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Biicher / Zeitschriften / Informationen

Leonardo Music Journal , 1992, Vol. 2, No.1, pp 29-35:
Godfried-Willem Raes ,,A Personel Story of Music and Technologies* ; Stichting LOGOS

LOGOS-BLAD:; herausgegeben von der Stichting LOGOS
Kongostraat 35; B - 9000 Gent ; Tel.: 003291 - 23 80 89

Kulturreferat Miinchen: Programmbheft zu , Klang-Aktionen Josef Anton Riedl®, 1.-3-12.1993. Darunter
von Riedl: Partiturausschnitte, Bilder und Dokumente, Aufsitze ,,meine verbindung zur
elektronischen musik (93)“ von Riedl, ,,Anmerkungen zu Riedls Lautgedichten von Michael
Lentz, Biographie Josef Anton Riedl (mit Diskographie, Bibliographie)

ARRAY Vol. 13, #4:

Hinweis auf die IRCAM-ISPW, welche bald auf der Basis eines PC 486 mit DSP-board
(TMS320C40) und einer SGI Indy angeboten wird.

FTP-Hinweise: LIME 2.1 bei CERL-Group, IRCAM - Bibliographie, TAB TRANSCRIBER,
»Aleatoric Composer*, Motorola 56000 Dr. Bub BBS DSP sources, Music Kit 4.0 Release von
ccrma mit Beschreibung der Neuerungen.

ICMC*93 - 8-seitiger Report von Brad Garton
Using CMIX - part III (Brad Garton)

CMIJ Vol. 17, #4: Music Representation and Scoring. Beitréige von:
Barbar / Desainte / Miniussi: The Semantics of Musical Hierarchies
Heinrich Taube: Stella
Donald Sloan: Aspects of Music Representation in HyTime/SMDL
Field-Richards: Cadenza
,Hunvollstindige Auflistung von CD mit Computermusik (Wergo, CDCM, Diffusion...,
INA°GRM, Bridge, Neuma, Artefact, CRI)
Hinweise: Music 4C von Scot Aurenz ist da (Uni. of ILL at Urbana)

Das Musikinstrument, 43. Jahrgang, #1: Gerhard Steinke : Riickblick auf die Arbeit des ,,Studios fiir
kiinstliche Klang- und Gerduscherzeugung® in Berlin-Adlershof

Neue Zeitschrift fiir Musik 1994, #1: Thema Radiokunst. Beitrige von
Dieter Schnebel (Gedanken zur Radiokunst); Gerhard Riihm (bemerkungen zur radiokunst); Klaus
Schoning (Spuren akustischer Kunst); Heidi Grundmann (interplay - Radiokunst als Kunst im
Datenraum); Sabine Breitsameter (Radiokunst: Medienkunst); Heike Staff (FM 099.5, iiber Franz
Martin Olbrischs radiophone Installation); Stefan Amzoll (Die Republik lauscht - Faszination
friiher kiinstlerischer Radiophonie)
Besprechung der Donaueschinger Musiktage 1993 und der Multimediale 3 Karlsruhe

Die GNM hat Werke mit EM folgender Komponisten fiir die Weltmusiktage 1995 ausgesucht:
York Héller (Pensées); Hans Otte (Raum)

Preistrager des 15. Luigi Russolo-Wetthbewerbes 1993:
Kategorie A: Randall Smith, Rodrigo Cicchelli Velloso, Ned Bouhalassa
Kategorie B: Xu Shuya, Jean Francois Cavro
Kategorie C: Christian Banasik
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In eigener Sache: Austritt aus der CIME

Auf der Jahresversammlung 1993 in Osnabriick hat die DecimE ihren Willen bekundet, die
,,Conféderation Internationale de Musique Electroacoustique" (C.I.M.E.) zu verlassen. Die Griinde sind
im wesentlichen in der undemokratischen Struktur der CIME und deren unsinniger und unfunktioneller
Satzung zu suchen (die in absehbarer Zeit wegen der undemokratischen Stimmverteilung nicht veridndert
werden kann). Dartiber hinaus hat die CIME keine relevanten Aktivitidten vorzuweisen, so daf} der (fiir
die angeschlossenen Vereine relativ hohe) Jahresbeitrag nicht mehr akzeptiert werden konnte. In den
beiden letzten Jahren sind bereits die nationalen Sektionen von Osterreich, den Niederlanden,
GrofBbritannien und Kanada ausgetreten, so dafl ohnehin die internationale Welt der Elektroakustischen
Musik nicht mehr durch die CIME vertreten ist (dazu sei bemerkt, dal die USA, Frankreich und Italien
niemals eine Sektion in der CIME stellten).

Da die CIME-Mitgliedschaft in der Satzung der DecimE verankert war, konnte der Akt des Austritts
1993 noch nicht vollzogen werden. Auf der Jahresversammlung 1994 in Berlin wurde eine
Satzungsianderung * in §1 und §2 beschlossen, die den Austritt auch formal zuldaft. Am 21.2.1994 wurde
dem Prisidenten der CIME, Christian Clozier, die Austrittserkldrung der Deutschen Gesellschaft fiir
Elektroakustische Musik aus der ,,Conféderation Internationale de Musique Electroacoustique"
(C.I.LM.E)) schriftlich zugestellt.

Weitere Informationen zu diesem Thema gab es in einigen Mitteilungsblittern sowie in den beige-
legten Informationen zu den Jahresversammlungen der DecimE.

C// ; ; 1 haben aufgehort zu existieren !

Kiirzel ,,DecimE‘ sowie Signet I]

Informationen vom IEMA Athen:

1. Uber ein EG-Projekt ergibt sich eine Zusammenarbeit zwischen IEMA, dem griechischen
Rundfunk ERT und der polytechnischen Universitét, mit dem Ziel, ein Klangarchiv zu erstellen. In-
begriffen sind Digitalisierung, Archivierung als Klang-Datenbank, Begutachtung des Materials,
Denoising und Restaurierung sowie Verfiigbarmachung durch Netzwerke.

2. Einrichtung eines Netzwerkes (BTX), das sdmtliche in Griechenland stattfindenden kulturellen
Ereignisse erfalit. Soll auch von anderen europdischen BTX-Systemen erreichbar sein.

3. Griindung des ,,Atelier Musik & Neue Technologie* als neue Abteilung des IEMA, welches sich
mit Musikproduktion, Komposition elektroakustischer Musik und Computermusik sowie Forschung und
Piadagogik befafit. Enge Zusammenarbeit mit dem CEMAMu. IEMA kauft ein neues UPIC-System. Zu
diesem Anla3 veranstaltet IEMA eine erste Reihe mit Workshops, Vortrigen und Konzert vom 24. bis
27.1.1994 in Athen, an der auch Iannis Xenakis lehrt.

contact: Kostas Moschos, IEMA, Adrianou 105, Plaka, Athens 10558
Tel.&Fax: (+30) 1-3224192
email: kmos@leon.nrcps.ariadne-t.gr

Presseinformation des Siemens Kultur Programms: Siemens-Studio fiir elektronische Musik

Auf Anregung Carl Orffs entwickelten Anfang der 60er Jahre Ingenieure des Hauses Siemens zu-
sammen mit Avangarde-Komponisten der Zeit ein Studio fiir elektronische Musik in Miinchen.

Kiinstlerischer Leiter der Experimentierstétte, die sich in dem Gebdude am Oskar-von-Miller-Ring
befand, war lange Zeit der in Miinchen lebende Komponist Josef Anton Riedl. Er fiihrte in gemeinsamen
multimedialen Projekten mit Edgar Reitz und Alexander Kluge experimentellen Film, Poesie und
elektronische Musik zusammen. Kiinstler wie John Cage, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez oder
Mauricio Kagel arbeiteten und experimentierten in diesem Studio. Neben Kompositionen autonomer

*§1: ...Der Verein fiihrt den Namen ,,Deutsche Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik e. V. ...
3
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Musik entstanden Produktionen zu Film und Theater. Klangstudien und Klangexperimente fanden in
Zusammenarbeit mit wissenschaftlichen und piddagogischen Institutionen statt, die zu einer Reihe von
Kursen und Sonderveranstaltungen fiihrten.

Im Oktober 1963 iibergab Siemens das Studio der Geschwister-Scholl-Stiftung in Ulm, die Ende
1966 mit der Auflosung der Stiftung auch die Arbeit ihrer Einrichtungen einstellen mufte.

Auf Initiative und mit Unterstiitzung des Siemens Kulturprogramms wurde das iiber zwanzig Jahre
lang ungenutzte Studio im Sommer 1993 dem Deutschen Museum in Miinchen iibergeben, wo es durch
Ingenieure des Hauses Siemens restauriert wird. Im Rahmen einer Er6ffnung der neu gestalteten und
erweiterten Rdume der Musikinstrumentenabteilung werden ab 8.5.1994 auch Apparate des Studios der
Offentlichkeit zugiinglich gemacht.

Die gegenseitige Inspiration zwischen Technikern und Kiinstlern erméglichte in dieser ungewohn-
lichen Symbiose avantgardistische Ausdrucksformen elektronischer Musik, die bis heute nachwirken.

Weitere Informationen: Leonore Leonardy * Siemens AG * Kulturprogramm
D - 80312 Miinchen
Tel.: 089-2343594 * Fax: 089-2343615

Pressekonferenz: 6.5.1994, 10.30 Uhr
Deutschen Museum * Museumsinsel
D - 80538 Miinchen

New Courses in Computer Music at Les Ateliers UPIC, Paris

Les Ateliers UPIC (founded 1986) has inaugurated an educational program designed to complement
the music production in the three studios of the institute. This nine-month program, open to students
from around the world, is divided into two semesters: October to January, and February to May.
Teaching centers on three courses:

Computer Music — taught by Curtis Roads
Composition Seminar — taught by Gerard Pape and Julio Estrada
Electroacoustics and Studio Technology — taught by Brigitte Robindoré

The computer music course is based on Computer Music Tutorial, a new textbook by Curtis Roads,
published by The MIT Press in the fall of 1994. Computer Music Tutorial covers all aspects of
computer music, including digital audio, synthesis techniques, signal processing, musical input devices,
performance software, editing systems, algorithmic composition, MIDI, synthesizer architecture, system
interconnection, and psychoacoustics. Written for musicians, the book uses hundreds of charts,
diagrams, screen images, and photographs to explain basic concepts and terms. The course combines
the theory of computer music techniques with practical instruction.

Composition Seminar focuses on continuum in musical composition, perception and musical
structure, and presentations by guest lecturers. Guest lecturers in 1993-94 included I. Xenakis, J.-C.
Eloy, M. Philippot, Y. Takahashi, F.-. Mache, J.- C. Risset, B. Parmegiani, T. Murail, O. Mattis, F.
Bayer, D. Revill, and H. Halbreich.

The course in Electroacoustics and Studio Techniques presents the UPIC system, fundamentals of
acoustics, and practical instruction in studio techniques.

Each of the three studios at Les Ateliers UPIC contains the latest real-time UPIC system running
under the Windows environment, as well as Apple Macintosh Quadra or FX computers. The Digidesign
Pro Tools multitrack digital recording system is available alongside a range of music software for sound
analysis/synthesis, signal processing, algorithmic composition, performance, and notation. Ample space
is available for recording instrumentalists. Students have substantial allotments of studio time for
classwork and to realise their own compositions. French and English is spoken.
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The deadline for enrolment is 31 July for the fall semester, and 1 December for spring semester.
Inexpensive student housing is available. For more information on enrolment and tuition, contact:

Les Ateliers UPIC, 5 Allée de Nantes, F - 91300 Massy
telephone and fax (331) 60 13 93 39.

Sound Sculpture KLANGWIND
For our project KLANGWIND at the International Multimedia Workshop ,,Island Project, Gdansk,
Poland, we are looking for short pieces of electroacoustic sound samples from as many countries as
possible. In order to reflect the international character (,,Hanseatic League®) of this project, we propose:
Make a record of ten spoken words from your local radio station, process them by computer pro-
grams, effect machines, scissors & tape or treat them by any means you like (or none at all) and send
them
either mail: an audio cassette or DAT-cassette (48 kHz) to
Andreas Pla3, Waterloostr. 61, D-28201 Bremen, Germany,
or email:  a short soundfile (Iess than 2 MB) preferred in SD II - (Digidesign) or AIF-format to
plass@neuron.physik.uni-bremen.de or
[18L@.zfn.uni-bremen.de phone: (+49) 0421-553380

KLANGWIND is an outside sound sculpture consisting a larger number of small loudspeakers
arranged on a circle. They are playing your material, which is copied onto looped tapes. The direction
and properties of the sound are influenced by the wind which is registrated by a wind recorder on an
antenna in the centre of the circle.

Our KLANGWIND project is presented at the International Multimedia Workshop ,,Island Project® in
Gdansk, Poland, 24. May - 14. June 94, which is part of the Ars Baltica.

Several installations are built on the granary island which is localised in the centre of Gdansk. This
place used to be in the past a unique district of more than hundred granaries being a centre of intensive
trading. Now it is in a state of ruin and many buildings and structures are in disarray. It has been
forgotten until now, when it has become a point of lively interest of city authorities that wish to localise
here a bank and hotel centre.

During the last ten years the Gallery Wyspa has used the granary island as a place for exhibitions,
actions, performances and other cultural activities. We are interested to support an attempt to reconstruct
the cultural identity of the island of granaries.

We are Nina Beckmann, Jens Blanke, Andreas Plal} (sculptures, live music, electronics) building
sound sculptures since 1991. Contact :

Nina Beckmann,  Av. de la gare, F - 30190 St. Genies de Malgoire

phone/fax (11.00 am to 1.00 pm GMT): (+33) 66817675

Jens Blanke, [18L@.zfn.uni-bremen.de

Andreas Plass, Waterloostr. 61, D - 28201 Bremen
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10 Jahre osterreichische Gesellschaft fiir
Elektroakustische Musik

1994 feiert die Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik (GEM) ihr zehnjdhriges, das Festival
"Elektronischer Friihling" sein fiinfjahriges Bestehen. Aus diesem Anlafl werden Igor Lintz-Maues und
Gerald Trimmel erstmals in zwei Etappen eine Bestandsaufnahme der umfassenden Aktivititen der
Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik und eine Analyse der Bedeutung der GEM fiir die Entwicklung
und das Fortbestehen einer eigenstindigen elektroakustischen Musikkultur in Osterreich vornehmen.
Diese Bestandsaufnahme wird sich vor allem auf jene beiden Festivals konzentrieren, die die GEM
initiiert und mafgeblich (mit)veranstaltet hat: die "Acustica" (1985-1989) und den "Elektronischen
Friihling" (1990-1994).

Die Gesellschaft wurde im Jahr 1984 von Dieter Kaufmann und Gottfried Martin gegriindet. Die
GEM verstand sich stets primir als Fachvertretung aller experimentell arbeitenden Komponistlnnen, die
sich des elektronischen Instrumentariums bedienen, stand jedoch auch jenen offen, die sich fiir die
Anliegen der elektroakustischen Musik in anderen Arbeitsbereichen oder aus anderen Perspektiven
einsetzen - z. B. Instrumentenbau, Tontechnik, Nachrichtentechnik, Informatik, Musiktheorie, oder
Urheberrecht. Die Tétigkeiten der GEM sollten sich vor allem auf die Férderung und Unterstiitzung von
Auffiihrungen elektroakustischer Musikformen (auch in Verbindung mit anderen Medien), von
Vortridgen, Seminaren und Publikationen iiber elektroakustische Musik und die Zusammenarbeit mit
anderen elektroakustischen Gesellschaften, Instituten und Institutionen konzentrieren.

Eine wichtige Forderungsmallnahme wurde mit der Stiftung des "Max Brand - Preises" fiir elek-
troakustische Musik geschaffen, der im Intervall von zwei Jahren vergeben wird. Neben den Prisen-
tationen Osterreichischer Komponistlnnen sollten regelmifig bedeutende Personlichkeiten anderer
Lénder, die sich mit den Méglichkeiten und Problemen elektroakustischer Musik intensiv beschiftigt
haben, in eigenen Veranstaltungen prisentiert werden.

Einen Schritt in diese Richtung stellte das 1985 erstmals in Wien abgehaltene internationale Sym-
posium fiir elektroakustische Musik "Acustica" dar, das die GEM zusammen mit der Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst veranstaltete. Das Symposium begann am 21. 5. mit der Er6ffnung der
neuen Riumlichkeiten des "Instituts fiir Elektroakustik" (in der RienoBlgasse 12) durch den Rektor Dr.
Gottfried Scholz und den Wiener Psychoanalytiker Univ. Prof. Dr. Erwin Ringel. In einer
Podiumsdiskussion zum Thema "Kreativitdit und Technik" (am selben Tag) stellten Vertreter der
Osterreichischen Experimentalstudios Graz, Salzburg und Wien die jeweiligen &sthetischen Vorstel-
lungen, kiinstlerischen Methoden und Arbeitsbedingungen vor. In einer Rundfunksendung wurden
anschlieBend Meisterwerke der elektroakustischen Musik aus drei Jahrzehnten vorgestellt. Die GEM
veranstaltete das sehr erfolgreiche Symposium auch in den folgenden Jahren - bis einschlieBlich 1989.
Wichtige Diskussionsthemen dieser Jahre waren: Notationsprobleme in der zeitgendssischen Musik, die
Entwicklung formaler Sprachen fiir musikalische Strukturen, die Bedeutung der Elektronik fiir den
Instrumentalmusiker und die Wechselwirkungen zwischen Technik und Asthetik.

An Seminaren, Werkpréisentationen, und Konzerten wirkten mit: Roman Haubenstock-Ramati
(Wien), Klaus Ager (Salzburg), Irmfried Radauer (Salzburg), Werner Jauk (Graz), Giselher Smekal
(Wien), Gottfried Martin (Wien), Dieter Kaufmann (Wien), Giinther Rabl (Wien), Anestis Logothetis
(Wien), Andrea Sodomka (Wien), Francois Bayle (Paris), Luc Ferrari (Paris), Christian Clozier
(Bourges), Gottfried Michael Koenig (Utrecht), Vinko Globokar (Paris), Rodolfo Caesar (Rio de
Janeiro), Bill Buxton (Cambridge), Folkmar Hein (Berlin) u. v. a.

1990 wurde die "Acustica" durch ein neues Festival abgelost: den "Elektronischen Friihling". Die
Veranstaltungsreihe, die von der Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik zusammen mit dem
Kunstverein Wien veranstaltet wurde, wollte vor allem mit Performances und Werkstattkonzerten neue
Produktions- und Prisentationsformen medialer Kunst zur Diskussion stellen. Dabei wurde der Offnung
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der ehemals kommunistischen Nachbarstaaten besonders Rechnung getragen (etwa durch
Konzertbeitrdge oder Werkprésentationen von Peter Machajdik / Bratislava, Laszlo Dubrovay / Ungarn,
Marek Choloniewski und Krysztof Knittel / Polen, Vladimir Djambazov / Sofia, Jan Jirasek / Prag). Ein
weiterer Schwerpunkt lag in der Présentation elektroakustischer Arbeiten aus slidamerikanischen
Léndern (z. B.: Elsa Justel / Argentinien, Catalina Peralta / Kolumbien und Rodolfo Caesar / Brasilien).

Die erste Etappe des oben genannten Projekts besteht in der Erstellung einer Dokumentation des
Festivals "Elektronischer Friihling", die noch in der ersten Hilfte des Jahres 1994 vorliegen soll. Neben
der eigentlichen Dokumentation der Konzerte und Workshops sowie der dazugehdrigen Kom-
ponistenportrits soll hier auch versucht werden, eine Analyse der wichtigsten kiinstlerischen und
technologischen Entwicklungen der letzten Jahre darzustellen. Den Schwerpunkt werden dabei die
jeweiligen Positionen von Komponisten elektroakustischer Musik aus den ehemals kommunistischen
Nachbarstaaten und aus siidamerikanischen Léndern bilden.

Die zweite Etappe - die Dokumentation des Festivals "Acustica" - beinhaltet neben der eigentlichen
Konzertdokumentation auch die Herausgabe der transkribierten Symposiumsbeitrige und einen um-
fangreichen Bildteil. Dariiber hinaus wird auch ein kurzer Uberblick iiber die wichtigsten Musikformen
im "Elektronischen Raum", deren Intentionen, Methoden und Entwicklungen - von der elek-
troakustischen (Tonband)musik bis zu interdisziplindren computerunterstiitzten Musikformen - geboten,
gefolgt von Reflexionen tiber die Bedeutung der -elektroakustischen Musik als medien- und
gesellschaftskritische Manifestation.

Beide Dokumentationen schlieBen mit einem detaillierten Register (Komponisten, Interpreten,
Werke, Studios/Institutionen), sowie einer Auswahlbibliographie und Diskographie zur elektroaku-
stischen Musik in Osterreich ab.

Gerald Trimmel

Vom Aggregatzustand der Musik.

Zum Tod des osterreichischen Komponisten Anestis Logothetis.

Am 6. Jinner 1994 starb einer der eigenwilligsten und vielseitigsten Komponisten Osterreichs:
Anestis Logothetis, ein phantasievoller, einer archaischen Klangwelt verpflichteter Kiinstler, den vor
allem eines immer wieder reizte: die Triebfedern der Wechselbeziehungen zwischen Wirklichkeit und
Fiktion aufzuspiiren und diesen (auf der Biihne) seinen unverkennbaren kiinstlerischen Ausdruck zu
verleihen.

Anestis Logothetis wurde 1921 als Sohn griechischer Eltern in Pyrgos (das heutige bulgarische
Burgas) am Schwarzen Meer geboren. 1934 iibersiedelte er mit seinen Eltern nach Thessaloniki, wo er
schlieBlich am Griechisch-humanistischen Gymnasium die Matura ablegte. 1942 ging er nach Wien - zu
einem Zeitpunkt, als fiir viele Emigrationswillige eine Flucht vor den Nationalsozialisten fast unméglich
geworden war - um hier an der Technischen Hochschule unbehelligt Hochbau zu studieren. Logothetis
wechselte jedoch bald zur Musikhochschule, studierte Klavier, Dirigieren und Komposition (bei Alfred
Uhl und Erwin Ratz) und schloB seine Studien 1951 mit Auszeichnung ab. 1952 erhielt er die
Osterreichische Staatsbiirgerschaft. Trotzdem blieb er stets Kosmopolit - eine Geisteshaltung, die sich
auch in der Art und Weise duBlert, wie er immer wieder auf Elemente aus der griechischen Mythologie
zuriickgriff und diese interpretierte: als universell anwendbare Modelle fiir menschliche Beziehungen
und Handlungen und daraus resultierende Probleme.
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Anestis Logothetis (Foto: Katalog -
"musikprotokoll / steirischer herbst 1972")

Seit 1958 beschiiftigte sich Anestis Logothetis mit der Entwicklung einer grafischen Notation, die
auch eine Kodierung polymorpher Geréduschstrukturen erlaubt. Das von ihm entwickelte Notations-
system stellt im Gegensatz zur musikalischen Grafik eine verbindliche Kodierungsform dar; die Be-
deutung der jeweiligen Zeichen ist also genau festgelegt. Logothetis unterschied zwischen drei Kate-
gorien von grafischen Elementen: Zeichen konnen demgemifl eine Sache konkret symbolisieren,
Assoziationen auslosen und Befehle signalisieren. Aus diesen drei unterschiedlichen Bedeutungs-
komponenten setzt sich Logothetis Klangcharakterschrift zusammen. Da im Gegensatz zur konven-
tionellen Notation wesentlich komplexere Parameterverhiltnisse und Strukturprozesse bezeichnet
werden sollen, breiten sich seine Zeichenkonglomerate groBfldchig aus. Je nach den Intentionen des
Komponisten entstanden mehr oder weniger dichte Bilder, deren Lesart nach allen Richtungen erfolgen
kann, was wiederum eine hochgradige kompositorische Polymorphie der doch relativ prézise fixierten
Klangcharaktere erlaubt. Die Substitution eines unidirektionalen Kodierungssystems durch ein offenes
multidirektionales - das Partiturblatt wird optisch "durchwandert" - fiihrte zur visuellen Emanzipation
der musikalischen Notation.
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Anestis Logothetis war einer der bedeutendsten Pioniere der elektroakustischen Musik in Osterreich.
Um 1960 schuf er unter Mitarbeit von Ing. Hellmut Gottwald - dem Konstrukteur des "Akaphons", eines
Vorldufers des Synthesizers - die erste bedeutende elektroakustische Komposition in Osterreich:
"Fantasmata". Der Komponist schrieb tiber dieses Werk: "Die Komposition nimmt die Ereignisse im
Kongo um 1960 zum AnlaB fiir die Klanglichkeit: extatisch schreiende Stimmen aus Kongoténzen,
verfremdet durch Geschwindigkeitsverdnderungen, wurden in Knalle aus Gerduschen, die beim
Zerreien von Papier entstehen, 'eingehiillt’ und in spiraligen Metallklingen iiberfiihrt. Das ganze
miindet in einen meditativen Teil, den ich ein Jahr spiter durch verschiedenartiges Streichen auf
gegerbtem, also prépariertem Tierfell (kleine Trommel) hergestellt habe. Als optische Vorlage diente
mir mein Blatt 'Meditation 61', wihrend 'Fantasmata' selbst ohne Aufzeichnungen entstand."!

In den folgenden Jahren widmete sich Logothetis verstéirkt der Komposition musikalischer Horspiele.
Die Polysemie sprachlicher Strukturen und semantisch-phonetische Wortmodulationen bildeten dabei
inhaltliche wie methodische Ansatzpunkte. Viele seiner Horspiele spiegeln gleichsam Abenteuer mit
sprachlichen Mitteln wider, wie etwa "Mantratellurium 70", das mit absurden Quizfragen beginnt:
"Wieviel Kilogramm wog die Leber Prometheus' und wie lang kam sein Adler damit aus" oder "Welcher
Paragraph wurde verletzt, als Jo gestochen wurde? Wo ist sie gestochen? Wieviele Zentimeter tief und
aus welcher Materie bestand der Stachel?" Im 2. Teil des Horspiels miinden Laute, Silben, Worte und
Wortketten in einen kontinuierlichen Klangfluf.

Das 1972 entstandene und 1974 vom Saarlédndischen und Norddeutschen Rundfunk unter der Co-
Regie von Heinz Hostnig produzierte Horspiel "Kerbtierparty" war eine der ersten radiophonen
Arbeiten, die in Stereo-Kunstkopftechnik aufgenommen wurden. Das Spektrum des verwendeten
Materials reicht von assoziativen Wortspielen, phonetischen Klangderivaten, verfremdet artikulierten
"normalen" Sitzen bis zu Textkonglomeraten, die auf Zitaten von Perikles, Ionesco, Dante und
Aristophanes basieren.?

Dariiber hinaus komponierte Logothetis Orchesterwerke, Kammermusik, Ballettmusik, Musiktheater
und Computermusik.

Weiterfiihrende Literatur / Texte von Anestis Logothetis (Auswahl):
Logothetis, Anestis: Zeichen als Aggregatzustand der Musik. Wien/Miinchen 1974.
Logothetis, Anestis: Von der Bedeutung der Dinge. In:

Osterreichische Musik Zeitschrift. Nr. 6/Juni 1980. S. 292-295.

Diskographie (Auswahl):
Osterreichische Musik der Gegenwart: Anestis Logothetis - LP [Pol 419 074]
Osterreichische Musik der Gegenwart - Elektronische Musik 1. 30 Jahre elektroakustische Musik. (Haubenstock-
Ramati, Brand, G. Ligeti, Logothetis, Kaufmann, Zobl, Liberda, Sodomka, Eckel) - LP [amadeo 427 039-1]
Sound Sculptures - (Ager, Logothetis u. a.) - LP Wergo [SM 1049-50]

Gerald Trimmel

I Logothetis, Anestis: Zeichen als Aggregatzustand der Musik. Wien/Miinchen 1974. S. 8-10.
2 vgl dazu auch: Zeichen als Aggregatzustand der Musik, S. 52-63.
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Deutsche Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik e.V.

Satzung

§ 1 Name, Sitz, Geschéftsjahr

Der Verein fiihrt den Namen "Deutsche Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik e.V.; er hat seinen
Sitz in Berlin.

Das Geschiftsjahr ist das Kalenderjahr.
Der Verein wird in das Vereinsregister Berlin-Charlottenburg eingetragen.

§ 2 Zweck des Vereins

Der Zweck des Vereins ist die Forderung der Elektroakustischen Musik im nationalen und interna-
tionalen Rahmen. Diesem Zweck dienen die Organisation von Fachtagungen, Fachkursen und Kon-
zerten, der internationale Austausch von Informationen sowie die Herausgabe von Publikationen und
Tontrégern.

§ 3 Gemeinniitzigkeit

Der Verein ist selbstlos téitig und verfolgt nicht in erster Linie eigenwirtschaftliche, sondern aus-
schlieBlich und unmittelbar gemeinniitzige Zwecke im Sinne der §§ 51 ff. der Abgabenordnung. Der
Verein finanziert sich hauptsichlich aus Mitgliedsbeitrigen und Spenden. Die Mittel des Vereins diirfen
nur fiir satzungsgemifBe Zwecke verwendet werden. Die Mitglieder erhalten keine Zuwendungen aus
Mitteln des Vereins, die iiber den Ersatz von Auslagen hinausgehen.

§ 4 Mitgliedschaft

Mitglieder des Vereins konnen natiirliche und juristische Personen werden, soweit diese rechts- und
geschiftsfahig sind, so insbesondere Interessenten und Forderer der elektroakustischen Musik wie z.B.

Komponisten, Wissenschaftler, Tonmeister und Tontechniker
Studios, Interpreten, Ensembles.

Damit sollen alle Personen erreicht werden, die elektroakustische Musik komponieren, interpretieren,
lehren, lernen, erforschen, auffiihren, organisieren, verbreiten.

Der Verein kann Ehrenmitglieder benennen. Sie sind nicht beitragspflichtig, haben aber Stimmrecht.

§ 5 Beginn und Ende der Mitgliedschaft

Die Aufnahme eines Mitgliedes des Vereins erfolgt nach schriftlichem Antrag an den Vorstand und
bedarf der Bestétigung durch die Mitgliederversammlung.
Die Mitgliedschaft endet durch Austritt, Ausschluf} oder Tod.

Der Austritt aus dem Verein erfolgt durch schriftliche Erklidrung gegeniiber dem Vorstand spétestens
drei Monate vor dem Ende des Geschiftsjahres.

Mitglieder, die gegen die Satzung und die sich daraus ergebenden Interessen des Vereins verstof3en,
konnen auf Antrag von der Mitgliederversammlung mit Zweidrittelmehrheit aus dem Verein aus-
geschlossen werden.

Mitglieder, die trotz zweimaliger schriftlicher Mahnung mit den Zahlungen der Mitgliedsbeitrdge im
Riickstand sind, konnen auf Antrag des Vorstandes mit einfacher Mehrheit der Mitgliederversammlung
ausgeschlossen werden.
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§ 6 Beitrige

Der Verein erhebt einen Mitgliedsbeitrag, der mit Beginn des Geschiéftsjahres féllig und dessen Hohe
von der Mitgliederversammlung festgesetzt wird.

Der Vorstand kann in besonderen Fillen Beitrige erlassen oder erméfigen.

§ 7 Organe
Ordentliche Organe des Vereins sind: der Vorstand
und die Mitgliederversammlung.

Es kénnen Sonderorgane des Vereins gebildet werden, die vom Vorstand oder von der Mitglieder-
versammlung als stidndige oder zeitlich begrenzte Kommissionen oder Arbeitsgruppen zur Durchfiihrung
bestimmter Projekte bestellt werden.

§ 8 Vorstand

Der Vorstand des Vereins besteht aus dem Vorsitzenden, dem ersten stellvertretenden Vorsitzenden,
dem zweiten stellvertretenden Vorsitzenden, dem Schatzmeister und dem Schriftfiihrer.

Vorstand im Sinne des § 26 BGB ist der Vorsitzende, der erste stellvertretende Vorsitzende und der
zweite stellvertretende Vorsitzende. Jeder ist allein vertretungsberechtigt; im Innenverhiltnis wird
jedoch bestimmt, dall der erste bzw. der zweite stellvertretende Vorsitzende nur bei Abwesenheit des
jeweils vorrangigen Vorsitzenden tétig werden darf.

Der Vorstand wird von der Mitgliederversammlung fiir die Dauer von zwei Jahren, gerechnet von der
Wahl an, gewihlt. Er bleibt bis zu seiner Neuwahl im Amt. Scheidet ein Mitglied des Vorstandes
vorzeitig aus, kann der Vorstand fiir die restliche Amtsdauer einen Nachfolger wihlen. Eine zweimalige
Wiederwahl des Vorstandes bzw. einzelner Vorstandsmitglieder ist zuldssig

Der Vorstand fiihrt im Sinne der Satzung die laufenden Geschifte des Vereins. Dazu gehdren ins-
besondere:

-die Vorbereitung und Einberufung der Mitgliederversammlung,

-die Ausfiihrung der Beschliisse der Mitgliederversammlung,

-die Verwaltung des Vereinsvermogens,

-die Erstellung des Jahresberichtes und Aufstellung des Haushaltsplanes

-die Planung, Vorbereitung, Durchfiihrung bzw. Delegierung von Arbeitsprogrammen
im Sinne des § 2 der Satzung.

Der Vorstand tritt in der Regel halbjihrlich zusammen; die Einberufungen der Vorstandssitzungen
erfolgen durch den Vorsitzenden.

Beschliisse des Vorstandes miissen mit einfacher Mehrheit der Anwesenden gefafit werden.
BeschluBfihigkeit liegt vor, wenn mindestens drei Vorstandsmitglieder anwesend sind.

Uber den Verlauf einer Vorstandssitzung fertigt der Schriftfiihrer eine Niederschrift an.

Der Schatzmeister verwaltet die Vereinskasse und fiihrt Buch tliber Einnahmen, bestehend aus
Mitgliedsbeitrdgen, Spenden und sonstigen Zuwendungen, und Ausgaben. Zum Ende eines jeden
Geschiiftsjahres legt er der Mitgliederversammlung einen Kassenbericht vor.

Der Vorstand kann einen Geschiftsfiihrer bestellen; dessen Bestellung und Abberufung muf} von der
Mitgliederversammlung bestétigt werden. Der Geschiftsfiihrer ist nicht Mitglied eines Organs des
Vereins, bzw. seine Mitgliedschaft ruht wihrend seiner Amtszeit. Die Aufgabenstellung und die
Tatigkeit des Geschiftsfiihrers werden vom Vorstand bestimmt und durch einen Arbeitsvertrag geregelt.

Der Vorstand kann sich eine Geschiftsordnung geben

11



DecimE - Mitteilungen_12 / revidiert 2013

§ 9 Mitgliederversammlung

Die Mitgliederversammlung berit und beschlief3t die grundsétzlichen Aufgaben des Vereins sowie die
kiinftigen Arbeitsprogramme entsprechend § 2 der Satzung. Sie hat insbesondere folgende Aufgaben:
-Entgegennahme des Jahresberichtes des Vorstandes
-Wahl und Entlastung des Vorstandes (einfache Mehrheit)
-Wahl der Rechnungspriifer fiir das jeweilige Geschéftsjahr (einfache Mehrheit)
-Festsetzung der Mitgliedsbeitrige (einfache Mehrheit)
-Satzungsinderungen mit Zweidrittelmehrheit der vertretenen Stimmen
-Auflésung des Vereins mit Zweidrittelmehrheit aller Mitglieder (siehe § 12).

Eine ordentliche Mitgliederversammlung ist mindestens einmal im Jahr vom Vorstand unter Einhal-
tung einer Einladungsfrist von sechs Wochen (Datum des Poststempels) schriftlich mit Angabe der
Tagesordnung einzuberufen. Auf Beschluf des Vorstandes oder auf Verlangen eines Dirittels der
Mitglieder miissen auBlerordentliche Mitgliederversammlungen ebenfalls unter Einhaltung einer Einla-
dungsfrist von sechs Wochen (Datum des Poststempels) mit Angabe der Tagesordnung einberufen
werden. Antrige zur Tagesordnung miissen schriftlich bis spitestens eine Woche vor einer Mitglie-
derversammlung eingereicht werden.

Die Mitgliederversammlung ist beschluf3fihig, wenn 1/3 aller Mitgliederstimmen vertreten sind.

Die Mitgliederversammlungen werden vom Vorsitzenden, oder in dessen Verhinderungsfall vom
stellvertretenden ersten bzw. zweiten Vorsitzenden als Versammlungsleiter geleitet. Abstimmungen und
Wabhlen kénnen durch Zuruf, miissen aber geheim und schriftlich erfolgen, wenn dies mindestens von
einem anwesenden Mitglied verlangt wird.

Jedes Mitglied hat eine Stimme und kann maximal 4 Stimmen durch schriftliche Ubertragung auf sich
vereinen.

Uber die Mitgliederversammlungen werden Protokolle angefertigt, die vom Versammlungsleiter
sowie dem Schriftfiihrer oder einem anderen Vorstandsmitglied zu unterzeichnen und an die Mitglieder
zu verschicken sind.

§ 10 Rechnungspriifung

Die Richtigkeit des Kassenberichtes und der Buchfiihrung tiber Einnahmen und Ausgaben wird von
zwei von der Mitgliederversammlung zu wihlenden Rechnungspriifern, die nicht dem Vorstand
angehoren diirfen, gepriift und bestitigt. Sie konnen Entlastung des Vorstandes beantragen.

§ 11 Satzungsinderungen

Zur Anderung der Satzung bedarf es einer Zweidrittelmehrheit der vertretenden Mitgliederstimmen.
Satzungsidnderungen, die vom Registergericht verlangt werden, konnen vom Vorstand beschlossen
werden; diese miissen aber von der niichsten Mitgliederversammlung bestétigt werden.

§ 12 AuflGsung des Vereins

Die Auflosung des Vereins kann nur von einer zu diesem Zweck ausdriicklich einberufenen Mit-
gliederversammlung mit dem einzigen Tagesordnungspunkt "Auflésung des Vereins" mit Zweidrit-
telmehrheit aller Mitglieder oder, wenn diese Mehrheit nicht anwesend ist, nach Wiedereinberufung mit
Zweidrittelmehrheit der vertretenen Mitgliederstimmen erfolgen.

Bei Auflosung des Vereins oder Wegfall steuerbegiinstigter Zwecke ist das Vermdégen zu steuer-
begiinstigten Zwecken zu verwenden. Beschliisse tiber die kiinftige Verwendung des Vermdgens diirfen
erst nach Einwilligung des Finanzamtes ausgefiihrt werden.

§ 13 Inkrafttreten
Diese Satzung tritt am 28. April 1991 in Kraft.
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Von Seite 13 bis 16 wurde der
"Internationale Kalender elektroakutischer Musik"
ab 1.3.1994 abgedruckt
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Elektroakustische Musik und ihre Interpreten*
Folkmar Hein

In der Westeuropdischen Musikgeschichte kennen wir die Praxis, dal mit dem Werk selbst eine ganze
Infrastruktur der kiinstlerisch interessierten Gesellschaft einhergeht: wir setzen voraus, da} es einen
Bedarf an Musik gibt und da daher Geld fiir die Realisierung der Auffiihrung einschlieBlich der
Dienstleistungen, da3 Honorare fiir die Mitwirkenden und Komponisten bereitsteht und dafl dartiber
hinaus die kiinstlerischen Rechte beachtet und Leistungen geschiitzt werden. Die Veranstalter gucken
sich sehr genau die Kiinstler aus und die Komponisten dringen sich zu den Veranstaltern; die
Komponisten kontaktieren die Musiker / Interpreten zwecks optimaler Anpassung an Instrumentation,
Gestus, Interpretation; sie erlernen die Moglichkeiten der Instrumente und erfahren die Fahigkeiten und
Grenzen der Musiker. Umgekehrt nehmen die Interpreten Kontakt mit den Komponisten ihrer speziellen
Wabhl auf, um ihren Vorlieben zu dienen, aber auch um ihre Meisterschaft (in geheimem Gedanken an
das recht angenehm erhellte Rampenlicht) zu trainieren. Geschiftig dienen alle Beteiligten der Kunst
und dem Geld in mehr oder weniger deutlichem Mafle und mit mehr oder weniger schopferischer
Energie bzw. schopferischem Anspruch. SchlieBlich kommt der Moment der Wahrheit, der Moment der
Freude und des Triumphes, auch des Falles und des Absturzes: die Auffiihrung - und vor allem deren
Ende! Sieg oder Niederlage, egal ob mit oder gegen das Publikum oder wen auch immer: das Werk ist
da! Man kann den Komponisten oder Solisten, dem Dirigenten und Star zujubeln oder auch nicht - aber
die Beteiligten haben es, das Werk, gemeinsam geboren und es wird vielleicht noch immer und immer
wieder neu geboren, neu geschopft, neu gehort und neu bezahlt werden. Die Mitwirkenden kénnen und
sollen gefeiert werden; und wie wird gefeiert, wenn es virtuos, solistisch gar, womdéglich virtuos
kompositorisch / interpretatorisch in einer Person gewesen ist (dem Starsolisten winkt in unserem
Konzertsaal tibrigens eher rauschender Beifall als dem Komponisten)! Auch die mehr unbedeutenden
oder nicht im Rampenlicht stehenden konnen gerecht gefeiert werden - die Bratscher etwa, die
Fagottisten. Aber bei den Orchesterwarten, bei den Kartenabreiflern, der Lichttechnik und vor allem der
Tontechnik hort der Spall dann auf. Hier die Fricke und der Glanz, da nur Alltagskleidung, dreckige
Finger und Dunkelheit! Wer da inmitten des beobachtenden Publikums an total unmusischen, aber
immerhin interessant blinkenden Geriten inmitten ekligen Kabelgewirres sitzt (und vielleicht deshalb so
einfach mit dem Publikum gemeinsam als ,,nur passiv®, nur beobachtend und herumfummelnd eingestuft
werden kann), der steht nicht nur nicht im Rampenlicht, sondern taucht gar nicht erst auf. Nicht im
Programm, nicht unter den Namen der Mitwirkenden und Rechtenden (und wenn, dann nur unter
schmeichelnden Bezeichnungen wie Techniker, Assistent, Helfer), und schon gar nicht in des Wortes
direktem Sinn, ndmlich leiblich, sichtbar. - Dieser Mensch soll aber hier und jetzt im Rampenlicht
einiger freundlicher Worte und Gedanken stehen.

Fragen wir nach der Aufgabenverteilung bei Komposition und Realisation Elektroakustischer Musik,
so sollte das anfangs iiberzogen Gesagte nur dazu dienen, den in Beziehung und unter der Last genau
dieser Tradition stehenden Stand des Tonmeisters in der Hierarchie des Musikapparates differenzieren
zu konnen. Was hat sich eigentlich an dem Verhiltnis ,,Komponist - Interpret geindert, seitdem der
Komponist nicht nur mehr seitenweise Systeme mit Noten vollschreibt (mit Hilfe von Hand, Stift,
Papier), sondern dies in anderer Form tut, iiber eine Tastatur etwa, aber ohne Stift, ohne Papier. Was hat
sich gedndert, seitdem es Musiker gibt, die diese Noten nicht mit tiblichen Musikinstrumenten direkt vor
dem anwesenden Publikum (oder auch anwesenden Aufnahme-Mikrofonen) interpretieren, sondern dies
in anderer Form tun und womdglich ihren Interpretationsklang dem Publikum indirekt tiber Schall aus
Lautsprechern zu Gehor bringen?

Wenn wir uns fiir einen Moment nur auf das gehorte Kunstprodukt konzentrieren und das Handwerk
des Komponisten und vor allem des Interpreten aufler acht lassen, wenn wir jetzt nur dem
kunstverstindigen Ohr trauen und die Augen schlieffen: dann sollte die Musik in ihrem komponierten
und interpretierten Ausdruck auch ohne leibhaftige Anwesenheit der Mitwirkenden (Komponist und

* Vortrag gehalten beim DecimE-Symposium ,,EM: Komposition und/oder Realisation - El. Studio: Interaktion
und/oder Automatisierung® in Rahmen der 5. Werkstatt-Tage in Berlin am 5.12.1992
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Tonmeister) bei uns ankommen. Wir akzeptieren kurz, daf3 die Musik von “Komponist und Interpret”
durch die Lautsprecher vermittelt wird. Wir konnten auch akzeptieren, da Konzerte ohne sichtbare
Interpreten Sinn machen (der Interpret ist nicht sichtbar, aber er ist durch Klang hérbar anwesend). - Wir
sind jetzt ganz beim Thema: von alleine kam die Musik aus den Lautsprechern jedenfalls nicht - jemand
hat sie erdacht und gemacht; da wurde komponiert und interpretiert.

Wir halten zunéchst fest: die Elektroakustische Musik setzt Komponisten und Interpreten voraus; im
ausgehenden 20. Jahrhundert bedarf das Komponieren weiterhin der Interpretation, auch wenn es um
Lautsprechermusik geht. Daraus postulieren wir, daB Tonmeister als Interpreten Elektroakustischer
Musik erkannt bzw. anerkannt werden und die gleichen Rechte bzw. Leistungsschutzrechte wie
Interpreten herkommlicher Instrumente genieB3en.

Bisher fiel mehrmals das Wort ,,dienen® - es ist in gewisser Weise anachronistisch, da es in unserer
Gesellschaft keine Diener mehr gibt. Ziehen wir dieses Wort aber doch heran, um ein Prinzip an-
zusprechen, das Interpreten herk6mmlicher Art (Altinterpreten) von Tonmeistern (Neuinterpreten)
unterscheidet: diesen jubelt man zu, jenen nicht, so wie man Dienern, die im Hintergrund ihre
unsichtbaren Dienste tun, eben nicht zuzujubeln pflegt. Aber es gibt auch das Dienen im Sinne von
,einer Sache dienen®. Gemeint ist: der Partitur, der Realisation und der Auffiihrung dienen. Gemeint ist
indirekt auch: dem Komponisten dienen. Und wer diese Féhigkeit des ,,.Dienens* nicht besitzt, ist nicht
der Interpret, {iber den ich hier spreche. Warum pal3t das Wort ,,dienen* aber in diesem Kontext? Weil
der Tonmeister bisher seine schopferischen und technisch-musikalischen Krifte hergegeben bzw.
verschenkt hat, ohne den Gegenwert der Anerkennung seiner schopferisch - interpretatorischen Leistung
zu erhalten!

Der sogenannte ,,Daehn-ProzeB3*, wo stellvertretend alle Tonmeister-Musik dem Arbeitgeber (hier
dem WDR) unterlagen, hat hochstrichterlich diese These bewiesen. Hier wie auch vor Jahren schon im
Deutschen Musikrat (Arbeitskreis fiir Musikberufe) war man sich ndmlich einig, dal der Tonmei-
sterberuf ,,nichtkiinstlerisch® ist! (Korrekterweise mufl hinzugefiigt werden, dal man im Deutschen
Musikrat inzwischen umgedacht hat). Jedoch gibt es auch den ,,Gegenfall*: im ,,Maron*“-Urteil wurde
einem Theatertonmeister in Hamburg beschieden, dal er durch seine klangliche Realisierung von
Theater-Einspielungen einem Interpreten gleichzusetzen sei und dadurch GVL-Anspriiche geltend
machen kann. Schon 1987 hatte der Bundestag in der Urheberrechtsnovelle vorgelegt, dal} ,die
Bundesregierung tiberpriifen moge, ob ein Leistungsschutzrecht fiir Tonmeister eingerichtet wird®.
Vergeblich! Die sehr komplexe Tonmeistertitigkeit hat eine generelle, eindeutige Einstufung seines
Leistungsschutzrechtes bisher verhindert. Nach dem Maron-Urteil aber ist jetzt klar, dafl wenigstens die
,,Lonmeister - Elektroakustische Musik* als Interpreten im Sinne der GVL anerkannt sind. Allerdings
sollten auch alle von ihrem Recht Gebrauch machen! So selbstverstindlich dieses Recht ist: ich denke,
daB unter den vielen angesprochenen Tonmeisterinterpreten nur wenige ihr Recht kennen!

An dieser Stelle sei auch eine leicht von den Veranstaltern durchfiihrbare Anerkennung der Inter-
pretenleistung in den Konzerten und Produktionsquellen angemahnt: der Name von Interpreten Elek-
troakustischer Musik gehort in das Programm! Es kann nicht ldnger hingenommen werden, dafl wie
selbstverstindlich die Interpreten herkommlicher Musikinstrumente in Programmen namentlich her-
vortreten, aber unsere ,,Neuinterpreten ungenannt bleiben! Genauso gehért in die Produktionslisten der
Studios auch die Angabe der Interpreten, so wie es manche Studios bereits tun (z.B. Experimentalstudio
des Polnischen Rundfunks in Warschau, das IRCAM und INA*GRM in Paris).

Es mag nach dem hier Gesagten verstdndlich sein, dal mancher Tonmeister diese psychologische
Last, ohne Anerkennung seiner schopferischen Leistung arbeiten zu miissen, nicht mehr ertrégt und sich
entscheidet, vorwiegend bzw. nur noch fiir sich selbst zu arbeiten und nur noch sich selbst als Interpret
zu dienen - und damit Komponist wird. Da beide Bezeichnungen, Komponist und Tonmeister, nicht
geschiitzt sind, ist weiter keine Komplikation zu befiirchten, denn jeder kann sich frei benennen - es
lohnt nicht dariiber zu streiten, wer nun was ist; bezeichnet sich jemand als Komponist, so ist er eben
Komponist und sollte nur noch die Aufnahme in die GEMA bestehen, was kein allzu groes Hindernis
ist. Man beachte aber: in diesem Fall hat sozusagen ein Wechsel der Anspriiche von GVL zur GEMA
stattgefunden! Genauso ist nachzuvollziehen, dall manche Komponisten Elektroakustischer Musik, die
einerseits mit der Arbeit der Interpreten unzufrieden sind und andererseits (mehr bedacht auf sich selbst)
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einer reibungs-, kommunikations- und diskussionslosen Arbeit nichts Negatives nachsagen, da3 manche
Komponisten neben ihrer Kompositionstitigkeit auch noch die Arbeit des Interpreten, also des
Tonmeisters libernehmen - und irgendwann einmal zum Techniker konvertieren (man beachte: jetzt
findet der Wechsel von GEMA zur GVL wahrscheinlich nicht statt). Diese Vorgéinge, wenn womdglich
aus guten Tonmeistern schlechte Komponisten bzw. aus guten Komponisten schlechte Techniker
werden, kann man seit etwa 20 Jahren mit steigender Tendenz (iiber die Griinde wird noch zu sprechen
sein) beobachten. Sie stehen im Zusammenhang mit einem anderen Begriff, ndmlich dem ,,Composer-
Performer*, der zwar den Interpretenbegriff beinhaltet aber auch im gleichen Atemzug schon wieder
aufhebt. Ist das Konvertieren zwischen Tonmeistern und Komponisten ein eher selten nachgewiesener
Vorgang, bleibt allgemein aber festzuhalten, dal der in seiner Studioarbeit alleingestellte bzw.
alleinstehende Komponist, der die schopferische Kraft des Interpreten nicht in Anspruch nimmt, der
Normalfall ist. Daraus folgt zwangsldufig, dal unter dieser Prdmisse nicht nur keine Tonmeister ge-
braucht werden, sondern daf§ auch die anfangs herausgestellte Tradition gemeinsamer schopferischer
Arbeit von Komponist und Interpret in Frage steht.

Wenn im Sinne dieses speziellen Komponisten-Types Hans Heinz Stuckenschmidt in ,,Musikblétter
des Anbruch®, Sonderheft ,,Musik und Maschine* 1926, positiv wie folgt argumentierte (und iibrigens
ein wichtiges Argument fiir die Existenz Elektroakustischer Musik tiberhaupt ansprach):

, Und kein Denkender wird die Gerechtigkeit eines Musikbetriebes von der Hand weisen kon-
nen, in dem der Komponist, selbst Interpret seines Werkes, nicht nur die Moglichkeit haben
wird, dieses Werk stets und iiberall vollig seinen Intentionen entsprechend aufzufiihren, son-
dern noch auflerdem die materiellen Vorteile zu geniefen, die bisher die Taschen des
Interpreten fiillten

dann scheint dieses Ideal alleiniger Interpretation nur durch den Komponisten den Tonmeister sogar
als Gegner und ,Futterrivalen auszumachen. Die Interpretenrolle ist von ihm grundsitzlich
angezweifelt (nicht hinsichtlich der Gefahr, daf} die ,,Elektronik* Arbeitsplétze bedroht, sondern weil die
Arbeitsplitze selbst zerredet sind).

Fiir unser spezielles Gebiet der Elektroakustischen Musik gibt es noch einen anderen Grund, daf3 die
Interpretentradition nicht recht aufkommen kann: unser Instrument ,,Studio® dndert sich zu rasch.
Schauen wir zuriick: Violine, Flote und im Grunde alle traditionellen Musikinstrumente haben sich tiber
Generationen hin kaum in Bauart und Spielweise verdndert. Selbst in unserem Jahrhundert fanden
Modifizierungen nur allméhlich statt, selbst moderne Techniken in Fertigung und Materialentwicklung
haben die Musikinstrumente selbst kaum gewandelt. Bezeichnenderweise aber sind es die neuen
Spielweisen auf den Instrumenten und die dazu erforderlichen Notationen, die in den letzten Jahren hohe
Anforderungen an die Interpreten gestellt haben. Dies 16ste nicht etwa Begeisterung und Zustimmung
bei den Betoffenen aus, sondern eher Unbehagen und Unwilligkeit. Gerade diese zdhe Widerspenstigkeit
des Musikeralltags gegen jede Neuerung mag viele Komponisten iibrigens dazu bewegt haben, sich
tiberhaupt mit Elektroakustischen Mitteln zu beschiftigen (in der berechtigten Hoffnung, dafl die
Technik diese Art der Widerspenstigkeit nicht besitzt). Ganz im Gegensatz dazu wurden fiir die
Elektroakustische Musik in den letzten 40 Jahre ganze Generationen unterschiedlichster Instrumente
erfunden, ganz abgesehen von den Spielarten, die sich daraus ergaben! Vom urspriinglichen Studio, aus-
gestattet mit Tonbandmaschinen, Sonderanfertigungen (wie z.B. dem geschitzte Ringmodulator, der
Hallplatte) und artfremden Laborgeriten, ging es in ca. 30 Jahren iiber die speziell fiir dieses Genre
entwickelte Analogtechnik hin zum reinen Digitalstudio von heute. Allein in den letzten 20 Jahren
mufte ein Interpret Elektroakustischer Musik mehrmals total umlernen: fiir die 70er Jahre war das
Analogsynthesizersystem, synchronisiert mit Tonband von max. 16 Spuren und einer riesigen Auswahl
von Studio-Effektgeriten, typisch; in den frilhen 80er Jahren folgte der Digitalsynthesizer mit
vollkommen anderer Bedienoberfliche und automatisierten Abldufen, es folgte die MIDI-fizierung, die
Multitrack-Tonaufzeichnung sowie die rasante Ausweitung digitaler (und vergleichsweise billiger)
Effektgerdte. Seitdem erleben wir immer kurzfristigere Spielarten von Programmen vor dem
Hintergrund einer Digitaltechnologie, die in Sachen Schnelligkeit, Speicherkapazitit sowie immer
komplexeren ,,Mensch-Maschine-Schnittstellen* (wie es bezeichnenderweise heifit und nicht ,,Mensch
zu Mensch - Kommunikation®) enorme Leistungssteigerungen zeitigt. Ganz im Gegensatz zu dieser
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technologischen Leistungssteigerung hat sich die Situation fiir den Anwender, was Handhabung und
Spieltechnik (die Ergonomie) anbetrifft, nicht verbessert - gerade umgekehrt! Eine Interpretentradition
kann natiirlich unter diesen Voraussetzungen kaum gedeihen.

Daraus ergibt sich ein erster Wunsch: wir brauchen nicht die ,bessere Technik, sondern besser
spielbare, sogar virtuos spielbare Werkzeuge und Instrumente fiir die Dauer von moglichst einer
Generation (das sind etwa 20 Jahre)! In dieser Hinsicht scheinen wir wieder ganz am Anfang zu stehen.
Ich darf hinzufiigen, dall die Arbeit am Terminal genauso wie an den Workstations eine ergonomische
Wende nicht gebracht, sondern die Interpretenarbeit mit Komponisten eher noch erschwert hat - die noch
so perfekte Vernetzung, Super Baud-Rate, Gigatechnik usw. hat uns (die Interpreten und die
Komponisten) vereinsamt und isoliert, hat die kiinstlerische, zwischenmenschliche Kommunikation
unterbrochen. In dieser Hinsicht ist die Reduktion auf den bereits genannten Begriff, den ,,Composer-
Performer*, allzu naheliegend. Aber ist das Diktat der Technik gut, sollen wir uns ihm beugen?

In dieser kritischen Phase sei noch gleich ein anderes, absolut untechnisches Kriterium hinterher-
geschickt (das so schon den Begriff ,,dienen* konterkariert und die Terminal-Isolation noch relativiert):
Komponisten sind pure Egoisten! Konnten sie sonst die Selbstsicherheit aufbringen, immer wieder das
Neue zu erdenken und dieses Neue zudem gegen eine iiberwiegend ablehnende Offentlichkeit zu
vertreten? Sollte dann der Tonmeister liberhaupt dazukommen und verteidigend wie kritisch hinter (und
wie gesagt auch unter) Komponist und Werk stehen? Die Frage lautet auch: ist es gut, auf das
Zusammentreffen von Egoismus und dessen Gegenteil, auf These und Antithese zu verzichten? Beschert
uns der Alleingang am Terminal den Verlust geistiger Synthese, von klanglicher einmal abgesehen?

Diese mit allen Unwégbarkeiten einhergehende Entwicklung nimmt ihren unseligen Lauf schon in
den Hochschulen: zu wenig (bzw. nichts) wird fiir die Ausbildung dieser neuen Kategorie des
Musikschaffens getan - die zeitraubende Schulung findet folglich auBerhalb des Studiums statt,
womoglich allein, autodidaktisch und isoliert zu Hause in einer typisch kostengiinstigen Rechnerum-
gebung, wo eine unprofessionelle Verquickung von kiinstlerischem Interesse und technischer Durch-
fiihrung schnell herbeigefiihrt ist. Besonders die deutschen Musikhochschulen kommen ihrem Auftrag
nicht nach, das Erschaffen zeitgenossischer Musik und ihrer hier diskutierten Derivate zu lehren. Und
wenn schon in der Zeit der Ausbildung bereits die unkiinstlerische Tétigkeit des Tonmeisters
kopfnickend postuliert wird und daraus eine mangelhafte Profession des (Techniker spielenden)
Komponisten resultiert und schlieBlich der geistige Bruch zwischen beiden vollzogen ist, wird die
notwendige Kooperation zwischen Tonmeister und Komponist fiir alle Zeiten verspielt (aber setzten wir
nicht voraus, daBl gerade dies in einer Hochschule gedeihen miifite?). Ich méchte nun auf den
eigentlichen Grund hinweisen, der diesen scheuBlichen Zustand zwischen Komponist und Tonmei-
sterinterpret verursacht: die Kooperation findet deshalb nicht statt (sie wird in bezeichnender Weise
sogar verhindert), weil die Ausbildung total auf herkémmliche, mikrofonaufnahmetechnische, den
Préamissen des 19. Jahrhunderts folgenden Idealen fixiert ist. Probleme, Anforderungen und Fragen zeit-
genossischer Kunstformen werden praktisch unterschlagen, nicht gedacht und nicht mitvollzogen. Die
Tatsache freilich, daB die konventionelle Tonmeisterarbeit eine dhnliche Technik wie im elektronischen
Studio nutzt, mag zundichst irritieren. Aber man lernt daraus, dal der Umgang mit der Technik gar nicht
so entscheidend ist wie die eigentliche, rationale Auseinandersetzung mit der Kunst selbst, wenn sie mit
Technik verkniipft ist! So verursacht die Beriihrung mit zeitgenossischer Musik unter vielen
Tonmeisterstudenten eher das Unverstindnis, das wir so gut von ,,drauBBen* her mit kichernder Gebérde
kennen! Riickbesinnend auf unser Terminal-Isolations-Syndrom halten wir hier fest: mit reinem
Gewissen kann noch keine Empfehlung gegeben werden, Interpreten und Komponisten im Computer
Musik Studio unter den momentan minderwirtigen Voraussetzungen arbeiten und ausbilden zu lassen!
Aber die Zeit steht nicht still. Man kann den Gang der Geschichte schon gar nicht durch Ignoranz
verhindern, man muf} reagieren, gerade in der Ausbildung!

Das bisher Gesagte bedarf noch einer Ergiinzung aus ganz praktischer Sicht.

Aus meiner Erfahrung kann der Ablauf einer Produktion unter der Voraussetzung, dal sie in einem
hybriden Studio etwa im Jahre 1980 (das Tagungsthema geht von dem handbetriebenen Studio der 50er
Jahre aus, das ich persénlich nicht bedient habe, was aber wahrscheinlich vergleichbar ist) stattfindet,
wie folgt beschrieben werden: zunichst wird der Produktionsrahmen in Zeit, Ort und Finanzierung
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festgelegt und organisiert. Das noch nicht existierende Werk und seine Auffiihrung mufl analysiert, das
heilit durchdacht und in groben Ziigen verstanden werden. Dazu gehort die realistische Einschédtzung
* von dem Auffiihrungsort mit allen seinen Eigenschaften (Akustik, Technik und technische
Infrastruktur, die Besetzung, das Personal, das Publikum, die ganze Atmosphire)
» der Realisationsstrategie (die eingesetzte Technik, die Arbeitsmethode und -organisation, der
Zeitaufwand, die Kosten)
e der Durchfiihrung und tatséchlichen Realisation.

Wenn der Komponist erfahren im Umgang mit dem Instrument Studio ist, kann sofort mit der
praktischen Durchfiihrung begonnen werden; andernfalls (das ist die Regel, wenn der Komponist
erstmalig in einem bestimmten Studio und mit dem unbekannten Instrument ,,Studio* arbeitet) mul} erst
eine mehr oder weniger zeitaufwindige Schulung des Komponisten durch den Tonmeister erfolgen. Die
Basis allen Tuns ist dabei der gemeinsame Konsens in dsthetischen Fragen. Dieser entsteht selten leicht,
fast immer aber unter gewaltigen Schwierigkeiten - nur: er muf} entstehen, weil sonst aber auch alles
unehrlich und oberfldchlich wirkt (es findet ja kein unterhaltsamer Spaziergang durch die heile Welt der
schonen Muse statt, sondern hier geht es immer um alles!). Es ist leicht verstidndlich, dal gerade in
Fragen der Asthetik wegen der Einbeziehung personlichster, intimster Momente die schone Vielfalt der
Individuen ganz divergierende Urteile des Geschmacks zustande bringt. Diese Vielfalt soll natiirlich
bewahrt, sogar bestdrkt werden (Frage: ist das Team vielfiltiger als der Alleingéinger?). Hier zeigt sich
die wichtigste Fihigkeit des Tonmeisters, ndmlich Komposition und Komponist so gut einzuschitzen,
daB er, seine personlichen Empfindungen geschmacklich liberal und phantasiebegabt einsetzend, im
Kontext so schopferisch gestaltend mitwirkt, daf} tiberhaupt der besonders anfangs total dunkle Weg
zum Ziel gefunden wird, indem er Angebote / Vorschlige unterbreitet, immer wieder und wieder,
unerschopflich. Die Vorschldge selbst sind, erschwerend noch, non-verbal. Sie konkretisieren sich
ausschlieBlich in Klang oder in verbal nicht zu beschreibenden Schaltungen oder Symbolen, die nun
wirklich Interpretations-Kunst werden. Es entstehen notwendig auch die schénen wie schmerzenden
Diskussionen iiber Sinn und Inhalt iiberhaupt (wobei nicht unbedingt geredet wird, sondern die anderen
Kommunikationsmomente beschritten werden wie mitfiihlen, mitleiden; - in dieser Atmosphére hochster
Sensibilitit reichen dann Gesten, Blicke schon).

Bleiben wir bei der Praxis. Wir sind ndmlich mitten in der Produktion. Manche Arbeit wirkt derweil
vergeblich und umsonst. Gerade die (belehrenden) Fehlversuche und die aus vielerlei technischen und
menschlichen Fehlern resultierenden Abbriiche zehren an den Nerven. Nun ist es vorgekommen, daf} der
Komponist gerade jetzt das unwirtliche Feld des Studios verldft, den Tonmeister auf seinen
schrecklichen Problemen mit nicht funktionierenden Maschinen, krankhaften Programmen oder einfach
falschen Kabeln sitzen 14Bt. Ich kenne sogar Fille, da Komponisten nur noch ihre Direktiven
abzugeben pflegten, sich dann eine Woche nicht mehr blicken lieBen, neu erschienen, wieder
Korrekturen und Wiinsche anbrachten und dieses Spielchen wieder und wieder trieben. Ich selbst ging
stets davon aus, da3 die Arbeit gemeinsam bis zum bitterbosen und sii3-schonen Ende durchgestanden
wird. Eine konstruktive Arbeitsatmosphire beizubehalten ist ja ein ganz entscheidender Aspekt - dies
geht nur, wenn der Weg zu einer optimalen Realisation gemeinsam beschritten wird. Komponist und
Tonmeister sind beide verantwortlich; der Tonmeister eher fiir die technischen und klanglichen Aspekte;
aber die Verantwortungs-Prioritidt des Komponisten ergibt sich daraus, da er das Resultat letztlich
unterschreibt.

Im allgemeinen ergaben sich (wir befinden uns noch im analogen oder auch schon hybriden Studio
des Jahres 1980!) verschiedene Mdglichkeiten der Arbeitsaufteilung. Es war Sache des Komponisten,
die Ordnung iiber das Material zu bewahren (es handelte sich um Material auf einer Vielzahl von
Tonbéndern), Tabellen und partiturartige Angaben zu warten (den Gegebenheiten anzugleichen, zu
korrigieren), tiberhaupt die Ubersicht zu behalten und die Abliufe zu strukturieren, und vor allem immer
wach zu horen. Der Interpret libernahm die Verwaltung des eigentlichen Ablaufs sdmtlicher
Verschaltungen und Steuerungen, das Experimentieren auf dem Instrument (das natiirlich aus vielen
unabhéngigen Einzelinstrumenten bestand) sowie das kritische und analysierende Horen von Zwisch-
energebnissen und das oben schon angedeutete unermiidliche Anbieten von Klang in strukturierter Form.
Beide muften vom Einzelergebnis auf das Ganze abstrahieren, muBten, Ubergiinge und Feinstrukturen
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analysierend, auf das Ziel schlieBen konnen und dabei vor allem ein frisches Ohr behalten. War ein
Vorgang, ein Abschnitt, ein Detail schlieBlich geklirt und als richtig eingestuft, wurde er als Klang
endgiiltig aufgezeichnet. Da die Kapazitit an Quellen, Klangumformern und Spuren stark begrenzt war,
erfolgte nun die Realisierung einer ,,Stimme* in mehreren Schichten. Dieser Prozel wurde im Detail
immer wieder variiert. Das geschah bis an die Grenzen der Stabilitit, bis an den Punkt etwa, wo der
Charakter der Stimme verschwamm und sogar verloren gehen konnte. Diese Gratwanderung, einerseits
das eben mogliche zu wagen, um entfernte ,Wunderwelten zu erreichen, andererseits aber die
momentane, immer noch richtige Stimme zu bewahren, war riskant. Man bedenke, dall namentlich die
analogen Synthesizer nicht eindeutig in bestimmten Schaltungszustinden verweilten (sie waren
thermisch unstabil) und auf geringste Veridnderungen der Einstellungen iiberempfindlich zu reagieren
pflegten. Dann konnte es geschehen: plotzlich war “es* weg, es, das man so lange entwickelt hatte, es
war unwiederbringlich weg. Diese Angst war stets gegenwirtig, zumal ja viele unterschiedliche,
empfindliche (um nicht zu sagen: fehlerhafte) Geriite in einer derart komplexen Verschaltung beteiligt
waren, dal niemand sonst den Wirrwarr hitte durchschauen kénnen. Diese Angst war so gegenwirtig,
daB3 Material in teilweise unndtigem, verschwenderischem MaBle gesammelt (das heifit: auf Tonband
aufgezeichnet) wurde. Besonders kritisch waren Unterbrechungen (Stunden, Tage, Wochen), weil der
alte Zustand dann mit hoher Wahrscheinlichkeit verloren ging. Man bedenke noch, da} andere
Menschen im Studio auch noch zum Zuge kommen sollten und fiir sie der ganze Aufbau veridndert (das
ist so viel wie: zerstort) werden muflte.

Ich habe gerade auf die sozusagen ,.elektrische® Komplexitit des Instrumentes Studio hingewiesen;
sie war es aber auch in raumlicher und mechanischer Hinsicht, denn eine Person allein hétte den Ablauf
nicht bedienen kénnen. Und daraus ergab sich eben eine grofle Vielfalt menschlicher Handlungsformen
und (was gleichbedeutend ist) soziale Phantasie. Und es ergab sich zwangsldufig die Kooperation
zwischen Komponist und Interpret !!

Wie sieht die Studiowirklichkeit heute aus? Von Tonbandarbeit ist nicht mehr die Rede. Diese ist auf
bloBe Speicherung reduziert und beinhaltet kaum noch die Mdoglichkeit der Manipulation. Von
Ausnahmen abgesehen ist ein traditioneller ,,Schnitt” untiblich. Dieser Teil unserer damals aufwendigen
Arbeit erfolgt jetzt mit digitalen Editiereinrichtungen in wirklich sehr préziser, schoner Art und Weise.
Die Workstations sind allerdings nicht nur Editierwerkzeuge, sondern (es liegt in der Natur der Sache)
sie vereinen in sich nahezu alle individuellen Einzel-Gerite des alten Studios. Es ist eine Frage der Zeit,
dal wir nur noch eine einzige Workstation mit um sie herum gruppierten Bedienelementen (dem vorher
schon genannten ,,Mensch-Maschine-Interface®) im Studio stehen haben. Allerdings pafBt jetzt die
Bezeichnung ,,Studio* nicht mehr, denn dieses Studio wird zukiinftig ein Raum, ein Workstation-Raum,
ein relativ kleiner Arbeitsraum sein. Hier gibt es genau einen Arbeitsplatz. Eine enge Zusammenarbeit
von zwei oder mehr Menschen ist aus rein architektonischen Griinden nahezu ausgeschlossen. Das eine
Gerit, die Workstation, trigt das Siegel einer Firma, man kann auch sagen: das Siegel einer Ideologie,
einer speziellen Anschauung; funktioniert ein Teil des Gerétes nicht, bricht gleich alles zusammen. Die
eigentliche Arbeit findet im Sitzen statt. Sie wird wegen der grafisch orientierten Werkzeuge auf dem
Bildschirm vom Auge dominiert. Die ganze Bedienoberflédche ist im Blickfeld iiberschaubar, man schaut
daher immer nur in eine Richtung. Die Moglichkeiten der Hard- und Software sind unvergleichlich
anders geworden - das Instrument Studio hat sich total verdndert. Wir miissen immer wieder neu lernen,
das Instrument &ndert sich von Upgrade zu Upgrade stindig weiter. Die Hardware selbst bleibt
womoglich die gleiche, aber der Umgang mit ihr ist fluktuierend, weil die Software stetig verbessert und
erweitert wird (was natiirlich gut ist und daher niemand verhindert). Hier entsteht die Frage: ist es nicht
besser, mit einem System vertraut zu bleiben und dieses eine wirklich zu beherrschen, als stindig mit
dem Argument und der Hoffnung auf ,,Verbesserung® diese letztlich gar nicht in Anspruch nehmen zu
konnen? Ist hier nicht ,,weniger* ,,mehr*?

Die Arbeit am Terminal selbst findet in hohem Mafe rational, also im Kopf und mit dem Verstand
statt - die improvisierende Spielart ist fast abgeschlagen. Der Abstraktionsgrad ist enorm gestiegen und
damit ist auch die verbale Beschreibung der Musik und die Kommunikation allgemein dariiber noch
schwieriger geworden, obwohl theoretisch alles genau nachvollziehbar ist. Das Ausdrucken der
Programme kann zwar jedes Detail, auch formale Fehler nachweisen, aber die kiinstlerischen Intentionen
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sind nicht so einfach ablesbar und diskutierbar! Ein weiterer Faktor ist die Unsicherheit der
Computersysteme. Die pessimistische Prognose lautet zusammengefafit: trotz phantastischer Entwick-
lungen stehen wir in der Computermusik ganz am Anfang, weil

die Bedienung absolut unpraktisch, uniibersichtlich und unergonomisch ist; sie erzwingt Isola-
tion.

bei komplexeren Anforderungen (sie steigen natiirlich stindig) lange Wartezeiten entstehen.
Echtzeitfahige Prozesse sind in ihrer Leistungsfahigkeit noch stark eingeschrinkt.
Speicherkapazitdten immer zu knapp sind; mit zunehmender Kapazitit miissen wir uns auch mit
der psychologischen Herausforderung einer nicht mehr iiberschaubaren Datenflut auseinander-
setzen.

die angemahnte Interpretentradition solange ausbleiben wird bis eine Vereinheitlichung des
LInstrumentes* und eine addquate Hochschulausbildung durchgesetzt ist.

die Auffiihrungspraxis eine Grenze in den jetzt immer noch tiblichen Architekturen des 19.
Jahrhunderts findet, die eine Beriicksichtigung zeitgendssischer Kunstformen ausschlief3t.

In Frage steht das Workstation-Konzept, weil in diesem die angefiihrten Probleme allesamt kon-
zentriert auftreten. In diesem Konzept ist Platz nur fiir einen einzigen Menschen und nur fiir eine einzige
,ldeologie“. In Frage steht auch die zukiinftige Funktion des Interpreten / Tonmeisters: wie wird er tiber
das Programmieren hinaus noch titig werden kénnen? Wird eine Situation, wie sie vormals bestanden
hat (und, wie beschrieben, die Kooperation Komponist - Interpret erforderte), durch Anpassung an die
zeitgemifBe Digitaltechnologie ,,wiederauferstehen®? Ist die zukiinftige Real-Time-Technologie und eine
variable Mehrbedieneroberfliche die Losung dazu, weil wieder physische Aktionen, wie sie dem
Menschen vertraut sind, in Echtzeit moglich werden?
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Reglementierung der ,,Mitteilungen* durch die
Bundespost

die Gebiihrenerh6hung der Deutschen Bundespost, der Wegfall des Begriffs ,,Drucksache* sowie die
Einschrenkung des Begriffs ,,Biichersendung* hat kulturbehindernde und -vernichtende Auswirkungen.
Dies betrifft auch dieses Mitteilungsblatt, welches zukiinftig nicht mehr frei an jeden Interessenten
verschickt werden wird (siehe auch Mitteilungen_11). Inzwischen ist die Adressenliste des Blattes
geschrumpft, aber etliche Interessenten haben ein Abonnement bestellt bzw. sind Mitglieder der
Deutschen Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik geworden.
Die Gestaltung der Mitteilungen wird auf die Vorgaben der Post so reagieren, daB3 zukiinftig die
Bestimmungen fiir Biichersendungen eingehalten werden, die insbesondere lauten:
* keine Preisangaben oder Gebiihren (auch nicht bei Literaturhinweisen)
* kein Hinweis auf Erzeugnisse bestimmter Firmen
* keine Werbung (es sei denn, damit wiirden die erhthten Gebiihren ausgeglichen)
Zukiinftig wird ein Quer-Papierformat angestrebt, welches billiger eingestuft ist.

Hinweis: mit dieser Post geht auch der 16seitige Kalender 1993 hinaus. Wer ihn nicht bekommen
hat aber haben will, moge diesen bei der Redaktion bestellen und gleich im Voraus
5.- DM in Briefmarken beilegen.

New Music Information Network

with the support of the Caleidoscope programme of the European Union

Siehe: ,,Calendar of European New Music Events 1994* der Europdischen Konferenz der Veranstalter
Neuer Musik, c/o Gaudeamus Foundation; Fax: (+31) 20 - 6947258)

A database with information in the field of new music has been set up. The members (festivals,
organizers, information centers, ensembles etc....)will have acces online through their modem to the
central computer and can consult the information and partly retrieve the data in their own computer. The
network will be operational each day from 14 to 22 h. With your computer and a modem you can consult
the Network by telephone number: (+31) 20 - 6928588

The following items are part of the information system:

e composers (addresses, works, biographie, notes)
» performers (addresses, repertoire, biographie, notes)
¢ clectroacoustic music (addresses of studios, worklist)
* publishers (addresses, catalogue new music)
* addresses (composers, musicians / ensemble, magazines,
critics and journalists, organisations, publishers, studios)
* scores, records in the Gaudeamus library
* programs of festivals, concerts, events, bulletin board by the members

The bulletin board of the Information Network is open to anyone who wants to make use of it. At the
bulletin board you can find: programs and periods of European new music festivals, information on
competitions, workshops, symposiums in the field of new music, announcements on tours by new music
groups.
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Stichting Logos
Instelling van openbaar nut

direkteur: Prof.Dr.Godfried-Hillen Raes
Kongostraat 35
9000 GENT
tel.:(32)09/223.80.89
fax.:(32)09/225.04.34

pcr. :000-0489070-93

gbm. : 290-0016395-23

% an: Herrn Folkmar HEIN
DecimE

Treuchtlinger Strasse 8
D-10 779 BERLIN
BRD

Gent, 09.12.1993
Dear friend,

This letter to inform you about some facts your magazine ’Decime’ seems to
always have been ignoring:

1. There is and has been an electronic music studio since 1970 in the Logos
Foundation here in Ghent. Composers that have spent time here and realized
works are, to name just a few, Jackson Mac Low, Xavier Verhelst, Guy De
Bievre, Moniek Darge, Charlie Morrow, Walter Lievens, Lieve De Pelsmaeker,
Lelio Camilleri, Warren Burt, Geert Logghe, Zac Laskewics, Marc Maes, Johan
Vercruysse, Godfried-Willem Raes...

There is an extensive archive (tapes, records, CD’s, books, scores) available.
The studio has been concentrating on research into the development of
electronic musical instruments for live performance and multi-media, along
lines similar to those traced at STEIM in Amterdam, although deprived from
the governmental support the latter seem to have been receiving.

In the latest years our studio has been converted to mostly digital equipment,
for recording, editing, generation and interfacing.

The Logos Foundation also has a concert and performance space of their
own, shaped as a tetrahedron with linear acoustical properties. The space,
seating 150 people, is used exclusively for concerts devoted to new non-
commercial musics, including electroacoustic work. About 100 concerts a year
take place at this venue. The events are announced in our monthly publication
’Logos Blad’ as well as in the local press.

2. On the educational level, experimental music, has been an official discipline
taught by me at the Ghent Royal Conservatory of Music since 1988. It is
possible for students to get a degree in composition, specializing in
experimental work, at this Conservatory. However, since the Conservatory
itself does not have studio facilities, a close collaboration exists for these
matters, with the facilities at the Logos Foundation.

I’m enclosing some more documentation with regard to the research and
activities going on here for your information.
Kindest regards,

Dr.Godfried-Willem RAES
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FORDERUNGSPROJEKT .KONZERT DES DEUTSCHEN MUSIKRATES"

An die
KUNSTLERISCHEN LEITER
und LEITERINNEN der
ENSEMBLES fiir zeitgentssische Musik
Bonn, Dezember 1993

MH/VvW

. AUSSCHREIBUNGSUNTERLAGEN fir /
"RKonzerte des Deutschen Musikrates" der
Konzertsaison 1993/94

Sehr geehrte Damen und Herren,

beigefiigt erhalten Sie die Ausschreibungsunterlagen fiir die o.g.
Konzertsaison.

Wir bitten Sie, darauf zu achten, daB fiir jedes Konzert ein Antrag
in 2facher Ausfertigqung, méglichst mit Schreibmaschine oder in
Druckschrift ausgefiillt, zu stellen ist.

Bei der Angabe des Programms ist folgendes zu beachten:

Vor- und Zuname des Komponisten

Vollstindiger Werktitel einschlieflich genauer Besetzung
Vollstdndiger Name des ausfiihrenden Ensembles.

Teilen Sie uns auch bitte unbedingt den Kontoimhaber mit (s.
entsprechende Rubrik im Antrag).

Der letzte Abgabetermin fiir die Antragstellung ist der
01. Marz 1994.
Weitere Antragsformulare senden wir Ihnen auf Wunsch gerne 2zu.

Bei der Planung und Durchfithrung der Konzerte wiinschen wir Ihnen
viel Erfolg und verbleiben

mitﬂfreundlichem GruB

c:“"—« - (\ZGCQ&A,

Detlef Miiller-Hennig

Anlagen

e

Deutscher Musikrat ¢.V.
Am Michacelshof 4a, 93 {3 ¥ Bonn Telefon: (0228) 8308 - 140, Telefax: (02 28) IS{LDE Telex: 886868 dmr d
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Fﬁrdefungsprojekt
Konzert des Deutschen Musikrates

Ensembles fiir zeitgenossische Musik

Antragsteller

Veranstalter Zeichnungsberechtigter

Anschrift
Bank

Teleton Konto-Nr. BLZ
Kontoinhaber

Fiir das ,,Konzert des Deutschen Musikrates*
am in

Wiederholungskonzerte (Anzahl, Datum. Orte)

Ensemble

Leitung

volistandiges Programm

Solist(en) (nach der geltenden Kiinstlerliste des Deutschen Musikrates, sotern angewandt)

Name

Instrument/Stimmfach

Konzertdirektion vereinbartes Honorar

‘wird ein Zuschuf} zu den auBergewohnlichen Kosten in Hohe der umseitigen Kostenvorausrechnung beantragt.

nzent des Deutschen Musikrates™

.2 Der DEUTSCHE MUSIKRAT stellt die umseitig aufgefiihrten Zu- ANTRAGSTELLER
g schuBbetriige in Aussicht. Der Antragsteller erklirt mit der Gegen-
:E zeichnung durch den Zeichnungsberechtigten sein Einverstédndnis mit
_4_3 4 den voraussichtlichen ZuschuBbetrigen und den in der Ausschreibung
s F | genannten Durchfiihrungsbedingungen. Ort, Datum Unterschrift
é .‘; § DEUTSCHER MUSIKRAT €.V... 53 BORE 2 v oeeoeseeeseeeo Gegenzeichnung des Antragstellers nach erfolgter ZuschuBbewilligung
g2 =
sics
I I
g€ 35 Prof. Dr. Andreas Eckhardt Ort, Datum Unterschrift
2 2 e § 2 Generalsekretiar
LO <=

R
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Kostenaufstellung

Konzert am: Anzahl der Mitwirkenden:

Einnahmen

Eintrittsgelder

Aufzeichnung d. Rundfunk u. Fernsehen

Zuschiisse Dritter

(Kommunen, Veranstalter, Firmen etc.)

Sonstige

Summe der Einnahmen:

(bitte nicht ausfiillen)

Zuschiisse
bewilligt abgerechnet

Ausgaben

Leihgebiihr fiir Auffihrungsmaterial

(nur deutsche Komponisten)

Honorare fiir Musiker

Honorar fiir Dirigent (Leiter)

Honorare fiir Techniker

Reise- und Ubernachtungskosten
(detaillierte Angaben)

Mitwirkung des Komponisten
(Reise u. Ubernachtungskosten, Einfithrungsvortrag etc.)

Leihgebiihr f. Spezialinstrumente

Technik, Licht, Ton

Film, Dia, Video

Transportkosten

Saalmiete

Werbung

Programmbheft

Sonstige

Summe der Ausgaben: Summe der ZuschuBbetriige

Erbetener Zuschuf3:

/

/
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