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Als die Internationale Ensemble Modern
Akademie im November 2019 zu einem Sym-
posium Uber die Ensemblelandschaft in der
aktuellen Musik einlud, war die Welt noch eine
andere. Niemand héatte sich vor gut einem hal-
ben Jahr vorstellen kénnen, dass die damals
gestellten Fragen an die Teilnehmenden der
Podien eine derart existentielle Dramatisierung
erfahren sollten, dass ein weltumspannendes
Virus nahezu alles zum Stillstand bringen und
damit gleichzeitig Strukturen in fast allen
Lebens- und Arbeitsbereichen zwangslaufig
auf den Prifstand stellen wirde.

Im Ruckblick erscheinen die Themen des Sym-
posiums vor diesem Hintergrund besonders
virulent. Gleich das erste Forum hatte den Titel
sFinanzierung, Foérderung, Honorierung: Exis-
tenzbedingungen freier Ensembles:.

Dass bestehende Forderrichtlinien sowohl der
offentlichen Hand als auch der von Stiftungen
Ensembles kein Wirtschaften wie in jedem seri-
6sen Unternehmen erlauben, indem beispiels-
weise Reserven »fur schlechtere Zeiten« ge-
bildet werden durfen, war schon im November
Thema. Mitte Marz kam durch die Corona-
Pandemie das gesamte Veranstaltungswesen
komplett zum Erliegen, eine mittel- oder gar
langfristige Planungssicherheit ist nach wie
vor nicht in Sicht.

Auch das Thema des zweiten Forums >Organi-
sation, Rechtsform, Selbstverstandnis: Kiinst-
ler*innen als Unternehmer*innencist in dieser
Krise hochaktuell: Konnten die freien Ensem-
bles als Institutionen Soforthilfen und andere
Forderprogramme in Anspruch nehmen, fallt
der freischaffende Kunstler/die freischaffende
Kanstlerin als Solo-Selbstandige/r in den

meisten Bundeslandern durch das absichernde
Netz der Férderprogramme durch. Das Gleich-
setzen von »Betriebskosten« und »Lebenshal-
tungskosten« ist nicht vorgesehen, die Wertig-
keit kuinstlerischen Schaffens als »Dienstleis-
tung« nicht darstellbar.

Selbst der Themenkomplex >Repertoire, Kon-
zertformate, Zielgruppen« bedurfte in den letz-
ten Monaten erheblichen Umdenkens, waren
und sind doch vor allem die Kinstler*innen auf-
gerufen, »kreativ« mit der Situation umzugehen
und neue Formate zu entwickeln. Der digitale
Raum wurde zum Hauptschauplatz klnstleri-
schen Schaffens — wohl wissend, dass er die
Erfahrung eines Live-Konzertes weder fur die
Kunstler*innen noch fur das Publikum erset-
zen kann.

Wie unter einem Brennglas erscheinen die
Themen des Symposiums durch die Corona-
Krise in ihrer Dringlichkeit fokussiert. Im Ideal-
fall erwachst daraus die Erkenntnis, dass
strukturelle Rahmen- und Férderbedingungen
fur freie Ensembles sehr bald nachgebessert
werden missen, um die Uberlebens- und Zu-
kunftsfahigkeit dieser Branche zu sichern.
Trotz der noch immer bedrohlichen Lage win-
scheich Ihnen beim Lesen dieser Broschure
viele Anregungen und auch Vergntgen, zumal
wir nicht »Ergebnisse« aufbereitet haben, son-
dern Sie dem Verlauf des Symposiums kom-
plett folgen kénnen. Lassen Sie uns gemein-
sam in eine unbeschwertere, klinstlerisch auf-
regende und weiterhin vielgestaltige Zukunft
schauen!



Andrea Firmenich
Generalsekretarin Kunststiftung NRW
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Symposien sind wunderbare Momente der
Konzentration: Fur den Zeitraum weniger Stun-
den bringen sie Menschen und Ideen zusam-
men. Es entstehen gemeinsame Erfahrungen,
neue Horizonte und Perspektiven werden
eroffnet. Es werden Fragen gestellt und Expe-
rimente gewagt, die die Sicht auf das Bekann-
te und Vertraute verdndern. All dies bedeutet
auf eine universelle Sprache der Kunst zu
vertrauen, in der wir uns alle treffen.

In langjéhriger Verbundenheit mit der IEMA
als Ausbildungsstatte des renommierten, inter-
national tatigen Ensemble Modern fordert die
Kunststiftung NRW Stipendien mit praxisori-
entierten Inhalten der zeitgendssischen Musik
fur junge hochbegabte Instrumentalist*innen,
Dirigent*innen, Komponist*innen und Klang-
regisseur*innen aus Nordrhein-Westfalen. Da
sich das Ensemble Modern nicht ausschlief3-
lich auf komponierte Instrumentalmusik kon-
zentriert, sondern auch spartentbergreifend

- wie beispielsweise dem Musiktheater —
arbeitet und die improvisierte Musik in ihrem
Repertoire einbezieht, umfasst das Stipendium
das gesamte Spektrum der aktuellen Musik.
DarUber hinaus kénnen die Stipendiat*innen
Kontakte mit international tatigen Gastmusi-
ker*innen knupfen. Diese Netzwerkfunktion
des in seiner Struktur einzigartigen Studien-
gangs in Kooperation mit der HfMDK Frank-
furt schafft Raum fur Begegnungen und Aus-
tausch und ist von unschéatzbarem Wert fur

die weitere Entwicklung der jungen Stipen-
diat*innen. Geradezu folgerichtig erscheint es
somit, dass die IEMA als Institution eine Platt-
form far Diskurs bietet und fur dieses Sym-
posium renommierte Veranstalter*innen, For-
derinstitutionen und Ensemblevertreter*innen
zusammenbrachte, um Erfahrungen auszu-
tauschen.

Die Kunststiftung NRW férdert herausragende
Qualitat der Kunste aller Sparten mit einem
engen Bezug zu Nordrhein-Westfalen. Vor

30 Jahren von der Landesregierung NRW als
Stiftung burgerlichen Rechts gegriindet, ge-
héren die Unterstltzung innovativer Konzepte
und impulsgebender Ansatze, die Férderung
besonders begabter junger Kinstler*innen
sowie der bundesweite und internationale Kul-
turaustausch zu den zentralen Aufgaben der
Stiftung.

Damit ermutigt die Kunststiftung NRW Kultur-
schaffende, Neues und Unerwartetes zu wagen
und ermaéglicht Projekte aus der Visuellen
Kunst, den Performing Arts, der Musik und der
Literatur von herausragender Qualitat. Ein
wichtiger Fokus liegt dabei auf der Transdis-
ziplinaritat der Kunste.

Wir winschen der Internationalen Ensemble
Modern Akademie weiterhin viel Erfolg und
freuen uns auf nachste intensive wie erkennt-
nisreiche Veranstaltungen zu diesen wichti-
gen Themen.



Entwicklungen in der Ensemblelandschaft
Tobias Rempe, FREO e.V.

IMPULS

»Ensemblelandschaft, Orchesterlandschaft,
dieser Titel versammelt zwei eher unscharfe
Begriffe, wie auch der Begriff »Ensemble« allein
schon unscharf ist und sich im Laufe der Zeit
in seiner Bedeutung stark verandert hat. Was
ist ein Ensemble? Diese Frage ist nicht so ein-
fach zu beantworten, der Begriff schillert, der
Versuch einer Beschreibung fallt je nach Pers-
pektive, ob von auBBen oder von innen - also
aus der Ensembleszene heraus -, unterschied-
lich aus. Ich mochte hier keine Definition liefern,
aber dennoch versuchen, mich dem Begriff
anzunahern, ein Feld zu beschreiben. Sehr all-
gemein und aus einer AuBRenperspektive ver-
steht man heute unter Ensembles nicht allzu
groBe Klangkérper, die sich mehr oder weni-
ger von den klarer kategorisierten Orchestern,
i Kammer- oder Sinfonieorchestern, und von
Kammermusikformationen unterscheiden (ob-
wohl auch da die Grenzen flieBend sind), meist
in nicht offentlicher Tragerschaft gefuhrt sind
und ein wie auch immer spezielles Profil aus-
gebildet haben.

Interessanter aber sind vielleicht Attribute, die
meist eher von innen sicht- oder splrbar sind.
Ich denke da an eine bestimmte Motivation in
der Grindung der Ensembles, haufig von den
Musiker*innen ausgehend und auf ein eigenes
Interesse zielend, auf eine Licke im Angebot,
oder von einer neuen ldee inspiriert. Diese
Motivation findet sich sicher auch schon allein
im Grundungsimpuls. Eine eigene Band zu
grunden ist ein irrer Schritt, immer, aufregend,
verbunden mit einem Hochgefuhl, Identitat
und Sinn stiftend fuhlt sich das an. Viele En-
semblegriandungen fuen auBerdem auf einer
personlichen Kursentscheidung der Grin-
der*innen, im Abbiegen von vorgeschriebenen
Karrierewegen oder in einer Unzufriedenheit
mit den bestehenden Optionen. In einer Eman-
zipation von Ausbildungsinhalten und vor-
handenen Pragungen moglicherweise, also -
um es mal groB3 zu sagen - in einem Akt der
Selbstermachtigung.

Naturlich spielt das Repertoire oder das Profil
eine riesige Rolle. Die Alte und die Neue Musik
haben den Stein in den 70ern ins Rollen ge-
bracht. Sowohl die Anforderungen der Musik
der Gegenwart als auch die Ideen einer Wieder-
belebung und Wiederentdeckung der Musik
vergangener Zeiten konnten von den beste-
henden Klangkérpern nicht erfallt und nur in
spezialisierten Ensembles verfolgt werden.
Dieser Aufbruch auf zwei Feldern in Richtung
hoherer Qualitat, groBerer Ernsthaftigkeit und
mehr Entwicklung ist in meinen Augen die
einzige wirkliche tiefgreifende Veranderung in
der Produktion von Kunstmusik im 20. Jahr-
hundert — und sie hat riesige Folgen gehabt.
Gerade Uber spezifische Repertoire- oder Pro-
filzuschnitte hat sich die Ensemblelandschaft
von dort ausgehend immer weiter ausdifferen-
ziert und immer neue Formen und Modelle
hervorgebracht.

So wird das Ensemble dann auch zum Innova-
tionstreiber und -faktor Nummer eins in der
gesamten Klangkérperlandschaft. Logisch, dass
die Ensembles fur zeitgendssische Musik die
Innovation als ihr Kerngeschéft betrachten, das
Neue ist dort sozusagen betriebsbedingt.
Dass heute eine gewisse Qualitat in der Inter-
pretation von Neuer Musik Standard und auch
in den Orchestern allgemein verbreitet ist, ful3t
auf der Arbeit der Ensembles. Und das gilt in
gleichem MaBe auch fur die Alte Musik. Ebenso
scheint mir, dass aus der Ensemblelandschaft
wesentliche Impulse fur die Musikvermittlung
gekommen sind, hier sind die Ensembles sicher
nicht so ausschlieBlich verantwortlich wie in
den Bewegungen fur die Neue Musik oder die
historische Auffihrungspraxis, aber ihr intrin-
sisches und aufgrund der unternehmerischen
Struktur fast schon existentielles Interesse,
fur ihre Arbeit ein Podium und ein Publikum zu
finden, hat fur viele Impulse auch auf diesem
Feld die Grundlage gelegt. ->



Dieses unternehmerische Interesse spielt
sicher eine groBe Rolle in dem, was Ensembles
ausmacht. Hinzu kommt, dass sich die Arbeits-
welt fur Instrumentalist*innen (oder auch San-
ger*innen) verandert, dass die Zahl der gut
ausgebildeten Musiker*innen die Zahl der Stel-
len in abhangigen, aber auch gesicherten Be-
schéftigungsverhaltnissen weit Ubersteigt und
dass auch aus diesem Grund der Aufbau einer
selbstandigen Perspektive fur junge Kinst-
ler*innen immer wichtiger wird. In welcher Wei-
se es Hochschulen heute gelingt, Studierende
daflr fit zu machen, ist vielleicht ein Thema,
das heute auch noch aufgegriffen werden
kann.

In Ensembles nehmen also Musiker*innen

die Verwirklichung ihrer Ideen, ihr berufliches
Leben, ihr Schicksal aus den beschriebenen
Motivationen und Griinden in die eigenen Han-
de - das fuhrt zu einem besonderen Modell

in der Organisation dieser Klangkérper. Denn
in den meisten Ensembles bleiben die Musi-
ker*innen auf unterschiedliche Weise share-
holder ihrer Organisation, ob basisdemokratisch
oder in mittelbarerer Form. Das scheint einen
sich bemerkenswert oft aufdrangenden Unter-
schied im Vergleich zu Klangkérpern mit
abhangigen Beschaftigungsverhaltnissen zu
begrinden, ob atmosphérisch, organisatorisch
oder auf der Buhne: Motivation und Identifi-
kation der Musiker*innen ergeben sich intrin-
sisch und férdern eine besondere Energie, Ge-
schwindigkeit, Flexibilitat, Qualitat und nicht
zuletzt die Moglichkeiten fur Innovation und
Weiterentwicklung. Im Laufe der Jahre ist da-
raus ein regelrechtes Zukunftsmodell entstan-
den, wie man Klangkérper und letztendlich
Kunstproduktion in Klangkorpern unternehme-
risch organisieren kann.

Jetzt habe ich Uber Erscheinungsbild, Motiva-
tion, Emanzipation, Repertoire, Innovation und
Organisation bei den Ensembles gesprochen
und versucht, den Begriff etwas einzukreisen.
Ich méchte nun einen kurzen Gegenschuss
machen und einen Blick auf das gangige Modell
mit festen Stellen werfen, das sogenannte
Kulturorchester. Und ohne groRe Polarisierung,
ohne Kulturkampf, ohne meine eigene Be-
geisterung fur tolle Orchesterkonzerte zu be-
schneiden - es ist ein Faszinosum. Ein Klang-
korper, der sich rein besetzungsmafig in den
letzten 100 Jahren in seiner Standardform
kaum mehr verandert hat, trotz unglaublicher
Verdnderungen in der jeweils geschriebenen
Musik, und knapp 130-mal platzhirschmaBig in
deutschen Stadten und Léndern die Szene
bestimmt. Dabei hat ein Kritiker der ZEIT, Heinz
Josef Herbort, schon 1969 unter dem Titel
»Kein Geld mehr fur Brahms« einen bemerkens-
werten Aufruf zum Wandel verfasst. Heute
liest sich das in seinem revolutionaren Gestus
auch schon wieder historisch, aber es bleibt
interessant. Herbort ledert in seinem Artikel
ordentlich los, zu Beginn geht es um das Elitare:
»232 Burger finanzieren mit ihrem Pro-Kopf-
Zuschuss das Privatvergnugen ihres 233. Mit-
burgers, ins musikalische Museum zu gehen,
wo jenem zu Uber 94 Prozent historische Ob-
jekte und unter den verbleibenden 6 Prozent
kein einziges Stlck des wichtigsten deutschen
Komponisten der Nachkriegszeit vorgefuhrt
wird. Ein solchermafen elitarer, korrupter und
anachronistischer Musikbetrieb sollte nicht
langer subventioniert werden.« Er macht dann
spater im Text auch eigene Vorschlage, in
denen es um alternative, flexiblere Modelle von
Klangkorpern geht: »In den einzelnen Stadten
jedoch sorgten dann kleinere Stammensemb-
les, die aus etwa 36 Musikern bestehen kénn-
ten, fur die Auffihrung vor allem der bislang
von den Orchestern wie von den technischen
Mittlern vernachlassigten Musik, der ganz alten

wie der ganz neuen.« Und weiter im Herbort-
Utopie-Konzept von 1969: »Breitenarbeit sdhe
danach so aus, dass Musiker der stadtischen
Stammensembles ihre Konservatoriums- und
Hochschuler besser dartber informieren, wie
man Pendereckis »Polymorphiac« spielt oder
Ligetis JAtmospheres¢, Beethovens Flnfte wer-
den sie dann schon leichter spielen.« Es kam
natUrlich anders, die Vorschlage wurden zum
Teil und in anderer Form aufgegriffen, nicht
von oben, sondern von Musiker*innen, und die
im Furor dieses Kritikers erkennbaren, offen-
sichtlichen Reformbedurfnisse der Zeit bahn-
ten sich ihren Weg eher in der Entstehung der
ersten freien Ensembles. Die Orchester, die
Herbort damals abschaffen wollte, sind immer
noch da und sie sind nicht mehr so herme-
tisch und selbstzufrieden, wie sie damals offen-
sichtlich waren. Sie sind — vor allem in den
letzten Jahren — auf Erneuerung bedacht, teil-
weise Vorreiter in der Musikvermittlung und
das auch immer wieder sehr erfolgreich — aber
in Form und Repertoire doch recht unver-
andert. Sie werden als Landschaft jetzt sogar
Weltkulturerbe. Fur dieses Vorhaben wurde
eine Karte gezeichnet. Man sieht Deutschland
darauf und, mit vielen bunten Punkten einge-
zeichnet, die Orchester in der Landschaft.
Nicht Teil der Landschaft, laut dieser Karte,
sind alle die hier sitzen, oder hier eingeladen
wurden: Orchester wie die Deutsche Kammer-
philharmonie, das Freiburger Barockorchester
und das Mahler Chamber Orchestra, Ensemb-
les wie das Ensemble Modern und die Musik-
fabrik NRW. Dabei gehoren diese Klangkérper,
wie noch einige mehr, zum Besten, Erfolg-
reichsten und international Prasentesten, was
die deutsche - sagen wir mal - Klangkorper-
landschaft zu bieten hat.
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Warum ist das so? Es hat zu tun mit einem
recht verbreiteten Phanomen von eingeschrank-
tem Gesichtsfeld beim Blick Gber diese Land-
schaft. Verfolgt man die Diskussionen um die
Orchesterlandschaft und den entsprechenden
Antrag, kommt in der 6ffentlichen Wahrneh-
mung - und ich vermute, auch bei den Ent-
scheidungstrager*innen — wohl immer noch an,
dass die deutsche Orchesterlandschaft grund-
satzlich durch Institutionen gebildet wird, die
den Uberwiegenden Teil ihres Budgets Uber
offentliche Zuwendungen finanzieren und ihre
Musiker*innen nach Tarifvertrag anstellen.
Dabei kann man ohne jeglichen Zweifel fest-
halten, dass die fehlenden freien Ensembles
und Orchester Enormes zur Ausstrahlung und
zum weltweiten Donnerhall-Ruf dieser Land-
schaft beitragen. Die pure Exzellenz der Klang-
korper, die internationale Préasenz, der Erfolg
im Recording-Sektor und die Innovationskraft
ihrer Projekte stehen nicht nur in nichts zu-
rck, sondern erbringen dartber hinaus einen
ganz eigenen, spezifischen Beitrag. Es sind
sehr, sehr viele freie Ensembles und Orchester
in dieser Landschaft, sie leisten einen riesigen
Beitrag zu Qualitat und Weiterentwicklung

und haben einen ganz anderen Respekt ver-
dient.

Hier sind wir an einem neuralgischen Punkt
angekommen: Die Wahrnehmung und Wert-
schéatzung, welche die Arbeit der Ensembles
auf politischer Ebene erfahrt, steht oft in einem
nicht angemessenen Verhaltnis zu Wirkung,
Qualitat und Wert ihrer Arbeit. Das ist einer der
Grunde fur die noch recht neue Zusammen-
arbeit der freien Ensembles und Orchester in
FREO eV. FREO setzt sich daflr ein, die Wahr-
nehmung und das Verstandnis fur die freien
Ensembles und Orchester zu verbessern, zu
informieren und politische Entscheidungstra-
ger*innen zu sensibilisieren, gesetzgeberische
Rahmenbedingungen zu verbessern, auf eine
Forderpolitik hinzuarbeiten, die den Bedurfnis-
sen der FREO mehr entspricht — das betrifft im
Allgemeinen besonders das Thema Struktur-
forderung — und last but not least, nach innen

Wissenstransfer und Austausch zu organisie-
ren, auch Uber die Generationengrenzen inner-
halb der freien Ensembles und Orchester
hinweg.
Wir werden im Laufe des Tages sicher noch
an einigen Themen von FREO vorbeikommen,
hier méchte ich mich daher vor allem einem
ersten groBeren Veroffentlichungs-Projekt von
FREO widmen, eine historische Studie zur
deutschen Orchesterlandschaft seit 1900, in
Auftrag gegeben bei und verfasst von Dr. Martin
Rempe, der seine Habilitationsschrift unter
dem Titel »Kunst Spiel Arbeit, Musikerleben in
Deutschland, 1850 und 1960« gerade veroffent-
licht hat. Fur FREO hat er den Betrachtungs-
zeitraum seiner Forschung im 20. Jahrhundert
noch einmal um 20 Jahre verlangert und den
Fokus auf die Entwicklung der Klangkorper
spezifiziert. Was sowohl in seinem Buch als
auch explizit in der neuen Studie zu lesen ist,
verandert das Narrativ Uber die Entstehung
und Geschichte der freien Ensembles und
Orchester, das wir alle wohl auch so im Kopf
haben. Denn nicht die Reformbewegungen der
70er und 80er Jahre waren es, die die Ensem-
bles in Deutschland erstmals hervorgebracht
haben, freie Ensembles und Orchester waren
schon im 19. Jahrhundert und zu Beginn des
20. Jahrhunderts ein selbstverstandlicher Teil
der Orchesterlandschaft. Die Studie zeigt aber
auch aus historischer Perspektive die — wie es
der Autor selbst zusammenfasst - »historische
Segmentierung der Klangkoérperlandschaft in
einen relativ statischen, ¢ffentlich finanzierten
und eher staatsnahen Bereich auf der einen
Seite und einen freien, Uberwiegend privat bzw.
projektfinanzierten, eher staatsfernen Bereich
auf der anderen Seite. Diese Segmentierung
lasst sich auf die Entwicklung der Kulturfoérde-
rung und der Interessenorganisation von Be-
rufsmusiker*innen in Deutschland zurtickfuh-
ren und wirkt sich bis heute auf die Arbeitsbe-
dingungen in den jeweiligen Bereichen aus.«
%



Die Untersuchung von Interessenvertretungen
und ordnungspolitischen Konzepten in einer
historischen Ruckschau zeigt dabei deutlich
deren Einfluss auf die Entwicklung, Versteti-
gung und Priorisierung von Strukturen. Noch
einmal der Autor: »Im Berufsfeld der austben-
den Musiker*innen hat sich im Laufe des

20. Jahrhunderts eine Zweiklassengesellschaft
zwischen abhangig Beschaftigten und Frei-
schaffenden herausgebildet.«

lch mochte zum Schluss noch kurz die Heraus-
forderungen vorstellen, die wir von FREO fur
die Ensembles sehen und auf die wir unsere
Arbeit im Wesentlichen konzentrieren:

— Eines der groBen Missverstandnisse, mit
denen wir aufrdumen wollen, ist, dass freie
Arbeit und dauerhafte Strukturen ein Wider-
spruch waren. Sie sind im Gegenteil eine Not-
wendigkeit, um immer wieder die Qualitat zu
erreichen, die gewachsen ist. Zu viele denken
freie Ensembles noch immer als »lose Zusam-
menschliUsse« — so wurde es auch in der
Lesung zum Weltkulturerbe Deutsche Orches-
terlandschaft formuliert. Das entspricht nicht
der Realitat: Die Musiker*innen sind selbst-
standig, haben sich aber als Unternehmerkol-
lektiv zusammengeschlossen und sind daher
Teil einer auf Dauer angelegten Struktur. Das
ist notwendig, um Qualitat und eine berufliche
Perspektive sicherzustellen.

— Natdrlich sind solche Strukturen dann auch
forderwdrdig. Es geht uns auch darum, aufzu-
klaren, was es bedeutet, Uber Projektforderun-
gen den GrofBteil der gesamten Tatigkeit finan-
zieren zu mussen. Wenn man Projekte wieder
und wieder so beantragen und finanzieren
muss, dass sie die Struktur dahinter mitfinanzie-
ren, kann das zu einem Teufelskreis werden.

— Weitere Themen, die wir aufbringen werden,
betreffen gesetzgeberische Fragen. Sozialver-
sicherung, Steuerrecht, Rechtssicherheit, KSK.

— Bei all dem haben wir nicht das Gefuhl, nur
fur eine kleine geschlossene Gruppe und deren
Interessen zu sprechen, das Thema scheint in
der Tat groBer. Der Fokus von FREO liegt auf
unternehmerisch von den Musiker*innen ver-
antworteten Klangkérpern. Im Verbund mit wei-
teren Partnern und Akteuren aus freien Struk-
turen, der Allianz der freien Kinste zum
Beispiel, unterstitzt FREO ganz allgemein das
Bemuhen um eine gréBere Anerkennung von
hochwertiger kinstlerischer Arbeit jenseits
von in abhangiger Arbeit organisierten Institu-
tionen.

— Und vielleicht geht es ja auch darum, ein
spezielles Bewusstsein zu adressieren und zu
verflUssigen: dass namlich gro3e Kunst zwin-
gend mit grof3en Institutionen zu tun hatte.
Ein Blick in andere Lander und Kontinente ist
aufschlussreich, nach Frankreich, England, in
die USA. Jeweils auf ihre eigene Art scheint
dort zum einen die Organisiertheit freier Akteu-
re in der Musik unvergleichlich viel fortge-
schrittener zu sein als in Deutschland. Auf der
anderen Seite scheint die Szene auch nicht

so vielfaltig hermetisch getrennt wie hier. Zwi-
schen angestellten Musiker*innen und freien,
zwischen Hochkultur und Subkultur, zwischen
U und E... Dies mag bei uns eine historisch so
gewachsene Situation sein - Potential zur Ver-
anderung aber birgt sie auf jeden Fall.




Mit

Christian Fausch, Ensemble Modern

Gregor Hotz, Musikfonds

Marie Babette Nierenz, Philharmonie Essen/Festival Now!
Olaf Wegener, Deutscher Musikrat

Moderation
Friederike Holm

Finanzierung, Forderung, Honorierung:
Existenzbedingungen freier Ensembles

FORUM |

Friederike Holm: Nach welchen Kriterien
wahlen Sie aus, was gefordert wird?

GREGOR HOTZ: Das wichtigste Kriterium ist
naturlich die kinstlerische Uberzeugungskraft,
die Innovation, die Idee eines Projekts. Das
Kuratorium, das Uber die Antrédge entscheidet,
muss einfach angefixt sein von einem Projekt.
Daneben gibt es viele andere Kriterien, die
eher kulturpolitische Bedeutung haben: die
Verteilung auf das Bundesgebiet, auf die ver-
schiedenen Genres der experimentellen Musik,
auf Festivals, Institutionen, einzelne Musi-
ker*innen. Das sind noch l&ngst nicht alle Kri-
terien, es sind die wichtigsten.

Gibt es eine Form von Austausch mit den
Ensembles oder den Gefoérderten? Inwiefern
bekommen Sie Resonanz, wie die Férderung
ankommt, wie sie funktioniert?

OLAF WEGENER: Wir fordern junge Ensembles
seit 2017. Das ist zunachst einmal ein Pilotpro-
jekt gewesen. Naturlich sind wir mit unseren
Stipendiat*innen beziehungsweise mit den Ge-
forderten regelmaRig in Kontakt, was den
Bedarf und die Projekte angeht. In bestimmten
Intervallen fuhren wir Feedback-Gesprache,
wie oder wo unsere Férderung ansetzen sollte,
ob sie richtig ansetzt, ob der Kontakt ausrei-
chend ist oder wo es noch Bedarf gibt.

GREGOR HOTZ: Wir bekommen tber die
Geschéftsstelle Feedback von den Ensembles.
Sie rufen an, lassen sich beraten bezuglich

der Antrage. Ich personlich versuche so oft wie
moglich zu Veranstaltungen zu gehen, die vom
Musikfonds gefordert sind, und lerne dort die
Ensembles selbst kennen. Mir ist der personli-
che Austausch sehr wichtig. Wir fihren auBer-
dem auch Gesprache mit Ensembles, deren

Antrag nicht erfolgreich war. Der Musikfonds
kann ja nur Projekte fordern, deshalb ist unser
Blickwinkel sehr speziell. Wir sind nicht Teil
der Diskussion um die strukturelle Férderung
und Infrastrukturférderung fur Ensembles -
die ein ganz wichtiges Thema ist. Diesbezlg-
lich gibt es Fortschritte, zum Beispiel in NRW.
Dort hat man ein neues Programm aufgelegt,
bei dem Ensembles 30 Prozent ihrer Struktur-
kosten in die Antrage mit aufnehmen durfen.

Ich moéchte die Ensembleférderung des Landes

GREGOR HOTZ: Das ist schon ein wirklich gro-

Rer Fortschritt, 4hnliches passiert in anderen
Bundesléandern. Aber wir beim Musikfonds mer-
ken, dass all diese Ensembles, die teilweise
Uber institutionalisierte Mittel unterstttzt wer-
den, immer noch einen wahnsinnig groBen
Bedarf bei den Projekten haben, der auch uns
Uberfordert.

Herr Fausch, es gibt offenbar eine Diskrepanz
zwischen der Projektférderung und den insti-
tutionellen Kosten, die anfallen. Wie sieht das

NRW ganz kurz erldutern: Es gibt ein neues

beim Ensemble Modern aus?

Programm, das 2019 erstmals ausgeschrieben
worden ist. Dort erhalten derzeit 22 Ensemb-

CHRISTIAN FAUSCH: Das ist eine grundséatz-

les eine jeweils dreijahrige Férderung.

Die Besonderheit ist, dass hier administrative
Kosten abgedeckt werden kénnen. 2019
belduft sich das Budget auf 500.000 Euro, bis
2022 soll der jahrliche Etat auf 2,15 Millionen

Euro steigen.

Gregor Hotz

16/17

liche und sehr groBe Herausforderung: Auf der
einen Seite soll man tolle Projekte machen,

die mussen sich aber quasi von selbst organi-
sieren.

Es ist ja richtig, dass die Fordermittel in die
Kunst flieBen sollen, nur hat der burokratische
Aufwand fur die Verwaltung von Férdergeldern
in den letzten Jahren so massiv zugenommen,
dass immer mehr Mittel von der klinstlerischen
Arbeit in den burokratischen Aufwand flieBen
muUssen. Dahinter steht eine panische Angst,
dass irgendjemandem Korruption vorgeworfen
werden konnte. Das ist verstandlich, hat aber
mittlerweile ein AusmaR erreicht, welches die
eigentlich guten Voraussetzungen hier in
Deutschland nicht wirklich zur Entfaltung kom-
men |asst. Das heiBt in der konkreten Umset-
zung: Man muss immer Wege finden, wie man
den Betrieb irgendwie finanziert bekommt.

Wie ist der Weg beim Ensemble Modern?

CHRISTIAN FAUSCH: Das ist von Projekt zu
Projekt unterschiedlich. Es gibt Férderprogram-
me — das aus NRW wurde genannt, daneben
gibt es noch andere wie den Kulturfonds
Frankfurt RheinMain — bei denen man tatsach-
lich auch Managementkosten mit einkalkulie-
ren darf. Die Frage der strukturellen Férderung

Friederike Holm

- wie kann ein Betrieb auch langerfristig exis-
tieren? — ist ganz entscheidend. Fur junge En-
sembles ist diese Herausforderung gigantisch,
aber auch fur Alteingesessene wie uns nicht
zu unterschétzen. Ich will die groBen Orchester-
apparate nicht gegen die Ensembles ausspie-
len, aber ein Vergleich muss doch sein: Ein
groBes Sinfonieorchester wird in Deutschland,
wenn es schlecht lauft, zu 75 Prozent institu-
tionell gefordert (es gibt durchaus Beispiele, bei
denen die institutionelle Forderung weit Uber
90 Prozent betragt, teilweise sogar 98 oder 99
Prozent). Im Fall des Ensemble Modern ist es
genau umgekehrt. Wir haben, wenn es gut
lauft, 26, 27, vielleicht mal 30 Prozent instituti-
onelle Forderung. Alles andere muss jahrlich
eingespielt werden Uber Konzerthonorare, Uber
Projektforderungen, Uber ganz gezielte und
nur fur diese bestimmten Aktivitaten einsetz-
bare Mittel. Das generiert naturlich einen sehr
hohen Druck. Die eigentlich grundsétzlich
guten Bedingungen, die wir in Deutschland vor-
finden, werden durch viel Burokratie und mas-
sive Einschrankungen im Zuwendungsrecht
leider stark behindert. -



LENA KRAUSE (FREO e.V.): Die Frage der
Evaluation von Férderprojekten wurde schon
angesprochen. Ihr habt gesagt, dass ihr natur-
lich mit den Forderempféanger*innen sprecht.
Meine Frage ist ganz konkret: Evaluiert ihr die
Honorierung? Das ist fur viele Ensembles ein
schwieriges Thema, gerade wenn es um den
Bereich der 6ffentlichen Forderprojekte geht,
bei denen dann manchmal nicht komplette An-
tragssummen bewilligt werden, sondern nur,
sagen wir, 75 Prozent. Wo kann der Férderemp-
fanger dieses Geld dann wieder einsparen?

In der Regel geht das am leichtesten, indem
die Honorare der Kunstler*innen gekurzt wer-
den. Und gerade vor dem Hintergrund einer
sozialen Absicherung, einer notwendigen Al-
tersvorsorge frage ich mich, ob ihr in diesem
Bereich evaluiert.

GREGOR HOTZ: Wir haben das sehr wohl im
Blick. Wenn ein Projekt gefoérdert wird, wird es
auf der Grundlage eines gewissen Finanzie-
rungsplans bewilligt, der sich im Laufe eines
Projektes dndern kann. Dabei schaut das Kura-
torium immer ziemlich genau auf die Hono-
rare. Der Musikfonds ist unbedingt dafur, dass
die Musiker*innen, Komponist*innen, alle, die
sich unmittelbar kunstlerisch betatigen, aber
auch alle, die an der Produktion beteiligt sind,
angemessen bezahlt werden. Vereinzelt treten
wegen Karzungen Falle auf, wie du sie ange-
sprochen hast. Manchmal ist der Musikfonds
nicht der einzige Geldgeber und es fallt zum
Beispiel eine andere Stiftung aus, die Teil des
Finanzierungsplans war. Dann wird naturlich
irgendwo gekurzt. Wir sagen von uns aus im-
mer: »Arbeitet nicht unter Wert.«

Lena Krause

OLAF WEGENER: Bei uns ist das genauso,

wobei es meist noch zu frih ist, von Evaluation
zu sprechen oder von wirklich existenzsichern-
den Honoraren, weil unsere Ensembles sich
gerade erst gegrindet haben. Aber es ist natlr-
lich trotzdem sehr wichtig, den jungen Musi-
ker*innen ein Gefuhl daftr zu geben, was man
eigentlich braucht, um ein Projekt auf die
Beine zu stellen. Welche festen Kosten fallen
fur einen eigenen Probenraum an? Welches
Honorar muss ich ansetzen, wenn ich zum Bei-
spiel zwei Wochen Probenzeit und eben nicht
nur das Konzert anrechne? Das sind Dinge,
Uber die wir mit den jungen Musiker*innen
sprechen und zu denen wir auch Feedbacks
einholen, wenn die ersten Auftrage kommen.
Ansonsten versuchen wir, da teilweise zu unter-
stUtzen oder Proben, Arbeitsphasen, Projekt-
entwicklungsphasen zu férdern, die zum ge-
genwartigen Zeitpunkt naturgemaf noch nicht
selbst finanziert werden kénnen. AuBerdem

ist die Mittelakquise eines der wichtigsten The-
men bei den ersten Sitzungen mit den jungen
Ensembles. Wie stellt man Antrége? Wie formu-
liert man Projektkonzepte? Dabei haben wir
auch die Honorare im Blick.

Frau Nierenz, womit beginnt eigentlich Ihre
Planung: mit dem Projekt, dem Programm
oder dem Ensemble?

MARIE BABETTE NIERENZ: Das ist unter-
schiedlich. Es ist oft so, dass wir die Ensembles
suchen fur bestimmte Stlcke, die wir machen
wollen. Manchmal kommt aber auch das En-
semble auf uns zu, so wie 2014 die Musikfabrik,
und fragt: »Wollt ihr nicht mal sKrazy Kat¢
machen?« Beide Seiten sind nétig und wichtig
furs Programm und wir winschen uns da viel
mehr Input, auch von den kleineren Ensembles,
die wir oft suchen, weil wir eben nicht nur die
GroBen haben wollen. Uns ist es sehr wichtig,
neue Ensembles, junge Ensembles, interna-
tionale Ensembles, andere Farben im Festival
zu zeigen. Da vermissen wir bei den kleineren
Ensembles wirklich manchmal Ansprechpart-
ner*innen. Oft bekommt man erstmal drei Wo-
chen gar keine Antwort, wenn man jemanden
anschreibt.

Olaf Wegener

Aarie Babette Niere:

Noch etwas zum Thema Férderung: Wir sind
ja auch Fordermittelempfanger. Bei uns nimmt
die Neue Musik zehn Prozent des Gesamt-
etats ein. Das klingt zwar wenig, aber wenn Sie
das vergleichen mit Kammermusik, mit Lied,
mit Jazz und anderem, ist es viel, mehr als bei
den anderen Reihen. Und von diesem Volumen
sind wir zu 50 Prozent durch Drittmittel finan-
ziert, durch die Kunststiftung NRW, durch die
Krupp-Stiftung in Essen. Da sind wir, genau wie
die Ensembles, in der Nachweispflicht, mit
hohem burokratischem Aufwand. Es liegt in der
Natur der Sache, dass wir rechtfertigen mus-
sen, was wir tun.

Herr Fausch, beobachten Sie, dass sich etwas
verdndert in Sachen Ensembledichte, gibt es
einen anderen Konkurrenzdruck?
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CHRISTIAN FAUSCH: Ja, die Situation hat sich
ganz massiv verdndert. Wenn man sich zum
Beispiel die Donaueschinger Musiktage an-
schaut: Vor 15 Jahren waren da nur Ensemble
Modern, Klangforum Wien oder Ensemble inter-
contemporain vor Ort. Heute ist es eine bunte
Mischung aus ganz unterschiedlichen Ensem-
bles in ganz unterschiedlichen GréBen. Das ist
fur den Markt, fur die Musik sehr gut, ein ganz
groBer Gewinn. Und das Ensemble Modern hat
Uber die Internationale Ensemble Modern Aka-
demie ja auch einiges dazu beigetragen, dass
diese Ensembledichte hoher geworden ist. Aber
das heif3t natdrlich fur ein Ensemble wie unse-
res auch, sich immer wieder zu fragen: Wo ist
jetzt eigentlich unser Platz, was sind unsere
Kompetenzen, wo ist unser Profil zu scharfen
und weiterzuentwickeln?

Ein verdichteter und dichter umkampfter Markt
hat naturlich auch Auswirkungen auf die Kos-
tenstruktur. Die Veranstalter haben eine groBe-
re Auswahl inhaltlicher Art, aber auch was das
Finanzielle angeht. Da mussen wir dann schau-
en: Was koénnen wir offerieren, was mussen wir
offerieren, was ist die langjahrige Kompetenz
wert? Es sind letztendlich Marktmechanismen,
die das entscheiden.

Ich muss leider noch einmal auf das vorherige
Thema zurtickkommen. Ich weil3 sehr wohl, dass
es international teilweise noch viel schwieriger
ist, dass viele auf Deutschland als das Paradies
gucken. Trotzdem: Diese starke Konzentration
auf — wichtige, gute — Projektforderung, die
den Ensembles ausschlieBlich erlaubt, die Mit-
tel fur bestimmte Kosten anzuwenden, zwingt
uns im Prinzip dazu, jede geschriebene Mail
und jeden geschriebenen Ton in Rechnung zu
stellen. Das hat dann auch wieder Auswirkun-
gen auf die Absprachen, auf die Vertrags- oder
Honorarverhandlungen mit den Veranstaltern.

MARIE BABETTE NIERENZ: Die Ensembles stel-

len uns durchaus auch Organisationskosten

in Rechnung, Probenrdume, Probenzeiten, Auf-
fuhrungszeiten. Das sind eher nicht die groen
Ensembles, Musikfabrik oder Ensemble Mo-
dern, aber wenn wir mit kleineren Ensembles
der freien Szene, die gar keine institutionelle
Forderung haben, sprechen, dann akzeptieren
wir das. Da kann man sich wunderbar an den
Satzen der DOV orientieren, 80 Euro pro Probe
und 250 Euro pro Konzert pro Musiker*in.

Wir nehmen das ernst. Ich weif3 nicht, wie an-
dere Veranstalter das machen. Aber wir wissen
auch, dass Sie von irgendwas leben mussen,
dass Sie proben mussen und dass die Honora-
re, die daraus entstehen, angemessen sind.
Insofern wirde ich je nach Ensembile, je nach
GrofBe, je nach Subvention unterscheiden:
Kann man den Uberbau einrechnen oder nicht?
Naturlich hat der Veranstalter auch seine Bud-
gets und seine Limits, da muss man einfach
miteinander sprechen und sich einigen.
Dieses: »Das kostet es — nehmen oder lassen?¢,
ist nicht die richtige Art der Kommunikation;
Ensembles sollten die Kosten wirklich trans-
parent auffihren. Dann spricht man dartber:
Kann man den Aufwand vielleicht noch redu-
zieren? Oder gibt es noch Mittel, die das En-
semble von anderer Seite beantragen kann?
Sprechen Sie mit den Veranstaltern! ->



HELMUT WALDELE (Freier Journalist): Ich
kenne einige freie Ensembles in Frankfurt, die
gut sind, die auftreten wollen und Uberhaupt
keine Raume finden, weil die viel zu teuer sind.
Wenn sie dann auftreten, missen sie relativ
hohe Eintrittspreise nehmen, die aber die meis-
ten nicht bezahlen kénnen oder nicht bezahlen
wollen, damit Uberhaupt die Unkosten gedeckt
werden. Ich habe immer den Eindruck, dass
diese Ensembles diese Fonds gar nicht kennen,
die dann wiederum viele Gruppen fordern, die
ohnehin schon Sponsoren haben.

Nach dem Motto: Es bekommen die die Auf-
merksamkeit, die sie sowieso schon haben.
Ist das eine Erfahrung, die Sie teilen, Herr
Fausch?

CHRISTIAN FAUSCH: Nein. Ensembles, die

am Anfang stehen, die gibt es jetzt, die hat es
vor Jahrzehnten gegeben, die hat es auch vor
vierzig Jahren gegeben und der Weg ist im-
mer der gleiche. Man muss sich die Kontakte
aufbauen. Ich werde von Ensembles, die sich
neu grunden, relativ oft gefragt: »Was mussen
wir jetzt tun? Kénnen wir jetzt schon ein Kon-
zert planen? Wir haben ja noch gar kein Geld.«
Das ist naturlich dann die Balance, die man
aushalten muss. Wir planen eigentlich inhalt-
lich 1angst in die Zukunft, wissen aber nicht,
ob wir das, was wir planen, finanzieren kénnen,
weil die Zyklen von kunstlerischer Planung und
die Zyklen der Finanzierung eigentlich Uber-
haupt nicht aufeinanderpassen. Die Finanzie-
rung kommt erst hinterher. Das heift: Ich glau-
be nicht, dass sich da so viel verédndert hat

im Vergleich zu friheren Zeiten, man muss sich
auf die Hinterbeine stellen und die Kontakte
pflegen. Das Angebot von Babette Nierenz, auf
die Veranstalter zuzukommen, ist ganz, ganz
wichtig, ein Netzwerk aufzubauen ebenso. Es
gibt natdrlich sehr viele Veranstalter, von de-
nen man dann drei Wochen oder auch mal drei
Jahre nichts hort, und das nicht nur als junges
Ensemble. Aber das ist, glaube ich, das Ent-
scheidende: auf die Leute zugehen, Kontakte
aufbauen und das Netzwerk nutzen.




Mit

Moritz Baerens, Kollektiv3:6Koeln

Jurgen Krebber, Internationales Musikinstitut Darmstadt
Bogladrka Pecze, Trio Catch

Tobias Rempe, Ensemble Resonanz

Moderation
Friederike Holm

Organisation, Rechtsform, Selbstverstédndnis:
Kinstler*innen als Unternehmer*innen

FORUM I
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Friederike Holm: Tobias, du hast als Musiker
das Ensemble Resonanz mitgegrindet und
dich dann entschieden, die Geige an den Nagel
zu hdngen, um dich ganz dem Management
zu widmen. Ist dir dieser Schritt vom Musiker
zum Manager leichtgefallen?

TOBIAS REMPE: Uberhaupt nicht. Ich habe

mir lange den Kopf dartber zerbrochen, ob es
Sinn macht, die Geige an den Nagel zu han-
gen, wo doch der schénste Ort eigentlich auf
der Buhne ist. Ich hatte vier Wochen Bedenk-
zeit und bin wahrenddessen bei der Entschei-
dungsfindung nicht einen Millimeter voran-
gekommen. Ich konnte mir schlicht nicht vor-
stellen, wie es wird. Letztlich bin ich einfach
gesprungen.

Und wie war es dann?

TOBIAS REMPE: Ich habe Gottseidank die Erfah-
rung gemacht, dass ich mich auch als Mana-
ger den kunstlerischen Prozessen des Ensem-
bles immer noch nahe genug gefuhlt habe.
Wir hatten die ersten vier, funf Jahre gar kein
Management, sondern haben die Aufgaben
unter den Musiker*innen aufgeteilt. Ich kannte
mich also schon ein bisschen aus, musste aber
natlrlich am Anfang noch richtig viel lernen.
Dabei habe ich ziemlich groBe Unterstltzung
erfahren von anderen Geschaftsfuhrer*innen
und Manager*innen, nicht nur aus der Ensem-
blelandschaft. Es gab ein paar Menschen, die
ich in den ersten zwei, drei Jahren relativ hau-
fig angerufen habe und die sehr solidarisch
waren.

Boglarka, als Trio Catch arbeitet ihr ganz ohne
Management. Wie funktioniert das?

Bogléarka Pecze

BOGLARKA PECZE: Wir teilen alle Aufgaben
unter uns auf, ohne dass das vertraglich fixiert
ware. Die Zustandigkeiten haben sich in den
zehn Jahren, die wir mittlerweile zusammen
sind, einfach so ergeben. Ich bin zum Beispiel
diejenige, die das Ensemble nach auBen préa-
sentiert und auch hauptsachlich die Konzerte
akquiriert. Uns war von Anfang an wichtig,
dass wir nicht abhangig von irgendwelchen
Forderungen sein wollen. Dafir muss man die
Veranstalter anschreiben, man muss dranblei-
ben, weil nicht alle antworten. Daflr braucht
man neben musikalischer Qualitat einen lan-
gen Atem und einen unglaublichen Willen.

Wie lang musste euer Atem sein, bis ihr das
Gefuhl hattet: »Okay, jetzt lauft es«?

BOGLARKA PECZE: Die ersten drei Jahre waren
nicht sehr leicht, da mussten wir einander
schon 6fter Mut zusprechen und sagen: »Wir
schaffen das.« Dann kamen nach und nach die
Auftritte. Wir hatten das Gluck, dass wir uns
schon wahrend des Studiums in der IEMA ge-
grindet haben. Dadurch waren wir als Trio

zu Beginn finanziell noch durch Stipendien ab-
gesichert. ->




Gab es dann einen Moment des Durchbruchs?

BOGLARKA PECZE: Der kam ganz eindeutig
mit der »Rising Stars«-Konzertreihe [der Euro-
pean Concert Hall Organisation], fur die uns
Louwrens Langevoort nominiert hatte. Vor dem
Hintergrund moéchte ich die Veranstalter er-
muntern, auch an Ensembles zu glauben, die
vielleicht noch nicht so bekannt sind, und
ihnen eine Chance zu geben.

Moritz, ihr habt euch als Kollektiv3:6Koeln
2017 gegrindet, seid also noch in der Phase
des »langen Atemss, von der Boglarka sprach.
Wie lauft bei euch die Aufgabenverteilung?

MORITZ BAERENS: Wir haben in den letzten
zwei, drei Jahren festgestellt, dass wir unsere
internen Prozesse immer weiter demokratisie-
ren mussen, damit das fur uns funktioniert.
Wir sind eine sehr spezielle Zusammensetzung
von Menschen, und es ist ziemlich wichtig fur
uns, allen ihren Platz zu geben. Wir haben viele
Kommentare gehort wie: »lhr werdet noch
sehen, das geht dann alles irgendwann nicht
mehr, das ist jetzt alles sehr idealistisch.« Viel-
leicht ist das individuell sehr unterschiedlich.
Fur uns funktioniert es jetzt gerade ganz gut.

Was heif3t demokratisch in eurem Fall
konkret?

MORITZ BAERENS: Das heiBt konkret: Es
werden sehr viele Plenen abgehalten, so viele
wie moglich, auch gerne mal per Skype nach
Uruguay, Hauptsache alle sind dabei. Und alle
wichtigen Entscheidungen werden in der gan-
zen Gruppe getroffen. Danach machen wir Ar-
beitsgruppen, das sind meistens Viererteams,
die durchwechseln. Sowohl die kunstlerische
Leitung fur einzelne Projekte kann durchwech-
seln als auch zum Beispiel die Produktionslei-
tung. Wir legen aber vorher, zu neunt, unseren
Zielpunkt fest und dann gucken wir: Wer hat
welche Kapazitaten, wer hat welche Starken?

Moritz Baerens

Demokratie ist zu dritt vielleicht ein bisschen
einfacher — oder schwieriger? Wie trefft ihr im
Trio Catch unternehmerische und kinstleri-
sche Entscheidungen?

BOGLARKA PECZE: Ich weiB nicht, ob es zu dritt
einfacher ist. Es gibt auch bei uns sehr viele
Diskussionen. Wir haben versucht, diverse Va-
rianten einzufuhren, zum Beispiel gemeinsam
zu kochen, um das, was es zu besprechen gibt,
nicht wahrend der Probe zu thematisieren.
Aber auch nach zehn Jahren klappt es immer
noch nicht. Wir héren dann plétzlich wahrend
der Probe mitten im Takt auf und jemand
fragt: »Sind jetzt eigentlich die Flugtickets ge-
bucht?«, was Uberhaupt nicht gut ist. Aber
irgendwie hat sich dieser Flow-Prozess zwi-
schen Spielen und Besprechen eingeschliffen.

Wie ist das heute beim Ensemble Resonanz?
Ihr habt ein Management, das sich eben reinen

Managementaufgaben widmet. Wie redet das
Ensemble mit?

TOBIAS REMPE: Das Ensemble hat einen funf-
kopfigen Vorstand, der unterschiedliche Berei-
che abdeckt. Es gibt einen klnstlerischen Vor-
stand, einen Kommunikationsvorstand, einen
fur Education-Projekte und zwei, die adminis-
trativ, im Sinne eines klassischen Vereinsvor-
stands, arbeiten, also das Ensemble und den
Kontakt zwischen Management und Ensemble
organisieren. Auf der kinstlerischen Ebene

ist es so, dass zwischen dem Ensemble und mir
als Manager Einverstandnis herrschen muss.
Das heift, dass ich mich mit dem Kunstleri-
schen Vorstand, also mit einer Person, einigen
muss. Das Ensemble kann nicht gegen mich
und ich nicht gegen das Ensemble entschei-
den.

Wie gut funktioniert das?

TOBIAS REMPE: Das funktioniert super und ist
auch einfach notwendig. Ich weiB3 und vertraue
darauf, dass ich von meiner Seite mal einen
Schritt zu weit gehen kann und kann einiger-
mafen einschatzen, wann ich Vertreter*innen
des Ensembles ins Boot holen muss.

Wann denn zum Beispiel?

TOBIAS REMPE: Bei klinstlerischen Projekten,
die entweder in einem ohnehin schon vollge-
packten Zeitraum liegen oder vom Profil her
nicht hundertprozentig auf unserer Linie liegen,
vielleicht aber auf einer anderen Ebene eine
Chance bedeuten. Bei Fragen, bei denen ich
weif3, dass innerhalb des Ensembles unter-
schiedliche Meinungen vorhanden sind und
ich nicht einschatzen kann, welche diejenige
ist, die sich am Schluss durchsetzt.

Jirgen Krebber

Herr Krebber, Sie arbeiten seit vielen Jahren

kénnen als Veranstalter sehr flexibel darauf
reagieren, weil wir keine vorgefertigten Veran-
staltungsrdume haben. In Darmstadt kénnen
wir unsere Raume dahingehend ausrichten,
was die jungen Ensembles heute brauchen. Da
sind Guckkastenblhnen dabei, aber auch
Prasentationsmoglichkeiten und -formen, die
mit der klassischen Buhnensituation gar nichts
mehr zu tun haben.

Tobias, ihr habt eine gemeinnutzige GmbH
gegrindet, wart vorher eine GbR. Was hat zu
dieser Veranderung gefluhrt, was sind die
Vorteile der GmbH?

TOBIAS REMPE: Jedes Ensemble ist anfangs

mit ganz unterschiedlichen Ensembles zu-
sammen. Was sind die wichtigsten Kriterien
fur eine gute Zusammenarbeit?

JURGEN KREBBER: Ich mag das im Prinzip gar
nicht antizipieren, weil wir in der Zusammenar-
beit mit den Ensembles auch gelernt haben,
dass wir immer wieder neue Kriterien einer gu-
ten Zusammenarbeit feststellen. Viele der
jungen Ensembles haben heute ganz andere
Arbeits- und Prasentationskonzepte, als die,
die wir vor 20 Jahren hatten.

Zum Beispiel?

JURGEN KREBBER: Eine Studie des Deutschen
Musikrats hat einmal versucht, die Prasenz
von zeitgendssischen Ensembles in den Ver-
anstaltungshéausern zu eruieren. Und man hat
festgestellt, dass das eigentlich gar nicht geht,
weil gerade die jungen Ensembles ihre Kon-
zepte gar nicht mehr in diesen festen Veran-
staltungshausern realisieren kénnen. Wir
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de facto erst einmal eine GbR. Entweder bleibt
man es oder man Uberlegt sich etwas Anderes.
Wir haben als relativ junges Ensemble den
Ratschlag von einem potentiellen Forderer be-
kommen, eine normale GmbH zu grinden, weil
das als Unternehmensform insbesondere flr
private Forderer vertrauter und vertrauens-
erweckender wére, und diese mit einem Forder-
verein zu verbinden. Zu dem Zeitpunkt, als wir
das gemacht haben - das Ensemble gab es
damals vielleicht erst zweieinhalb Jahre —, war
das eigentlich eine totale Uberforderung fur
uns, weil es naturlich teuer und relativ aufwen-
dig ist und auch jedes Jahr entsprechend ver-
waltet werden muss.

Wirdet ihr das auch anderen Ensembles
empfehlen?

TOBIAS REMPE: FUr uns hat es sich auf der lan-
gen Strecke als gut erwiesen, weil wir dann
2004 oder 2005 das Modell, das die Deutsche
Kammerphilharmonie entwickelt hat, kopiert
haben: die gemeinnutzige GmbH, deren einzi-
ger Gesellschafter ein nicht eingetragener Ver-
ein ist, was ermoglicht, dass die Musiker*innen

Tobias Rempe

ihre gemeinsame Unternehmerrolle und ihr
gemeinsames Geschaft gut wahrnehmen kon-
nen. Es wird aber anders als eine normale GbR
auch als Kérperschaft gesehen. Durch die Be-
schrankung der Haftung beschutzt die ge-
meinnUtzige GmbH das Ensemble und nimmt
ihm die komplette kinstlerische und verwal-
tungsmaBige Tatigkeit ab, aber die Musiker*in-
nen haben trotzdem die volle demokratische
Kontrolle. Eigentlich sind es zwei Firmen.
Mittlerweile haben auch andere, u. a. die Ham-
burger Camerata und die Kammerakademie
Potsdam ein &hnliches Modell tbernommen.

Frage aus dem Publikum: Und nur ein Verein
bietet sich nicht an?




TOBIAS REMPE: Nur ein Verein ist schwierig,
das musste dann ein gemeinnutziger Verein
sein, damit man auch Spenden annehmen
kann. Wenn die Musiker*innen selber Mitglie-
der im Verein sind, um wiederum die demokra-
tische Kontrolle zu haben oder an dem Unter-
nehmen beteiligt zu sein — das ware auch bei
einer gemeinnutzigen GmbH, bei der die Musi-
ker*innen direkt Gesellschafter*innen sind, das
Gleiche — wirden der gemeinnutzige Zweck
und das private Interesse der Musiker*innen
deckungsgleich sein, das wirde Schwierigkei-
ten machen beim Finanzamt.

LENA KRAUSE: Wir haben bei FREO in Ge-
sprachen mit kulturpolitischen Sprecher*innen
und anderen politischen Vertreter*innen oder
auch Vertreter*innen aus der Kunst und Kultur-
szene festgestellt, dass wir bezuglich der Frage
nach der Rechtsform ganz bei null ansetzen
mussten. Da kamen aus der Politik erstaunte
Ruckfragen wie: »Ach so, die sind gar nicht an-
gestellt?«, »Ach, es ist eine GbR, dann haften
die ja selbst? Interessant!« Bei diesem Thema
fangen wir auch nach fast einem Jahr aktiver
FREO-Arbeit immer wieder von vorne an und
nehmen das als AnstoB, um politischen Ver-
treter*innen und auch anderen die Besonder-
heit zu erklaren. Aber allmahlich entsteht ein
Bewusstsein dafur.

CHRISTOPHE MATHIAS (Ensemble Interface):
Ware es eine Moglichkeit, dass eine férdernde
Institution statt einer Geldférderung ein Blro
und tolle Mitarbeiter*innen zur Verfigung stellt,
zum Beispiel fur Management oder grafische
Arbeiten? Das brauchten wir als Ensemble.

Statt der Férderung kénnten wir zum Beispiel
im Januar 10 Prozent der Kapazitaten dieser
Organisation in Anspruch nehmen, weil wir da
nur ein kleines Konzert haben, aber im Februar
machen wir eine Oper, deshalb brauchen wir
da 50 Prozent. Wir kénnten so auf Mitarbei-
ter*innen zurtckgreifen, die wissen, wie wir
arbeiten, und gut sind.

JULIA CLOOT (Gesellschaft fir Neue Musik):
Ich finde die Idee einer Ubergreifenden Institu-
tion, die die organisatorischen Geschéfte fur
mehrere Ensembles in die Hand nimmt, super.
Das Einzige, was dagegen spricht, ist die Kon-
kurrenzsituation unter den Ensembles. Das
heiBt: Wenn eine Stelle fur funf kleinere Klang-
koérper arbeitet, dann musste ja klar sein, wel-
ches Profil jedes Ensemble hat und ich glaube,
das funktioniert nicht.

TOBIAS REMPE: Die Frage ist, welche Leistun-
gen Uberhaupt nach auBBen delegiert werden
kénnen. Das kann manchmal Kommunikation,
das kann auch Organisation sein. Aber es gibt
Aufgaben, die viel ndher an der eigenen Idee
dran sind, kinstlerische Planung, die Frage,
wie ein Projekt entwickelt wird. Auf welche Wei-
se sind die Musiker*innen eingebunden? Und
vor allem das Verkaufen von Konzerten und
das Begeistern anderer Menschen, Konzertver-
anstalter zum Beispiel, fr diese eine Idee — das
l&sst sich unserer Erfahrung nach nicht dele-
gieren. Das ist ein Lerneffekt bei uns gewesen,
zu begreifen, um was man sich wirklich selbst
kimmern muss. Man muss einfach selbst los-
gehen und fur die eigene Idee kdmpfen und
Dinge tun. Je naher etwas an der Identitat des
Ensembles dran ist, desto weniger kann man
es in andere Hande legen, egal wie fahig die
sind.

JURGEN KREBBER: Es gibt das Projekt Cohort,
das beim belgischen Ensemble Ictus in Brussel
angesiedelt ist. Es wird in der Regel Gber meh-
rere Jahre von der EU geférdert. Cohort greift
genau diese Punkte auf, sie stellen Infrastruk-
turhilfen fur mehrere Ensembles zur Verfigung.
Und es scheint in Belgien beziehungsweise

in Brussel sehr gut zu funktionieren. Es bleibt
allerdings abzuwarten, wie es unter den aktu-
ellen politischen Bedingungen weitergeht.

Das ist also eine Infrastruktur fir Ensembles
aus verschiedenen europaischen Landern?

JURGEN KREBBER: Noch nicht fur unterschied-
liche europaische Lander, sondern nur far
Belgien, weil die mit ihren infrastrukturellen Po-
tenzialen dort erstmal ausgelastet sind. Man
muss schauen, inwieweit sich solche Struktu-
ren hier in Deutschland oder eben auch inter-
national umsetzen lassen. Ich sehe gewisse
Schwierigkeiten bei der internationalen Umset-
zung, weil natdrlich auch die Rechtssituation
und die Bedingungen sehr unterschiedlich
sind. Insoweit wurde ich vorschlagen, erst ein-
mal klein anzufangen.




Mit

Sarah Heemann, electronic ID

Henk Heuvelmans, Gaudeamus Muziekweek

Louwrens Langevoort, Kélner Philharmonie / Acht Bricken
Jagdish Mistry, Ensemble Modern

Julian Rieken, betterconcerts.org

Moderation
Friederike Holm

Repertoire, Konzertformate, Zielgruppen:
Freie Ensembles als Vermittler

FORUM I

Friederike Holm: Julian, was macht in eurer

Definition ein Konzert »besser«?

JULIAN RIEKEN: Wir wollen mit betterconcerts.

org erst einmal die ganze Bandbreite zeigen,
was eigentlich alles moglich ist. Wir wollen
auch aus diesem Schubladendenken raus, dass
es Alte Musik und Neue Musik gibt. Uns geht
es um Formate, um kunstlerische Formen, die
begeistern, die berthren, die die Musik, also
das Kernprodukt, dem Publikum wieder sinn-
lich prasentieren. Die Plattform formuliert mit
diesem Ansatz ein offenes Angebot, das Konzert
neu zu denken, auf neuartige Weise Uber Kon-
zerterlebnisse zu sprechen, entdeckungswur-
dige Prasentationsformate zu kreieren und Klas-
sik in einen zeitgemaRen Kontext zu setzen.

Was wissen wir, was wissen Sie Uber das

Publikum?

JULIAN RIEKEN: Ich glaube, es gibt das Publi-

kum nicht, sondern es gibt ganz viele Publika
mit unterschiedlichen Bedurfnissen.

LOUWRENS LANGEVOORT: Ich glaube, dass

das in jeder Stadt anders ist. Jede Stadt hat
ihre eigenen Methoden, ihren Publiken — oder
Publikumsschichten - etwas zu verkaufen.

In einer Stadt wie KoéIn kann man sehr viel ma-
chen. Aber bei einem Haus mit 2.000 Sitzen
muss ich schon bestimmte Sachen bringen,
sonst kommen die Leute nicht. Die Uberra-
schung kann in kleineren Salen funktionieren,
aber nicht in den groBen Hausern. Selbst, wenn
ein berthmter Pianist wie Maurizio Pollini sein
Programm nicht vorher bekannt gibt, verkaufe
ich keine Karten. Erst ab dem Moment, ab dem
er sagt, er spielt Schonberg und Beethoven,
werden die Karten verkauft.

Julian Rieken

JULIAN RIEKEN: Ich habe die Erfahrung ge-
macht, dass man sehr wohl Karten verkaufen
kann, ohne die Programme anzugeben. Das
Podium Festival macht das seit Jahren. Man
weil nicht, was dort stattfinden wird, welche
Werke gespielt werden. Es geht um soziale
und &sthetische Erlebnisse und das verkauft
sich sehr gut.

SARAH HEEMANN: Ich wirde in einem Punkt
widersprechen und dazu muss ich ganz kurz
mein Ensemble vorstellen, da wir uns namlich
mit intermedialer Musik beschaftigen. Das
heit, wir versuchen, aus unserer Programm-
auswahl ein Gesamtkunstwerk zu machen, mit
Hilfe anderer Kuinste und der Auseinander-
setzung mit Medien. Wir haben schon mit You-
Tubern zusammengearbeitet, mit DJs, mit
Lichtkunstler*innen. Unsere Reihen bestehen
aus Jazzmusiker*innen und klassisch ausge-
bildeten Musiker*innen. Wir versuchen, dieses
Gesamtkunstwerk so Uberzeugend wie mog-
lich um das herumzubauen, was wir geplant
haben, die Gegebenheiten, den Saal, wie lange
der Abend sein darf, mit wem wir zusammen-
arbeiten. Und wenn wir dann hinterher von ei-
nem Publikum, das vielleicht auch fachfremd
ist, horen, »das war schon sehr spannend, auch
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wenn es mir nicht immer gefallen hat, aber
ich habe etwas mitgenommens, dann sind wir
schon sehr glucklich. Das funktioniert eigent-
lich auf &hnliche Art und Weise, egal ob man
50 Leute vor sich sitzen hat oder 300.

HENK HEUVELMANS: In der Neuen Musik muss
man, gerade wenn sie staatlich unterstutzt
wird, aber wirklich zeigen, dass es auch Publi-
kum gibt. Fur klassische Musik gibt es ein Rie-
senpublikum, fur die Neue Musik nicht immer.
In klassische Konzerte gehen Leute oft, weil
sie es schon jahrelang gewohnt sind oder weil
eine soziale Motivation dahintersteht. Daran
ist nichts falsch, aber diese Leute héren anders
zu als die zehn Leute im Neue-Musik-Konzert.

Jagdish Mistry, kdnnen Sie uns ein konkretes
Beispiel schildern fur ein Konzert, an dem das
Publikum beteiligt ist?

JAGDISH MISTRY: Wir haben bei dem Projekt
sConnect — Das Publikum als Kinstler<im
Frankfurt LAB gespielt, was ein sehr flexibler
Konzertort ist. Man kann das Publikum wirk-
lich Uberall verteilen, wie man will. Das spielen-
de Publikum saB auf beiden Seiten des Saales
und das nur zuhérende Publikum ganz am
Ende. Das spielende Publikum hatte ganz ein-
fache Instrumente, mit denen sie koordiniert
Gerdusche gemacht haben.

Wie war lhre Erfahrung damit, diese Distanz
vollig aufzubrechen zum Publikum? Wie haben

Jagdish Mistry

-

das Publikum auf dieses Konzert vorbereitet.
Sie hatten zwei Wochen davor sogar Work-
shops besucht, sie waren gezielt da, um etwas
zu tun. Ich weiB nicht, ob sie spater aufgrund
dieses Erlebnisses zu einem »normalen« Kon-
zert kommen wirden.

LOUWRENS LANGEVOORT: Ich habe aber auch

nichts gegen das normale Konzert, ich liebe
Symphonien von Brahms und Mahler. Warum
soll ich dagegen sein? Ich denke, es ist zwi-
schen den Kunstler*innen und dem Publikum
ein bisschen so wie zwischen den Politiker*in-
nen und Wéahler*innen. Die einen fuhlen sich
mitgenommen, und die anderen verstehen
Uberhaupt nicht mehr, was passiert. Da muss
man einfach einen schonen Weg finden.

SARAH HEEMANN: Ich glaube, dass diese

Sie das als Musiker empfunden?

JAGDISH MISTRY: Ich empfinde als Musiker die
Musik und die Gerdusche, die dazu kommen,
als Erlebnis. Ich denke nicht Gber den Ablauf
oder das Konzept nach. Ich bin selbst ein Teil
von dem, was ich hére. Naturlich war das sehr
interessant, weil ein Raumstlck daraus wurde,
und das ist immer spannend, ob mit Publikum,
mit Gerauschen oder Musiker*innen. Ich denke,
das ist ein moglicher Weg; aber naturlich war

abstrakte Distanz zwischen Publikum und
Musiker*innen nie gewollt war. Die Situation —
Musiker*innen auf, Publikum vor der Buhne

- ist nicht geschaffen worden, um Abstand zu
generieren, sondern um die Veranstaltung zu
organisieren. Das heif3t: Es ist nicht so erstre-
benswert, diesen Abstand aufrechtzuerhalten,
wenn man ein Konzert gut dramaturgisch
durchdenkt oder durchplant. ->



Was heif3t das fur Sie konkret, als Intendant?

LOUWRENS LANGEVOORT: Dass man fur jedes
Konzert beschreibt, was einen da erwartet,
damit das Publikum nicht irgendwo im Regen
und in der Kélte stehen bleibt. Das bedeutet
auch, dass man bewusst sagt: »Wir sagen jetzt
nicht, was passiert, kommen Sie bitte trotz-
dem.« Wir hatten vorgestern ein Konzert mit
dem Mahler Chamber Orchestra in der Kélner
Philharmonie, da wurde absolut nichts vorher
kommuniziert. Das Konzert hiel3 »Shapeshiftersy,
was immer das auch bedeutet. Es war eine
szenische Aktion, das ganze Orchester war in
weil3 gekleidet, sie haben Repertoire von Neu-
er Musik bis Alter Musik gespielt. Es war ein
absolut beeindruckendes Konzert. Und digje-
nigen, die da waren - leider nur 450 Leute —,
waren tief beeindruckt, die wirden sicherlich
wiederkommen. Aber das allgemeine Publikum
hat das noch nicht entdeckt und das ist einfach
schade. Da bin ich dann auch ein bisschen
Geschaftsmann und denke: »Ich hatte gerne
doch noch ein paar Platze mehr verkauft als
diese 450, dann rechnet sich das auch besser.«

Henk Heuvelmans

HENK HEUVELMANS: Der Vergleich mit den
Politiker*innen stimmt fast. Aber wenn ich dich
als Politiker*in wahle, dann hast du vier Jahre
Zeit, das zu machen, was du versprochen hast.
Konzerthauser oder Festivals mussen Karten

verkaufen, die haben diese Zeit nicht. Es gibt
so viele Publika und so viele Arten von Musik,
man muss fur jedes Konzert oder jede Perfor-
mance wirklich klarmachen, was die Erwartung
ist. Wenn es ein Ensemble Modern-Konzert ist,
dann ist die allgemeine Erwartung: Man sitzt,
das Ensemble spielt. Und wenn man dann
plétzlich mitmachen soll, machen einige das
gerne, aber die meisten wollen das vielleicht
nicht. Wir haben auch schon Musiktheater im
Einkaufszentrum gemacht. Das Publikum ist
dann oft beleidigt: »Daftr habe ich mein Geld
nicht bezahlt, ich méchte gerne sitzen und zu-
horen, und es soll wirklich klar sein, was pas-
siert.«

LOUWRENS LANGEVOORT: Die Kunstler*innen
tun vielleicht auch nicht immer das ihrige,

um ein junges Publikum zu erreichen. Wobei
ich auch nicht finde, dass man nur ein junges
Publikum ansprechen muss. Die Menschen
werden sowieso alle dlter. Und wenn man auf
die Wissenschaft setzt, muss ich es doch gut
finden, dass noch 95-Jahrige in mein Konzert
kommen, auBerdem bezahlen die den vollen
Preis.

JULIAN RIEKEN: Das stimmt, aber junge Leute
gehen nicht irgendwann ins Konzert, nur weil
sie alter sind.

LOUWRENS LANGEVOORT: Doch. Als ich 18
Jahre alt war, war ich die einzige junge Person
im Konzert. Mittlerweile bin ich Uber 50 und
sehe sehr viele Leute in meinem Alter in Kon-
zerten. Wo kommen die denn her? Nach lhrer
Darstellung wirden sie zufélligerweise da sein,
aber sie gehen doch regelmaBig.

JULIAN RIEKEN: Das hat mit Bildung und kultu-
reller Sozialisation zu tun.

LOUWRENS LANGEVOORT: Dann mussen wir
die Bildung andern, nicht die Konzerthauser.
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Julian, du hast im Grunde die Frage nach der
Relevanz aufgeworfen. Mit welchem Programm
sprechen wir welche Zielgruppen an und ist
das, was da stattfindet, auch relevant fir junge
Menschen? Haben wir ein Relevanz-Problem?

JULIAN RIEKEN: Auf jeden Fall. Ich liebe

das normale klassische Konzert, aber fur viele
Menschen hat das keine Relevanz mehr, weil
es ein Konstrukt ist, das aus dem 19. Jahrhun-
dert stammt und sich seitdem kaum weiter-
entwickelt hat. Die Gesellschaft hat sich aber
weiterentwickelt. Wir haben jedoch eine tolle
Chance, auch mit einem klassischen Programm
Leute in das Konzert zu bringen, weil mit der
Digitalisierung, mit dem schnelllebigen Zeitalter
ein Verlangen nach Kontemplation, nach Aus-
zeit, nach einem Resonanzraum entsteht, der
in so einem Konzert stattfinden kann. Aber das
heift, dass wir diesen Raum auch gestalten
und den veradnderten Bedingungen anpassen
und aktuelle Ankntpfungspunkte und Identi-
fikationsmoglichkeiten gerade fur ein neues
Publikum schaffen mussen.

SARAH HEEMANN: Ich sehe naturlich die Ver-
anstalter-Position, aber ich finde, sie darf nicht
ausschlaggebend fur kinstlerische Entschei-
dungen werden. Das muss sich irgendwie die
Waage halten. Direkt Zahlen im Kopf zu haben,
ist Aufgabe der Veranstalter oder der Forde-
rer, mit denen wir verhandeln. Und je mehr En-
sembles sich die kinstlerische Nische Neue
Musik teilen, desto eher muss man sein Profil
auch wirklich als solches formen. Da reicht es
nicht mehr, zu sagen »wir machen Neue Musikg,
sondern »wir machen zeitgenéssische Musik
des 21. Jahrhunderts unter Zuhilfenahme von
Live-Elektronike, oder »wir gehen in die Perfor-
mance-Richtung« Diese Gedanken sollte man
sich weit im Vorfeld machen und dann in der
Praxis schauen, was davon realisierbar ist und
was nicht. ->




Wenn man mit einem Konzept ankommt und
das bespricht, sagt der Veranstalter schon frih
genug: »Moment, das missen wir anders re-
geln.« Einmal ging es bei uns zum Beispiel um
das Thema Moderation, die wir an sich in der
klassischen Variante ein bisschen schwierig
finden, weil sie den dramaturgischen Bogen
sehr schnell unterbricht. Wir hatten die Mode-
ration darum gerne als Live-Stream gesendet
unter Beteiligung des Publikums, das war die
Grundidee. Am Ende haben wir sie vorprodu-
ziert, gemeinsam mit dem YouTuber Klaus
Kauker, der dann auch seine ktnstlerische Idee
eingebracht hat. Wir haben versucht, so weit
wie moglich an diese Idee, die wir hatten, ran-
zukommen, haben dann aber auch festgestellt,
dass manche Sachen gar nicht funktionieren.
Dann macht man es anders. Man kann eben
erst Erfahrungen sammeln, wenn man sich so
weit wie irgendwie moglich an die Realisation
herantraut. Und natdrlich gehen wir nicht Gber
Grenzen hinaus, die uns Veranstalter dann
vielleicht setzen. Das hat ja auch alles Grunde.
Aber da ist Kommunikation der Schlussel.

Julian, kannst du ausmachen, welche
Qualitatskriterien sich aktuell entwickeln?

JULIAN RIEKEN: Das ist auch ein Ziel der Platt-
form, neue kunstlerische Gestaltungspara-
meter zu definieren und Qualitatskriterien zu
erweitern. In unserer Projektdatenbank kann
man beispielsweise gezielt nach Kriterien
suchen, die wir definiert haben: u. a. Setting,
Raum, Kontext, Dramaturgie, Publikum, kiinst-
lerische Stilmittel und Schnittmengen zu
anderen Kunsten.

Sarah Heemann

Gibt es bisher Kriterien fur die Auswahl derer,

die auf diese Plattform aufgenommen werden?

JULIAN RIEKEN: Die Projekte verhandeln die

Frage, was das Konzert als klnstlerische und
relevante Plattform heute bedeutet. Wir stellen
uns bei der Auswahl der Projekte die Fragen:
Worum geht es in dieser Musik, was ist die
»Mission« der Musiker*innen und was wollen
sie erreichen? Wie soll dieses asthetische und
soziale Erlebnis stattfinden? Wie wird es be-
schrieben und gestaltet? Wie wird Néhe und
Resonanz zwischen Buhne und Saal erzeugt?
Das sind die Kriterien, die bislang angewendet
werden, die, wie ich hoffe, aber durch die Dis-
kussion weiterentwickelt werden.

LOUWRENS LANGEVOORT: Schaut ihr auch,

ob die Leute gut genug spielen?

JULIAN RIEKEN: Die musikalische Qualitat steht

an vorderster Stelle, aber Qualitat I&sst sich
verschieden bewerten. Es gibt nicht nur tech-
nische, sondern auch kontextuelle, asthetische
und dramaturgische Qualitat. Der Technik-
und Interpretationsbegriff wird um die kurato-
rischen und gestalterischen Fragen erweitert.

MORITZ SCHNEIDEWENDT (Broken Frames
Syndicate): Wir als Ensemble sind auch aus
der IEMA hervorgegangen und jetzt seit etwas
mehr als einem Jahr dabei, eigene Dinge zu
machen. Ich spure ganz viel Idealismus von-
seiten der Veranstalter, die von Freiheit und
neuen Konzepten sprechen. Gleichzeitig spure
ich relativ viele dauBere Zwange, die mich nicht
ganz frei programmieren lassen. Einerseits
kann ich selbst veranstalten, dann bin ich aber
abhéngig davon, wie viel Geld ich habe. Davon
hangt zum Beispiel ab, auf welche Besetzung
ich zurtickgreifen kann, ob ich mit Elektronik
arbeiten kann oder nicht. Andererseits: Wenn
ich versuche, auf Festivals zu spielen, oder mit
Veranstaltern spreche, spure ich duBere Zwan-
ge, gerade als unbekanntes Ensemble, das
unbekannte Komponist*innen spielen will. Ich
glaube, dass ein Ensemble Modern, bei dem
der Name schon zieht, sehr viel freier ist, weil
ein Teilpublikum allein wegen des Namens
kommt, egal was ihr macht, was ja toll ist. Auf
diese Basis kénnen ganz junge Ensembles
noch nicht zurtickgreifen. Und dann wird es
relativ schwierig, kiinstlerische Intentionen
wirklich durchzusetzen.

SARAH HEEMANN: Ja, das war bei uns auch so
und ist bis heute noch so. Aber da muss man
auch ein Stuck weit die Veranstalter oder die
Forderer verstehen, die quasi die Katze im
Sack kaufen.

JULIAN RIEKEN: Ich denke schon, dass die Ver-
anstalter einen Bildungsauftrag haben. Es geht
um offentliche Zuwendung, das heift: Es ist ein
von den Steuerzahler*innen finanziertes Risiko-
kapital. Ich glaube, Kunst ist deshalb frei und
es gibt auch deshalb o¢ffentliche Zuwendungen,
damit man nicht 365 Tage im Jahr ausverkauft
sein muss. Und da sind auch Veranstalter in
der Pflicht, diesen Bildungsauftrag zu erfullen
und dieses Risiko einzugehen, besonders bei
jungen Komponist*innen und Ensembles.

STEFAN BOTT (Dozent fur Vermarktung an der

Hochschule fur Musik und Darstellende Kunst
Mannheim, Teilleiter des Musikmesse-Festivals):
Ich wirde gern unterscheiden wollen zwischen
Veranstaltern, die, sagen wir mal, wirklich einen
Bildungsauftrag haben, weil sie von der 6ffent-
lichen Hand finanziert werden, und privaten
Veranstaltern. Wir haben keinen Bildungsauf-
trag und wir finanzieren uns nur so gut, wie wir
selbst Forderer finden. Das Musikmesse-Fes-
tival ist ein kleines Festival. Ich bin der Veran-
stalter, gehe mit zwei bis drei Veranstaltungen
immer im Bereich der aktuellen Neuen Musik
ins Risiko. Es ist ungeheuer schwer, diese Ver-
anstaltungen im 6ffentlichen Raum Uberhaupt
zu prasentieren. Wir versuchen immer, beson-
dere Orte zu finden, das ist das eine. Aber der
Hauptgrund ist: Bei der Vermarktung hort es
haufig auf, wenn wir Ensembles ansprechen
aus dem Bereich der Neuen Musik und sie bit-
ten: »Vermarktet euch auch selbst, liefert uns
eure Netzwerke, eure Zielgruppen.« Dann sagen
die ganz klar: »Das ist nicht unsere Sache.«
Wenn man sich anbietet, vermarktet, kann der
Veranstalter mehr ins Risiko gehen. Sehr hau-
fig ist es einfach so, dass wir kein Publikum
finden.

MARIE BABETTE NIERENZ: Ich wollte dem
Pessimismus der jingeren Ensembles etwas
widersprechen, denn wir suchen ja alle neue
Ensembles und wir prasentieren sie auch,
sowohl in KélIn als auch in Essen. Im Festival
geht das Publikum zu den Veranstaltungen,
die wir programmieren, weil sie dem Programm
vertrauen, weil sie neugierig sind. Und wir ha-
ben die Aufgabe auszuwéhlen. Aber wir werden
nattrlich auch manchmal enttduscht dahinge-
hend, dass einfach die handwerkliche Qualitat
mancher Ensembles nicht ausreichend ist.
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Christian Fausch

CHRISTIAN FAUSCH: Ich glaube, wir sind eigent-
lich viel weiter, als diese Diskussion jetzt glau-
ben macht. Neue Musik hat sich lange genug
abgekapselt, ins Glashaus zurtickgezogen und
gesagt: »Wir wollen eigentlich nichts mit de-
nen da drauBen zu tun haben.« Das hat sich in
den letzten Jahren zum Gluck geandert. Und
natUrlich sind wir alle, ob grof3, ob klein, ob
Veranstalter, ob Ensemble, ob Forderer, dabei,
neue Formate und neue Publikumssegmente
zu entwickeln und zu erarbeiten. Jede Institu-
tion, jede Organisation und letztendlich auch
jede Einzelkunstlerin und jeder Einzelkunstler
muss fUr sich selber entscheiden, welchen
Weg sie oder er gehen will. Zu sagen: »Nur was
auf betterconcert.org publiziert ist, ist ein bes-
seres Konzert als alles anderec, ist meines
Erachtens nach arrogant oder Quatsch. Natur-
lich sind das immer Diskussionsprozesse. Wir
sind halt in einem Marktumfeld tatig, wenn wir
von dieser Arbeit leben wollen, und das heif3t:
Wir mUssen auch Partnerschaften eingehen.
Dazu gehoren Geldgeber, dazu gehoren selbst-
verstandlich Veranstalter, und auch Veran-
stalter haben das Recht, kinstlerische Visionen
zu haben. Da muss man miteinander ins Ge-
sprach kommen und diskutieren. »Mir ist das
wichtig, dir ist das wichtig, vielleicht kénnen
wir ja irgendwo noch etwas finden, was uns bei-

den wichtig ist.« So entwickelt man Program-
me. Und nicht wieder diese Scheuklappen
runterlassen, wie es die Neue Musik so lange
gehabt hat und mit denen wir heute immer
noch zu kdmpfen haben, denn sonst wirden
wir jetzt nicht Uber Formate diskutieren.

GREGOR HOTZ: Ich wirde gerne hinzuflgen:

Naturlich hat sich vieles gedndert, aber ich fin-
de schon, dass die Frage nach der Deutungs-
hoheit, die Herr Rieken aufgeworfen hat, und
auch die nach der Relevanz nach wie vor be-
steht. Mir ist die Diskussion hier ein bisschen
zu unkritisch verlaufen, weil die klassische Mu-
sik und die Neue Musik dieses Relevanz-Pro-
blem ganz extrem haben, in meiner Wahrneh-
mung, auch obwohl die Konzerte naturlich
inzwischen intermedial sind. Aber man kann
auch ein intermediales Konzert mit Video und
Tanz in einem sehr elitdren — ich sage jetzt
einfach mal - bildungsburgerlichen Kontext
prasentieren, und das ist ein Problem. Die Phil-
harmonien gehoren den Steuerzahler*innen,
ganz plump gesagt. Natdrlich mussen sie
Tickets verkaufen, das ist allen klar. Aber die
Frage ist: Wenn beim Mahler Chamber Orche-
stra nur 450 Leute kommen, wieso gibt es
dann zum Beispiel nicht einen Flashmob, der
innerhalb der letzten funf Stunden irgendwie
noch 400 andere Leute reinholt, die nichts
bezahlen? Es ist eine schwierige Frage, wir be-
schaftigen uns alle mit Partizipation, aber ich
glaube, auch die Frage der Intersektionalitat
ist sehr wichtig. Und da komme ich zurlck zu
dieser Deutungshoheit Uber kinstlerische
Qualitat: Das ist einfach sehr westlich, intellek-
tuell an die Hochschulen angebunden definiert,
und ich glaube, das ist ein Problem.



\Ve~Sc Lﬁre

[;(NQO(_[ r\/f% QA

Individuen dlie t

el olagtudk ot &
2‘14"«_ t.,ql Lu’i Gwm

Prasentation der Arbeitsgruppen
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INFRASTRUKTURFORDERUNG, GENERATIONEN-
WECHSEL, ALTERSVORSORGE.

Wir haben uns lange damit auseinandergesetzt,
wie Infrastrukturférderung aussehen kann.

Es geht dabei letztlich nicht nur um die Struk-
turférderung von Ensembles, sondern auch
die Finanzierung Ubergeordneter Informations-
plattformen. Ein gutes Beispiel, dessen Umset-
zung auch an anderen Orten winschenswert
ware, ist das Field-Notes-Projekt in Berlin, das
aus europaischen Mitteln finanziert wird und
die zeitgendssische Musikszene der Stadt
sichtbarer machen méchte.
Infrastrukturférderung ist immer verbunden mit
der Frage, was bei der Projektférderung fehlt:
das Problem der mangelnden Planungssicher-
heit, der unbezahlten Vorleistung. Es gibt zu
wenig Konzept- oder mehrjahrige (Basis-)For-
derungen, die nicht unbedingt an ein konkre-
tes kunstlerisches Projekt gebunden sind. Bei
Projektforderung wird auBerdem selten wirk-
lich vom Ensemble aus gedacht. Zu wenig
geht es — wie etwa beim Forderprogramm des
Deutschen Musikrats fur zeitgendssische
Musik — um Beratungsangebote und die Frage,
was ein Ensemble braucht, zum Beispiel in
Hinblick auf Vernetzung, Sichtbarkeit und Pro-
fessionalisierung des Managements.

Eine Infrastrukturférderung fur Ensembles kann
auch heiBen, dass eine Logistik unterstutzt
oder die Raumfrage geklart wird, entweder in-
dem die Mieten Gbernommen oder Rdume zur
Verfigung gestellt werden. Hier sind vor allem
Lander und Kommunen gefragt. Daflr braucht
es den politischen Willen der entsprechenden
regierenden Parteien und hohere Kulturhaus-
halte, damit keine Verteilungskampfe um die
zu knappen Mittel ausbrechen. Bisweilen ver-
sucht die Politik, die einzelnen Akteur*innen
mit Argumenten wie »ich wirde lhnen gerne
mehr Geld geben, aber dann muss ich es dem
anderen wegnehmen« gegeneinander aus-
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zuspielen. Um dem entgegenzuwirken braucht
es eine starke Lobby und eine starke Vernet-
zung der Akteure untereinander.

Ein Positivbeispiel ist NRW, das es schafft,

den Kulturhaushalt aufzustocken und auf der
Grundlage eines Kulturférdergesetzes neue
Fordermodelle auf den Markt zu bringen.
SchlieBlich haben wir uns mit dem Generatio-
nenwechsel und der Altersvorsorge beschéftigt.
Insbesondere jlingere Initiativen sollten sich
frih Uber das Thema Altersvorsorge Gedanken
machen, was wiederum zusammenhangt mit
einer angemessenen Honorierung. Die Bayeri-
sche Versorgungskammer der Kulturorchester
hat ab Januar 2020 eine gednderte Satzung:
Bisher konnten sich dort nur jene freien Musi-
ker*innen freiwillig versichern, die regelmaBig
in Konzert- und Theaterorchestern als Aus-
hilfe spielen. Jetzt ist es auch Mitgliedern von
freien Ensembles und Orchestern maoglich.

ENSEMBLEFORDERUNG.

Wie kénnte ein Sonderprogramm zur Ensem-
bleférderung im Idealfall aussehen, wenn daflr
ausreichend Mittel zur Verfigung stinden?
Wir haben dazu folgenden Vorschlag: Ensem-
bles Uber einen Zeitraum von drei Jahren unter-
stltzen, um aus der Projektférderung heraus-
zukommen, die sich von einem Jahr zum néchs-
ten Jahr hangelt. Antragsberechtigt sind alle

Ensembles ab einer GroRe von sechs Personen,
die ihren Sitz in Deutschland haben, als Grup-
pe fest zusammengewachsen sind, also nicht
fur dieses spezielle Projekt zusammenkommen,
und als Ensemble eine eigene Identitat ent-
wickelt haben.

Weil es uns auch darum geht, verschiedene
Ensembles zusammenzufuhren, lduft die For-
derung auf zwei Schienen: Wenn ein einzelnes
Ensemble einen Antrag stellt, muss es einen
Plan fur die nachsten drei Jahre vorlegen. Im
Sinne einer besseren Vernetzung von Ensem-
bles — bundesweit, aber auch international -
ist es aber auch maglich, mit zwei Ensembles
einen Antrag zu stellen. In diesem Fall muss
das Projekt im Laufe der drei Forderjahre

in drei verschiedenen Stadten in Deutschland
oder im Ausland prasentiert werden. AuBer-
dem muss eine solche Zusammenarbeit weite-
re Kriterien erfullen: Angestrebt wird, dass
verschiedene Generationen und Arten von En-
sembles zusammenarbeiten, auch interdiszi-
plinares Arbeiten ist moglich. Es kann sich also
auch ein Musik-Ensemble mit einem Tanz-
Ensemble zusammenfinden oder Ensembles
aus verschiedenen Genres. Auch das ist natdr-
lich nicht zwingend, aber es ist als Mdglichkeit
mitgedacht. Indem zwei Ensembles zusammen-
kommen, sollen langfristigere nationale oder
eben auch internationale Kooperationen ent-
stehen. Ein Ziel ist darUber hinaus, auch gene-
rationenspezifische Unterschiede, die zwischen
zwei Ensembles bestehen, zu thematisieren.
Das ist jetzt alles noch Zukunftsmusik, weil der
Musikfonds aktuell nicht Gber die noétigen Mit-
tel verflgt. Aber es gibt Bemuhungen, diese
Gelder - 150.000 Euro kénnten wir pro Antrag
Uber einen Zeitraum von drei Jahren maximal
bewilligen - zu akquirieren. Auch die Idee ist
als solche formuliert, die Vereinsmitglieder und
die Verbande haben sich darauf geeinigt, dass
das ein Programm ware, flr das sie stehen wur-
den. Aber es fehlt noch am Geld. -



FORMAT UND UMSETZBARKEIT.

Wie kénnen wir das volle Potenzial der Raume
nutzen? So, dass zum Beispiel Konzerthauser
vollstdndig bespielt werden, nicht nur die Kon-
zertsale? Beim Edinburgh International Festi-
val in Schottland zum Beispiel ist das Konzert
fur junge Leute nach dem »richtigen« Konzert
inzwischen zum eigentlichen Hauptereignis
geworden.

Ein anderes Thema ist die Uber-Vermittlung.
Dauernd denken wir, wir mussten bei Konzer-
ten und Festivals alles noch besser erklaren,
noch besser vermitteln. Vielleicht kédnnten wir
mehr darauf vertrauen, dass das Publikum
sich eine eigene Meinung bildet.

Zum dritten haben wir uns die Frage gestellt,
wie Motti bei Festivals die Umsetzung und das
Kunstlerische beeinflussen. Und: Kénnen wir
gewisse Widersprlche in Formaten oder Pro-
grammgestaltung auch einfach mal hinnehmen
und diese dem Publikum darstellen? Ist das
nicht sogar ein riesiges Potenzial, auch damit
Kunstler*innen mehr neue Experimente wagen
kénnen?

[Anmerkung aus Publikum:] Vielleicht braucht
ein Programm auch nicht immer eine sinnige
Rechtfertigung und ein Motto, das es wirklich
erklart, eine Narration, die es plausibel macht.
Das ist nicht unbedingt schlecht, aber vielleicht
gibt es auch gute Programme, die wahllos
schoéne Stucke enthalten.

[Diego Ramos Rodriguez, Komponist, Geiger:]
Noch einmal zur Vermittlung: Was méchten
wir da eigentlich vermitteln auBer der Musik
selbst? Es geht nicht darum, die Stlicke zu er-
klaren. Das machen wir ja, wenn wir die Stlicke
auffihren, im Konzert oder in irgendeinem
anderen Format unser Programm présentieren.
Aber es ist vielleicht doch wichtig, eine Atmo-
sphére zu kreieren oder eine Haltung zu erzeu-
gen. Und dabei sollte der Vermittlungsaspekt

oder der Kommunikationsaspekt nicht vom
kunstlerischen Aspekt getrennt sein. Es wurde
von Flashmobs gesprochen, es gibt Open Spa-
ces oder Kunstler*innengesprache, aber auch
noch andere Formate, die vielleicht doch in die
Veranstaltung integriert sind, die ebenfalls die-
sen Kommunikationsaspekt betonen und die
das Publikum und die Kunstler*innen selbst in
eine Atmosphare setzen, die offen ist fur den
Dialog zwischen Kunstschaffenden, Musik-
schaffenden und Rezipierenden, sodass diese
Distanz zwischen Kunstler*innen und Publi-
kum reduziert wird.

[Lukas Hellermann, Ensemble Musikfabrik:]
Hier wird oft die Sehnsucht geéduBert, als
Kunstler*in absolute Freiheit in der Programm-
gestaltung zu haben, genau »mein« Konzept
zu machen. Und darauf folgt die Frage: Wie
bekomme ich das in das Festival XY rein?
Reibung ist da, finde ich, ein gutes Stichwort.
Wenn ich einen Veranstalter Uberzeugen muss,
der selbst kuratorisch denkt, zwingt mich

das dazu, meine Idee noch einmal zuzuspitzen.
Dieser Prozess — ich muss als Ensemble mit
einem Veranstalter darum ringen, was richtig
ist — ist auch eine Bereicherung. Da wirde ich
nicht immer nur das Negativbild - »ihr macht
ja alle gar nicht genau das, was ich will« -
sehen. Sondern: Durch die Reibung kann das,
was ich will, sich noch verbessern.

BUSINESSPLAN UND ENSEMBLEGRUNDUNG.
Die erste Frage lautete: Was steht am Anfang
eines Businessplans? Eine gute Ensembleidee,
man kann das auch Mission oder Leitbild nen-
nen. Im Anschluss haben wir uns darauf ver-
standigt — und dann horte die Verstandigung
auch auf, muss man klar sagen -, dass die Zie-
le, die man daraus ableitet, formuliert werden
mussen. Danach hatten wir uns vielleicht Gber
die Konkurrenz Gedanken machen sollen.

Wir hatten uns Gedanken machen sollen Uber
den Markt, Uber Finanzen. Das haben wir ganz
l&ssig Ubersprungen und sind bei den Honora-
ren hangengeblieben.

Bei der Honorarfrage mussen wir immer in
Austausch mit den Veranstaltern gehen, das
sind nicht unsere Feinde! Ich glaube, es ist
immer moglich, sich zu einigen. Bei der Frage
nach einem Mindesthonorar hat sich heraus-
kristallisiert, dass man das als Kunstler*in in
jedem Fall mitdenken und dann fur sich selbst
entscheiden sollte.

RELEVANZ UND DEUTUNGSHOHEIT.

Wir haben kontrovers Uiber das Wort »Relevanz«
diskutiert. Im Bereich der Kunst geht es uns
vor allem um das Beibehalten einer Kreativitat
und eines kunstlerischen Handelns — dass man
nicht, wie im Falle von Spotify, etwas von Algo-
rithmen vorgesetzt bekommt, sondern aktiv
auswahlt und rezipiert. Auch die Studierenden
der Internationalen Ensemble Modern Akade-
mie diskutieren das: Was sind fur uns Kriterien
fr Qualitat? Was sind legitime Referenzen?

Es kann passieren, dass ein Werk, das aus ir-
gendeinem Werkstattkonzert auf YouTube ein-
gestellt wurde, vollig unkritisch als legitimierte
Einspielung betrachtet wird, der man dann im
heimischen Studierzimmer nacheifert. Durch
die unglaubliche Prasenz und Verfligbarkeit
irgendwelcher Aufnahmen, die aber ja, nur weil
sie auf YouTube zuganglich sind, nicht gut
sein mussen, besteht die Gefahr, zu unreflek-
tiert mit dem Material umzugehen.

Fur uns Musizierende oder Veranstalter ist es
sehr wichtig, dass auch das Publikum kreativ
ist, dass es sich mit dem, was wir anbieten,
auseinandersetzt und eine Haltung dazu ent-
wickelt. Relevanz bedeutet dann auch, Indivi-
duen die Mdglichkeit zu geben, Uber die Kunst
zu reflektieren und sich dadurch mit und in
der Gesellschaft zu entwickeln.




Mit

Julia Cloot, Gesellschaft fir Neue Musik

Louwrens Langevoort, Kélner Philharmonie / Acht Bricken
Tobias Rempe, FREO eV.

Julian Rieken, betterconcerts.org

Olaf Wegener, Deutscher Musikrat

Moritz Baerens, Kollektiv3:6Koeln

Moderation
Friederike Holm

Anforderungen an den Musikmarkt:
Versuch einer Charta

FORUM IV

Friederike Holm: Welche Impulse nimmst
du, Tobias, fur die Arbeit bei FREO mit von

. diesem Tag?

TOBIAS REMPE: Wie kann man untereinander
Wissenstransfer organisieren und was kénnen
wir daraus lernen? Wie kénnen wir das Bild
von dem, was freie Ensembles und Orchester
sind, an die Politik kommunizieren? Wir wollen
ja nicht einfach auf der einen Seite sagen:
»Hier ist diese Karte mit der deutschen Orches-
terlandschaft und da fehlen so viele. Da fehlt
das Freiburger Barockorchester, das Mahler
Chamber Orchestra, Ensemble Modern und so
weiter« — das ist das eine. FREO ist kein ge-
schlossener Club. Diese Offenheit, das »frei«in
freie Ensembles und Orchester, bedeutet
gleichzeitig, dass es trotzdem dauerhafte Struk-
turen mit festen Besetzungen gibt, die auch
innerhalb einer losen freien Szene eine gréBere
Konstanz haben und deswegen vielleicht auch
noch einmal anders zu behandeln waren. Das
auszutarieren ist eine Herausforderung far uns.

Welchen Stellenwert, glauben Sie, wird die
Neue Musik in Zukunft haben, inwiefern wird
er sich verdndern?

JULIA CLOOT: Ich glaube, die Tendenz geht
weg vom groBBen Orchester. Die werden wir na-
tarlich immer haben. Aber die Neue Musik hat
durch die Entwicklung neuer Formate, die dann
in die Konzerthauser eingewandert sind, doch
einen Stand erobert, der hoffen lasst, dass

es in mittlerer Zukunft mehr Projektorchester
gibt, mehr freie Formationen mit Mitgliedern,
die gar nicht angebunden sind, vielleicht in
groBer angelegten Projekten zusammenarbei-
ten. Und ich finde, ein bisschen hat sich das

heute als Perspektive angedeutet, dass wir
unsere Ambivalenzen im Kopf, DOV vs. FREQ,
groBes Orchester vs. kleines Ensemble, groBes
Konzerthaus vs. kleiner Veranstalter, einfach
einmal kappen.

LOUWRENS LANGEVOORT: Ich glaube, dass
gute, qualitativ gute Musik durch qualitativ gute
Musiker*innen, ob das jetzt groBe Orchester-
oder Ensemblesticke sind, immer bleibt. Es
geht nur um die Begeisterung, mit der man sie
macht, und die Begeisterung, mit der man sei-
nem Publikum gegenUbersteht. Die Tendenz,
die ich beobachte, ist, dass immer mehr Leute
in Konzerte gehen. Das ist doch etwas Positi-
ves. Es gibt immer mehr Konzerte. Vor 33 Jah-
ren, als die Kolner Philharmonie eréffnet wurde,
gab es ein groBes Haus, und es gab sicherlich
auch weitere Konzerte in KélIn, aber es gibt
jetzt viel, viel mehr und die haben alle ihr Pub-
likum. Bei uns kommen pro Jahr 650.000
Leute in den Saal, das ist unglaublich, das ist
wunderschén. Das wird vielleicht noch ein
bisschen mehr, aber es gibt so viele andere
Konzerte gleichzeitig.

JULIAN RIEKEN: Ich sehe die Entwicklung des
Publikums ein bisschen kritischer, wenn man
sich die tatsachlichen Zahlen anschaut. Klassi-
sche Musik wird als Wert zwar geschatzt, als
Ereignis aber kaum genutzt, vor allem nicht
von jungen Menschen. Deshalb muss man sich
wieder die Frage der Relevanz stellen, und:

Wie kdnnen wir die Musik, die wir alle lieben,
relevant gestalten, damit wir auch in Zukunft
Publikum haben?

In Hinblick auf die zukunftige Entwicklung der
Neuen Musik sehe ich eine Verschiebung der
Genres. Ich glaube wir leben im Post-Genre-
Alter, die Genres spielen insbesondere fur jun-
ge Menschen immer weniger eine Rolle. Das
wird sich auch immer mehr in der Neuen Musik
zeigen, dass die Schnittmengen zu anderen
Kunstrichtungen, dass das Performative immer
starker wird.

JULIA CLOQT: Ich hatte sogar den Eindruck,
dass wir durch die Erhéhung des performativen
Anteils, der ja vor allen Dingen in der Neuen
Musik stark weiterentwickelt wurde, extrem viel
neues Publikum gewonnen haben.

OLAF WEGENER: Ich bin vorsichtig mit Prog-
nosen, es gibt ja auch immer Gegenbewegun-
gen und es gibt auch Gegenbewegungen

zur Digitalisierung, zum Beispiel die Ruckkehr
der Kassette oder der Platte. Was mich eigent-
lich sehr positiv stimmt, ist zum einen, dass

es eine extrem kreative Grundstimmung gibt.
Ich glaube, es gibt sehr viel mehr junge Leute,
die sich mit Neuer Musik befassen, die auch
eigene Projekte konzipieren und umsetzen
wollen, als noch vor 30, 35 Jahren. Und ehrlich
gesagt habe ich im Moment jedenfalls den
Eindruck, dass auch die Rahmenbedingungen
nicht sehr viel schlechter werden. Warum
sollen wir da jetzt Schreckgespenster an die
Wand malen?

CHRISTIANE ENGELBRECHT: Ich méchte jetzt
doch noch zwei, drei Satze zur Internationalen
Ensemble Modern Akademie sagen. Die IEMA
wurde nicht gegrindet, um den Neue Musik-
Markt in Zukunft weiter mit neuen Ensembles
zu fluten, sondern um zur Professionalisierung
dieses Bereiches beizutragen und damit auch
eine Bestandswahrung zu garantieren, im
Sinne einer Qualitdtswahrung. ->




Denn der Markt ist eng, das Niveau ist sehr
hoch. Und Absolvent*innen unserer Akademie
muUssen ja nicht zwingend neue Ensembles
granden. Es gibt viele gute bereits bestehende
Ensembles mit einer langen Tradition, die sich
auch immer wieder erneuern mussen. Das En-
semble Modern selbst wird bald 40 Jahre alt,
auch da wachst innerhalb des Ensembles eine
neue Generation heran. Das Beste, was wir hier
im Haus tun kénnen, ist, in diesem Geist neue
Generationen zu unterrichten. Und da geht es
bei Weitem nicht nur um die Vermittlung von
Spieltechniken, Repertoirekenntnis, Asthetik.
Die Studierenden bekommen unglaublich viel
von diesem Geist des Ensemble Modern mit.
85 Prozent unserer Absolvent*innen gehen
nicht in die Kulturorchester, sondern wissen
vorher schon, dass ihre berufliche Perspektive
eine andere ist: die von selbststandigen Musi-
ker*innen, die aber exzellent ausgebildet sein
mussen. Es gibt durchaus welche, die gehen
anschlieBend wieder zurlick an die Hoch-
schule hier in Frankfurt und studieren nochmal
Alte Musik und stellen sich so dann in ihrem
Musiker-Portfolio sehr breit auf. Und das ist
dann, weitergedacht, auch wirklich eine Frage
an das Berufsbild: Wie kann dieses in Zukunft
aussehen?

LENA KRAUSE: Ich méchte da nochmals an-
schlieBen, weil das ein Aspekt ist, der heute
noch nicht so sehr zur Sprache kam: das
Thema der Ausbildung. Ich habe selbst andert-
halb Jahre an der Universitat der Kiinste in
Bremen gearbeitet, am Atelier Neue Musik und
ich habe die absurdesten Erfahrungen mit
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Professor*innen gemacht, als ich Studierende
fur Ensembleprojekte ins Boot geholt habe. Da
habe ich wirklich Anrufe bekommen von Pro-
fessor*innen, die mir Vorwurfe machten, weil
das Spielen der Neuen Musik die Technik ihrer
Studierenden zerstéren wirde und was mir
einfallen wirde, denn diese oder jene Person
musste sich doch jetzt auf die Vorspiele far
die Kulturorchester vorbereiten. Ich hoffe, dass
sich an der Ausbildung an den Musikhoch-
schulen in der Zukunft etwas andert. Dass nicht
so blindlings stur auf den Kulturorchester-
Markt hin ausgebildet, sondern das Spektrum
erweitert wird, um den Studierenden zu zeigen,
welche anderen Strukturen, welche anderen
Formen, welche anderen &sthetischen Schwer-
punkte es gibt, in denen sie arbeiten kénnen.
Ich glaube nicht, dass wir in Zukunft mehr Kul-
turorchester haben werden, sondern vielleicht
sogar weniger — was ich nicht hoffe. Aber es
ist trotzdem die Frage: Fur welchen Markt bil-
det man aus und welche Maglichkeiten schafft
man fur die Studierenden wahrend der Aus-
bildung?

GUNTER STEINKE (Komponist, Kompositions-
Professor an der Folkwang Universitat der
Klnste, Leiter des Bereichs Neue Musik): Ich
habe sofort, als ich an der Folkwang Universi-
tat anfing, gesagt: »Was wir brauchen fur die
Komponist*innen sind Musiker*innen, die die
Stlcke spielen. Und die mussen gut sein, die
mussen auch eine gute Ausbildung kriegen.«
Man muss das naturlich administrativ erarbei-
ten, das in die Studienordnungen schreiben,
all diese Dinge. Da gibt es vielleicht erst mal
Widerstande, aber im Laufe der Zeit geht das.
Fur uns kann ich sagen, dass jetzt ein vollig
anderes Klima herrscht. Es muss eine Person

geben, die es einfach anschiebt und die es
auch glaubwurdig verkérpert. Dann kann man
auch Ensemblearbeit machen.

GREGOR HOTZ: Ich lebe jetzt schon sehr lange
in Berlin, auch dort sind die Topfe fur die freie
Szene kontinuierlich gewachsen, in absoluten
Zahlen. Aber das Verhaltnis im Vergleich zur
etablierten Kultur hat sich Uberhaupt kein biss-
chen verandert. Und was die freie Szene kriegt,
im Sinne der Kulturférderung, steht nach wie
vor in einem ganz krassen Missverhéltnis.

Sie muss sich ganz anders legitimieren. Bei der
freien Szene wird immer wieder gefragt: Lohnt
es sich wirklich, das zu férdern, kommen da
genug Leute, gibt es Publikum? In einer Oper
muss das kein Mensch und die Millionen
flieBen. Und ich glaube, da sind wir alle dazu
angehalten als Veranstalter, als Forderer, als
Kunstler*innen und Musiker*innen, uns besser
zu vernetzen und weiter daran zu arbeiten.

TOBIAS REMPE: Wir sollten da jetzt keine
Feindbilder aufbauen. Wir arbeiten von FREO
auch mit der DOV zusammen. Wir haben einen
Erfolg bei der Bayerischen Versorgungskam-
mer zum allergréBten Teil der DOV zu verdan-
ken. Der kommt aber den Musiker*innen der
FREO zugute und daruber sind wir sehr glick-
lich. Es gibt mehr Publikum, es gibt viele Grun-
de, positive Prognosen zu stellen. Aber was
Gregor gesagt hat, ist tatsachlich wahr: Es gibt
immer noch Dinge, die wollen wir einfach
adressieren.
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Am 20. November 2019 veranstaltete die Inter-
nationale Ensemble Modern Akademie (IEMA)
in Frankfurt am Main ein ganztagiges Sym-
posium zur Situation freier Ensembles in der
aktuellen Musik. Veranstalter, Férderer und
Ensemblevertreter*innen diskutierten tUber
Forderstrukturen, Finanzierungs- und Organi-
sationsmodelle, neue Konzertformate und
Zielgruppenansprache, Uber das groBe Ganze
und den Teufel, der im Detail liegt. Am Ende
des Tages, nach Panels, Diskussionsforen und
Kaffeegesprachen blieb bei mir ein Gefuhl

der Irritation zurlck. Hier war eine Szene ver-
sammelt, die die Musik seit der Nachkriegszeit
maBgeblich gepragt und bei Repertoireent-
wicklung, Interpretationen und Auffihrungs-
praxis neue MaBstébe gesetzt hat. Gleichzeitig
scheint sich diese Bedeutung kaum in den
Arbeitsbedingungen und den Umfeldheraus-
forderungen vieler freier Ensembles zu spiegeln,
im Gegenteil. Woran kann das liegen?

Eine Landschaft Iasst sich anhand ihrer physi-
schen Phanomene beschreiben, durch die

sie sich von anderen unterscheidet. Flora und
Fauna, Felsen, Hugel, Siedlungsstrukturen.
Das Fassen eines Ausschnitts als »Landschaft«
kann aber auch als Konstruktion verstanden
werden, eine Projektion dsthetischer Wahrneh-
mung und eine sinnlich-symbolische Aneig-
nung. Psychotop statt Biotop. Den »bildenden
Blick« des Menschen nennt dies Georg Simmel
1913 in seinem Essay »Philosophie der Land-
schafts, einen »Trick unserer Wahrnehmung«
der Schweizer Soziologe Lucius Burckhardt.
Dieser ermogliche es uns, »heterogene Dinge
zu einem Bilde zusammenzufassen und an-
dere auszuschlieBen«.
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Das Auswartige Amt hat im Méarz 2018 die
sDeutsche Theater- und Orchesterlandschaftc
fur die Aufnahme in die UNESCO-Liste des
Immateriellen Kulturerbes nominiert. Mit Simmel
und Burckhardt kénnte man fragen: Welcher
Blick bildet hier die Landschaft, welche »hete-
rogenen Dinge« werden zusammengefasst
und welche ausgeschlossen?

Erste Hinweise liefert eine Karte, die die Deut-
sche Orchestervereinigung im Rahmen der
UNESCO-Bewerbung gezeichnet hat. Darauf
ist Deutschland mit vielen bunten Punkten
Ubersat, die alle etwa 130 6ffentlich finanzierten
Orchester markieren. Es ist jene Landschaft,
die der deutschen Kleinstaaterei des 18. und
19. Jahrhunderts entsprang, spater vom Bulrger-
tum Ubernommen wurde und sich oft grup-
piert um die reprasentativen Theater und Kon-
zerthduser im Zentrum der Stadte. Eine jahr-
hundertealte Kulturlandschaft voller Geschich-
ten, auratischer Orte, gewachsener Qualitat.
Nicht zu sehen auf der Karte sind die freien
Orchester und Ensembles, darunter Pioniere
internationalen Rangs, wie das Freiburger Ba-
rockorchester, das Mahler Chamber Orchestra,
das Ensemble Modern, das Ensemble Musik-
fabrik oder die Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen. Sie bilden eine eigene dynamische
Landschaft, die sich vor allem seit den 1980er
Jahren als Gegenentwurf zu den Pfadabhan-
gigkeiten der 6ffentlich finanzierten Berufs-
orchester gebildet hat.

Ist diese Auslassung auf der Karte Zufallspro-
dukt einer notwendigen Komplexitatsreduk-
tion? In seinem Buch sThe Power of Maps« be-
schreibt der amerikanische Kartograf Denis
Wood anhand einer StraBenkarte von North
Carolina, wie jede Karte immer auch Wissen
produziert und strukturiert. Sie erscheint als
neutrales Abbild von Wirklichkeit und ver-
steckt vorgeschaltete Interessen, zum Beispiel

eine bestehende (Macht-)Ordnung zu repro-
duzieren oder zu untergraben. Als Wissens-
und Wahrheitsproduzent ist jede Karte auch
ein Diskurs, der »systematisch die Gegenstan-
de bildet, von denen er spricht, wie Michel
Foucault in>Archaologie des Wissens«
schreibt.

Dass der unvollstdndige Zuschnitt der
Orchesterlandschaftskarte nicht nur Zufall ist,
sondern die Marginalisierung System hat, zei-
gen auch andere Verwendungskontexte des
Begriffs »Orchesterlandschaft« Fur das Pro-
gramm >Exzellente Orchesterlandschaft
Deutschland, das vom Bund 2017 ins Leben
gerufen wurden, waren zum Beispiel urspring-
lich nur 6ffentlich finanzierte Orchester zu-
gelassen. Als ob das Attribut »Exzellenz« far
Freischaffende nicht zutrafe.

»Die Wahrnehmung und Wertschatzung, wel-
che die Arbeit der Ensembles auf politischer
Ebene erfahrt, steht oft in einem nicht ange-
messenen Verhaltnis zu Wirkung, Qualitat und
Wert ihrer Arbeit¢, sagte Tobias Rempe, Vor-
standsmitglied der Freien Ensembles und Or-
chester in Deutschland (FREO e. V.), in seinem
Impulsreferat auf dem [IEMA-Symposium.
Damit ist die Herausforderung benannt, mit der
sich die freie Ensemblelandschaft seit jeher
konfrontiert sieht. Auf operativer Ebene dreht
sich das Hamsterrad aus Projekt- und Forder-
antragen und dem kontinuierlichen Ringen um
ein besseres Zuwendungsrecht, um Zugange,
Mindestlohne, Altersvorsorge. Dabei wurde
viel erreicht, letztlich bleibt es aber oft eine
Symptombehandlung, die gleichzeitig eine
Rollenzuschreibung zementiert: die freischaf-
fenden Bittsteller, die sich um die teils launen-
hafte Gunst der 6ffentlichen Hand bemihen
mussen. -



In die Wahrnehmung hat sich die historische
Segmentierung der Klangkérperlandschaft in
einen relativ statischen, 6ffentlich finanzierten
und einen freien, Uberwiegend projekt- oder
privat finanzierten Bereich auch mit fragwurdi-
gen Bewertungsmustern eingeschrieben.

Zum Beispiel dem, dass freie Ensembles »lose
ZusammenschlUsse« seien, was die innovati-
ven Organisationsmodelle und die jahrzehnte-
lange kontinuierliche Arbeit vieler Ensembles
konterkariert. Oder dass »groBe Kunst gro3e
Institutionen brauche«, was allein schon durch
die Tatsache, dass freie Ensembles Auffih-
rungstechniken revolutioniert und interpretato-
rische MaBstabe gesetzt haben, ad absurdum
gefuhrt wird. Oder dass die Freien eine Art
sunprofessioneller Wildwuchs« sind, obwohl vie-
le von ihnen in Sachen Marketing, Musikver-
mittlung, Kommunikation oder Digitalisierung
professioneller und ndher am Puls der Zeit
agieren als einige offentlich finanzierte Klang-
korper. Die Vorstellung sitze tief, »dass um

die Bastion der sKulturorchester« herum halt
allerlei Abenteurer unterwegs sind, die schon
irgendwie durchkommen werden, oder nicht
gut genug fur feste Stellen sind«, schreibt der
Journalist Volker Hagedorn.

Die mentale Landkarte von Zentrum und Peri-
pherie ist auch materialistisch geformt. Die
Machtposition 6ffentlich finanzierter Orchester
wird aufrechterhalten durch einen kompara-
tiven Vorteil im Sichtbarkeitswettbewerb: Die
burgerlichen Konzerttempel, deren Gate-
keeper die »Kulturorchester« oft sind, zemen-
tieren einen steingewordenen Platzhirsch-
Anspruch, das Marketing-Budget ermoglicht
stadtweite Plakatierungen, die technische
Infrastruktur virtuelle Reichweite. Sichtbarkeit
macht attraktiv, mit ihr geht ein Qualitats-
nimbus einher, zumindest in der klassischen
Hochkultur, wo »arm, aber sexy« weniger gilt
als Reprasentation.

Aus der Not haben viele Ensembles eine Tu-

gend gemacht. Sie haben Freundeskreise und
Sponsorenpools aufgebaut, neue Orte und
Formate entwickelt, ein Publikum eng an sich
gebunden, sich nahbar gemacht, in einen
Sozialraum oder Stadtteil integriert. Die Frage
nach dem eigenen Profil, der eigenen Identitat
gehért ohnehin zur Raison d'Etre, mit der
Vehemenz und den Ermidungserscheinungen,
die das bei selbstorganisierten sozialen Sys-
temen halt mit sich bringt. Sie haben sich eine
kunstlerische Glaubwurdigkeit, Sichtbarkeit
und Prasenz erarbeitet, die auch trugerisch ist,
weil sie Uber materielle Instabilitadt hinweg-
tauscht.

Im Corona-Stresstest zeigt sich nun die Volati-
litat des Systems wie unter einem Brennglas.
Die hochgelobte deutsche Musiklandschaft ist
ein gefahrdeter Lebensraum. Selbst etablierte
freie Ensembles, deren Auftritte auf den gro-
Ben internationalen Bihnen mancher als un-
trugliches Zeichen einer gesicherten Existenz
interpretiert haben mag, stehen plétzlich am
Abgrund. Vielen wird dadurch zum ersten Mal
gegenwartig, wie fragil die Vielfalt der Musik-
landschaft tatsachlich ist. Auf breiter Ebene
machen sich Kulturpolitiker zum Anwalt der
freien Szene, Medien erzahlen von der Lebens-
wirklichkeit freischaffender Musiker*innen,
freie und offentliche Orchester und Ensembles
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solidarisieren sich miteinander. Mit diesem Be-

wusstseinswandel wird die Corona-Krise auch
zu einer Chance, das System zu reformieren.
Kurzfristig geht es erst mal ums Uberleben, um
das Aufspannen von Rettungsschirmen und
Liquiditatshilfen zur Existenzsicherung. Das
Hilfsprogramm des Bundes fur freie Orchester
und Ensembles, dessen Mittel aus dem oben
erwahnten Programm >Exzellente Orchester-
landschaft Deutschland« stammen, zeigt, dass
der Politik die Gefahr einer verddeten Land-
schaft bewusster wird. Was jetzt im Zuge der
Pandemie vor die Hunde geht, wird danach
nicht einfach wieder neu entstehen. Danach
muss Uberlegt werden, wie das System besser
gegen Krisen abgesichert werden kann, zum
Beispiel Uber eine Anpassung des Zuwen-
dungsrechts, damit dieses auch die Bildung
von Rucklagen zulasst.

Nachhaltig wird sich aber vielleicht nur dann
etwas andern, wenn sich der »schopferische
Blick« auf die Orchesterlandschaft weitet. Der
Konsens einer Zweiklassengesellschaft, der
Deal »Freiheit gegen Prekariat«, an den sich vie-
le gewdhnt haben, muss aufgekindigt werden.
Statt die »Freien« und die »6ffentlich Geférder-
ten« hierarchisch zu klassifizieren,

braucht es ein horizontales Gegenuber auf
Augenhohe. Statt das eine gegen das andere
auszuspielen, geht es eher um das Verstand-
nis einer wertschatzenden Arbeitsteilung:

Die freien Ensembles als Pioniergeister und
»positive deviantsg, Inkubatoren, deren Impulse
von den grundversorgenden offentlichen In-
stitutionen Ubernommen und weitergefuhrt wer-
den. Die Mainstream-Werdung von Errungen-
schaften der historischen Auffihrungspraxis
ist hierfUr ein gutes Beispiel.

Kulturpolitisch bedeutet dies einen schmalen
Grat. Freien Ensembles muss es maglich sein,
langfristiger zu arbeiten und zu planen, ohne
permanent das Damoklesschwert einer poten-
ziell existenzgefédhrdenden Krise Uber sich zu
spuren, das die Kreativitat hemmt. Gleichzeitig
muss ihnen gentigend Raum gelassen werden,
sich selbst zu organisieren und neue Wege
auszuprobieren. SchlieBlich entstehen Innova-
tionen meist an der Grenze, auBBerhalb der
Gravitation bestehender Verhéltnisse.

In der Krise wird offensichtlich, dass eine
Kulturlandschaft gepflegt und permanent sta-
bilisiert werden muss. Darin unterscheidet
sich die musikalische nicht von der landlichen.
Wie die Orchesterlandschaft zeichnen sich
auch kleinrdumige landwirtschaftliche Kultur-
landschaften durch eine groBe Artenvielfalt
aus. Wenn man sich allerdings nicht um sie
kimmert, verbuschen sie zu Brachflachen;
wenn man sie falsch bewassert, versalzen sie;
wenn man immer das gleiche Produkt anbaut,
wird der Boden unfruchtbar; wenn man ihn

zu intensiv bewirtschaftet, erodiert er. All das
fuhrt zu einem Verlust von Diversitat. »Silent
Spring« (Der stumme Frihling) heift das 1962
erschienene Buch der Biologin Rachel Carson,
in dem sie erstmals beschreibt, wie der groB3-
flachige Einsatz von Herbiziden und Pestiziden
in der Landwirtschaft unter anderem ein gro-
Bes Vogelsterben nach sich zieht. Bleibt zu hof-
fen, dass das offentliche Verstummen der
Musik derzeit nur eine Pause darstellt und
danach wieder das Fest beginnt.



Ry
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Die Internationale Ensemble Modern Akade-
’ mie eV. IEMA) ist die Ausbildungsstatte des

~ Ensemble Modern und wurde 2003 mit dem
{ (15 Ziel gegrindet, neben der Vermittlung des
0 ( zeitgendssischen Repertoires neue Wege des
: heutigen kunstlerischen Schaffens aufzuzei-
gen. Die mit verschiedenen Partnern entwickel-
ten Aus- und Fortbildungsformate richten sich
dabei an unterschiedlichste Zielgruppen. Mit
regelméaBigen Projekten in Frankfurter Schulen,
intensiven Kursen im Rahmen der Exzellenz-
forderung »Jugend musiziertc sowie Angeboten
fur professionelle Musiker*innen auf inter-
nationalen Meisterkursen nimmt die IEMA die
Verantwortung wahr, das Uber viele Jahre ge-
sammelte Wissen und vielfaltige Erfahrungen
des Ensemble Modern an nachfolgende Gene-
rationen weiter zu geben.
Des Weiteren realisiert sie als singulare Ein-
richtung das Internationale Kompositionssemi-
nar fur Komponist*innen. Den Schwerpunkt
aber bildet der einjahrige Masterstudiengang
in zeitgendssischer Musik in Kooperation mit
der Hochschule fur Musik und Darstellenden
Kunst Frankfurt (HfMDK), in dem Instrumen-
talist*innen, Dirigent*innen, Klangregisseur®in- |
nen und Komponist*innen mit den Mitgliedern
des Ensemble Modern und namhaften Kom-
ponist*innen- und Dirigent*innen als Gasten
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am Repertoire des 20. und 21. Jahrhunderts
arbeiten. Die Ergebnisse der Arbeit préasentiert
das jeweils aktuelle IEMA-Ensemble in 20 Kon-
zerten pro Jahr im In- und Ausland. Bereits
230 Absolvent*innen konnten bisher von die-
sem weltweit einmaligen Studienangebot
profitieren, welches durch die Kunststiftung
NRW und die GVL geférdert wird.
Uber die genannten Aktivitaten hinaus versteht
sich die IEMA auch als Plattform fur diskursive
Formate. So begrundete sie 2018 gemeinsam
mit Hans Zender und der Stadt Meersburg
die Meersburger KonzertGesprache, konzipiert
als Denkwerkstatt mit ¢ffentlichen Proben,
Vortragen und Konzerten.
Im November 2019 veranstaltete die IEMA
ihr erstes Symposium, zu Entwicklungen in der
Ensemblelandschaft in der aktuellen Musik.
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