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Erfahrungshintergrund

An der Hochschule der Kiinste (jetzt Uni-
versitat der Kiinste) Berlin und der Mu-
sikhochschule Detmold habe ich in den
Jahren 1990 bis 2002 im Sinne eines
handlungsorientierten  Lernens eine
ganze Reihe von ein- bis zweisemestri-
gen musikwissenschaftlichen Projekten
geleitet. Sie waren themen- und perso-
nenzentriert und wurden in allen Phasen
weitgehend selbststéandig von Studieren-
den aus den lehrerbildenden Studien-
gangen (in Berlin Primarstufe bis Se-
kundarstufe Il und Diplommusikerzie-
hung) konzipiert. Zunachst von mir allein
entwickelt, entstand in Berlin eine feste
Kooperation mit der Gesangsprofessorin
Jutta Schlegel. Andere Kollegen und Kol-
leginnen haben wir je nach Bedarf um
Mitbetreuung gebeten.

Musikbegriff

Ausgangspunkt fur mein Konzept war ein
Musikverstandnis, das nicht nur Werke
im Sinne von geschriebenen Notentexten
meint, sondern alle Aspekte des Lebens
miteinbezieht, die mit dem Entstehungs-
prozess, der Auffiihrungs- und Wirkungs-
geschichte von Musik verbunden sind.
Die Verknlpfung mit Genderfragen ergab
sich aus der Sache selbst. Denn in dem
Augenblick, in dem wir Musik als kom-
munikatives Geschehen begreifen, gera-
ten Frauen- und Geschlechterfragen not-
wendig mit ins Blickfeld. Mein Ziel war
es, ein reflektiertes Verstéandnis von Mu-
sikgeschichte und Musikgeschichts-
schreibung zu befbérdern und die Studie-
renden darauf vorzubereiten, nach dem
Studium eigene Programmkonzepte ent-
wickeln zu kénnen.



Robert Schumann, 29-jahrig,
und Carnaval op. 9

Fur die inhaltliche Kontextualisierung
gleich welcher Musik bevorzugten die
Studierenden ausnahmslos biografische
Aspekte. Das ist kein Zufall. Wenn auch
im deutschsprachigen Raum Musikwis-
senschaftler von Guido Adler bis Carl
Dahlhaus und seine Schiiler und Schiile-
rinnen’ immer wieder eine strikte Tren-
nung zwischen Kunst und Leben einge-
fordert haben, verzichtet kaum eine Rund-
funk- oder Konzertmoderation darauf, die
Présentation von Musik mit Informationen
Uber den Komponisten und Anekdoten zu
verknlipfen, denn Tone ,,erzéhlen etwas
von einem anderen Menschen und dem
Menschen [bleibt] der Mensch doch immer
das Interessanteste"® (Theodor Billroth).
Die fur die fachwissenschaftliche Entwick-
lung folgenreiche Kritik Guido Adlers

Biografische Kontextualisierung

richtete sich bekanntlich gegen zweier-
lei: gegen die immer mehr um sich grei-
fende ausschlieRlich inhaltsésthetische
Deutung von Musik und gegen die zwi-
schen Fiktion und Faktendarstellung flie-
Benden Grenzen biografischer Schreib-
weisen, damit gegen ihren romanhaften
Charakter. Diese Kritik war als Reaktion
auf die biografiezentrierte Werkbetrach-
tung des 19. Jahrhunderts berechtigt, nur
die Konsequenz, alles Biografische mit
dem Bannstrahl der Unwissenschaftlich-
keit zu belegen, unangemessen. Und so
sehen wir uns heute zu Beginn des
21. Jahrhunderts - zugespitzt formuliert
- mit einer Musikgeschichte der Werke
ohne Menschen konfrontiert, auch wenn
der Zusammenhang von Biographischer
Konstellation und Kinstlerischem Han-
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deln®vermehrt wieder zum Gegenstand

fachlicher Diskussion wird. Im Studium
kann die strikte Trennung zwischen Werk
und Leben dazu fiihren, dass Studieren-
de nicht immer wissen, von wem das
Stuck geschrieben wurde, das sie einstu-
dieren. Sie spielen es, weil es technisch
gerade ,dran" ist. Gleichzeitig haben sie
zumeist unbewusst schon in der Kindheit
innere Komponistenbilder entwickelt, die
nur allzu selten zum Gegenstand einer
Analyse innerhalb von Seminaren ge-
macht werden. Gespeist sind sie in erster
Linie aus der untbersehbaren Zahl von
Popularbiografien, biografischen Erzah-
lungen, Filmen und neuerdings auch Mu-
sicals, also aus Veroffentlichungen, die
starker, als wissenschaftliche Veroffent-
lichungen es je vermdchten, unsere Vor-
stellungen von kinstlerischer Arbeit und
dem Verhéltnis zwischen Leben und
Werk pragen.* Wahrnehmen heilt immer
schon Interpretieren und mentale Bilder
sind ein Teill der sozialen (geschicht-
lichen) Realitdt. Als bedeutungsgebend
konstituieren sie Realitat mit und be-
stimmen im hohen Maf3e auch unsere
Wahrnehmung von Musik.

In den Projekten ging es mir also nicht
darum zu vermitteln, ,dal ein musikali-
sches OEuvre, umvon innen heraus ver-
standen zu werden, als ,Lebenswerk’
interpretiert werden musse: als Werk, in
dem sich die Substanz des Lebens aus-

Argenare von Wilhelmine

von Bayreuth — Opernprojekt und
offizieller Beitrag dor HdK

tum Preuflenjahr 2001
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drickt, aus dem es hervorgegangen
ist",” sondern ich wollte einen Weg fin-
den, das Bedirfnis von Musikern wie von
Hoérenden nach Biografisierung zu the-
matisieren, und gemeinsam mit den Stu-
dierenden einen alternativen Umgang
mit Biografik entwickeln und aktiv um-
setzen.

Projekte

Vor diesem konzeptionellen Hintergrund
habe ich in enger Verkniipfung zwischen
Musikwissenschaft und Musikpraxis vor
allem Konzertprojekte durchgefuhrt, weil
es in einer Musikhochschule nahe liegt,
mit Konzerten an die Offentlichkeit zu
gehen. Aber es entstanden auch andere
Prasentationsformen: Anlasslich eines
Portratkonzerts mit Werken der zeitge-
nossischen Komponistin Adriana Holsz-
ky, das 1991 aufRerhalb der Hochschule
stattfand, erarbeitete eine Gruppe Stu-
dierender eine begleitende Ausstellung
und ein Programmheft, das anschliefend
in Buchform verdffentlicht wurde.® Die
musikalischen Biografien der Studieren-
den bildeten das Ausgangsmaterial flr
ein Rundfunkfeature.” Aus einem Semi-
nar Uber die Mendelssohn-Geschwister
erwuchs ein Konzept fur eine Fernsehdo-
kumentation,® aus einem Seminar iiber
Johannes Brahms zum Thema Bedeutung
von urspriinglich einkomponierten Rau-
men und die Adressiertheit von Musik
ein szenisches Konzert und das Teilkon-
zept fur einen Fernsehfilm Gber Hausmu-
sik® In beiden Filmen konnten Studie-
rende mitwirken.

Auch Interpreten und Interpretinnen wa-
ren Seminare und Veranstaltungen ge-
widmet. So miindete ein Projekt Uber
»Maria Callas als Musikerin und Mythos"
in einen offentlich zugéanglichen ,,Hor-
raum fur Maria Callas". Aus Aufnahmen,
Lebensdarstellungen, Filmen, Fotos, In-
ternetprasentationen und Interviews der
Studierenden mit ihren Gesangslehrern
und -lehrerinnen entstanden die Produk-
tion einer CD, eines Booklets sowie die
Gestaltung einer Ausstellung.
Szenische Ausschnitte aus einer unge-
druckten Operette der spanisch-franzési-
schen Sangerin und Komponistin Pauline
Viardot-Garcia wurden mit einem Portréat-
konzert Uber diese Musikerin und ihr
Umfeld verknipft. Konzertmitschnitt und
Programmbheft bildeten die Grundlage fir
die Produktion einer CD-ROM, die inzwi-
schen zu einer Internetseite umgebaut
wird.’® SchlieRlich erarbeiteten Studie-

rende eine ganze Barockoper, Argenore
von Wilhelmine von Bayreuth. Sie ent-
wickelten das dramaturgische Konzept,
schrieben ihre eigenen Dialoge mit, san-
gen und bildeten das Orchester. Diese
Bearbeitung war der offizielle Beitrag der
Hochschule der Kiinste zum Preuf3enjahr
2001. Die Auffuhrungen fanden aufer-
halb der Hochschule in einem alternati-
ven Theatersaal statt (Saalbau Neukdln).

Durchflihrung

Projekte, in denen Musikpraxis und Mu-
sikwissenschaft so eng miteinander ver-
zahnt sind, koénnen nur schwer aus-
schlieBlich im laufenden Semester erar-
beitet werden. Die technische und kiinst-
lerisch-interpretatorische  Erarbeitung
von Sololiedern, Soloinstrumentalstu-
cken, kammermusikalischen und vokal-
kammermusikalischen Vortragen sowie
die Einstudierung von Chorliteratur mit
im Durchschnitt 20 Studierenden bengti-
gen erfahrungsgemal? die Dauer eines
ganzen Semesters.

Projektarbeit ist in erster Linie Gruppen-
arbeit: Das Aushandeln von Fragestellun-
gen, Verfahrensweisen, die Verteilung
von Aufgaben, die Entwicklung von Dar-
stellungsformen fur gemeinsame und
auch unterschiedliche Erfahrungen so-
wie der unterschiedliche Umgang mit
Zeit sind zentral. Voraussetzung fur das
Gelingen einer in dieser Phase nicht ar-
beitsteiligen, sondern wirklich gemeinsa-
men Erarbeitung ist es, dass alle Betei-
ligten an einem Ort sind und dass genu-
gend Zeit zur Verfligung steht. Da in dem
abschlieBenden Konzert die Studieren-
den in der uberwiegenden Mehrzahl
nicht nur die kinstlerisch Ausfiihrenden
sind, sondern gleichzeitig auch die kon-
zeptionelle Erarbeitung der Programmge-
staltung leisten und - das betrifft vor al-
lem die Schulmusikstudierenden - ein
Programmheft schreiben, benétigen sie
eine erste Intensivphase nach ungefahr
funf bis sieben Wochen. In dieser Phase
fliet in einem Wechsel zwischen prakti-
scher Arbeit und historischer Reflexion
das bisher Erarbeitete zusammen. Dies
ist die Grundlage fur die Entscheidungen
uber die Gestaltung der Présentation.
Empfehlenswert ist fir alle Beteiligten
ein Aufenthalt auRerhalb der Hochschu-
le. Er befordert eine Intensitat in der Zu-
sammenarbeit und inhaltlichen Ausei-
nandersetzung, wie sie im Hochschulall-
tag zwar von uns allen angestrebt wird,
aber sehr schwer zu realisieren ist.
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Sie liebten sich beide

Ein Abend um, Uber und mit Clara Schumann

Zum Beispiel: Claraund Robert Schumann

Gleich zwei Konzertprojekte widmeten
sich einem der prominentesten Paare der
Musikgeschichte: Clara und Robert Schu-
mann. Das Leben beider und ihre Arbeit
als Komponisten sowie im Falle Clara
Schumanns auch als Interpretin sollten
in einem szenischen Konzert 6ffentlich
vorgestellt werden. Die Konzerte wurden
jeweils mitgeschnitten und auf Video
aufgenommen. Das erste Projekt fand im
Sommersemester 1996 in Berlin statt,
das zweite im Wintersemester 2000/01
in Detmold, also an zwei verschiedenen
Orten unter sehr unterschiedlichen Be-
dingungen. In Berlin nahmen 25 Studie-
rende teil, in Detmold 20. Die Seminare
wurden als Hauptseminar und Konzert-
projekt angeboten.

EINSTIEG

In einer Vorbereitungssitzung stellte ich
jeweils Thema, Zielsetzung sowie Arbeits-
konzept und Zeitplan vor. Es wurde ge-

klart, wer welches Instrument beherrscht,
wer bereits Kompositionen von Clara oder
Robert Schumann spielte, wer von den
Lehrenden in die musikalische Erarbei-
tung miteinzubeziehen war. Als Einstieg
prasentierte ich keinen festen Stoff, son-
dern steckte gemeinsam mit den Studie-
renden anhand ihrer eigenen Assoziatio-
nen zu den Namen beider, zu Bildmate-
rial, das im gesamten Raum aufgehéngt
wurde, zu Konzertprogrammen, Rezen-
sionen, Briefausschnitten etc. - also zum
Rohmaterial jeder Lebensbeschreibung-
ein thematisches Feld ab. Briefausgaben,
verschiedenste Biografien, Sekundarlite-
ratur sowie natirlich auch Noten und
Musikaufnahmen standen frei zur Verfu-
gung. In Detmold™* konnten sie mit nach
Hause genommen werden, in Berlin fand
die entsprechende Phase auf3erhalb der
Hochschule in einer Tagungsstatte statt.
Dort wurde eine Biblio- und Mediothek
eingerichtet, in der die Studierenden in-
tensiv Musik und Radiosendungen zum

Thema horen und sich die verschiedens-
ten Schumann-Filme ansehen konnten,
allein und in kleineren Gruppen. Ein Fli-
gel stand auch zur Verfligung, so dass so
manche Komposition sofort angespielt
und ausprobiert werden konnte.

BEGRUNDUNG

Am Anfang und am Ende der Auseinan-
dersetzung mit Quellen zu Leben und
Werk steht stets ein Erkenntnisproblem,
dessen heuristisches Potenzial es frucht-
bar zu machen gilt: Jegliches Material,
durch das wir etwas (ber Arbeit und
Selbstverstandnis von Musikern erfah-
ren, seien es Programme, Briefe oder Ak-
ten, ist immer schon aus bestimmten Per-
spektiven geformt und nicht - wie Otto
Erich Deutsch glaubte -,, Tatsache, Selbst-
abdruck eines Lebens",*? der keiner wei-
teren Interpretation bedarf. Im Laufe der
Jahre wéchst es zu einem Berg an, bildet
jedoch nur bedingt einen festen Korpus.
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Zufallige Entdeckungen ebenso wie ge-
zielte Archivarbeit férdern selbst Gber ei-
nen so gut erforschten Komponisten wie
Robert Schumann, erst recht Uber die
wenig erforschten Musikerinnen immer
wieder reichhaltige, unveréffentlichte
Quellen zutage,

Leerstellen, weil3e Flecken sind kein be-
klagenswertes Manko, sondern essen-
ziell. Die Eigenschaften allen Quellenma-
terials, immer schon vorgeformt und un-
vollstandig zu sein, verbietet ein einfa-
ches Ausbreiten von Fakten. Stattdessen
muissen die Ergebnisse der Auswertung
immer wieder hinterfragt und neu gedeu-
tet werden: Was wird Uberliefert? Wer
Uberliefert was, wo und warum? Was ist
Uberlieferbar? Was wird aus welchen
Grinden verdrangt?

Der Effekt dieses Einstiegs: Staunen, sa-
hen sich doch die Studierenden anders,
als sie es gewohnt waren, nicht einem
fest definierten ,,Stoff" gegeniiber, an
dem sie sich ,,abarbeiten" mussten.

KONZEPTPHASE

Die erste Konzeptphase galt dem Semi-
nar. Die thematische Schwerpunktset-
zung wurde gemeinsam festgelegt. Wie
bereits erwahnt, stand das biografische
Interesse im Vordergrund, vor allem
Paaraspekte. Das ist nicht weiter er-
staunlich, da die Studierenden in dem Al-
ter sind, in dem die Weichen fur die eige-
ne Partner- und Berufswahl gestellt wer-
den. Aufgrund identischen Ausgangsma-

Links der letzte Brief Roberts an Clara vom 5. Mai 1855,

rechts ein Brief von Clara Schumann.

Unten Friedrich Wieck, 84-jahrig, Fotografie von 1869

terials entschieden sich die Berliner und
die Detmolder Gruppe fur eine jeweils ei-
gene Konstellation. In Berlin sollte es um
Clara Wieck und Robert Schumann ge-
hen, in Detmold schwerpunktmaRig um
Clara Schumann nach dem Tode Schu-
manns sowie um die Liebesfreundschaft
zwischen ihr und Johannes Brahms.

Die gewlinschten Themen wurden musik-
geschichtlichen Arbeitsgebieten zuge-
ordnet wie Interpretationsgeschichte,
Geschichte des deutschen Lieds, des Kla-
vierstiicks, der Senate, Geschichte des
Liedgesangs, historische Programmge-
staltung, geschlechtsspezifische Bedin-
gungen Kkinstlerischer Arbeit zu Beginn

des 19. Jahrhunderts in Deutschland etc.

Die Studierenden hatten drei Wochen
Zeit, um sich allein oder zu zweit auf
mundliche Referate vorzubereiten. Der
Vorteil dieser Vorgehensweise: Sie ge-
hen mit eigenen Fragestellungen an die
Sekundérliteratur und an die biografi-
schen Quellen heran, jeder Ubernimmt
fur die anderen eine Servicefunktion in
der Informationsbeschaffung zu be-
stimmten Themen.

Die Gestaltung des Konzerts war mit die-
ser Themenwahl nicht vorbestimmt. Am
Ende der Phase stellte die Gruppe ein
Wunschkonzertprogramm  zusammen,
Uberlegte, wer was realisieren kénne. So
konnte zwischen Einstieg und erster In-
tensivphase auch die musikalische Erar-
beitung bei den einzelnen Lehrern und
Lehrerinnen beginnen.

ERSTE INTENSIVPHASE

In einer ersten Intensivphase (Kompakt-
seminar am Wochenende) stellten die
Studierenden ihre Ergebnisse vor. Die
Gruppe entschied, welche Themen wie
fur das Programmheft aufbereitet wer-
den sollten. Uber unterschiedliche Text-
sorten und die Konsequenz fir die ent-
sprechenden Schreibstile wurde gespro-
chen. Am Ende stand die Entscheidung,
worum es inhaltlich in dem Konzert ge-
hen sollte. Die Auswahl der Musikstlicke
wurde anschlieRend getroffen. In Berlin
sollte es um die Liebesgeschichte und
die gegenseitig gewidmete Musik beider
gehen, die Detmolder Gruppe legte den
Schwerpunkt auf die Perspektive Clara
Schumanns und ihre Kompositionen.
Beide Gruppen entschieden sich dafir,
auf kommentierende Moderationen zu
verzichten und stattdessen ausschlief3-
lich Originalmaterial zu benutzen. Clara
und Robert Schumann sollten durch ihre
Briefe und ihre Musik miteinander spre-
chen. Aberwie?

ZUM UMGANG MIT BRIEFEN

Briefbelege spielen als Quellen zur Werk-
entstehung, Auffihrungsgeschichte, auch
als Lebensdokumente und kulturge-
schichtliche Zeugnisse fur die Musikwis-
senschaft bis heute eine entscheidende
Rolle. Prototyp der Dokumentarbiografie,
der den des Lebensbilds im 20. Jahrhun-



Robert Schumann, 49-jahrig.
Kohlezeichnung, 1859,
von Eduard Bendemann

dert nach und nach abgel6st hat, war be-
kanntlich Otto Erich Deutschs Franz
Schubert. Sein Leben in Bildern (1913)."
Statt sich mit einem vielleicht mehr oder
weniger plausiblen, jedoch fertigen Bild
konfrontiert zu sehen, dessen Quellen-
basis nur allzu oft fur die Leserinnen
kaum nachzuvollziehen war, musste oder
konnte sich nun der Leser selbst ein Bild
machen. Dadurch verdnderte sich das
Verhaltnis von Autor bzw. Herausgeber
zum Leser grundsatzlich. Allerdings ver-
fuhrte das Ausbreiten von Quellen zu der
Vorstellung, dass es eine objektive Bio-
grafie geben kdénne: ,,Dieses ist ein Buch
der Tatsachen, der Selbstabdruck eines
Lebens" " so Deutsch in seinem Vor-
wort. Den Charakter der abgedruckten
Materialien - autobiografische Zeugnis-
se, Briefe, Berichte von Zeitgenossen,
Rezensionen, Programme, Bilder - reflek-
tierte er nicht.

Ein Brief, ob als ,Seele" (Balzac) oder
., kommunikatives Faktum™*® begriffen,
lasst wie ein Kunstwerk verschiedene
Lesarten zu. Briefe sind zudem keine ab-
geschlossenen Werke, sie sind offen und
Teil eines Dialogs. Werden die Gegen-
briefe nicht mit abgedruckt, obwohl sie
erhalten sind, wird das furr Briefe so cha-
rakteristische dialogische Spannungs-
verhaltnis zwischen Selbst- und Fremd-
entwurf unterschlagen. Wie also Briefe in
einem Konzertprojekt benutzen? Beide
Gruppen entschieden sich fir bewusste
Dialogmontagen zwischen Clara und
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Johannes Brahms und Clara Schumann

umdie Zeit ihrer ersten Begegnung, er 20-jahrig, sie 34-jahrig.
Fotografien - so genannte Kalotypien - um 1853

Robert Schumann sowie dem Vater Fried-
rich Wieck und dafir, diese ,,Dialoge" mit
nicht personenbezogenem zeitgendssi-
schem Material zu konfrontieren. Es soll-
ten nicht andere Studierende etwa aus
den Schauspielklassen engagiert wer-
den, sondern sie wollten selbst spre-
chen, spielen und singen. Nur fur Litera-
tur, die sie selbst nicht bewaltigen konn-
ten, die jedoch aus inhaltlichen Griinden
unentbehrlich schien - wie z. B. vier
Stiicke aus dem Carnaval op. 9 von
Robert Schumann - sollten Hauptfach-
studierende angeworben werden.

In die vier Wochen zwischen erster und
zweiter Intensivphase fiel die Auswahl
der zu sprechenden Texte. AuBerdemwur-
den die Programmbhefttexte geschrieben.

ZWEITE INTENSIVPHASE

Zunachst stellten die Studierenden ihre
Programmhefttexte vor und bildeten ein
Redaktionsteam, das die Schlussredak-
tion, Bildauswahl, Erganzung durch Werk-
verzeichnisse, Bibliografie und Original-
materialien Ubernahm. Andere préasen-
tierten die ausgewdhlten Sprechtexte.
Eine erste Reihenfolge wurde festgelegt
und in einem mit Schallplattenaufnah-
men improvisierten Durchlauf so lange
ausprobiert, bis eine Reihenfolge gefun-
den war, auf die sich alle einigen konn-
ten. Die Besetzung der Sprechrollen ent-
schied die Gruppe selbst aufgrund eines
Probesprechens.

Zwischen der zweiten Intensivphase und
der Auffiihrung dbten die ,,Auserwahl-

ten"im Rahmen ihres Sprecherziehungs-

unterrichts (und daruiber hinaus) die Pra-
sentation ihrer Texte. Das Programmheft
wurde fertig gesteltt und gedruckt, ein
Plakat entworfen, vervielféltigt und auf-
gehéngt - in der Hochschule und dort,
wo sich die Studierenden in ihrem Alltag
bewegten.

Auch die Pressearbeit wurde nicht der
Hochschule {berlassen, sondern zwei
Studierende Ubernahmen die Aufgabe,
Rundfunkanstalten und Zeitungen zu in-
formieren. Sie organisierten ebenfalls ei-
nen Audio- und einen Videomitschnitt.
Wiederum andere erarbeiteten einen Be-
leuchtungs- und Regieplan.

DURCHFUHRUNG

Mit der Entscheidung fur Originalmate-
rialien war die Frage nach szenischer
Darstellung verknipft: In Berlin wurden
vier Rollen konzipiert, namlich zweimal
Clara, Robert, der Vater und Brahms.
Zwei weitere Sprecher lasen péadagogi-
sche, juristische sowie philosophische
Textausschnitte, Rezensionen und Werk-
listen. Szenische Elemente wurden nur
sparsam eingesetzt, auf Kostime wurde
verzichtet, um die historische Distanz zu
markieren. Wechselnde Beleuchtung und
Blacks machten den Montagecharakter
der Textzusammenstellung deutlich. In
Detmold hingegen entwickelten die Stu-
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dierenden ein durchgéngig szenisch an-
gelegtes Konzert, ebenfalls ohne Kostii-
me.’® Wesentliches Element war die Um-
gestaltung des Konzertsaals der Hoch-
schule: Zwei Fligel am Kopf und am En-
de markierten zwei Auffihrungsorte, um
zwischen dem Podium als Welt Clara
Wiecks als beriihmte Konzertpianistin
und der Zuriickgezogenheit zu unter-
scheiden, in der Robert Schumann gear-
beitet hatte. Mit Licht und wenigen Re-
quisiten konnte zusatzlich zwischen of-
fentlichen, halboffentlichen und intimen
Momenten differenziert werden. Wie im
alten Leipziger Gewandhaus waren die
Stuhlreihen nicht nach vorn ausgerichtet,
sondern die Zuschauer saBen einander
gegeniiber. Dank dieses ungewohnten
Blickkontakts entstand eine (beraus
dichte Atmosphére und eine zusatzliche
Kommunikationsebene,

Zu Beginn der Veranstaltung wurden un-
kommentiert  Portraits von Clara und
Robert Schumann projiziert. Das Konzert
begann mit einer aus den vier Ecken des
Raumes gesprochenen Textmontage aus
unterschiedlichen Beschreibungen von
Schumanns Tod. Die Geschichte Clara
Schumanns wurde dadurch von vornhe-
rein perspektiviert als eine Geschichte,
die nicht zu trennen ist von unserem Wis-
sen um den Tod ihres Mannes und die
Art und Weise, wie er uns Uberliefert ist.
Parallel prasentiert stand am Ende eine
Montage aus den widerspriichlichen Bil-
dern, die die Autorinnen und Autoren der
in den vergangenen Jahren zahlreich er-
schienenen Biografien von dieser Musi-
kerin entworfen haben.

Das Ergebnis beider Projekte bot keinen
,,Selbstabdruck eines Lebens", sondern
Abende zum Thema Zuschreibungen und
Interpretationen, Selbstdeutungen und
Fremdwahrnehmungen. Wer von den Ver-
anstaltungen erhoffte zu erfahren, wer
Clara, wer Robert Schumann war, wurde
nun mit einer Vielfalt von Blickweisen
konfrontiert und auf sich selbst als ,,In-
terpret" verwiesen. Jedes Horen ist auch
ein Sinnstiften. Die Montage macht dies
bewusst, indem sie die Hoérerinnen und
Horerexplizit dazu einladt, sich selbst in
die Texte mit hineinzulesen und einzu-
schreiben. Dabei setzt sie nicht auf eine
empathische Hoérhaltung, sondern sie er-
zeugt Distanz und fordert eine Reflexion
der eigenen Perspektive. Die Biografie
von Clara und Robert Schumann wird so-
mit zum Effekt der Uberlieferung, zum
,,Effekt einer Lektire, die das Biographi-

sche nicht als Gegebenheit nimmt".*’

Auch im alten Leipziger Gewandhaus waren die Stuhlreihen nicht nach
vorn ausgerichtet, sondern die Zuschauer saflen einander gegentiber

,,BEWEGENDES
LITERATURKONZERT"

,Dicht gedréngt lauschten viele Besu-
cher im voll besetzten Nicolaihaus dem
bewegenden Zusammen-Schwingen von
anschaulichen Spielszenen mit Lesungen
von poetischen und autobiographischen
Dokumenten mit vielféltigen musikali-
schen Darbietungen." Mit dieser Be-
schreibung beginnt eine enthusiastische
Rezension des Hellweger Anzeigers aus
Unna am 8. Mai 2001 uber den Detmol-
der ,,Abend fir Clara Schumann". Dass
diese Konzerte selbst hart gesottene Kri-
tiker zu bertihren vermégen, ist eine Er-
fahrung, die ich in den vergangenen
zwolf Jahren immer wieder gemacht ha-
be. Ganz zu schweigen von den Mitwir-
kenden selbst, die ein solches Projekt als
Hoéhepunkt ihres Studiums erleben. Eini-
ge unter ihnen haben bereits ihre Erfah-
rungen nicht nur mit Schilern, sondern
auch in selbst gestalteten Abenden pro-
fessionell genutzt.

Es bedarf heute keiner besonderen Be-
grindung mehr, dass Projektarbeit unter
lernpsychologischen Aspekten eine be-
sonders fruchtbare Arbeitsform ist. Wie
motivierend sich gerade die enge Verbin-
dung zwischen Musizierpraxis und der
gemeinsamen Erarbeitung des musikhis-
torischen Kontextes auswirkt, ist immer
wieder frappierend mitzuerleben. Auch
fur die musikalische Erarbeitung bedeu-
tet es eine entscheidende Qualitatsstei-
gerung, wenn die Studierenden nicht nur
ihre Stlicke einstudieren, sondern sie ei-
genstandig kontextualisieren. Das gilt
nach eigenen Aussagen sogar fir ,,an-

geworbene" Studenten, die ihre Reper-
toirestiicke wie den Carnaval von Robert
Schumann nun mit einem anderen Ver-
standnis spielten. Vice versa ist genauso
wichtig, nicht nur Gber Stiicke und Kom-
ponistinnen, Uber den kulturellen und
sozialen Kontext, in dem Musikerlnnen
gearbeitet haben, in musikwissenschaft-
lichen Seminaren zu sprechen, sondern
diese Stiicke auch musikalisch zu erar-
beiten. Bedenken, Hauptfachstudierende
sowie Schulmusikerlnnen nebeneinan-
der auftreten zu lassen, relativieren sich
durch die inhaltliche Einbindung der Mu-
sik. Projektkonzerte sind keine Vortrags-
abende, in denen es in erster Linie um ei-
nen Leistungsvergleich geht.

Die offentliche Prasentation der Arbeits-
ergebnisse ist nicht nur aus Motivations-
griinden wichtig, sondern auch aus in-
haltlichen und erméglicht eine Ausstrah-
lung der studentischen Arbeit nach innen
und auBen. Nicht nur in kleineren Stad-
ten wie in Detmold, wo die Veranstaltun-
gen der Hochschule einen wesentlichen
Faktor im stadtischen und auch im regio-
nalen Kulturleben darstellen, sondern
auch in einer Stadt wie Berlin, deren Be-
wohnerlnnen eher unter der Uberfiille
des Angebots leiden, als dass sie nach
neuen Angeboten lechzen, hat es sich
gezeigt, dass sich Projektkonzerte als ei-
genstandige Form etablieren konnten
und eine groBe Anziehungskraft auch
bei Auffihrungen aufierhalb der Hoch-
schule entfalteten. Das hat verschiedene
Griinde:

B Es entsteht ein ungewdhnliches Kon-
zertprogramm, in denen Stiicke zur Auf-
fihrung kommen, die traditionellerweise



nicht in einem Programm miteinander
verknuUpft werden.

B Eine Vielzahl von Mitwirkenden tritt
mit unterschiedlichen, mitunter auch ver-
bliffend vielfaltigen Kompetenzen in Er-
scheinung. (Wenn die Clara-Schumann-
Sprecherin das Clara Schumann gewid-
mete Hochzeitslied Du meine Seele, Du
mein Herz singt und der Robert-Schu-
mann-Sprechersie am Klavier begleitet
wie in Detmold oder zum Cello greift wie
in Berlin, dann hat das eine ganz andere
Wirkung, als wenn Dritte an die Rampe
treten.)

B Gerade durch das persdnlich Vermittel-
te und Unperfekte wird ein Konzert wie-
der zum unwiederholbaren Ereignis.

W Es treten Studierende auf, die zumeist
in den Musikhochschulen nicht 6ffentlich
auftreten (dirfen), namlich Studierende
der lehrerbildenden Studiengdnge. Das
bedeutet mitunter zwar eine EinbufRe an
technischer Qualitét, jedoch nicht not-
wendigerweise auch an musikalischer.
Die Bandbreite des Koénnens, die zur Ent-
faltung kommt, ist viel groRer als norma-
lerweise.

W AuBerdem entspricht die - im traditio-
nellen Sinne - nichtprofessionelle Vor-
tragsweise einem Teil der Literatur.
Brahms' Wiegenlied von einer Opernsén-
gerin prasentiert klingt eben anders, als
von einer Schulmusikerin mit einer "klei-
nen" Stimme gesungen. Ein Grof3teil vor
allem der vokalen Kompositionen des 19.
Jahrhunderts ist nicht fir den Konzert-
saal geschrieben. Der eingeschriebene
Ort kann in einem Projektkonzert sze-
nisch thematisiert werden.

| Vor allem vokale Ensemblemusik ist
aus pragmatischen Grunden selten zu
horen, denn mehrere Solisten kosten
mehr Geld und vorher muss lange ge-
probt werden. Fur die Hochschulausbil-
dung sind solche sangerischen Aufgaben
eine wesentliche Bereicherung auch des
Fachunterrichts.

B Unbekannte Literatur, zumal von Kom-
ponistinnen, ist nach wie vor nur schwer
in traditionellen Konzertprogrammen un-
terzubringen. Ein Projektkonzert bietet
die Moglichkeit, jenseits kommerzieller
Erwagungen das Publikum und auch die
Kollegen und Mitstudierenden mit neu-
en, vielleicht noch ungedruckten Stu-
cken bekannt zu machen.

B Ein Teil der Lieder wurde aninszeniert,
d. h. entweder in einen biografischen,
sozialgeschichtlichen oder situativen Zu-
sammenhang gestellt - der Effekt: Viele
Menschen machen sich zum ersten Mal

Gedanken (ber Inhalt und kommunikati-
ven Kontext auch bekannter Lieder.

W Da die Studierenden selbst die Presse-
arbeit machen, ziehen sie neben Ver-
wandten und Bekannten vor allem auch
junge Leute an, die normalerweise nicht
in Konzerte gehen. So werden neue Pu-
blikumsschichten erschlossen.

B Die biografische Kontextualisierung
der aufgefliihrten Musik und die offene
Form der Darbietung bezieht die HorerIn-
nen mit ein. Die ausfuhrlichen Pro-
grammbhefte sind kein Verbrauchsmate-
rial; aufgemacht wie kleine Blicher erlau-
ben sie im Nachhinein, verschiedene
Aspekte, die in dem Konzert zur Sprache
gekommen sind, in der Lekture zu vertie-
fen.

B DieAltersentsprechungzwischenKom-
ponisten und Studierenden verleiht den
Originaltexten, vor allem den vorgelese-
nen Briefen, gleichsam eine zweite Au-
thentizitat, zumal die Sprechenden auch
Musizierende sind.

B Gleichzeitig wirkt die eingebaute Dis-
tanz durch die Gegeniberstellung ver-
schiedener Perspektiven einer platten
Identifizierung entgegen und entlasst
Mitwirkende und das Publikum emotio-
nal berthrt und dennoch voller Fragen.

Aus verschiedenen Grunden sollte es ei-
nes der Hauptziele der Arbeit an einer
Musikhochschule sein, in der Lehre ne-
ben traditionellen auch alternative For-
men fur eine enge Verkniipfung zwischen
Musikpraxis und Musikwissenschaft zu
entwickeln. Sie ermdglichen eine tiefere
musikgeschichtliche Erarbeitung be-
stimmter Themen und haben auch be-
rufsvorbereitende Funktion. Denn je we-
niger wir auf das klassische Bildungs-
publikum zurlickgreifen kdnnen, desto
wichtiger wird die Entwicklung moglichst
vielféltiger Vermittlungsformen. Deswe-
gen pladiere ich nicht nur fir den Aufbau
von neuen Studiengéngen wie in Det-
mold,"® sondern fur die Etablierung ei-
nes Schwerpunkts Musikvermittlung und
Gender in den lehrerbildenden Studien-
gangen. Er wurde unsere Studierenden
besser als bisher darauf vorbereiten,
dass sie nach Abschluss des Studiums
selbst in der Lage sein missen, kultur-
vermittelnd tatig zu werden, aul3erhalb
der tradierten Institutionen eigenstandi-
ge Konzertangebote zu entwickeln und
auch innerhalb der Institutionen neue
Programmprofile durchzusetzen.
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