hat
Sarah Gerken bereits unterschiedliche berufliche Erfah-
rungen vorzuweisen. ,Ich habe acht Jahre in der freien
Wirtschaft im Verkauf und Vertrieb gearbeitet, etwa
vier Jahre davon als Teamassistentin. In dieser Position
hatte ich viele Beriihrungspunkte mit der Personalarbeit.
Die Zuarbeit zur Personalarbeit hat mir dann so gut
gefallen, dass ich mich beruflich gerne umorientieren
wollte.”

Komplexitét, die neugierig macht

Uber das Stellenportal der FHH ist sie dabei auf die Job-
angebote der Hochschulen in diesem Bereich aufmerk-
sam geworden. Die komplexen Anforderungen im Per-

sonalwesen dieser Einrichtungen hatten sie neugierig
gemacht. ,Jeder Fall ist individuell zu betrachten, dies

im Handeln und Verstehen des rechtlichen Rahmens
des jeweiligen Aufgabengebietes. Dazu kommt die
konkrete Arbeit mit Menschen, wobei fisr mich die
beratende Tétigkeit eine ebenso wichtige wie interes-
sante Erfahrung ist.”

Obwohl Sarah Gerken erst kurze Zeit ihr Biro im
Budge-Palais bezogen hat, hat sie bereits konkrete
Eindriicke von ihrer alltéiglichen Arbeit sammeln kén-
nen. Hierzu gehdren auch der Kontakt und Austausch
mit den Mitarbeitenden, den Lehrenden und Studieren-
den. ,Ich empfinde die Kommunikation mit Kolleginnen
und Lehrenden immer als sehr erfrischend und freund-
lich. Mit den Studierenden hatte ich in meiner Tétigkeit
bisher allerdings noch nicht so viel zu tun. Ich freue
mich aber dariiber, wenn sich das absehbar éndert.”

Verschlankung und Digitalisierung

von Prozessen

Dass die HIMT neben der Hochschule fir Bildende
Kinste eine der zwei explizit kiinstlerisch ausgerichte-
ten Hochschulen der Hansestadt ist, sieht Sarah Gerken
als eine der Besonderheiten ihres neuen Arbeitsplatzes.
,Die kiinstlerischen Herausforderungen und Gegeben-
heiten stehen zwar nicht immer im Einklang mit dem
rechtlichen Handlungsrahmen in meiner Tétigkeit.
Aber durch einen offenen und transparenten Austausch
konnten sich bisher immer gute Lésungen finden.”
Wiinschenswert erscheinen der Personalfachfrau vor
diesem Hintergrund auch organisatorische Aspekte:
,Zu einer gréf3eren Effizienz kdnnte die Verschlankung
und die Digitalisierung von Prozessen in der Personal-
abteilung beitragen. Wichtig sind dabei vor allem

die Abléufe der Bearbeitung der Gberaus zahlreichen
und von Semester zu Semester zu aktualisierenden
Lehrauftrége und Werkvertrége.”

Privat ist die verheiratete Katzenliebhaberin bei gutem
Wetter mit einem Stand Up Paddle Board auf dem
Wasser unterwegs — wozu es in Hamburg ja mannigfal-
tige Gelegenheiten gibt. Und trotz ihrer noch im Fluss

befindlichen Karriere hat sie den beruflichen Schritt an
die AuBBenalster nicht bereut: ,Ich freue mich sehr
dariber, ein Teil der HFMT zu sein und immer wieder
Neues iiber die Hochschule und ihre Strukturen lernen
zu disrfen.”

TEXT DIETER HELLFEUER

FOTO: SARAH GERKEN CHRISTINA KORTE

Alumni-Kooperation

EINHORNTRANSFORMATOREN

— Mit einer Festival-Kooperation zuriick an die Hochschule

Das Konzertexamen von Tim Stolte und der
Diplomabschluss von Daniel Philipp Witte liegen mitt-
lerweile 16 bzw. 14 Jahre zuriick. Seitdem hat sich

viel getan. Nach einem ersten Karrierejahrzehnt mit
festen Ensemblestellen, Gastvertréigen, Konzerten und
Gesangswettbewerben hat die Corona-Pandemie — wie
fir alle Kulturschaffende — eine harte Zésur gesetzt.
,Wir haben zeitweise Kochbuch-Bingo gespielt, um
nicht wahnsinnig zu werden...!”, erzéhlt das Paar, das
seit 14 Jahren verheiratet ist.

Noch kurz vor der Pandemie hatte Witte einen Gast-
vertrag am Volkstheater Rostock, bei dem er auf der
Premierenfeier — in Begleitung von Stolte — eine Ge-
sangskollegin wiedertraf: Kristin Ebner. Sie waren sich
erstmals als Stipendiaten der Bayreuther Festspiele auf
einem Meisterkurs einige Jahre zuvor begegnet. Die
studierte Séingerin, Kulturmanagerin und Kunsthistori-
kerin sprach die beiden an, ob sie nicht ein gemein-
sames Projekt auf die Beine stellen m&chten. Drei Jahre
spdter saf3 das Trio dann beim Notar am Jungfernstieg,
um ihr Start-Up eintragen zu lassen: einhornkollektiv -
Agentur fir kulturelle Transformation. ,Der Name
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entstand nach einer Tagung zum Thema Re-Thinking
Intendanzfindung an der Bundesakademie in Wolfen-
bittel.”, erzahlt Ebner. ,Dort waren wir nahezu die
Einzigen aus dem musikalischen Bereich und kamen
uns vor wie die letzten Einh&rner...".

Impulse geben zu Verédnderungen

der Strukturen im Kulturbereich

Seitdem transformieren sie die Szene mit kulturellen
Projekten wie Forget me not: ein Programm iber
queere Komponierende, das Tim Stolte entworfen und
fir das Zircher Kammerorchester kuratiert hat und

das im Juni 2024 Premiere feiert. Daniel Philipp Witte —
der mittlerweile auch als Regisseur arbeitet — inszeniert
im Sommer bereits zum zweiten Mal eine queere Ope-
rette im Rahmen des Kultursommers Rheinland-Pfalz.
Aber auch Impulse zu Verénderungen der Strukturen
im Kulturbereich sind ihr Markenzeichen: beispiels-
weise ihr Angebot zum Girl’s Day 2024 am 25. April:
Gib den Takt an - Dirigentin werden! soll junge
Médchen fiir eine berufliche Zukunft in Fihrungsposi-
tionen internationaler Klangkérper begeistern.

lhr bisher grofites Projekt wird im September das Licht
der Welt erblicken: ein neues Festival! Das phénix festi-
val hamburg ist nicht-kommerziell, widmet sich gesell-
schaftlichen Themen und verhandelt diese im Kontext
verschiedener kultureller Ausdrucksformen. Die Erstaus-
gabe findet vom 19. bis 29. September 2024 unter dem
Motto Verfemte Kultur lebt! statt. ,Wir arbeiten mit
einer Vielzahl an Institutionen zusammen, um die unter-
schiedlichsten Communities und Publikumsschichten fir
das Thema zu begeistern. Wir mdchten verfemte Kultur
intersektional und genreibergreifend abbilden und als
wichtigen Bestandteil unseres kulturellen Erbes erfahr-
bar machen.”, so das Leitungs-Trio. ,Insbesondere auf
die Kooperation mit der HfMT Hamburg sind wir sehr
stolz, da es ja unser ehemaliges Ausbildungsinstitut ist.”,
betont Witte.

Falsche Trennungen des kulturellen

Erbes aufheben

Die Kernbotschaft der Kooperation lautet: ,Nie wieder
ist Jetzt!” — gegen Antisemitismus, Rechtsradikalismus,
Diskriminierung und Ausgrenzung und fiir eine vielfdl-

tige, diverse und friedliche Gesellschaft. Die Trennung
des kulturellen Erbes nach verfolgten Gruppen oder
kiinstlerischen Genres soll aufgehoben werden, da sich
héufig Ausdrucksarten und Identitéten Gberschneiden:
Kunstschaffende waren jiidisch UND queer, waren Sinti
und Roma UND spielten Swing, oder komponierten
Klassik UND Jazz. Die HfMT ist Gastgeberin des Ersff-
nungskonzerts in der JazzHall, Studierende und Alumni
gestalten ein vielféltiges Programm. Zudem entwickelt
das Thema Strahlkraft ins Wintersemester 2024/25 -
Ideen zu Lehrveranstaltungen werden bereits gesammelt.
Einen kleinen Vorgeschmack gibt es im Rahmen der
Feminale: Am 20. April wird es einen Nachmittag lang
um verfemte Komponistinnen gehen. Mit Keynotes,
Talks und musikalischer Praxis, fur die sich Studierende
bewerben kénnen. So richtig zur Sache geht es dann
aber im September, wenn die Einhérner Hamburgs
Kulturszene transformieren...!

Weitere Informationen unter: www.einhornkollektiv.de
TEXT HANNAH BERNITT FOTO: TIM STOLTE
UND DANIEL PHILIPP WITTE CHRISTINA KORTE

Alumni im Portrait

— Michel Blomel, Experte fiir das Instrument des Jahres

Sie kann ausgetreckt iiber finf Meter lang werden
und zahlt unter den Blasinstrumenten zu den Schwer-
gewichten: Die Tuba, unter grof3er medialer Aufmerk-
samkeit im Januar von den Landesmusikrdten der Bun-
desléinder zum Instrument des Jahres 2024 gekiirt.

Der imposante Tieftdner ist ein echter Preuf3e. Im Jahr
1835 von Kammermusikus Wilhelm Wieprecht und dem
Hof-Instrumentenmacher Johann Gottfried Moritz zu
Berlin erfunden, trug sie weltweit zur satten Basslage
in Militérkapellen bei. Ob es nun an der martialischen
Konnotation oder der kréftefordernden Handhabung
liegt — trotz ihrer akustisch wie visuell zweifellos im-
posanten Présenz pflegt die Tuba unter angehenden
Musikern eher ein Nischendasein, an der HIMT etwa
wird das Instrument aktuell nicht unterrichtet. Umso
erfreulicher, dass es unter den HIMT-Mitarbeitenden
jemanden gibt, der an der Milchstraf3e Tuba studiert
hat und fiir das Instrument des Jahres als kompetenter
Laudator zur Verfigung steht.

Michel Blimel ist seit kurzem wissenschaftlicher
Mitarbeiter am ligeti zentrum in der Agentur fiir Ver-
mittlung und gesellschaftliche Teilhabe. Im Rahmen
seiner Tdtigkeit betreut er unter anderem gemeinsam
mit HIMT-Vizeprdsident Jonas Dietrich ein Projekt, das
die Zugdnglichkeit fir Familien zum Klassik-Konzertbe-
trieb untersucht. Das Studium an der HEMT liegt fir den
gerade erst 30jéhrigen Eckernférder noch nicht lange
zuriick. 2015 begann er, hier die Féhigkeiten auf sei-
nem Lieblingsinstrument zu vertiefen, eine Zeit, an die
Michel Blimel gern zuriickdenkt. ,Mein Lehrer Stefan
Kaundinya ist ein wirklich toller Tubist und Pédagoge,
der mir viel mehr als nur das Tubaspielen beigebracht
hat. Zusétzlich verdanke ich ihm die Verbesserung
meiner technischen und klanglichen Qualitéiten sowie
das Wissen, dass es nicht den ,einen richtigen’ Weg
gibt, ein Instrument zu beherrschen”.

Stellt sich natiirlich die Frage, was es ist, das fir Michel
Blimel den Reiz dieses Instruments ausmacht. ,Die
Besonderheit der Tuba ist fiir mich die Klangfarbe. Zu
der Zeit, in der die Tuba entstanden ist, bestand der
Wunsch nach immer gréf3eren und volleren Kléngen.
Durch die Entwicklung des Ventils bestand dann die
Méglichkeit, ein Instrument zu bauen, das durch seine
Mensur und die Léinge des Rohres tiefe, warme und
volle Klénge erzeugt. Mir geféllt noch heute am besten,
wie Menschen auf den Klang reagieren. Dabei ist es
ein schénes Gefihl, wenn der Klang der Tuba sich unter
das Orchester legt und damit ein wohliges Kribbeln in
der Bauchgegend erzeugt. Wenn ich Kindern die Tuba
zeige und das erste Mal hineinblase, dann halten sie
sich meistens zuerst die Ohren zu. Irgendwann verste-
hen sie dann, dass es nicht die Lautstdrke ist, die dieses
Gefishl auslsst, sondern die Resonanzen, die im Kérper
durch den Klang im Raum entstehen.”

Musikalisch hat Michel Blimel sehr viel als Aushilfs-
tubist in Kirchen und Laienorchestern in Hamburg
gespielt. ,Das ist seit Corona deutlich zuriickgegangen,
und ich bin leider nicht mehr so motiviert zu tben, wie
das noch vor einigen Jahren war. Nichtsdestotrotz
spiele ich noch regelméiflig Tuba. Entweder als Aushilfe
oder wenn ich meine privaten Schijlerinnen und Schiiler
unterrichte. Seit einigen Jahren habe ich das Gliick,
regelméfig bei der Band Mahoin aushelfen zu diirfen,
und habe hier nach meinem klassischen Unterricht ler-
nen kénnen, wie viel Freude in der Unterhaltungsmusik
stecken kann.”

Die Tatsache, dass die Tuba aktuell an der HIMT nicht
unterrichtet wird, sieht Michel Blimel pragmatisch.
,Als Musikliebhaber kann man sich fragen: Wie viele

Tubisten braucht Deutschland und/oder die Welt2 Hier-
bei ist die Frage relativ einfach zu beantworten. Die
Welt braucht nicht noch mehr Orchestertubisten, als
momentan ausgebildet werden.” Braucht die HIMT die
Tuba? ,Aus Perspektive der Ensembles in der Hoch-
schule geht es nicht ohne — dadurch wiirde sie viel Geld
sparen, die sie fir Aushilfen ausgibt. Auf3erdem hétte
ich davon profitieren kénnen, Gespréchs- und Ubepart-
nerinnen innerhalb der Hochschule zu haben.” Und
braucht die Tuba die HIMT2 ,Nein! Die Tuba braucht
sicher eine grof3ere Lobby, vor allem in Hamburg, aber
eher in der Nachwuchsarbeit und Begabtenférderung
als bei der Ausbildung von Experten.”

TEXT DIETER HELLFEUER

FOTO: MICHEL BLUMEL CHRISTINA KORTE
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Konferenz

DIE ZUKUNFT IST IMMER SCHON DA

CAMPUS: KULTUR- UND MEDIENMANAGEMENT

—— Ein Ruckblick auf die Zukunftskonferenz des Instituts KMM im Wintersemester 2023/24

Wissenschaft kommt eigentlich immer zu spét.

Wenn Daten erhoben, Zahlen analysiert, Schliisse ab-
geleitet sind, ist der Anlass der Frage héufig bereits in
den Hintergrund geriickt — und schlimmstenfalls beina-
he in Vergessenheit geraten. Gesellschaften ver-éindern
sich schnell, Offentlichkeiten noch schneller, Studieren-
de sowieso — Forschung aber ist langsam. Sie ist not-
wendigerweise langsam, denn Erkenntnisse kdnnen wir
meist nur retrospektiv gewinnen, in der Analyse dessen,
was passiert, was gewesen ist: in der Analyse bereits

gelebten Lebens. Was aber ist mit den Dingen, die kom-

men werden oder die schon im Werden begriffen sind?

Die Waage zwischen

Zukunft und Vergangenheit

Die Asynchronitét von Wissenschaft und Gesellschaft
ist nicht deshalb problematisch, weil sie Wissenschaft-
lerinnen und Forscher in ihrer Eitelkeit krankt, sondern
weil die Frage nach der Relevanz des produzierten
Wissens stets auch die Frage nach der Legitimation
von Wissenschaft beinhaltet. Die Wissenschaft hat ein
ambivalentes Verhéltnis zur Zukunft: Gesellschaftlicher
Transfer von Wissenschaft kann nur gelingen, wenn
die Zukunft eine ebenso relevante Grofe ist wie die
Vergangenheit. Und
wenn beide, Vergan-
genheit und Zukunft,
ndher aneinander-
ricken. Das ist eine
Herausforderung,
denn Wissenschaft
braucht analytische
Verankerung mehr
als Buzz-Words,
braucht Theorien,
nicht Wortgeklingel.
Produktive Verbin-
dungen von Vergan-
genheit und Zukunft
kénnen dadurch gelingen, dass historische Forschung
strukturelle Analogien zu aktuellen Herausforderungen
aufzeigt: Wer weif3, dass auch schon der Buchdruck
und vor allem das Autkommen von fiktionalen Roma-
nen fir eine kulturpessimistische Welle gesorgt haben,
in der von Ménnern die These propagiert wurde, vor
allem lesesiichtige Frauen wiirden Weltflucht betreiben
und jeden Realitéitsbezug verlieren, der wird zumindest
ein wenig skeptischer mit Untergangsszenarien ange-
sichts aktueller Medientransformationen umgehen.

,Die Zukunft ist immer schon da”

Eine andere Form der Verbindung von Gegenwart und
Zukunft liegt in dem Austausch mit der Praxis: Welche
Herausforderungen beschéftigen gerade Kultur- und
Medienorganisationen2 Welche Themen gibt es, die
unabhdéingig von einzelnen Héusern, einzelnen Per-
sonen gerade Ubergeordnete Relevanz besitzen? Was
sind die Fragen, die alle einen — und auf die es noch
keinen Antworten gibt2

Im November 2023 hat das Institut KMM eine
Konferenz zum Thema ,Zukunft” gewagt: um mit Wis-
senschaftlerinnen, Praktikern und Studierenden zu dis-
kutieren, wohin sich Kultur- und Medienorganisationen
entwickeln. In seiner Erdffnungskeynote formulierte
der Soziologe Heinz Bude
die These, dass Zukunft
Jimmer schon da” sei: So
disruptiv sich die aktuell
rasanten Transformationen
vollziehen, sei die Gegen-
wart gekennzeichnet von
einer Gleichzeitigkeit aus
etablierter, historisch ge-
wachsener Praxis und einer
Vielzahl vorléufiger, experi-
menteller und improvisierter
Fragmente von etwas, das
sich in der Zukunft zu neu-
en Stabilitdten entwickeln
kénne. Eine Aufgabe von Wissenschaft kann es nicht
nur sein, die historischen Linien aus der Vergangenheit
in die Gegenwart zu rekonstruieren, sondern auch auf
die Fragmente von Zukunft aufmerksam zu machen, die
sich in unserer Gegenwart schon finden.

Zukunft - 6konomisch und 6kologisch

Eine der wichtigen Erkenntnisse der Zukunftskonferenz
besteht aus unserer Sicht darin, die kommunikativen
Formen des Wissens-
erwerbs, der Reflexion
und des Lehrens und
Lernens zu hinterfragen
und weiterzuentwickeln.
Neben vielen span-
nenden inhaltlichen Bei-
tréigen zu Zukunftsthe-
men des Kultur- und
Medienmanagements —
von Fragen der Kultur-
finanzierung Gber die
gesellschaftliche Rolle
von Kulturinstitutionen,
angemessenen Formen
ihrer inneren Organisation bis zu den gesellschafts-
weiten Herausforderungen von Nachhaltigkeit und
intersektional gedachter Diversitét — sind es die Expe-
rimente mit alternativen Formaten, die den Anspruch
einer Zukunftskonferenz in besonderem Maf3e erfahr-
bar gemacht haben: So gab es beispielsweise ein Panel
zur Zukunft von Fishrung in Kulturorganisationen,

in dem erfahrene Fihrungspersonen sich Fragen von
Studierenden gestellt haben. Die zurate Gezogenen
hatten die vorab gesammelten Fragen auf Karten

vorliegen und mussten sich selbstorganisiert einen Rah-
men geben, in dem sie in den Austausch kamen: ,Wie
fohren sich Fihrungskréfte, wenn es keine definierte
Fihrung gibt2” Eine spielerisch-experimentelle Antwort
auf diese Frage konnten die Zuhérenden des Panels live
beobachten und neben dem Gesagten auch durch das
Verhalten der Fishrungspersonen Einblicke in kommuni-
kative Fihrungspraxis erhalten.

Schlief3lich war die KMM-Zukunftskonferenz auch
auf eine sehr konkrete Weise ein Fragment der Zukunft
des Instituts KMM: Im Rahmen der Konferenz wurde
Friedrich Loock verabschiedet, der Gber zwei Jahrzehnte
als erster hauptamtlicher Professor das Profil des Kultur-
und Medienmanagements an der HFMT gepréigt hat
und immer wie-
der wesentliche
Zukunftsimpulse
gegeben hat -
beispielsweise
durch die An-
bindung des
Fernstudiums
in Hamburg.
Zugleich gab
die Zukunfts-
konferenz den
Rahmen fiir die
Antrittsvorlesung
von Barbara
Hans, die sich mit dem Thema ,Vertrauen” befasst und
so auch inhaltlich ein zentrales Zukunftsthema in den
Mittelpunkt ihres Vortrags gestellt hat. Und schlieBlich
gibt es in der Wissenschaft wohl kaum einen so dyna-
mischen Zukunftsmotor wie die Studierenden, die u. a.
in einem abschlieBenden Format einer Unconference
Erfahrungen der Konferenztage reflektiert und weitere
Themen diskutiert haben.

Vielleicht ist es das Wesen der Auseinanderset-
zung mit Zukunft, dass man mehr Fragen aufwirft als
Antworten findet. Fiir das Institut KMM sind durch die
intensiven Tage eine Reihe von Fragen verdichtet und in
einen Zusammenhang gestellt worden, an denen wir in
den kommenden Jahren in Forschung und Lehre weiter
arbeiten werden. Insofern gilt auch hier: Die Zukunft
istimmer schon da — nun gilt es, sie weiter zu entwickeln
und alles dafiir zu tun, dass sie erkenntnisreich und
lebenswert sein wird.

TEXT MARTIN ZIEROLD
FOTO: ZUKUNFTSKONFERENZ CHRISTINA KORTE
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FGhrungsentwicklung

CULTURAL LEADERSHIP HEISST LERNEN

— Institut KMM startet neues Qualifizierungsprogramm

Wer Verdnderungen in Kulturorganisation méch-
te, der muss auch die darin arbeitenden Menschen
unterstitzen. Unter diesem Leitgedanken startete im
November 2023 ein Pilotprojekt des Instituts KMM in
Kooperation mit der Kulturpolitischen Gesellschaft: Das
Cultural Leadership-Stipendienprogramm. Wir geben
Einblicke in das Konzept des Programms und rekapitu-
lieren dessen erste Monate.

Cultural Leadership -

nach innen und nach auflen

Angesichts vieler, sich zuspitzender Krisen sind Kul-
turorganisationen nicht nur mit immer mehr Heraus-
forderungen konfrontiert — zunehmend sehen sie sich
auch grundséitzlich in Frage gestellt. Doch wie sehen
zukunftsfahige und resiliente Kulturorganisationen aus?
Wie auch immer die Antwort ausféllt: Fihrung wird ein
wesentlicher Hebel fir positive Veréinderung sein. Der
Begriff des Cultural Leadership verspricht hierfir ein
neues und eigensténdiges Versténdnis von Fishrung,
das spezifisch fir Kulturorganisationen ist und deren
Eigenlogiken und gesellschaftliche Rolle als Ausgangs-
punkte nimmt. Er vereint zwei Lesarten, die sich wech-
selseitig bedingen und befruchten:

1. Cultural Leadership als Praxis guter Fihrung
innerhalb von Theatern, Orchestern, Museen
oder anderen Institutionen

2. Cultural Leadership im Sinne der eigenen kultu-
rellen FGhrungsrolle in und fir Gesellschaft -
der Anspruch, als Kulturinstitution eine kultur-
prégende und gestaltende Rolle im gesellschaft-
lichen Wandel zu spielen

Inspiriert von kulturpolitisch initiierten Qualifizierungs-
programmen in England Anfang der 2000er Jahre, die
den Begriff in den mittlerweile internationalen Diskurs
trugen, erwuchs die Idee, den Vorbildern folgend
auch in Deutschland einen Wandel in den Kulturor-

ganisationen durch gezielte Personalentwicklung vor-
anzutreiben. Daraus entstanden ist das Konzept eines
vollfinanzierten Stipendienprogramms zur Férderung
von Cultural Leadership Kompetenzen, das nun Dank
einer Férderung der Kulturstiftung der Lénder und des
Ministeriums fir Kultur und Wissenschaft NRW in eine
Pilotphase starten konnte. Auch wenn der Pilot so aus-
schlief3lich in Nordrhein-Westfalen tétigen Personen
offensteht, soll das Programm perspektivisch auf weitere
Bundeslénder ausgeweitet und schlief3lich bundesweit
angeboten werden.

Erfolgversprechend:

Kompetenz und Vernetzung

Innerhalb von acht Monaten durchlaufen 15 Stipen-
diaten und Stipendiatinnen ein aus drei intensiven
Préisenzmodulen und sechs dazwischen liegenden
Online-Kurzmodulen bestehendes Curriculum, wie das
Schaubild verdeutlicht. Wéhrend die Présenzmodule
eine intensive Arbeit in und mit der Gruppe ermégli-
chen, haben die Online-Module Impulscharakter und
geben Einblicke in die Cultural Leadership Praxis, die
Wissenschaft oder die Kulturpolitik. Parallel dazu wird
zu Beginn des Programms eine Peer-to-Peer-Lernstruk-
tur etabliert, die in Form von kollegialen Lerngruppen —
sogenannter Guidance Groups — im selbstorganisierten

Rahmen die Vertiefung und Erweiterung des Erlernten
und Erfahrenen ermdglicht. Neben der Kompetenz-
vermittlung steht somit auch die Vernetzung im Vorder-
grund, die eine Community of Practice entstehen und
wachsen lasst. Zum Mérz 2024 blicken wir bereits auf
ein Prasenzmodul und drei Online-Kurzmodule zuriick,
deren Inhalte teilweise von den Teilnehmenden selbst
mitgestaltet wurden. Denn gemdf3 des Pilotcharakters
des Projekts befindet sich auch die Programmentwick-
lung in einem Prozess, der nach Beginn des Programms
unter Beteiligung der Stipendiaten der ersten Stunde
weitergefiihrt wird. So entsteht innerhalb des durch die
drei Présenzmodule gesetzten Rahmens ein Programm,
das aktuellen Fragestellungen folgend dem akuten Be-
darf begegnen kann.

Die grof3e positive Resonanz zeigt: Der Bedarf an
Quadlifizierungsprogrammen im Kulturbereich ist grof3,
eine Auseinandersetzung mit Fragen der Fishrung un-
umgdnglich. Wir freuen uns daher, mit unserem Pilot-
projekt einen ersten Grundstein fir eine systematische
Fihrungsentwicklung in Kunst und Kultur zu legen,
und hoffen, unser Vorhaben in den kommenden Jahren
systematisch weiterentwickeln zu kénnen.

TEXT MARLENE TROIDL
GRAFIK: CURRICULUM INSTITUT KMM

Leading
Char Je

Fernstudium

ZUKUNFT GESTALTEN: WEITERENTWICKLUNG DES MASTER FERNSTUDIUM

Welche Kompetenzen benétigen zukiinftige Kultur-
managerinnen und Medienmanager? Wie kann eine
theoretische Basis vermittelt, relevante Themen bear-
beitet werden und wie der Theorie-Praxis-Transfer ge-
lingen2 Welche Rolle sollten Fihrungskréifte einnehmen,
und wie schaffen wir resiliente Strukturen?

Diese Fragen bewegen uns am Institut KMM mit Blick
auf den Anspruch an Lehre und Forschung, die Verant-
wortung in der Betreuung der Studierenden und die
Transformation der Felder Kultur und Medien. Dabei
ist es entscheidend, die Studiengéinge im Fern- und
Présenzstudium stets weiter zu entwickeln. 2022/23
wurde daher eine interne Akkreditierung durchgefihrt.
Parallel dazu fand ein Weiterentwicklungsprozess, mit
ersten Pilotprojekten, im Team KMM statt. Ich freve
mich sehr, auf diese Prozesse nun aufzubauen und die

Umsetzung fiir einen Start eines weiterentwickelten
Masterprogramms Fernstudium ab dem Wintersemes-
ter gemeinsam mit dem Kollegium am Institut KMM
zu gestalten.

Vor meinem Wechsel nach Hamburg war ich als
Programmleitung 15 Jahre in Bonn und Berlin bei der
Studienstiftung tétig — Deutschlands gréf3tem und &l-
testen Begabtenférderungswerk, das fachspezifisch in
den kiinstlerischen Studiengéngen Auswahlverfahren
und Programm anbietet. Den renommierten Bereich
der Bildenden Kunst konnte ich ausbauen und seit 2010
das Férderprogramm Darstellende Kunst aufbauen.
Daraus nehme ich eine grof3e Ubersicht Gber Studien-
programme mit, wie auch viele Formatideen, die ich im
Rahmen des wissenschaftlichen Programms erproben
konnte. Meine Gremientétigkeiten erstrecken sich the-
matisch von der Neustart Kultur Jury Tanz bis hin zum

Kompetenzzentrum fir Kultur- und Kreativwirtschaft
des Bundes.

Das Thema Geschlechtergerechtigkeit beschéftigte
mich als Grindungsvorsténdin von WAM — dem Verein
Women in Arts and Media. Seit 2015 habe ich neben
dem Institut KMM an den Universitéten in Hildesheim,
Lineburg und zuletzt an der FU Berlin zu Kulturférde-
rung gelehrt. Interdisziplinaritét, Transformation und
Vernetzung waren mir bisher in meinen Projekten wich-
tig. Die Aufgabe am Institut KMM vereint eben diese
Aspekte — und damit auch mégliche Schnittpunkte zu
anderen Feldern der HEMT — direkt vor Ort in Barmbek
zur Theaterakademie, aber auch zum zentralen Stand-
ort an der Milchstraf3e — wie auch dariber hinaus mit
anderen Partnerinnen und Beteiligten.

TEXT SUSANNE STEPHANI
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Abteilung fir Kommunikation

KOORDINIERTE KOMMUNIKATION

NACH INNEN UND AUSSEN

Die HfMT ist nicht nur ein Ort des kiinstlerischen und akademischen
Lernens, sondern auch eine Institution, in der mit einer Vielzahl von
Interessensgruppen intern und extern kommuniziert wird. Um diesen
Anforderungen gerecht zu werden und die Hochschule in ihrer gesam-
ten Themenvielfalt besser nach innen und auf3en darstellen zu kénnen,
wurde nun die Abteilung fiir Kommunikation neu gegriindet und
in die Organisationsstruktur der HfMT aufgenommen.

Unter der Leitung von Tamara van Buiren — Veranstaltungsmarketing —
und Julia Gieseler - Prasidiale Offentlichkeitsarbeit — werden alle Kom-
munikations- und Presseaktivitéten der HFMT koordiniert. Gemeinsam
mit Dieter Hellfeuer — allgemeine Presseangelegenheiten, Website —
und Christel Jurkeit — Social Media-Auftritte — ist das Team komplett.

In dieser Neustrukturierung kdnnen bestimmte Kommunikationsthemen
konsequenter verfolgt werden, es gibt sichtbare Ansprechpersonen
innerhalb der Hochschule, und die damit verbundenen Aufgaben sind
zukiinftig enger an die Arbeit des Présidiums angebunden.

Wenn Sie Uber die Erfolge von Studierenden berichten, neve Mitglieder
im Kollegium vorstellen, iiber kiinstlerisch-wissenschaftliche Projekte
und Arbeiten berichten méchten, sind Sie herzlich eingeladen, Thr
Kommunikationsanliegen unter kommunikation@hfmt-hamburg.de
vorzustellen und Synergien zu nutzen.

Feminale

KOMPONISTINNEN
AUF DEN SPIELPLAN!

Warum stehen so wenige Werke von Komponistinnen auf den Spiel-
plédnen und Konzertprogrammen?2 Wie kann es sein, dass Studierende
die Musikhochschulen verlassen, ohne ein Werk einer Komponistin im
Repertoire zu haben2 Das muss sich nachhaltig éindern! Denn sie sind
die Interpretinnen und Lehrer, die das zukiinftige Musikleben gestalten,
weitere Generationen ausbilden und langfristig den musikalischen
Kanon beeinflussen. Darum hat eine Gruppe von Studierenden im April
2023 das erste Feminale-Festival an der HIMT organisiert.

Nach dem grof3en Erfolg und dem tollen Feedback hat sich das
Orga-Team — Antonia Brinkers, Amy Buttschardt, Leo Kréger,
Josephina Lucke, Linda Wesche — dazu entschlossen, die zweite
Feminale zu organisieren. Im April 2024 ist es wieder so weit:
vom 23. bis 27.4. wird die Feminale 2024 stattfinden!

Das Feminale-Team will Komponistinnen nachhaltig sichtbar machen.
In ihrem Konzept formulieren sie ihre Forderungen: ,Wir wollen, dass die
Studierenden — und damit die zukiinftigen Absolvierenden der HFMT -
Komponistinnen in ihrem Repertoire haben und auf die Spielpléne brin-
gen. Wir wollen, dass die Lehrenden diesen Prozess unterstiitzen und
fsrdern, damit wir uns gemeinsam als Hochschule fir einen diversen
Kanon einsetzen. Wir wollen Stiicke von Komponistinnen als Bestandteil
der Prisfungsprogramme. Wir wollen, dass Werke von Komponistinnen
in Zukunft zum Kanon gehéren.”



