





Prasentation der Arbeitsgruppen

OPEN SPACE

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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Landschaft im Sil:resstest
Hartmut Welscher, VAN Magazin
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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.
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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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