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Not als

Innovationsmotor

Ein Erfahrungsbericht zum Thema

«Entinstitutionalisierung der Neuen Musik»

Thomas Hummel

Seit einem halben Jahr verfolge ich mit grossem Interesse

die Diskussion zwischen Harry Lehmann, Johannes Kreidler
und Claus-Steffen Mahnkopf, die vor allem in der Zeitschrift
MusikTexte zur Frage der digitalen Revolution in der Neuen
Musik gefiihrt wird, aber inzwischen auch andernorts aufge-
griffen wurde.' Ich mochte die Gelegenheit nutzen, mich an
dieser Stelle als Praktiker zu Wort zu melden, als jemand, der
seit Jahren mit der Entwicklung von Software und mit Projekten
beschaftigt ist, um die es in der Diskussion geht. Besonders
madchte ich dabei auf die Uberlegung von Harry Lehmann ein-
gehen, derzufolge die digitale Revolution zu einer Entinstitutio-
nalisierung der Neuen Musik fuhrt.© Ich will diesen Punkt nicht
theoretisch durchdiskutieren, mochte aber versuchen, ihn mit
einigen praktischen Erfahrungen anschaulich zu machen.

Die Zukunft der Neuen Musik wird nicht ohne Institutionen
auskommen, das wird niemand ernsthaft bestreiten. Institu-
tionen entstehen letztlich immer durch den Zusammenschluss
von Menschen, die gemeinsame Interessen haben. Will man
Grosses schaffen, dann kann ein Einzelner zwar viel, aber nicht
alles erreichen. Jeder, auch der vermeintliche digitale Einzel-
kampfer, ist in vielerlei Institutionen, auch die von ihm selbst
geschaffenen, eingebunden. Ohne Festivalveranstalter, Studios
und Hochschulen, ohne den offentlich-rechtlichen Rundfunk
in Deutschland wurde die Kultur der Neuen Musik zusammen-
brechen.

Dennoch haben die Thesen von Harry Lehmann ihre Berech-
tigung. Er schreibt: «Die Ausgangslage der Argumentation ist
also folgende: Die Neue Musik, wie sie sich im letzten halben
Jahrhundert speziell in Deutschland ausgebildet hat, ist eine
stark institutionalisierte Kunst. Warum sollte an diesem
Zustand die digitale Revolution etwas andern? Die kurze Ant-
wort lautet: sie schafft Alternativen. Der Komponist ist nicht
langer in dieser ausschlieBlichen Weise wie bisher darauf
angewiesen, bestimmte Leistungen der Institution in Anspruch
zu nehmen. Sie gibt den Produzenten jene Produktions- und

Distributionsmittel in die Hand, welche bislang nur von der
Institution bereitgestellt werden konnten. Mit anderen Worten
bricht die digitale Revolution an vielen Stellen zugleich ein
Dienstleistungsmonopol.»’ Dem mdchte ich mich anschliessen,
wobei ich noch einen Punkt besonders betonen mochte. Es
werden sich in dem Versuch der Komponisten, sich von beste-
henden Institutionen unabhangig zu machen und dazu digitale
Medien zu benutzen, auch besondere dsthetische Antworten
entwickeln, die von den bestehenden Institutionen nicht gege-
ben werden. Aus dem Mangel heraus werden Experimente
gemacht, die vorhandene Institutionen nicht machen wirden.
Und es werden Werke aufgefihrt, die in vorhandenen Instituti-
onen in Folge der selbstverstarkenden Auswahlmechanismen
unter den Tisch fallen. Durch das gemeinsame Interesse an
neuen dsthetischen Antworten werden auch neue Institutionen
entstehen, die starker offentlich geférdert werden, wenn sie
professionell erfolgreich sind.

Leider produziert dagegen Mahnkopf in immer schnellerer
Abfolge die sachliche Diskussion behindernde und verunkla-
rende Aussagen. Beispiele sind der Entwurf von diffamieren-
den personlichen Charakterbildern der Diskussionsteilnehmer
mit der Suggestion an den Leser «der hat den und den Hinter-
grund, man muss ihn daher nicht ernst nehmen». Oder es
finden sich unzulassige Vergleichsketten nach dem Muster
«Privatinitiative» = «liberal» = «neoliberal» = «Haiders FPO» =
«Berlusconi».* Das ist Demagogie, die mit Hochkultur nicht
das Geringste zu tun hat.

FALLBEISPIEL 1: «CONTIMBRE»

Hier also ein Beispiel aus der Neuen, aber nicht elektronischen
Musik: Man stelle sich vor, die Musiker des bewundernswurdigen
ensemble recherche hatten sich in den achtziger Jahren
zunachst an den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk mit dem
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Screenshot aus der Entwicklungsphase von «conTimbre», Multimedia-Datenbank der Spieltechniken der zeitgendssischen Musik.
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Vorschlag gewendet, doch bitte acht Planstellen fur ein
Ensemble flir Neue Musik zu schaffen, und waren im Falle der
Ablehnung zu Musiklehrern gewarden. Dass sie stattdessen ein
von Institutionen unabhangiges privates Ensemble grindeten,
in dem die Musiker ohne Fangnetz eines Brothaupterwerbs
sich dem Konzertbetrieb stellten, misste nach Mahnkopf eine
neoliberale, institutionsfeindliche Entscheidung sein. Was far
eine Absurditat! Selbstverstandlich hangt die Existenz dieses
Ensembles von Institutionen, das heisst vor allem von Konzert-
veranstaltern ab, die sie einladen. Und selbstverstandlich wird
durch freie Ensembles fir Neue Musik die Existenzberechti-
gung 6ffentlich finanzierter Klangkorper wie die grossen Sinfo-
nieorchester des Rundfunks nicht eingeschrankt, da sie einen
unterschiedlichen Kulturbereich ausfillen. Bie bestehenden
Institutionen (berleben durch ihre Fahigkeit, sich den neuen
Bedingungen in unserer digitalisierten Welt zu stellen.

conTimbre kann hier ebenfalls als Beispiel dienen.” Es han-
delt sich hierbei um eine in der Entwicklung befindliche Multi-
media-Datenbank von Spieltechniken der zeitgendssischen
Musik, die sich aus dem vom Experimentalstudio finanzierten
Vorgangerprojekt Virtual Orchestra entwickelt hat. Virtual
Orchestra wurde zwischen 1995 und 2003 von mir am Experi-
mentalstudio, einer Einrichtung des dffentlich-rechtlichen
Rundfunks SWR, entwickelt. conTimbre ist hingegen eine weit-
gehend privat organisierte, ebenfalls von mir 2006 ins Leben
gerufene Initiative, nachdem diese Art von Projekt am Experi-
mentalstudio nicht mehr finanziert wurde. Es handelt sich
also um eine Art spin-off-Effekt.

Mittlerweile hat conTimbre einen fast finffach grésseren
Umfang (70 000 Samples) als Virtual Orchestra. Neben der
Funktion der Simulation und algorithmischen Orchestration ist
eine Funktion geplant, mit der man zeitgenéssische Partituren
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zur Demonstration abspielen kann. Harry Lehmann hat hier den
Begriff des «ePlayers» vorgeschlagen. Manche Formulierungen
von Lehmann, insbesondere wenn sie den Eindruck erwecken,
als ob sich Partituren in perfekter Horqualitat mit Samples
wiedergeben lassen kannten, halte ich zumindest in der Neuen
Musik fiir Gberspitzt, aber pragmatisch angewendet ist die Idee
realisierbar und, wie unten beispielhaft gezeigt, auch realisiert.
Ich teile also die Auffassung, dass durch die digitale Evolu-
tion oder Revolution es heute mdglich wird, dass der elektro-
nische Musiker sein eigenes hochwertiges Instrument besitzt
- was fur den klassischen Musiker seit jeher Normalfall ist.
Es entsteht das Berufsbild eines elektronischen Musikers als
Solist. Der Solist spielt aber Solomusik, keine Orchesterwerke.
Die grossen Studios der elektranischen Musik verlieren dadurch
also keineswegs ihre Existenzberechtigung, sondern stellen
quasi die Sinfonieorchester der elektronischen Musik dar.

FALLBEISPIEL 2: «AUS TRACHILA»

Neue Losungen zu finden, ist immer auch eine Frage ckonomi-
scher Entscheidungen. Ich méchte hier von einem Beispiel
berichten, in dem gleich eine ganze Reihe von Thesen Harry
Lehmanns eine praktische Entsprechung finden, und zeigen,
dass diese Thesen durchaus einer tatsachlichen Entwicklung
entsprechen. Das Beispiel beginnt 2001 mit dem Beginn mei-
ner kompositorischen Arbeit an Aus Trachila und endet 2008
mit der Verdffentlichung der CD bei NEOS® sowie der Urauffih-
rung des Werkes. Seit sehr langer Zeit beschaftige ich mich mit
der Verwendung neuer Verfahren der Orchestration in der Kom-
position, das heisst genauer der Berechnung von Orchestra-
tionen nach akustischen Vorgaben mittels Computer. Diese
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Verfahren zielen selbstverstandlich auf grissere Instrumental-
besetzungen. Ebenso beschaftigte ich mich mit einem neuen
autoanalytischen und computergestitzten Verfahren, grosse
Formen zu planen.

Im Jahr 2001 begann ich daher die Arbeit an Aus Trachila fur
22 Instrumente und Sprecher mit einer Dauer von einer Stunde.

Dies war ein Entschluss, der zwar kompositorisch folgerichtig
war, aber diametral meiner «Markt»-Situation entgegenstand.
Das Werk musste ohne Kompositionsauftrag entstehen. Im
Jahr 2003 fertiggestellt, waren alle BemUhungen, fur dieses
Werk mit seinen sperrigen Dimensionen eine Auffihrung

zu finden, erfolglos. Nach zwei Jahren, die das Werk in der



Schublade verbrachte, entschloss ich mich 2005 zu einem
Schritt, der der Argumentation von Lehmann in seinem Aufsatz
Die Digitalisierung der Neuen Musik - ein Gedankenexperiment
entspricht.” Ich wollte das Werk fir mich und andere hérbar
machen, bevor es uraufgefuhrt war. Das hatte unter anderem
den Grund, dass Veranstalter auf diese Weise bereits vor der
Urauffiihrung wissen wirden, wie das Werk klingt. Ein Hinter-
gedanke war auch, dass sich auf diese Weise die Auffihrungs-
chancen fir das Stick verbessern kdnnten.

Eine Einspielung mit kommerziellen Samples ware wegen
der komplexen Orchestration wenig aussagekraftig und nicht
veréffentlichungsfahig gewesen - hier habe ich eine andere,
realistischere Einschatzung als Lehmann. Eine normale Pro-
duktion mit einem Ensemble dagegen hatte ungefahr 20 000
Euro gekostet. Der hier beschrittene dritte Weg bestand in
einer Studioproduktion, in der ich mit einzelnen Musikern
Stimme um Stimme das gesamte Werk mit relativ wenig Vor-
bereitungszeit fiir die Musiker einspielte. Uber ein halbes Jahr
hinweg und in verschiedenen Stadten Deutschlands fand diese
Arbeit statt. Die gesamte Aufnahme kostete mich lediglich
2 700 Euro an Musikergagen. Woher kommt diese grosse Effi-
zienzsteigerung? Bei einer normalen Produktion bereiten die
Musiker ihre Stimmen selbststandig vor. Wenn in den Tutti-
proben an Fehlern einzelner Musiker oder Musikergruppen
gearbeitet wird, ist der Zeitanteil an «Warteschleifen» fur die
Ubrigen Musiker oft gross. In der beschriebenen Studioproduk-
tion kann der Part des Musikers Passage fur Passage direkt
mit dem Komponisten relativ gut ad hoc eingespielt werden,
da man Fehler sofort besprechen und korrigieren kann und eine
exakte rhythmische Synchronisation nicht erforderlich ist -
auch hier kann man Zeit sparen. Schnelle oder fast unspielbare
Passagen wurden verlangsamt oder in Teilen eingespielt, um
sie am Computer wieder zu beschleunigen oder nachtraglich
zusammenzusetzen. Tonhohenfehler konnten ebenfalls nach-
traglich korrigiert werden. Auf diese Weise wurde eine Perfektion
der Interpretation erreicht, die in einer normalen Produktion
nur mit extremem Aufwand erzielbar gewesen ware.

Natirlich muss man den grossen zeitlichen Aufwand fur
den Komponisten hinzurechnen, der die Arbeit informatisch-
logistisch vorbereitet und der die monatelangen Schnittarbeiten
und Manipulationen am Computer bewaltigt. Das Verfahren
zielt jedoch genau in die von Lehmann angesprochene Rich-
tung einer Einspielung in Samples, denn letztlich wurde diese
Partitur tatsachlich in kleinen Samples aufgenommen. Und es
lassen sich auf diesem Weg ausserhalb der Institution Werke
realisieren, die es ohne die Digitalisierung einfach nicht geben
wirde.

Dieses Prozedere war ein echtes Experiment und gleich-
zeitig ein grosser Tabubruch. Von vielen Seiten kam wahrend
der Arbeit der kritische Kommentar, dass der gesamte Moment
des aufeinander Eingehens der Musiker entfallen wirde. Weiter
wurde wie ublich vorhergesagt, dass aufgrund des digital
exakten Zeitrasters die Musik mechanisch klingen wirde. Ich
konnte dem nichts entgegensetzen, im Gegenteil, ich selber
war skeptisch, ob es je gelingen wirde, die verschiedenen,
meist viel zu kleinen Aufnahmerdume zu einem kinstlichen

einheitlichen Konzertsaal zu vereinigen. Nach vielen digitalen
Manipulationen war jedoch der kiinstliche Raum hergestellt
und alle Parts waren exakt synchronisiert. Es entstand eine
neuartige Form der hyperrealistischen Aufnahme, neuartig,
weil sie irgendwo zwischen einer normalen akustischen Auf-
nahme mit Musikinstrumenten und einem rein elektronischen
Werk steht.

In der Zeit davor und danach war es dusserst interessant,
die Reaktionen der Horer zu beobachten. Den Harern, die nichts
Uber die Produktionsbedingungen wussten, fiel nichts auf. Infor-
mierte Horer, die die verdffentlichte CO/SACD hdrten, beurteil-
ten etwa zur Halfte die Aufnahme als kinstlich oder mechanisch.
Die Frage im Sinne Harry Lehmanns ist, ob diese halbsyntheti-
sche Aufnahme die Auffihrungschancen verbessert hat. Die
Antwort lautet: ein bisschen, aber nicht wesentlich. Zwar war
es so moglich, den Veranstaltern bereits vor der Urauffiihrung
das Werk horbar zu prasentieren, jedoch werden die Auffih-
rungskosten dadurch auch nicht kleiner. Das grosse Plus war,
dass ich eine hochwertige CD-Einspielung meines Orchester-
werkes besass.

2008 gab es schliesslich die Mdglichkeit, in einem eigentlich
zu kleinen finanziellen Rahmen das Werk mit der Holst-Sinfo-
nietta zur Auffiihrung zu bringen. Hier kam es wiederum zu
einem Schritt, der von Lehmann prognostiziert wurde. Lehmann
schreibt: «Lassen sich einzelne Stimmen einer Partitur elektro-
nisch in Konzertsaalqualitat wiedergeben, dann ist es nur ein
kleiner Schritt hin zu der Idee einer Partitur, deren Stimmen
zum Teil von Solisten gespielt und zum Teil vom Computer
generiert werden» - einer Idee, die auch «6konomische Vor-
teile» berge.? Wir liessen einen Teil der 22 Instrumental-
stimmen - die weniger zentralen Parts - durch die jeweiligen
Einzelspuren der Aufnahme einspielen. Auch krankheitshalber
fehlende Musiker wurden ad hoc eingespielt. Selbstverstand-
lich kann diese Methode nicht den (berwiegenden Teil des
Ensembles ersetzen, ohne dass sich das Konzert zur Karaoke-
Veranstaltung wandelt. Aber: Als Experiment hat es sich
gelohnt. Claus-Steffen Mahnkopf erhebt den Vorwurf: «Lehmanns
Entinstitutionalisierung ist die Rechfertigung von maglichen
SparmaBnahmen und Streichlisten.»’ Die Folgerungsrichtung ist
falsch. Die Sparmassnahmen und Streichlisten sind nicht die
Folge von innovativen Lésungen der digitalen Revolution, son-
dern die innovativen Losungen Folge der Sparmassnahmen.
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