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«WIR STELLEN KLANG IM RAUM DAR> onmomnsmever

Ein Gesprich mit André Richard

«Nous €Xposons le son dans l’espace» — Entretien de Thomas Meyer avec André Richard
Apres avoir dirigé seize ans le Studio expérimental de la fondation Heinrich-Strobel au SWR (Fribourg-en-Brisgau),
le compositeur suisse André Richard a pris sa retraite a fin 2005. Thomas Meyer s’entretient avec lui de I’évolution et

de la portée de la musique électronique.

Thomas Meyer: Seit 1989 waren Sie Leiter des « Experimental-
studios der Heinrich-Strobel-Stiftung», aber mit Freiburg im
Breisgau sind Sie schon linger verbunden.

André Richard: 1975 bin ich aus Genf gekommen, wo ich am
Conservatoire Professor fiir Theorie war, um in Freiburg fiir
ein Jahr bei Klaus Huber Komposition und bei Horst Giinter
Gesang zu belegen. Die Begegnung mit Huber und seinem
damaligen Assistenten Brian Ferneyhough war so aufregend,
dass ich dreissig Jahre in Deutschland hingengeblieben bin.
Klaus sagte: «Du gehst nicht mehr nach Hause, Du bleibst
hier.» So wurde ich Geschiftsfiihrer des Instituts fiir Neue
Musik der Staatlichen Hochschule fiir Musik Freiburg im
Breisgau — ein typisch deutscher Titel. Ich begann, eine
Struktur zu schaffen und die Bibliothek auszubauen, habe
Seminare vorbereitet, mit Arturo Tamayo ein Studenten-
ensemble fiir Neue Musik auf die Beine gestellt und auch
eine Konzertreihe organisiert. Dabei nahm ich auch Kontakt
mit dem Experimentalstudio auf, damit die Studenten bei
Hans Peter Haller eine Einfithrung in die live-elektronische
Auffiihrungspraxis bekamen. So sind wir regelméssig in den
alten Funk nach Giinterstal gepilgert.

Dabei sind Sie auch Luigi Nono begegnet ...

Noch bevor Nono mit dem Experimentalstudio zusammen-
arbeitete, haben wir ihn ans Institut eingeladen. Es gab
legenddre Momente, wo er eigentlich iiber seine Musik hétte
sprechen sollen, aber iiber alles andere gesprochen hat: tiber
Literatur, Architektur, natiirlich iiber Politik und fast nur am
Rande iiber seine Musik. Er hat tiberhaupt nicht aufgehort
zu reden. Es war total zeitlos. Diese Seminare haben den
Rahmen gesprengt. Es war sehr intensiv mit Nono, auch
wunderbar. Er hat die Studenten genau wahrgenommen;
von jedem wollte er wissen, was bei ihm im Land passiert.
Er war tiberhaupt nicht an sich interessiert, sondern an der
Begegnung mit den Menschen.

Wie sind Sie dann ins Experimentalstudio hineingerutscht?
Fiir ein monographisches Konzert 1981 fragten wir Nono, ob

wir einen Studentenchor bilden diirften, um Das atmende
Klarsein einzustudieren. Er war begeistert. So habe ich mit
Arturo Tamayo einen Chor auf die Beine gestellt. Ich war

ja auch staatlich gepriifter Gesangslehrer. Mit diesem Chor
war Nono sehr gliicklich. Er hat mit ihm hart an der Asthetik
gefeilt, bis wir das Werk tiberhaupt singen konnten. Fiir die-
ses Konzert, aber auch spéter fiir Prometeo arbeitete ich mit
dem Experimentalstudio zusammen. Auch fiir mein eigenes
Orchesterstiick Echanges von 1986 habe ich Live-Elektronik
verwendet. Allmdhlich wurde ich so freier Mitarbeiter des
Studios, besonders fiir Stiicke wie etwa die Wandlungen von
Emmanuel Nunes, wo man sehr gut Partitur lesen koénnen
muss. So war ich immer dabei, wenn man einen soliden
Musiker brauchte.

Als dann Hans Peter Haller, der erste Leiter des Experi-
mentalstudios, abtreten wollte und man mit verschiedenen
Leuten verhandelte, klopfte jemand bei mir an und meinte,
ich solle mir das tiberlegen. Zuerst habe ich gesagt, das
komme gar nicht in Frage, ich sei kein Techniker. Ich hatte
zwar ein Tonmeisterzertifikat beim Radio Suisse Romande
gemacht, hatte auch einen Kurs am IRCAM besucht und viel
von Haller gelernt, aber fiir mich war die Elektronik nicht
die Grundlage der Musik. Dann kamen aber auch Christof
Bitter und schliesslich Nono, und so habe ich gesagt: Uber-
legt euch das; wenn ihr das wollt, was ich kann und wofiir ich
einstehe, dann konnen wir dartiber reden.

Und so kam eben ein Komponist an die Spitze dieses renom-
mierten Studios ...

Das ist auch problematisch, weil jedes Studio durch seinen
Leiter geprigt wird. Alle haben ihre Schwerpunkte und
weiden diese meistens sehr aus. Mir wurde schnell klar, dass
nicht ich durch meine édsthetischen Vorlieben dieses Studio
prdagen sollte, sondern dass ich die Offenheit férdern und
aufrechterhalten wollte. Eine Pluralitit der Asthetik ist
notig, weil die Heinrich-Strobel-Stiftung ja alljahrlich 15 bis
20 Komponisten einlddt, die hier ihre Werke realisieren.
Diese Offenheit zu pflegen ist etwas Schwieriges. Man muss



sich stets von neuem iiberlegen: Ist es mein Horizont oder
muss ich tiber meinen Schatten springen? Ausserdem bin ich
auch ein Wissenstriger, allein was die Auffithrungspraxis
von Nonos Musik angeht. Nach seinem Tod 1990 wollten ja
plotzlich alle Nono spielen, und so musste ich iiberall Aus-
kunft geben. Dadurch war ich so beschiftigt, dass ich meine
eigene Arbeit zurticknehmen musste. Mein Wissen, das ich
von Klaus Huber und Brian Ferneyhough mittrage, aber
auch mein Verstehen des schopferischen Prozesses sind
wesentlich, damit sich hier die Komponisten, wenn ich mit
ihnen spreche, verstanden fiihlen.

Wo stand das Experimentalstudio, als Sie es vor sechzehn
Jahren tibernahmen?

Es war von einer bestimmten Generation gezeichnet.
1970, als Karlheinz Stockhausen fiir den Stidwestfunk und
Donaueschingen Mantra schrieb, steckten wir noch in der
analogen Technologie. Damals ging man nicht einfach ins
Geschéft und kaufte einen Computer, und alles funktionierte.
Damals wurde eigens ein Kleinklangumformer mit Ring-
modulatoren, Filtern, Sinustongeneratoren gebaut, damit
man Mantra iiberhaupt spielen konnte. Und so musste das
Experimentalstudio immer sémtliche Instrumente selber
bauen. Es gab vielleicht einen Sinustongenerator von Philips,
aber die meisten Instrumente wurden handgestrickt — und
waren deshalb extrem teuer. Eigentlich war es ein Forum
fiir Kunst und Technologie. Von der einen Seite kamen
die schopferischen Menschen, die Komponisten, die For-
derungen stellten, was sie gerne realisieren mochten; von
der anderen Seite die Technologie. So hat man versucht,
es irgendwie zu realisieren. Manchmal setzte die Techno-
logie auch Grenzen. Bei einigen der Stiicke versteht man
heute nicht mehr, was so aufregend daran gewesen sein
soll, aber das Experimentalstudio hat auch sensationelle
Gerite gebaut und sie immer weiter verbessert: Kleine
Rolls-Royces, die heute noch funktionieren und damals
der Technologie mindestens zwanzig Jahre voraus waren.
Und diesen bin ich begegnet, als ich im Studio anfing.

Bei den alten Geriten stellen sich mittlerweile Fragen wie bei
sogenannten Originalinstrumenten ...

... auch weil die alte Garde nicht mehr da ist, die diese histo-
rischen Instrumente warten konnte. Wir haben Leute gefun-
den, die das noch koénnen. Aber nun kann man sich fragen:
Warum historische Instrumente? Einerseits sehe ich bei der
Software heute eine Manipulierung: Alle haben das Gleiche.
Es braucht sehr viel Energie, dass man eine Dimension durch-
bricht, um zu etwas Partikuldrem vorzustossen. Andererseits
besitzen diese alten Gerite eine ganz individuelle Klangfarbe,
jaeine einmalige Klangschonheit, denn sie wurden von
Leuten gebaut, die Ohren hatten und die am Klang gefeilt
haben. Es sind eigentlich keine Geriite, sondern Musik-
instrumente. Zusammen mit den neuen Geriiten ergibt sich
nun eine Vielfalt von Moglichkeiten. Wir konnen die neuste
Software einsetzen, wir konnen aber auch ein altes Geriit
nehmen und einen Superklang herausholen, den man auf
der anderen Seite nicht hat. So haben wir zum Beispiel
Transicion I von Mauricio Kagel realisiert. Diesen Mix

von modernster Technologie und alten Instrumenten so zu
benutzen, dass ein musikalisches Artefakt herauskam, war
ein Riesenspass.

Sie mussten das Experimentalstudio auch ins digitale Zeitalter
fiihren.

Wenn einem eine so starke Personlichkeit wie Nono wichtige
Aufgaben stellt, besteht die Gefahr, dass man sich nicht
weiter entwickelt. Man muss die Kraft haben, nebenher
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weiter zu denken. Das Team muss sich weiterbilden, um mit
der Entwicklung der Technologie Schritt zu halten, sonst
benutzt man nur das Wissen, das man sich vor Jahren ange-
eignet hat. Als ich das Team tibernahm, musste ich anfangs
einen harten Kampf fithren, um das Studio in ein neues
Zeitalter zu bringen. Eine solche Neuerung wie die Digita-
lisierung greift jeden einzelnen in seinem Wissen an, die
Mitarbeiter verlieren den Boden unter den Fiissen, weil sie
genau spiiren, dass sie das nicht beherrschen. Es dauerte
lange, bis ich alles auf der digitalen Ebene hatte, aber ich
wusste, es gibt nur diese Zukunft. Eine Institution, die dieses
Renommee verdient, muss nach vorne gehen und eine zeit-
gemadsse Infrastruktur aufbauen.

Und das mit einem kleinen Team von sechs Personen.

Wenn man das mit der Industrie vergleicht: Bei Bontempi in
Rom zum Beispiel arbeiten zwanzig Leute nur daran, Klédnge
fiirs Keyboard zu entwickeln, natiirlich um Geld zu verdienen,
und dhnlich ist es bei grossen Firmen wie Yamaha oder
Roland. Ganze Armeen sind daran, etwas zu entwickeln, das
nachher moglichst millionenfach verkauft wird. Es geht ja
ums Business. Wir hingegen entwickeln — nicht marktorien-
tiert — Dinge, die niemand machen will. Wenn wir in der Auf-
fiihrungspraxis merken, dass wir nicht weiter kommen und
dass wir etwas anderes brauchen, entwickeln wir es eben
selber, wenn wir das konnen. Fiir die letzte Entwicklung
haben wir vier Jahre gebraucht. Das ist eine sehr grosse
Anstrengung: Wir miissen erst einmal formulieren, wie das
Projekt aussehen soll, wir miissen das Geridt dann von Inge-
nieuren bauen lassen, miissen es testen etc. Das nimmt sehr

viel Zeit in Anspruch.

Zeit, die man mit den Komponisten verbringen mdchte.

Zeit, die wir hauptséchlich fiir die Betreuung der Kompo-
nisten und ihrer Werke brauchten. Wenn man ein neues
Stiick uraufgefiihrt hat, muss man auch ein Arbeitsprotokoll
machen. Wir sind sehr viel ausser Haus, spielen viele Kon-
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zerte und miissen das anschliessend aufarbeiten, damit es



nachvollziehbar bleibt. Es ist ja so: Ein Komponist kommt
mit einem Konzept; wir arbeiten vielleicht vier Wochen bis
zwei Monate mit ihm zusammen, um es zu realisieren, aber
wenn man dann in die Proben geht und ein Orchester oder
ein Ensemble vor sich hat, @ndert sich plotzlich alles noch
einmal. Es ist ein schopferischer Prozess. Der Komponist
sieht unter Umstiinden, dass er falsch gedacht hat, und so
muss man etwas in letzter Minute umprogrammieren.
Natiirlich macht man Backups, aber es braucht immer auch
Arbeitsprotokolle, mit denen man den letzten Stand erfasst
und die man in dic Hand nehmen und lesen kann: So haben
wir es gemacht, so standen die Mikrophone, so hat es geklun-
gen. Das einzufangen ist schwierig, weil jeder Konzertsaal
eine andere akustische Qualitit hat. Dadurch verdndert sich,
was wir iiber unsere Elektronik in den Raum spielen etc.

Ausserdem entwickeln sich die Instrumente weiter, und so
entsteht gleichsam ein Problem von authentischer oder histo-
rischer Auffithrungspraxis: Bereits nach drei, vier Jahren ist
die Entwicklung vielleicht schon um soviel weiter, dass man
fiir eine Wiederauffithrung sehr genau in diese Protokolle
hineinschauen muss.

Das Schlimmste dabei sind die stindigen Upgrades in der
Software. Um die Version vor zwei Jahren auf eine neue Auf-
fithrungspraxis hin zu programmieren, hat man jeweils zwei
Wochen zu tun. Es gibt natiirlich Grundlagen, auf die man
zuriickgreift, aber das heisst, man kann ein Stiick, wenn man
die alte Hardware nicht mitnimmt, nicht mehr spielen.

Sie haben von der Digitalisierung gesprochen. Welche
Entwicklungen im Studio waren ausserdem wichtig?

Als wir vom alten Studio in Giinterstal ins neue Siidwest-
funkstudio in die Stadt umzogen, brauchten wir sehr lange,
bis alles wirklich top, also etwa optisch verkabelt war. Wir
richteten eine Datenautobahn mit einem Zentralserver ein.
Damit konnen wird von jedem Studio, von jedem Zimmer
auf die Datenbank zuriickgreifen und dort Programme,
etwa die Klangdatenbank, abrufen. Eigentlich ist ein Studio
ein Laboratorium, vollig vernetzt. Dann haben wir den
Matrixmixer gebaut, das war die Nachfolgeridee zum soge-
nannten Koppelfeld. Es dauerte etwa fiinf Jahre, bis dieses
Instrument reif war. Wenn man eine Hardware baut, bei der
man auch die informatische Seite, also die Bedienungsober-
fldche selber programmieren muss, passieren viele Fehler,
bis sie als Konzertinstrument eingesetzt werden kann — und
zwar so zuverléssig, dass sie nicht abstiirzt, denn man kann
sie eigentlich nur im Ernstfall testen. Erst mit dem Orchester
merkt man oft, was noch nicht gut ist. Nachdem verschiedene
Mitarbeiter ausgeschieden sind, hatte ich schliesslich die
Chance, ein wunderbares Team zu bilden, mit dem ich sehr
weit gekommen bin. Ich konnte Leute aus unterschiedlichen
Wissensbereichen zusammenfiihren: einen Physiker, einen
Tonmeister, einen Toningenieur, einen Informatiker. Das
Schonste ist, es geschafft zu haben, dass jeder mit seinem
Wissen zum Ergebnis beitrdgt und dass wir einander auch
fachertibergreifend helfen. Alle geben ihr Wissen weiter.
An diesem Teamgedanken liegt mir viel, weil dadurch eine
Synergie entsteht. Man erreicht Resultate im Team. Wenn
lauter Koryphéen in einem Studio arbeiten, die aber nicht
kommunizieren, ist das unmoglich. Dank diesem Teamgeist
konnten wir sehr schone Erfolge erzielen.

Wichtig ist dabei auch die Einstellung, dass am Experimental-
studio nicht nur an der Technik gearbeitet wird ...

Wir stellen Klang im Raum dar. Ich habe immer betont, dass
das Experimentalstudio nicht ein Studio, sondern ein Klang-
korper ist, und so wurde es, wenn man es genau nimmt, 1970

auch gegriindet: Als Klangkorper, der neben dem Orchester
die neuen Medien beherrscht. Zum traditionellen Klang-
korper mit Geigen, Floten usw. kommen Tonbénder, Ring-
modulatoren etc. Auch das sind Instrumente. Und man
braucht Menschen, die sie spielen konnen. Es geht ja darum,
dass man als Partner mit Musikern spielt. Wir hier sind spe-
zialisiert auf die sogenannte Live-Elektronik in Echtzeit,
also auf Klangumwandlung. Man nimmt mit dem Mikrophon
bei einem Musiker den Klang ab, wandelt ihn gleichzeitig in
Klangfarbe oder Tonhohe um und spielt ihn sofort oder
zeitverzogert wieder zuriick. So entsteht eine Mischung von
originalem und prozessiertem Klang. Nur entscheidet halt
derjenige an den Reglern iiber die Mischung. Dieses Dar-
stellen des Klangs im Raum ist ein hochinterpretatorischer
Vorgang. Von da an wird man unweigerlich zum Partner der
traditionellen Instrumentalisten, ist eigentlich selber Musiker,
nur haben viele das nicht verstanden. Besonders die schrei-
bende Zunft glaubt immer noch, sie habe es mit blosser
Technik zu tun, aber dass unsere Leute wie Dirigenten
hochkompetent Musik lesen konnen miissen, dass sie horen
miissen, ob etwas falsch klingt, das hat mit Technik gar nichts
mehr zu tun. Es braucht hochsensible Ohren und ein wirk-
liches Verstdndnis fiir das Zusammenmusizieren. Heutzutage
kaufen viele junge Menschen einen Computer und glauben,
man konne bloss einen Knopf driicken und schon komme
irgendetwas Interessantes heraus. Das ist natiirlich aufregend,
aber musizieren tut man mit anderen zusammen. Musizieren
braucht Sensibilitit, braucht aber auch den Mut, ab und zu
etwas darzustellen, das weit iiber die eigene Person hinaus-
geht. Plotzlich mache ich etwas Monumentales, aber ich muss
es so darstellen, dass es der Asthetik des Werks entspricht
und dass es auch dem jeweiligen Raum entsprechend klingt.
Das verlangt viel Wissen und Konnen. Ich wire deshalb
gliicklich, wenn sich eines Tages durchsetzen wiirde, dass ein
Studio nicht einfach Technik bedeutet, sondern ein neues
Berufsbild. Wer 64 Regler vor sich hat, muss genau wissen,
wo und wie was klingt. Diese Aufgabe 16sen wir als Klang-
korper. Wir sind zu viert, wenn wir ein Stiick wie Mark Andrés
Oper ... 22,13 ... iiber die sechzig Mikrophoneinginge
regeln. Die Arbeit mit dem Orchester und den Sdngern
erfordert ein dhnliches Verhalten wie die in einem Streich-
quartett. Zu viert sind wir ein Ensemble, das Musik macht.
Ich habe eine andere Aufgabe als mein Kollege nebenan.
Sicherlich produzieren wir den Klang nicht selbst, wir tiber-
nehmen ihn von einem lebenden Musiker, aber es ist eine
Interaktion. Wenn ein Trompeter in ein Mikrophon blést und
sich plotzlich mit einem Hall hort — das ist ein einfaches Bei-
spiel —, wird er sich ganz anders verhalten, weil sein Spielen
anders klingt. Er fiihlt sich vielleicht befliigelt und artikuliert
sich deshalb auch anders. Wenn es so komplex wird, dass
sich der Klang im Raum bewegt oder dass man ihn der Ver-
fremdung wegen als Originalklang gar nicht mehr versteht,
kommt eine Schicht dazu, die bereits polyphon wirkt — wie
eine neue Stimme. Oft entsteht durch die Elektronik auch
eine eigenartige harmonische Verdichtung, die durch tradi-
tionelle Instrumente tiberhaupt nicht mehr zu bewiltigen
wire. Oder man kann Klangfldchen in einer Ecke des Raums
verdichten und sie dann plotzlich auflosen, so dass sie punk-
tuell an allen Orten erscheinen. Das alles sind Darstellungs-
und damit auch Interpretationsfragen.

Ein wichtiges Stiick in dieser Hinsicht wire Nonos «La
lontananza nostalgica utopica futura», bei der eine Geige
und ein Tonband interagieren.

Bei diesem Stiick gibt es, wenn man es ernst nimmt, echte
Krisen. Ich habe es oft mit Irvine Arditti aufgefiihrt. Der
Klangregisseur hat acht Spuren mit unterschiedlichem
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Klangmaterial zur Verfiigung, und jede fiihrt zu einem ein-
zelnen Lautsprecher im Raum. Im Raum stehen ausserdem
zehn Notenstdnder— zur Idee des Stiicks gehort, dass man
nicht weiss, wohin der Geiger geht. Es gibt in der Partie der
Geige verschiedene Fermaten usw. Das Tonband beginnt
zuerst, innerhalb von drei Minuten kann die Geige einsetzen:
nach zehn Sekunden oder nach zwei Minuten, irgendwann.
Das bedeutet, dass das klingende Gesamtresultat jedesmal
ein ganz anderes sein kann. Wir steigen also irgendwo ein.
Derjenige am Mischpult hat verschiedenes Material zur Ver-
fiigung, aber er kann eine Pause, kann einen Kanal oder alle
Kanile spielen, kann die Dynamik bestimmen, er kann das
Achtspurband abspielen, wie er will, daftir muss er aber sein
Material sehr gut kennen. Und da ich das Stiick nie ohne

die Geigenpartitur spiele und so sehe, was Irvine spielt und
spielen wird, kann ich fortlaufend tiber die Komposition des
Klangmaterials und dessen Gestaltung im Raum entscheiden.
Auf der anderen Seite kann Irvine die Fermaten ldnger oder
kiirzer halten; wenn er den ersten Part beendet hat, geht er
zum ndchsten Stidnder, das kann zehn Sekunden dauern oder
eine halbe Minute und auch mehr — das heisst, auch da ist die
Lesung der Komposition wieder eine total andere. Das erfor-
dert die stindige Sensibilisierung des Horens: Was machen
wir? Kommen wir zusammen, kommen wir nicht zusammen?
Ab und zu ist es katastrophal, dann funktioniert einfach
nichts, da muss man einfach durch. Diese Interaktion, diese
Herausforderung, erst einmal zu akzeptieren, dass es nicht
immer klappt, und dann wieder aufeinander einzugehen fiir
eine mogliche Weiterentwicklung braucht viel Feingefiihl
und ein Werkverstidndnis. Es gibt berithmte Leute, die sich
die Partitur so zurechtschreiben, dass sie ganz genau wissen:
Hier spiele ich das, hier das und hier das. Das ist grundfalsch.
Die Partitur von La lontananza ist hochproblematisch. Nach
tiber zehn Jahren, meinte Irvine Arditti kiirzlich, hitten wir
jetzt die Reife dafiir. Es braucht sehr viel Erfahrung, um mit
dem Stiick umgehen zu kénnen.

Sie sprachen von der « Aufwertung» des Technikers zum Mit-
musiker. Wichtig ist dabei, dass die Technik nicht Selbstzweck
bleibt.

Es ist ein neues Instrumentarium, mit dem Musik gemacht
wird. Die Technologie steht im Dienst der Kunst und ist dazu

da, etwas zu realisieren, das mit einem anderen Mittel nicht

zu realisieren ist. Es gibt viele junge Musiker, fiir die die
Technologie im Vordergrund steht. Nehmen wir die Pop-
und Rockszene, wo via Sequenzer die Rhythmen eingespielt
werden, wo eigentlich nur ein System abléuft. Auch in der
Neuen Musik findet man oft einen hochtechnologischen
Uberbau, der das musikalische Resultat rechtfertigen soll:
Eine interaktive Oper, neue Sensoren etc. Das verkauft sich
leichter.

Gerade im Bereich der Improvisation arbeiten immer mehr
Musiker mit dem Laptop. Zum Teil kommen sie aus der
DJ-Szene. Gibt es da Beriithrungspunkte zu Ihrer Arbeit im
Experimentalstudio?

Diese Improvisationsszene interessiert uns sehr. Wir haben
ein paar Versuche gemacht, die sehr erfreulich waren. Wir
haben zum Beispiel in Friedrichshafen ein spannendes Pro-
jekt durchgefiihrt, bei dem Zsigmond Szathmary und Hans-
Ola Ericsson auf zwei Orgeln improvisierten. Die beiden
wiinschten, dass wir dazu ebenfalls improvisieren. Dabei
wollte ich die Orgel draussen so horen, wie man sie eigent-
lich nur in ihrem Innern héren kann. Im Raum unten hort
man ja eine Klangfarbe, die ganz anders ist als jene, die
man hort, wenn man in der Orgel drinnen ganz nahe bei
den Pfeifen steht. Zudem stehen etwa ¢ und cis nicht direkt
nebeneinander. Auch diese Bewegung der Tone ist interes-
sant. Dafiir haben wir die verschiedenen Register der
Orgel voll mikrophoniert. Wir haben nicht den Raumklang,
sondern den direkten Klang aufgenommen und diesen nach
unten transferiert. Fiir die Improvisation haben wir uns
soundsoviele Klangumwandlungen und Verzogerungen
zurechtgelegt und damit experimentiert.

Erwiihnen muss man bei einem Riickblick auch, dass das
Experimentalstudio immer wieder zur Diskussion stand.
Einige Leute wollten es gar abschaffen.

Heute bin ich iiberzeugt, dass das Experimentalstudio ein
Spielball auf einer politischen Szene war. Man hat versucht,
damit ganz andere Ziele zu erreichen. Als der neue Inten-
dant Peter Voss kam, fing er an, im Rundfunk grosse Refor-
men in die Wege zu leiten, und im Zuge der Sparmassnah-

men griff er das Prestigeobjekt Experimentalstudio an, das 12/13



sehr viele Leute kannten. Es ist ja eine médzenatische Ein-
richtung, die viel beitridgt und ein gesellschaftlich schon rele-
vantes Repertoire realisiert: Werke, die zur Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts gehoren, Nono, Stockhausen usw. Und
so hat man einfach mal einen Ballon gestartet: «Achtung,
Politiker, ihr wollt Kultur, dann miisst ihr auch etwas bezah-
len.» Deshalb sollte das Experimentalstudio geschlossen
werden. Das war fiir mich extrem unangenehm. Die Gesell-
schaft braucht solche Institutionen, die ausserhalb von kom-
merziellen Kriterien frei schopferisch sind und spekulative
Ansitze realisieren. Das hat Langzeitcharakter. Eine Gesell-
schaft muss die Kultur fordern, das ist der Sauerteig. Und
das verstehen die Politiker nicht. Eine Wirtschaftsmacht wie
Deutschland schreibt sich ja die Innovation gross auf die
Fahne. Aber wo sind denn die Stéitten, diese Institutionen,
die die vielen schopferischen Menschen nach ihrem Studium
auffangen konnen? Man muss doch bedenken: Ein Kompo-
nist wird von der Heinrich-Strobel-Stiftung eingeladen,
bekommt ein sogenanntes Arbeits- oder Aufenthaltsstipen-
dium im Experimentalstudio, er hat eine Infrastruktur zur
Verfiigung, dazu kompetente Mitarbeiter, die ihm bei der
Realisation helfen, und das alles gratis. Niemand macht ihm
Vorschriften, er kann befehlen: Ich brauche zwanzig Laut-
sprecher, 60 Mikrophone. In Deutschland existieren drei
Produktionsstatten: die TU Berlin, das ZKM in Karlsruhe
und wir. Das ist vollig ungentigend, weil hier wirklich Inno-
vation entsteht: neues Denken. Wir arbeiten an einer neuen
Horkultur, an der Verdanderung von Kommunikations- oder
Rezeptionsmodellen. Wenn man allein an das Halaphon,
diesen Raum-Klang-Verteiler von 1970/71, denkt, mit dem
man plotzlich eine Klangbewegung simulieren konnte
—langsam, schnell, im Zick-Zack, im Kreis oder quer durch
den ganzen Saal! Das veridnderte die Rezeption. Heutzutage
hat jedes Kino Dolby-Surround. Dass es solche Institutionen
als Innovationsstdtten geben muss, ist also von grosster
Bedeutung. Die Angriffe auf das Experimentalstudio waren
sehr ungeschickt, weil man 6ffentlich den Eindruck erhielt,
wir seien nicht gut genug — also eine abzuschaffende Insti-
tution. Das konnten wir auffangen, indem wir in Konzerten
immer wieder das Gegenteil bewiesen und sehr grosse
Erfolge erzielt haben. Wir bekamen diese Anerkennung
dank unseren interpretatorischen Leistungen. Innerhalb

von zehn Jahren gab es dann aber doch wegen der Sparmass-
nahmen und der nicht gentigend erhohten Gebiihren im
offentlich-rechtlichen Rundfunk mehrere ernsthafte, exis-
tenzgefdhrdende Krisen fiir das Experimentalstudio. Seine
Zukunft scheint heute finanziell gesichert zu sein, und mein
Nachfolger wird sicher nicht so um den Erhalt des Studios
kémpfen und Uberzeugungsarbeit leisten miissen, wie ich es
musste. Es war nicht immer sehr erfreulich.

Wo, denken Sie, werden in den niichsten Jahren die Schwer-
punkte fiir ein Experimentalstudio liegen?

Es wird darum gehen auszuloten, wo neue Hor- und Rezep-
tionsmodelle liegen. Ein solches Institut wird ja nicht plotz-
lich klassisch und hat einen Stil gefunden. Das Schwierigste
an der Arbeit ist, dass wir immer etwas fiir morgen machen.
In der Musikhochschule lernt man etwas, das bereits erfun-
den ist. Bei uns arbeitet man — sowohl vom Instrumentarium
als auch von der Musik selbst her — daran, dass etwas, das
noch nicht existiert, plotzlich existiert — wir machen ja vor
allem Urauffiihrungen. Diese Unsicherheit, dass man nicht
weiss, was passiert, ist sehr aufregend, braucht aber auch
enorm viel Energie. Die Gesellschaft verdndert sich durch
die Technologie, die Technologie verdndert sich auch
durch die Gesellschaft. Das Management versucht, moglichst
viel abzusetzen und moglichst viel Geld zu machen: neue

Handys, neue Bildschirme, immer Neues. Dadurch entstehen
neue Rezeptions- und Kommunikationsmodelle. Plétzlich
sind gewisse Modelle vollig abgenabelt. Wer von den jungen
Leuten geht noch ins klassische Konzert? Das Interesse liegt
nicht mehr dort. Dieser Wandel in der Gesellschaft, in den
Werten und auch im Verhaltenskodex hat viel mit unserer
Arbeit zu tun. Wir miissen verstehen, wie sich Musik ent-
wickeln kann, ohne einem Trend aufzusitzen. Sind wir in der
Lage, zu sehen, was relevant und auch zukunftstrichtig sein
konnte? Natiirlich konnte man sagen: Heutzutage gibt es
den Laptop, das Powerbook; wir brauchen eine solche Insti-
tution wie das Experimentalstudio tiberhaupt nicht mehr.
Aber wie ein Orchester brauchen wir in der elektronischen
Musik ein solches Institut, um Werke hervorzubringen, die
man nicht als einzelne Person schaffen kann. Ein Laptop
oder ein Computer ist ein Bestandteil einer solchen Infra-
struktur. Diese Infrastruktur — Lautsprecher, Mischpult,
Hardware etc. — ist horrend teuer. Und von einem gewissen
Moment an braucht man Leute mit Erfahrung. Wann arbei-
tet ein Komponist, der zuhause vor seinen Lautsprechern
am Powerbook komponiert, wirklich in einem Saal mit

2000 Leuten? Das sind Dimensionen, die man beherrschen
muss. Wie stelle ich meine Lautsprecher in der Berliner
Philharmonie oder in einer Kirche auf? Uber dieses Wissen
verfiigt zum Beispiel ein Team wie das des Experimental-
studios. Das bekommt der Komponist hier mitgeliefert.
Deshalb glaube ich nicht, dass der Laptop solche Institu-
tionen tiberfliissig macht. Anspruchsvolle Projekte von
einer gewissen Komplexitidt kann man nur mit einem Team
bewiltigen.

Und was haben Sie selber im Sinn? Werden Sie weiter mit
elektronischen Mitteln arbeiten?

Selber habe ich zwar lange nicht mehr komponiert, aber als
Komponist habe ich doch Fortschritte gemacht, weil ich viele
neue Stiicke aus der Ndhe kennenlernen konnte. Das ist ein
standiges Studium, man lernt viel, im Gespréch mit den
Komponisten und am Resultat. Man sieht die Schwiichen
oder Stédrken, aber man fragt sich dabei auch immer wieder:
Was tun wir da? Wo stehen wir? Bringt es etwas? Und dort
stehe ich eben auch jetzt: Wie geht es fiir mich weiter, werde
ich wieder den Bleistift spitzen oder den Computer nehmen?
Ich denke eher: den Bleistift spitzen, weil ich immer noch
viel von Handschrift halte. Ob ich mit Elektronik arbeite?
Ich weiss genau, wo ihre Grenzen liegen. Sie kann ein gutes
kompositorisches Handwerk nicht ersetzen. Und man kann
damit sehr schnell banal werden. Wirklich gute Stiicke mit
Elektronik, die raffiniert gemacht und kohédrent sind, davon
gibt es nicht allzu viele. Ich suche. Vielleicht finde ich eine
musikalische Ausdrucksweise, die etwas anderes sein konnte.
Ich will mich nicht damit begniigen, einfach noch ein Stiick
mehr zu schreiben. Es gibt sehr viele gute Stiicke, und es gibt
auch eine Ubersittigung. Das ganze Umfeld der Neuen
Musik hinterfrage ich fiir mich personlich: Wo mochte ich da
stehen, und wie konnte ich mich addquat fiir mich, fiir mein
Sein, fiir mein Wesen ausdriicken, so dass ich es unterschrei-
ben kann? Es geht mir nicht einfach um diese Aktivitat,
Komponist zu sein, sondern darum, etwas zu machen, das
stimmig ist. Die Antwort ist nicht so einfach.
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