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Prolog
Wie die Schonheit in die Welt kam

Einst war die Welt nicht schén. Sie war auch nicht hasslich. Sie war weder ge-
recht noch grausam, weder grofl3 noch klein, sondern einfach nur da. Die Farbe
einer Frucht konnte schdn sein und zum Verzehr locken. Ein Balztanz oder ein
Federkleid konnten schén sein und zur Paarung einladen. Aber die Welt? Nie-
mand hatte ein Auge flr sie. Bis eines Tages ein seltsames kleines Raubtier des
Weges kam.

Das kleine Raubtier stakste auf zwei Beinen umher wie ein Vogel, doch es
konnte nicht fliegen. Es war nackt wie ein Fisch, doch es konnte unter Wasser
nicht atmen. Und, was am seltsamsten war: Es wollte einfach nicht erwachsen
werden. Monat um Monat verging, doch das kleine Raubtier blieb so unge-
schickt und verletzlich, wie es auf die Welt gekommen war. Unbeholfen tapste
es durch die Gegend, standig mussten seine alteren Artgenossen es vor dem
Verderben retten oder ihm den Weg weisen. Und auch wenn es nach siebzehn,
achtzehn Jahren endlich ausgewachsen war, erreichte es nur selten wahre
Meisterschaft.

Die anderen Erdenwesen waren Kénnerinnen und Koénner ihres Fachs.
Manche von ihnen konnten vorziglich jagen, andere betérend locken. Manche
verstanden sich auf das Handwerk des Totens, andere schenkten verschwen-
derisch Leben. Manche hielten Hof und zeigten sich, andere blieben ein Leben
lang im Verborgenen. Das kleine Raubtier war anders. Es konnte leidlich klet-
tern und springen, ausdauernd marschieren oder sich verstecken und geduldig
abwarten - von allem ein bisschen und gerade einmal so viel, wie es brauchte,
um sich behelfen zu kénnen. Nur eines konnte dieses kleine, frierende, unbe-
holfene Raubtier im Ubermal und besser als jedes andere Wesen auf Erden:
Die Schonheit der Welt erkennen.

Herangereift war diese eigenartige Fahigkeit in all den Jahren, in denen es
sich ums eigene Uberleben wenig hatte kimmern mussen, weil es von anderen
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umsorgt und beschitzt worden war. Vom ersten Tag an hatte das kleine Raub-
tier Trost und Schutz in elterlichem Gesang gefunden. Und wahrend die Gro3en
jagten und ackerten und rackerten, schaute das kleine Raubtier in den Himmel
und gab den Wolken Gesichter. Es sammelte Steine, Baumrinden und Orte und
gab ihnen eine Seele oder ein Geheimnis. Es betrachtete die Welt, unterschied
ihre Geschopfe voneinander und gab ihnen Namen und Geschichten.

Wann immer aber das kleine Raubtier ein neues Stiickchen Schénheit ent-
deckt hatte, zogerte es nichtlange, seine Artgenossen daran teilhaben zu lassen.
Sie wussten es ihm zu danken. Mal gab es satt zu essen, Jagd und Ernte hat-
ten reiche Beute gebracht und es gab allen Grund, ausgelassen zu feiern. »Zeig
uns, wie schon die Welt istl«, riefen dann die restlichen Raubtiere fréhlich. Und
das kleine Raubtier erzahlte es ihnen und sang ihnen ein Lied davon. Ein ander-
mal, wenn die Vorrate mager waren und der Regen ausgeblieben war, salen
die Raubtiere hungrig und frierend am Feuer. »Sag, kleines Raubtier, ist die Welt
wirklich schdn?«, fragten sie dann verzagt. Und das kleine Raubtier erinnerte sie
an bessere Zeiten und sang ihnen ein Lied davon.

So wurde die Schénheit zu einem Lebensmittel, das nie versiegte. Sie half
durch Durrezeiten und frostige Winter. Sie wurde wahrend langer Wanderschaft
zur Heimat. Selbst in tiefster Not, wenn Dusternis und Hoffnungslosigkeit sich
breit machten, blieben immer noch die Lieder und Geschichten. Sie erinnerten
an eine Zeit der Geborgenheit, in der alles so war, wie es sein soll. Sie erinnerten
daran, dass der Himmel voller gutiger Gesichter ist, dass die Steine eine Seele
haben und die Geschdpfe einen Namen.
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Kapitel 1
Die brennende Stadt

Plotzlich erspahe ich mich selbst. Etwa hundert Meter entfernt, zwischen all
den anderen Teenagern mit ihren Spruchbéndern und handbemalten Papp-
tafeln, steht der Jugendliche, der ich einmal war. Die anderen rufen »Hopp,
hopp, hopp - Kohlestopp!« und »Wir sind hier, wir sind laut, weil ihr uns
die Zukunft klaut!«. Auf ihren Papptafeln steht »Schulstreik fir das Klima«
und »Es gibt keinen Planet B«. Der Jugendliche, der ich einmal war, halt kei-
ne Tafel in der Hand und ruft keine Parolen. Er steht blof3 da und schaut zu
mir heriiber, mit einem Gesichtsausdruck, den ich schwer deuten kann. An-
klagend? Enttduscht? Auffordernd? Er diirfte etwa 17, 18, allerhochstens 19
Jahre alt sein. Ich erkenne ihn kaum wieder. Ich habe seit Ewigkeiten nicht
mehr an ihn gedacht.

*

Kann Musik die Welt schoner machen? Obwohl mein Beruf es eigentlich
nahelegt, sich diese Frage zu stellen, kam sie mir in dieser knappen und
zugespitzten Formulierung erstmals im Frithjahr 2019 in den Sinn - kurz
nachdem ich ungeplant, als zufilliger Zaungast, in eine Fridays-for-Future-
Demonstration hineingeraten war. In den Tagen danach lief$ sie mir keine
Ruhe mehr. Wann immer ich sie mir stellte, brachte sie eine Fiille an neu-
en Ideen, Zweifeln und weiterfithrenden Fragen hervor. So viele, dass ich
beschloss, ihnen ein ganzes Buch zu widmen.

Die Frage, ob Musik die Welt schoner machen kann, scheint leicht beant-
wortbar, fast schon trivial zu sein, solange sie sich auf unsere alltigliche Le-
benswelt oder auf unser subjektives Weltempfinden bezieht. Selbstverstind-
lich kénnen wir uns mit Musik die Welt schéner machen. Wir tun es, wann
immer wir im Stau das Autoradio einschalten oder morgens unter der Du-
sche ein Lied anstimmen, um schwungvoller in den Tag zu kommen.

Sehr viel komplizierter wird die Antwort, wenn man sie mit den &s-
thetischen Denkmodellen des 20. und 21. Jahrhunderts zu beantworten
versucht - wenn man also beispielsweise Musik als »Kunst« versteht und
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bei den Vordenkerinnen und Machern von Neuer Musik, Soundart, Jazz,
Computermusik oder den vielen Spielarten musikalischer und multime-
dialer Konzeptkunst nach Antworten sucht. Schnell wird man sich dabei
mit einer so grofien Fiille an Musikbegriffen und dsthetischen Konzepten
konfrontiert sehen, dass die Frage selbst nur noch als grob vereinfachend
und unzuldnglich erscheinen kann. Soll Musik denn iiberhaupt »schon
sein« (geschweige denn irgendetwas »schon machen«)? Gibt es »die« Musik
tiberhaupt noch? Und was, um alles in der Welt, ist mit » Welt« gemeint?!

Wer angesichts solcher verwirrenden Riickfragen den Wissenschaften
mehr vertraut als der Asthetik, kdnnte stattdessen auch versuchen, die Frage
nach dem Verhiltnis von »Musik«, »Schénheit« und »Welt« in Versuchs-
reihen und Messdaten zu iibersetzen. Nachdem sich die Wirkung von Mu-
sik auf den Menschen iiber Jahrhunderte hinweg einer wissenschaftlichen
Erforschbarkeit storrisch widersetzte, versuchen Neurodsthetik und empiri-
sche Asthetik ihr seit Anfang des neuen Jahrtausends die letzten Geheimnis-
se zu entreifen und die neuronalen Grundlagen des Schonheitsempfindens
zu entschliisseln.

Dies alles werde ich im vorliegenden Buch nur oberflichlich streifen.
Stattdessen werde ich, ausgehend von zahlreichen konkreten Beispielen,
nach dem Weltbezug von Musik fragen — und danach, welche Daseinsbe-
rechtigung und Relevanz unser professionalisierter und institutionalisierter
Musikbetrieb vor dem Hintergrund der gegenwirtigen globalen Krisen-
symptome noch fiir sich beanspruchen kann. Im dritten Jahrzehnt des 21.
Jahrhunderts Musiker oder Komponistin zu sein - das bedeutet: singen,
spielen, Tone erfinden und Konzerte veranstalten in einer Welt, die 6ko-
logisch, politisch und soziookonomisch aus den Fugen geraten ist. Wir
musizieren fiir eine Menschheit, die gleich mehrere hochriskante Wetten
gegen die Naturgesetze eingegangen ist. Der Einsatz: Die Lebensgrundlagen
unserer eigenen Nachkommen. Wie viel Grad Erderwirmung, wie viel Ar-
tensterben, wie viele kollabierende Okosysteme vermag unsere Spezies noch

1 Mirist bewusst, dass »Schénheit« in der musikalischen Asthetik ein problematischer und un-
zeitgemifler Begriff ist. Ich werde meine Verwendung des Begriffspaars »schon« und »hiss-
lich« an spiterer Stelle prazisieren (s. S. 130ff). Um aber dieses erste Kapitel moglichst lesbar
zu halten, gehe ich hier zundchst von einer eher alltagssprachlichen und terminologisch un-
scharfen Lesart aus.
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zu verkraften? Unsere Kinder und Enkel werden es in wenigen Jahrzehnten
wissen.

Dies bedeutet aber zugleich auch: Wir musizieren fiir eine Zukunft, die
infrage steht. Das klingt zunichst einmal ziemlich abgehoben und theore-
tisch — doch die »Nachwelt« ist in der Musik keine abstrakte Grof3e, sondern
eine wichtige Adressatin. Wer eine Bach-Fuge spielt, einen alten Schlager
singt, eine Aufnahme von Janis Joplin oder Louis Armstrong hort, erweckt
ein Stiick Vergangenheit zum Leben. Wer Musik komponiert, aufnimmt
oder unterrichtet, gestaltet ein Stiick Zukunft. Zu fragen, ob Musik die Welt
schoner machen kann, bedeutet deshalb zugleich auch danach zu fragen, wie
sich das, was wir heute tun, morgen auswirken wird. In welchem Zusam-
menhang steht unser heutiges Tun als Musikschaffende mit dem zukiinfti-
gen Zustand der Welt? »Diirfen« wir weitermachen wie bisher? »Miissen«
wir unseren musikalischen Schénheitsbegriff einer kritischen Uberpriifung
unterziehen? Ist Musik Teil des Problems oder wird sie »gebraucht« — und
wenn ja, wofiir? Konnen wir irgendetwas dazu beitragen, dass sich das, was
aus den Fugen geraten ist, wieder fiigt?

Ich weif3, dass ich mich mit solchen Fragen auf diinnes Eis begebe. Man-
che werden in ihnen (zu Recht) einen Angriff auf die Kunstfreiheit wittern.
Andere werden sie aus guten Griinden als abwegig, marginal, verharmlo-
send oder irrelevant empfinden. All diese kritischen Anfragen sind nachvoll-
ziehbar und berechtigt. Der fiir mich selbst am schwersten zu entkriftende
Einwand, der mir wihrend des Schreibens ein stindiger Begleiter war, ist
der Selbstvorwurf der AnmafSung. Noch wenige Monate, bevor ich mit dem
Schreiben begann, hitte ich hochgradig allergisch auf die Fragestellung die-
ses ersten Kapitels reagiert. Ich hétte nichts anderes in ihr zu héren vermocht
als eine unsympathische Mischung aus Naivitdt, Kiinstlerhybris und euro-
zentrischer Uberheblichkeit. Klavierspielen fiir eine bessere Welt? Kompo-
nieren gegen das Artensterben? Wer auch immer derlei Weltverschonerung
fiir sich beansprucht hitte und ernsthaft von sich behauptet hitte, das eige-
ne Kulturschaffen besitze irgendeine globale Relevanz, dem oder der wire
ich angesichts dieser Selbstiiberschitzung mit lautstarkem Spott oder stiller
Verachtung begegnet.

Bis zu jenem Tag im Frithsommer 2019, an dem ich, ohne es geplant zu
haben, in eine Fridays-for-Future-Demonstration geriet. Von diesem Tag an

Die brennende Stadt
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hatte die Frage, ob Musik die Welt schoner machen kénne, plotzlich einen
neuen Klang fiir mich.

*

Der 17-, 18-, 19-Jéhrige, der ich einst war, war in einer kulturellen Nische
grof3 geworden, die von Vorbildern wie Maurice Ravel und Chick Corea,
Edvard Grieg und Dave Brubeck bevélkert wurde. Musikalische Schonheit
war der Dreh- und Angelpunkt dieser Parallelwelt. Bemessen lief3 sie sich
an pianistischer Brillanz und Geldufigkeit, am Groove eines Jazztrios oder
am gemeinsamen Atem eines Kammermusikensembles. Schonheit war eine
Frage von Technik, Fleif§, Begabung und einem Quéntchen Inspiration.

Ein engagierter Religionslehrer brachte dieses Schonheitskonzept von
Grund auf ins Wanken. Er riss den jungen Mann aus seiner heilen Kon-
servatoriumswelt und konfrontierte ihn mit den globalen Gegenwarts- und
Zukunftsfragen der Achtzigerjahre. Mit der Gefahr eines Atomkrieges. Der
Ausbeutung des Siidens durch den Norden. Der Zerstorung der Umwelt.
Den Grenzen des Wachstums. Auf einmal gab es Dinge, die relevanter wa-
ren als Fingersitze und Jazz-Changes. Zwar blieb der 17-, 18-, 19-Jdhrige
auch weiterhin zu sehr Nerd und Einzelgdnger, als dass er auf Demos ge-
gangen wire oder an Sitzblockaden teilgenommen hitte. Doch stattdessen
wurde er Vegetarier, verzichtete auf den Fiihrerschein, kimpfte vor Gericht
fir das Recht auf Verweigerung des unbefristeten Zivildienstes im Kriegs-
fall. Die eigene vormalige Begeisterung fiir schone Musik hingegen begann
er zunehmend zu verachten. Terztonleitern zu iiben, fiir Miles Davis oder
die Kunst der Fuge zu schwiarmen, erschien ihm angesichts der drohenden
Gefahren als dekadent. Die Welt stand am Abgrund und er wollte zu denen
gehoren, die versuchten, sie positiv zu verandern. Fortan, so schwor er sich,
wiirde er ein konsequent 6kologisches Leben fiithren und all sein musika-
lisches Konnen und seine Kreativitit dem Kampf gegen atomare Riistung,
globale Ungerechtigkeit und Umweltzerstorung widmen.

Dies alles ist lange her. Ein paar Jahre lang versuchte ich mich an die
Vorsitze des Jugendlichen von damals zu halten, doch dann zerbroselten
sie mir unter den Fingern und machten einem bequemen Pragmatismus
Platz, den ich in vélliger Verkennung und Verdrangung der Tatsachen als
»Vernunft« und »Erwachsenwerden« empfand. Die monatliche Miete, die
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Aufs und Abs des Familienlebens, die sich bietenden und wieder zerschla-
genden beruflichen Chancen - irgendwie fiihlten sich all diese Dinge dann
doch wichtiger an, als die Zukunft der Menschheit oder die Bewohnbarkeit
des Planeten. Klimawandel? Als Musiker und Komponist interessierte mich
zwei Jahrzehnte lang allenfalls das gesellschaftliche Klima. Von dem anderen,
dem physikalisch-meteorologischen Klima und seiner unguten Beeinflus-
sung durch den Menschen las ich hin und wieder in der Zeitung, sorgte mich
privat darum, verzichtete um seinetwegen auf Auto und Fliige. Als berufli-
ches Thema aber hielt ich mir die Erderwdrmung vom Leib.

Meine Umgebung machte es mir leicht. Zeitgleich zu den eigenen guten
Vorsitzen erodierten auch die groflen Utopien. Der Eiserne Vorhang fiel,
die Welt wurde uniibersichtlich und fir uns Mitteleuropéder*innen zu-
gleich in einem nie dagewesenen Maf3e verfiigbar. Niemand glaubte mehr
an irgendeine weltumspannende Heilslehre jenseits der kapitalistischen
Normalitdt. Sich allzu offensiv »umweltbewusst« oder »friedensbewegt«
zu geben, zeugte von schlechtem Geschmack und Moralaposteltum. »Gut-
mensch« wurde zum Schimpfwort. Und weil mein Studium und meine
beruflichen Anfinge als Komponist mitten in diese Zeit der Abkehr vom
utopischen Denken fiel, wurde das, was sich zunichst als Bequemlichkeit in
mein Privatleben eingeschlichen hatte, auf beruflicher Ebene zur Haltung.
Ich vermied es, als Komponist iiber »die Welt« oder »die Zukunft« zu spre-
chen. Entscheidend war das Hier und Jetzt, das unmittelbare Gegentiber.
Alles andere wire mir unserids und albern erschienen.

Im Frithsommer 2019, am Rande einer Fridays-for-Future-Demonstrati-
on, féllt mir der 17-, 18-, 19-Jéhrige, der ich einmal war, schlagartig wieder
ein. Unverhofft taucht er zwischen den demonstrierenden Jugendlichen auf,
anfangs als blasse Erinnerung, dann als zunehmend hartnéckige Stimme aus
der Vergangenheit. Eine Stimme, die mitreden, sich in mein Leben einmi-
schen will. »Wo bist du gewesen all die Jahre? Was hast du eigentlich die
ganze Zeit gemacht? Zugfahren und faz-Lesen - ist das alles, was von unse-
rer Kampfansage gegen die Ubel der Welt geblieben ist?«

Weil es aber nicht nur mir so geht, sondern Hunderttausenden, die von
diesen streikenden Jugendlichen jah aufgeschreckt oder zur Stellungnahme
gezwungen oder an jemanden erinnert werden, der oder die sie einmal wa-
ren, spricht plotzlich alle Welt tiber die Welt. Mit einem Mal sickert in die

Die brennende Stadt
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Kopfe und Herzen ein, was unsere Generation seit Jahrzehnten wusste und
wovor viel zu viele von uns beharrlich die Augen verschlossen hatten: dass
nichts verntinftiger, nichts der Gegenwart angemessener ist, als bei allem,
was man tut, global zu denken und das eigene Handeln in groflere Zusam-
menhinge zu stellen. Nicht, weil wir uns als Einzelne anmaflen, die Welt
retten zu konnen. Sondern weil wir gar nicht anders konnen, als permanent
auf sie einzuwirken. Indem wir Auto fahren oder nicht Auto fahren. Fern-
reisen unternehmen oder keine Fernreisen unternehmen. Tiere essen oder
keine Tiere essen.

»Wir sind hier, wir sind laut, weil ihr uns die Zukunft klaut.« Das ist
uniiberhorbar und unmissverstindlich. Ein neuer Cantus firmus, der dem
medialen Hintergrundrauschen meiner letzten drei Lebensjahrzehnte einen
unausweichlich fordernden Klang gibt. Ein simpler, eingédngiger Ohrwurm,
unter dessen prigender Tonalitat sich die Vielstimmigkeit der altbekannten
und allgegenwirtigen Krisensymptome neu sortiert. All das, was ich bereits
mit 17, 18, 19 gewusst hatte. All die Warnungen und Appelle der NGOs
und Wissenschaftlerinnen, der Waldbesetzerinnen und Veganer, der G8-
Aktivisten und Wachstumskritikerinnen, die ich seither immer und immer
wieder gehort und wahrgenommen hatte, ohne mich angesprochen zu fiih-
len. All das, was ich iiber drei Jahrzehnte hinweg mal hier gelesen, mal dort
aufgeschnappt hatte: Dieses unverbundene und verdriangte Halbwissen {iber
schmelzende Eisberge, schwindende Regenwilder, sterbende Korallenriffe,
tibersduerte Meere, unfruchtbare Boden, wachsenden Flugverkehr, wach-
sende Flichenversiegelung, wachsenden Fleischkonsum, wachsende Treib-
hausgas-Emissionen, wachsende Ungerechtigkeit. All dies sortiert und ver-
kntipft sich plotzlich zu einem einzigen, grofien, kategorischen Imperativ:
dass es so nicht weitergehen kann.

Wir Menschen sind, das vergessen wir hin und wieder, biologische Wesen.
Genauer gesagt: Wirbeltiere aus der Klasse der Sdugetiere. Wie jedes andere
Lebewesen sind auch wir auf das angewiesen, was die Okologie als Habitat
bezeichnet: Auf ein biologisches Zuhause, in dem wir existieren kénnen.
Dazu gehort auch ein Klima, das es uns iiberhaupt erst moglich macht,
neben der korpereigenen Thermoregulation noch gentigend Energie fiir
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andere Aktivititen aufzubringen. Langfristige Klimamodelle zeigen, dass
die Erde diese giinstigen Lebensbedingungen unter normalen Umstidnden
noch fiir mehrere zehntausend Jahre geboten hitte.”> Aber die Umstinde
sind nicht normal. Wenige Jahrzehnte haben geniigt, um das fein austa-
rierte Zusammenspiel von physikalischen, chemischen und biologischen
Kreisldufen, dem wir unsere Zivilisation verdanken, instabil werden zu
lassen.

Von sogenannten »Klimaskeptikern« hért man mitunter, derartige
Schwankungen seien ein Stiick erdgeschichtlicher Normalitit. Das ist vollig
richtig. Unser Planet hat schon mehrere Klimawandel tiberstanden und
sich wieder davon erholt. Es ist nicht der »Weltuntergang«, vor dem uns
die Wissenschaft warnt. Es ist aber auch nicht blof3 irgendein abstraktes, all-
gemeines Wirmerwerden. Wovor die Forscher*innen warnen, ist das Ende
jener planetaren Grundstabilitit, auf deren Boden in den zuriickliegenden
zwolf Jahrtausenden Kultur gedeihen konnte. Antonio Stradivari und die
Erbauer der ersten asiatischen Zithern, Clara Schumann und Billie Holiday,
John Cage und Johann Sebastian Bach - sie alle hatten eines gemeinsam: Sie
lebten in einer Epoche der Erdgeschichte, die als Holozdin bezeichnet wird.

Das Holozdn bot ideale Bedingungen zum Musizieren und Kom-
ponieren: eine reiche Biodiversitdt, geringe und langfristig planbare
Temperaturschwankungen, gewaltige Trinkwasservorrite, ausreichend
bewohnbare Landflichen. Erst auf Grundlage dieses stabilen Gefiiges
verschiedenster natiirlicher Parameter konnte dauerhaft Land besiedelt
werden, konnten neue Formen der Vorratshaltung und Arbeitsteilung
entstehen, Stddte gebaut, Landwirtschaft und Handel betrieben werden.
Musik und Musikinstrumente hatte es auch zuvor schon gegeben. Aber die
klimatisch ungewohnlich stabile Epoche des Holozéns ermdglichte neue
Spezialisierungen, Werkstoffe, Gestaltungsformen und Klangvorstellungen.
Und so entstand binnen zehn bis zwolf Jahrtausenden eine atemberauben-
de Fiille an musikalischen Erfindungen: Kirchentonarten und arabische
Magqams. Choére und Orchester. Rohrflten und Emax-Sampler. Der Kam-
merton und die Notenschrift.

2 Vgl. BMBF (2003), S. 51.
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Dieser kulturelle Reichtum scheint ein echtes Alleinstellungsmerkmal zu
sein: Bislang ist der Wissenschaft kein zweiter Planet bekannt, auf dem ein
Musikleben wie das unsere méoglich wire.®> Doch mit jedem Zehntel Grad
Temperaturanstieg wird die Erde fiir uns Menschen unwirtlicher und ent-
fernt sich ein Stiick weiter von dem Zustand, der unsere Kultur in den ver-
gangenen 12.000 Jahren geformt hat. Auch die Musik wird davon betroffen
sein. Auch zum Musikmachen und Musikhéren bedarf es einiger grund-
legender Voraussetzungen. Dazu zihlen nicht nur funktionierende Musik-
instrumente, leserliche Noten oder ein aufgeladener Akku. Wer sich tiber
lingere Zeit hinweg auf Musik einlassen, sie geniefSen oder vielleicht sogar
von Berufs wegen proben, unterrichten und auffithren mochte, braucht da-
fiir ein Grundgefiihl von existenzieller Sicherheit. Festen Boden unter den
Fulen. Eine Umgebungstemperatur unter 50°C.

Unsere Nachkommen werden mit rasant wachsender Wahrscheinlich-
keit unter Bedingungen leben, unter denen Menschen noch nie zuvor leben
mussten. Wir sind dabei, das artgerechteste Habitat zu zerstoren, das wir
musizierenden Wirbeltiere iiberhaupt nur haben kénnen. Und zwar unwie-
derbringlich.*

2019 hat Greta Thunberg eine priagnante Formulierung gefunden, die
seither hiufig zitiert worden ist: »Unser Haus brennt«.> Doch ein zutiefst
tragischer Aspekt dieser niher riickenden Katastrophe besteht darin, dass
die Zusammenhinge zwischen ijhren Ursachen und Auswirkungen un-
serem menschlichen Wahrnehmungsapparat nicht zuginglich sind. Ein
brennendes Haus, das tatsdchlich als solches wahrgenommen wiirde, wiirde
alle archaischen Reflexe mobilisieren. Wir wiirden die Gefahr riechen,
hoéren, sehen und ohne jeden Verzug konsequent handeln.

3 Der erdahnlichste unter den derzeit bekannten Planeten weist sehr viel ungiinstigere Be-
dingungen fiir die Entstehung von Leben auf (vgl. Max-Planck-Gesellschaft, 2016). Zu den
musikgeschichtlichen Auswirkungen der klimatischen Stabilisierung im Holozin vgl. Haus-
ler / Hickmann (1997), Sp. 943.

4 Siehe etwa die eindrucksvolle Zusammenfassung bei Steffen et al. (2005), S. 249.

5 Vgl Thunberg (2019).
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Lange nahmen wir hier in Mitteleuropa allenfalls einen leichten Brand-
geruch wahr. Die Sommer wurden wirmer, die Unwetter heftiger, die
Wilder stiller, die Windschutzscheiben sauberer. Doch mittlerweile spii-
ren auch wir Europder*innen, dass unser Habitat sich gravierend verdndert.
2018 gab es in Deutschland rund 20.000 hitzebedingte Todesfélle. Wahrend
ich in den frithen 2020er-Jahren an diesem Buch schreibe, werden Diir-
resommer, Ernteausfille, Starkregen, Uberschwemmungen, Waldbrinde
und Hitzetote zu einer neuen Normalitit.® Dennoch werden weiterhin
Erdol und Kohle verfeuert, Moore trockengelegt, Griinflichen als Bauland
versiegelt und Privatautos auch dort zugelassen, wo ein funktionierendes
Nahverkehrsnetz existiert.

Vielleicht wird es diesem langsamen Schwelen und der dadurch ausgel6s-
ten vorherrschenden Gemiitslage eher gerecht, von einer brennenden Stadt
zu sprechen. Die Brandherde riicken niher und mehren sich. Die Beunru-
higung steigt, doch sie bezieht sich noch immer auf etwas, das grof3tenteils
in einem anderen Stadtteil zu geschehen scheint. Hier und da haben erste
Loschmafinahmen begonnen, lingst ahnen viele Menschen, dass der globale
Funkenflug jederzeit auch die eigene privilegierte Wohnlage erreichen kann,
doch noch immer wird brennbares Material auf den Strafien gestapelt, noch
immer werden die Flammen angefacht.

Unsere Stadt brennt — an vielen Stellen gleichzeitig. Genau dieses Bild
war es, das sich fir mich am Rande einer Fridays for Future-Demo mit der
eingangs gestellten Frage verkniipfte, ob Musik die Welt schéner machen
konne. Und mit einem Mal erhielt diese Frage einen neuen Klang, der mir
ganz und gar nicht mehr trivial, naiv oder tiberheblich erschien:

Kann Musik eine brennende Stadt schoner machen?

Nero und Notre-Dame

Peter Ustinov und Tacitus haben ihn zur Ikone gemacht: Nero, den singen-
den Kaiser, der zunichst Rom anziindet, um anschlieflend einen Gesang

6 Vgl etwa Oppenheimer et al. (2019), Jones et al. (2020) und Bandsom (2020). Siehe auch
Watts et al. (2020) zu den Hitzetoten in Deutschland (deutschsprachige Zusammenfassung:
Redaktionsnetzwerk Deutschland, 2020).
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auf den Untergang Trojas anzustimmen. Die brennende Stadt wird zur
Kulisse und kiinstlerischen Inspirationsquelle. Auch wenn die Altertums-
wissenschaft heute davon ausgeht, dass die Uberlieferung vom singenden
Brandstifter nicht den historischen Tatsachen entspricht,” so hat diese
Episode sich doch, unabhingig von ihrem Wahrheitsgehalt, ins kollektive
Gedichtnis eingebrannt. Zahlreiche Opern, Theaterstiicke und Romane
haben die Szene im Lauf der Jahrhunderte aufgegriffen. Im 20. Jahrhun-
dert kehrt das Motiv des menschenverachtenden Schongeistes dann in
verdnderter Form in Filmen und Groschenheftchen wieder. Vampire und
Superschurken, groflenwahnsinnige mad scientists und brutale Nazis tun
es Nero nach und schwelgen, wihrend ringsum die Welt in Flammen steht,
in Opernarien und Sinfonien oder sitzen selbst Toccata-spielend an der
Orgel.® Es versteht sich von selbst, dass die dramaturgische Intention eines
solchen Soundtracks nicht darin besteht, die betreffende Filmszene in einem
ungetriibten und wahrhaftigen Sinn zu verschonern. Musikalische Schon-
heit ldsst sich in diesem Zusammenhang nur als Dissonanz wahrnehmen:
Je schoner die Musik, umso monstréser wird die Szenerie.

Dass dies auch v6llig anders sein kann und der Kontext der »brennenden
Stadt« musikalische Schonheit nicht automatisch in abstofienden Zynismus
und Barbarei verwandeln muss, verdeutlicht eine andere Szene. Im April
2019 steht in Paris die Kathedrale Notre-Dame in Flammen. Einige Anwoh-
ner*innen finden sich zu einem spontanen Chor zusammen. Diesmal findet
es niemand anstof3ig, dass angesichts der Flammen gesungen wird. Mehrere
Medien berichten wohlwollend davon; in einer Tageszeitung heif3t es: »Ei-
ne Frau stimmt »Ave Maria« an, liest den Text vom Handy ab. Wer kann,
stimmt mit ein. Kamerateams halten fast dankbar drauf. Ein Mann blast auf
seinem Horn ein paar schiefe Tone, lasst es bald wieder sein, untrostlich.
Improvisierte Trauer«.’

Ich habe das Bild der brennenden Stadt wortlich genommen und diese
beiden weit auseinanderliegenden Beispiele gewihlt, weil sie eines verdeut-
lichen: Offenbar sind die herkémmlichen Schonheitskriterien aufler Kraft

7 Vgl Barrett (2021), S. 126ff und Panella (2016). Siehe im letztgenannten Sammelband auch
die Aufsitze zur Rezeptionsgeschichte.

8 Vgl Nelle (1997).

9  Pohlers et al. (2019).
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gesetzt, sobald Musik in einer Situation der Not erklingt. Ob Nero ein Ge-
nie war oder nicht, ob die Anwohner von Notre-Dame sauber oder unsauber
gesungen haben, diirfte fiir das Werturteil der meisten Menschen génzlich
irrelevant sein. Stattdessen wird die situative Angemessenheit oder Unange-
messenheit zum entscheidenden Schonheitsmafistab. In deren Beurteilun-
gen koénnen ganz unterschiedliche Beobachtungen und Einzelbewertungen
einflieflen: Wie grof3 ist die Not, um die es geht? Stehen die Musizierenden
den Helfenden im Weg? Wird hier gerade aus Anteilnahme oder um der
eigenen Profilierung willen gesungen? Viele dieser Kriterien sind zwar eher
moralischer oder pragmatischer Natur, doch sie scheinen auch fiir das intui-
tive Schonheitsempfinden ausschlaggebend zu sein. Schonheit wird durch
die Empathiefahigkeit des Betrachters oder der Zuhoérerin neu gewichtet.
Das »Ave Maria« im Angesicht der brennenden Kathedrale mag in seiner
»objektiven« musikalischen Qualitit noch so bescheiden gewesen sein — die
sich darin ausdriickende hilflose Trauer ldsst es auf eine Weise wahrhaftig
erscheinen, die durchaus auch in einem &4sthetischen Sinn als »schon« er-
scheinen kann.

Eines aber scheint fiir die dsthetische Bewertung von Musik in Notlagen
ganz besonders wichtig zu sein: Die Frage namlich, wer es ist, der oder die
dort musiziert. 2014 gingen Bilder um die Welt, die den paldstinensisch-
syrischen Pianisten Aeham Ahmad, am Klavier sitzend, in den Trimmern
des Fliichtlingsviertels Yarmtk am Rande von Damaskus zeigten. Niemand
empfand diese Konzerte in einer Umgebung des Leides als unangemes-
sen. Im Gegenteil: Spiter, nachdem er nach Deutschland gefliichtet war,
machte Aeham Ahmad eine bemerkenswerte Karriere als »Pianist aus den
Triimmern« und erhielt einen internationalen Menschenrechtspreis. Das
entscheidende Detail: Ahmad ist selbst in Yarmuk aufgewachsen. Er gehorte
zu denen, die dort lebten und nun existenziell von Krieg und Belagerung
bedroht waren. Und genau deshalb war er in der Lage, diese geschundene
und ausgebombte Stadt mit seiner Musik schéner zu machen. Sein Auftritt
mitten in der »tiefsten Holle«!® konnte als ein Stiick Selbstermichtigung
und Widerstand verstanden werden. Oder, wie Ahmad selber es spiter

10 Als »tiefste Holle« und »Todeslager« bezeichnete der UN-Generalsekretir Ban Ki-moon im
April 2014 das Flichtlingsviertel Yarmuk (vgl. FAZ, 2015).
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formulierte: Er gab den Menschen »ein wenig Menschlichkeit, Hoffnung
und Wiirde« zuriick.!!

Es gibt viele solcher Beispiele, in denen Musik zu einer Quelle des Tros-
tes und Lebensmutes wird, wihrend ringsum die Welt in Flammen steht.
2022 konzertierte die ukrainische Geigerin Vera Lytovchenko wihrend der
Bombardierung von Charkiw mehrfach in einem Keller, in dem sie selber
und ihre Nachbarn Zuflucht gesucht hatten. 1992 gab der bosnische Cel-
list Vedran Smailovi¢ mitten im belagerten Sarajevo eine Serie von Solo-
konzerten unter freiem Himmel, um der Opfer eines Moérsereinschlags zu
gedenken.'? Bereits wihrend der Zeit des Nationalsozialismus hatte es in
den jiidischen Ghettos von Warschau und Lodz ein reges Untergrund-Mu-
sikleben gegeben, das bis zu Liederabenden und Sinfoniekonzerten reichte.
Selbst in Konzentrationslagern und Gestapo-Gefingnissen wurde aus frei-
en Stiicken gesungen und musiziert. Doch gerade hier gab es eben auch das
barbarische Gegenstiick: Musik, die missbraucht und funktionalisiert wur-
de, um Menschen zu quilen und ihre »Seele zu zersingen«.'?

All diese Beispiele haben eines gemeinsam: Sie lassen sehr deutlich er-
kennen, in welcher Beziehung die Musizierenden zu der jeweiligen Notlage
stehen. Von Nero wird erzihlt, er habe den Brand selbst gelegt. Die An-
wohner von Notre-Dame sind emotional stark involviert, ohne unmittelbar
geschadigt oder gefihrdet zu sein. Vedran Smailovi¢, Aeham Ahmad und
Vera Lytovchenko hingegen sind zu musikalischen Stimmen der Kriegsop-
ter geworden. An der Angemessenheit ihres Musizierens kann es deshalb
keinen Zweifel geben.

Im Falle der Umwelt- und Klimakrise fehlt diese Eindeutigkeit. Die kau-
salen Zusammenhinge sind kompliziert und die herkdmmlichen Katego-
rien von »gut und bose« oder »schuldig und unschuldig« greifen nicht. Ei-
nerseits kann in den reichen Landern des Nordens fast niemand von sich

11 Zitiert nach Palmyra Verlag (2016). Zur durchweg positiven Resonanz auf Aeham Ahmads
Klavierspiel in Yarmuk vgl. etwa Zekri (2014), Roth (2016) oder Wegerhoff (2017). Eine
kritische Auseinandersetzung von Aeham Ahmad selbst mit dem Medienrummel um seine
Person findet sich bei Jawabreh (2016).

12 Vgl. Sarajevo Times (2020) und Reif (2022).

13 Vgl. Kuna (1993), S. 141ff, 24ff und 248ff. Zur Musik im Warschauer Ghetto siche auch
Reich-Ranicki (2011). »Die zersungene Seele« ist der Titel eines Aufsatzes iiber Musik als
Instrument der Folter (vgl. Grant et al., 2015).
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behaupten, ganz und gar unbeteiligt zu sein. Andererseits kann der oder die
Einzelne wenig ausrichten. Sicherlich gibt es unterschiedliche Grade der Ver-
antwortlichkeit: Regierungen oder Energiekonzerne konnen mehr bewegen
als Privatleute. Aber es gibt, anders als bei einem kriegerischen Angriff oder
einer mutwilligen Brandstiftung, nicht die eine, klar identifizierbare Gruppe
von Schuldigen. Stattdessen verschwimmen die Grenzen zwischen Leidtra-
genden und Verursachern.

In einigen Teilen der Welt ist die Situation eindeutig. Auf den Marshall-
inseln zum Beispiel. Der ozeanische Inselstaat ist massiv von Landverlust
und Trinkwasserknappheit durch das Ansteigen des Meeresspiegels betrof-
fen. Gleichzeitig sind seine Bewohner*innen génzlich unschuldig an dieser
Misere. Ihre eigenen Pro-Kopf-CO;-Emissionen liegen deutlich unter dem
globalen Durchschnitt und entsprechen ziemlich genau jenem Wert, den
auch die restliche Weltgemeinschaft erreichen miisste, um eine weitere Erd-
erhitzung zu vermeiden. Wenn ein marshallesischer Frauenchor mit Pro-
testgesdngen gegen diese Ungerechtigkeit aufbegehrt und den drohenden
Verlust der eigenen Heimat betrauert, dann steht die Berechtigung dieses
Protests aufler Frage.!*

Aber kann man die Marshallesinnen zum Maf3stab machen? Und was
wiirde das fiir uns in Europa bedeuten? Haben wir als Bewohner*innen ei-
nes reichen Industrielandes dann iiberhaupt noch das Recht, als Betroffene
und Bedrohte zu singen? Oder miissen wir uns dieses Recht erst erarbeiten,
uns in Askese iiben, auf Fleisch und Fliige verzichten, bevor wir ein Protest-
lied anstimmen diirfen? Und als wer oder was singen und musizieren wir
eigentlich, wenn wir einfach nur unseren Job als Berufsmusiker oder Kom-
ponistin machen? Kann man das iiberhaupt noch, wenn die Stadt bereits
brennt? Spielt es irgendeine Rolle, ob und wie man sich zu dieser Notlage
positioniert? Und wie werden kiinftige Generationen auf eine Musik zu-
riickblicken, die dann woméglich in ihren Augen aus einer Zeit stammen

14 2014 betrugen die durchschnittlichen CO,-Emissionen auf den Marshallinseln 1,8 Tonnen
(vgl. World Bank 2020), wihrend der weltweite Durchschnittswert bei 4,8 Tonnen lag. Dieser
globale Pro-Kopf-Wert miisste in den nichsten Jahren auf die 1,8 Tonnen der Marshallinsu-
laner sinken, wenn das Ziel des Pariser Klimaabkommens noch eingehalten werden soll (vgl.
BMU 2018, S. 10f). Zur musikalischen Protestkultur und zur Situation auf den Marshallin-
seln: s. S. 171 im hier vorliegenden Buch.
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wird, in der man das Schlimmste noch hitte verhindern konnen? Wie wird
unsere Musik in den Ohren unserer Nachfahren klingen? Wird sie tiber-
haupt noch jemand héren wollen? Oder wird sie gedchtet sein? Wird unser
heutiges Musizieren, Dirigieren und Inszenieren am Rande des Abgrunds
eines Tages dhnlich unangemessen und bizarr erscheinen wie der Gesang
des Nero?

Fragen wie diese betreffen natiirlich nicht nur die Musik. Sie betreffen
jegliches Handeln in Zeiten der Umwelt- und Klimakrise. Wer in Mitteleu-
ropa lebt und tiber eigenen Wohnraum verfiigt, regelmaflig einkauft, sich
mit anderen Verkehrsmitteln als dem Fahrrad fortbewegt und am gesell-
schaftlichen Leben partizipiert, belastet unweigerlich die Umwelt und das
Klima. Und zwar in einem Mafle, das — hochgerechnet auf die Weltbevol-
kerung - auf Dauer nicht verantwortbar ist. Dieses »Zuviel« ist in unserem
Gesellschaftssystem und in unserer Kultur verankert. Der oder die Einzel-
ne kann dieser Systemlogik nicht entkommen. Manche haben es versucht
und sich selbst die Aufgabe gestellt, ihr personliches Emissionsbudget auf
ein zukunftsvertrigliches Maf3 zu verringern. Sie alle sind letztlich daran ge-

scheitert.”

»By design or by disaster«

Ob Musik die Welt in Zeiten der Klimakrise schoner machen kann, ist des-
halb keine individuelle und auch keine rein ésthetische, sondern eine syste-
mische Frage. Damit sie es weiterhin kann - dies ist eine der Hauptthesen
meines Buches — muss sich vieles verindern. Auch dieser Verdnderungs-
druck betrifft nicht allein die Musik, sondern ist ein Merkmal unserer Zeit.
Denn in einem Punkt ist sich das Gros der Wissenschaftlerinnen und Wis-
senschaftler einig: Wir Menschen haben diesen Planeten so tiefgreifend ver-
dndert, dass sich unweigerlich auch unser eigenes Leben verindern wird.!®

15 Offentlich bekannt wurden u.a. die publizistisch aufbereiteten Selbstversuche von Stefan Ja-
cobs (2009), Dirk Gratzel (2020) Michael Kopatz (Mrasek, 2018), Michael Bilharz (Endres,
2021) sowie von Petra Pinzel, Glinther Wessel und ihrer Familie (Pinzel/Wessel, 2018). Sie
alle konnten ihre Emissionsbilanzen erheblich verringern, erreichten dabei aber nicht jenes
Pro-Kopf-Budget, das fiir ein Erreichen der Pariser Klimaziele nétig wire.

16 2021 kam eine Auswertung von mehr als 88.000 wissenschaftlichen Studien zu dem Ergebnis,
dass es keine verbleibenden wissenschaftlichen Unsicherheiten hinsichtlich der Dringlich-
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Die Frage ist lingst nicht mehr, ob diese Verinderungen kommen werden.
Sie sind unautfhaltsam. Die Frage ist, ob die Menschheit noch in der Lage sein
wird, diese unausweichlichen Verinderungen aktiv mitzugestalten. Andert
sich unser Leben »by design« — also beispielsweise durch neue Lebenswei-
sen, neue Formen der Energiegewinnung und einen neuen Umgang mit
der Natur? Oder dndert es sich »by disaster«?!” Brechen die Verinderungen
ungebindigt tiber uns herein, weil uns irgendwann keine Handlungsspiel-
rdume mehr bleiben? Wenn dies aber fiir alle Lebensbereiche gilt, dann gilt
es auch fiir die Musik. Auch sie wird sich verdndern. Und auch hier gibt es
zwei Moglichkeiten: die Verdnderungen vorausschauend zu gestalten oder
abzuwarten, bis sie von selbst geschehen.

Es ist bedngstigend, wenn alles sich verdndert, und es ist deshalb sehr
menschlich, die Veranderungen abzuwehren und so lange wie moglich am
Vertrauten festzuhalten. Man kann die Zwangsldufigkeit dieser Veranderun-
gen aber auch als eine faszinierende und herausfordernde Gestaltungsaufga-
be verstehen. Welche Rolle konnen Musikinstitutionen und musikalische
Akteur*innen bei diesem gesamtgesellschaftlichen Wandel spielen? Gibt es
sinnvolle und seriose Ansitze fiir musikalische Losungsbeitrage? Wie kann
es gelingen, unser Musikleben auf eine vorausschauende Art und Weise so
umzugestalten, dass Musik auch in Zukunft noch eine Quelle von Schonheit
bleiben kann? Solche Fragen iiberhaupt zu stellen und in diese Richtung wei-
terzudenken erfordert ein gewisses Maf3 an »Gldubigkeit«. Man muss an die
Musik selbst glauben und davon tiberzeugt sein, dass sie keine Nebensache
ist. Dass es um etwas geht beim Musikmachen. Dass es nicht gleichgiiltig
ist, wovon und wie und fiir wen wir singen und musizieren. Und man muss
an ihre Gestaltbarkeit glauben. Daran, dass es lohnend sein kann, tiber ihre
Rolle in unserer Gesellschaft nachzudenken. Dass es nicht vollig abwegig ist,
mit Ténen ein kleines Stiickchen Welt mitgestalten zu wollen.

keit gebe, die Emissionen von Treibhausgasen zu beenden (vgl. Lynas et al., 2021, Abschnitt
5).

17 Das Begriffspaar »by design or by disaster« wird in den Debatten um transformative Auswege
aus der Klimakrise sehr haufig verwendet. Urspriinglich geprigt wurde diese eingingige For-
mulierung (soweit ich es zu rekonstruieren vermochte) offenbar an der Freien Universitdt
Bozen, deren Fakultit fiir Design und Kiinste 2013 erstmals ein gleichnamiges Symposium
veranstaltete (vgl. Krois et al. 2015).
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Der naive Kinderglaube eines unverbesserlichen Musiktraumers? Viel-
leicht. Womoglich war es ja genau dieser kleine Rest an unverwiistlicher
Glaubigkeit, der mich dazu gebracht hat, auf die hartnickige Stimme des
17-, 18-, 19-Jahrigen von damals zu horen. Ihn nicht gleich wieder wegzu-
schicken, sondern mich auf seine Fragen und Mahnungen einzulassen. Wir
hatten es in den folgenden Wochen nicht immer leicht miteinander. Wir ha-
ben viel gestritten. Aber irgendwann haben wir, trotz aller wechselseitigen
Vorbehalte, gemeinsam beschlossen dieses Buch zu schreiben.

»Kann Musik die Welt schoner machen?« In dieser Frage schwingen
Zweifel, Sorgen und Hoffnungen mit. Die Trdume des 17-Jahrigen und die
Skepsis des alternden, desillusionierten Berufskomponisten. Nimmt man
beides zusammen, dann entsteht eine Maoglichkeit. Es ist moglich, dass Mu-
sik diesen Anspruch auch in Zukunft noch einlosen kann. Es ist denkbar,
dass der Musik durch die Klimakrise neue, wichtige Aufgaben und eine neue
Relevanz zuwachsen. Aber es ist nicht selbstverstindlich. Damit das Mogli-
che zu einer neuen Wirklichkeit werden kann, miisste sich vieles verandern.

Dieser Moglichkeit werde ich mich in den folgenden Kapiteln aus un-
terschiedlichen Blickwinkeln anndhern. Mal werde ich von auflen auf die
Wechselbeziehungen zwischen Musik und Klima schauen, mal aus einer
musikalischen Innenperspektive. Mal werde ich zu diesem Zweck eine eher
wissenschaftliche Haltung einnehmen, mal die eines Geschichtenerzahlers
oder eines Journalisten. Diese hdufigen Perspektivenwechsel scheinen mir
wichtig zu sein, um dem Thema gerecht zu werden. Mdgliche Schionheit lasst
sich nicht beweisen oder widerlegen. Aber man kann sich hoffnungsvoll und
in kleinen Schritten an sie herantasten.
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Kapitel 2
Teil des Problems?

Parents for Future. Scientists for Future. Omas for Future. Als »die Fridays« ab
2018 die 6ffentliche Bithne betreten, sammeln sich viele hinter den protes-
tierenden Jugendlichen. Der Orchestergraben und die Begleitband jedoch
bleiben anfangs weitgehend unbesetzt. Zur lautesten musikalischen Stim-
me der Bewegung wird mit Billie Eilish eine jugendliche Singerin, die selbst
im Alter der Demonstrierenden ist. Die édlteren Semester aus der Musiksze-
ne scheint es hingegen anfangs deutlich weniger aufs Podium zu dringen.
Die groflen Popstars halten sich weitgehend zuriick. Kein Konzerthaus er-
klirt den Klimanotstand. Keines der groflen Orchester legt anlisslich eines
Klimastreiks seine Arbeit nieder. Ausgerechnet diese extrovertierte und en-
gagierte Branche, die sonst immer gerne dabei ist, wenn es gilt, wichtigen
Anliegen 6ffentlichkeitswirksam eine Stimme zu geben, bleibt in diesem ers-
ten Fridays-for-Future-Jahr zu grolen Teilen stumm.! Schiichternheit oder
Weltfremdheit sind es sicher nicht, die die Musikwelt verstummen lassen.
Worin die Zuriickhaltung stattdessen begriindet sein konnte, lassen jene er-
ahnen, die sich nach und nach vereinzelt zu Wort melden. Anders als die
Parents, Scientists und Omas sammeln sie sich namlich nicht hinter den po-
litischen Forderungen der streikenden Jugendlichen, sondern hinter einem
zerknirschten Eingestédndnis: »Ja, auch ich fliege zu viel!«

1 Prominente Ausnahmen waren in den USA der Comedy-Rapper Lil Dicky mit seinem Song
Earth sowie in Deutschland der Pianist Igor Levit, der im September 2019 Busonis Kla-
vierfassung der Bachschen Violin-Chaconne als Straflenmusik zu einem »Die-Inn« in der
Oldenburger Fufigingerzone spielte (vgl. Weberink 2019 und Parents for Future Oldenburg
(2019). Auch im Folgejahr spielte Levit auf einer Protestveranstaltung im Dannenrdder Forst
(vgl. Drobinski 2020). In Holland schlossen sich rund 100 Musiker*innen im Herbst 2019 zu
einer »Musicians for Future«-Initiative zusammen, die den Klimastreik in Den Haag mit or-
chestral arrangierten Protestliedern unterstiitzten (vgl. Wouterson 2019 und Spinhof 2019).
In Freiburg, im Allgdu und am Niederrhein gab es lokale Versuche von Einzelpersonen, ort-
liche »Musicians-for-Future«-Initiativen ins Leben zu rufen.
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Im Glashaus

»Wir haben schon eine Menge grofler Touren gemacht«, raumt die Band
Coldplay selbstkritisch ein und fragt sich nun: »Wie kdnnen wir es so veran-
dern, dass wir nicht so viel nehmen, sondern mehr geben?«

»Brauchen wir wirklich 27 Szenenwechsel?«, fragt die Musikagentin Em-
ma Banks und schldgt vor: »Wenn jeder, der auf einer groflen Tour ist, fiinf
Lastwagen einsparen wiirde, hitte das schon eine Wirkung.«

»Die Natur ist keine ewig wiahrende Gabe«, warnt der Dirigent Vladimir
Jurowski und fihrt fort: »So wie wir mit der Natur verfahren, werden wir
sie bald nur in Oratorien von Haydn oder anderen Musikwerken wieder-
finden«.?

Solche nachdenklichen Tone hérte man im ersten Fridays-for-Future-
Jahr hidufig - und zwar tiber alle Stil- und Genregrenzen hinweg. Mit gro-
Ber Aufrichtigkeit nehmen Musikerinnen und Konzertveranstalter ihre ei-
gene Schadensbilanz in den Blick, stellen (selbst-)kritische Fragen an die
eigene Branche und thematisieren offensiv ihre eigene Dauermobilitit. Vor
allem die vielen berufsbedingten Flugreisen werden zur Gretchenfrage, an
der kaum ein Artikel, kaum eine Podiumsdiskussion oder Radiosendung
zum Thema »Musik und Klima« vorbeikommt.> Und als Billie Eilish aus
dieser kollektiven Haltung der Selbstbezichtigung ausschert und ihre Popu-
laritit stattdessen nutzt, um iiber den Klimawandel zu informieren, wirft
eine Journalistin ihr prompt mangelnde Konsequenz vor: »Wenn Eilish das
Klima wirklich retten wollte (...), dann wiirde sie die Welttour mit dem Jet
absagen.«*

Der Grund dafir, dass sich die Musikprofis mit lautstarkem Klimapro-
test zuriickhalten und sich stattdessen mit der eigenen Schadensbilanz aus-
einandersetzen, liegt auf der Hand. Nimmt man die globale Gesamtentwick-
lung des internationalen Festival-, Konzert- und Tourneebetriebs in den

2 Coldplay: BBC (2019a). Banks: BBC (2019b). Jurowski: El Kassar (2019).

3 Vgl etwa Berghausen (2019), Fluch (2020), Hanssen (2020), Klingebiel (2019), Krafeld
(2019a und 2019b), Rudiger (2021), Schmiester (2018), Senne (2019), Universitit fir Mu-
sik und darstellende Kunst Wien (2020).

4 Reil (2019). In vielen Medien stof3t Eilishs Engagement allerdings auch auf Zustimmung, vgl.
etwa Veit (2019) und Hitchings-Hales (2020).
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Blick, dann gab es bis zum Ausbruch der Corona-Pandemie eine klare Rich-
tung: mehr von allem. Mehr Konzerthiuser, mehr grofle Festivals, mehr in-
ternationale Tourneen. Mobilitdt gehorte schon immer zum Musikerberuf.
Dauerhafte globale Mobilitit jedoch - einst ein Markenzeichen internatio-
naler Stars wie Elton John oder Yehudi Menuhin - ist erst seit wenigen Jahr-
zehnten Normalitit. Allein im November 2018 befanden sich sechs grofie
deutsche Orchester auf Fernost-Tournee. Wenig spater warb die Hambur-
ger Elbphilharmonie damit, dass sich in nur einer Spielzeit »40 internatio-
nale Top-Klangkorper die Klinke in die Hand« geben wiirden.” Hinterfragt
hatte man dies alles vor 2019 selten. Man hielt die Maschinerie am Laufen.
Erfolg maf3 sich an der Zahl und Ferne der Auslandsauftritte. Wer im Inland
blieb, musste die fehlende Internationalitit auf andere Weise kompensieren.
Noch im Juni 2019 prahlte der Popstar Mark Forster damit, dass fiir das
Equipment seiner Open-Air-Tournee mehr LKWs im Einsatz seien als bei
Lady Gaga.®

Auch ich selbst bin, als ich das erste Mal auf Fridays for Future stof3e,
ein Dauerreisender — wenn auch, mangels Prominenz, nur in sehr beschei-
denem Umfang. Dass auch exzessives ICE-Fahren Energie verbraucht und
mein stindiges berufliches Unterwegssein einen messbaren Einfluss auf Um-
welt und Klima hat, ist mir bis zu diesem Zeitpunkt nie in den Sinn gekom-
men. Mit durchschnittlich 700 bis 1.000 Kilogramm CO, pro Jahr schlugen
meine beruflichen Bahnfahrten zu Buche. Dies war zwar einerseits weniger,
als wenn ich mit dem Auto gefahren oder geflogen wire. Doch anderer-
seits sind diese mobilititsbedingten Emissionen, die ich mir véllig gedanken-
und bedenkenlos gegonnt habe, zehnmal héher als die jahrlichen Gesamt-
emissionen einer durchschnittlichen Einwohnerin von Somalia, die sehr viel
mehr als ich unter den Folgen der Erderwédrmung zu leiden hat. Und sie sind
wohl auch héher als das jéhrliche CO,-Budget, tiber das die Generation mei-
ner Enkel und Urenkel noch verfiigen wird.

5 Vgl. Elbphilharmonie (2019). Bei den zuvor genannten sechs Orchestern handelt es sich um
die Berliner Philharmoniker, die Berliner Staatskapelle, die Dresdner Staatskapelle, das NDR-
Elbphilharmonieorchester, die Miinchner Philharmoniker und das Symphonieorchester des
Bayerischen Rundfunks (vgl. Neuhoff, 2018 sowie die Online-Tourneeberichte der genann-
ten Orchester).

6  Vgl. Bauszus (2019).
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Ahnliche Gedanken diirften damals viele Musikerinnen und Musiker ge-
habt haben. Wenn Greta Thunberg ihr empoértes »How dare you« ausrief;
wenn die schulstreikenden Jugendlichen ihr »... weil ihr uns die Zukunft
klaut« skandierten, dann fithlten wir Vielreisenden uns auf beklemmende
Weise angesprochen. Als Adressat aber kann man kein Verbiindeter sein.
Bevor man sich 6ffentlich zu Wort meldet, gilt es erst einmal, eine eigene,
glaubwiirdige Position zu finden. Es war also durchaus angemessen, sich
in diesem klimapolitischen Wendejahr erst einmal zuriickzuhalten. Wer im
Glashaus sitzt, ist fiir alle sichtbar. Und wer Internationalitdt zum Erfolgskri-
terium macht und jeden Abend auf einer anderen Biihne dieser Welt steht,
ist gut beraten, sich mit lautstarkem Klimaprotest zuriickzuhalten.

Und so trat ein Teil der musikalischen Prominenz, statt mit Klimasongs
oder lauten Appellen, als gelduterte Vielflieger*innen auf die Bithne und
gelobte, den eigenen CO,-Fuflabdruck fortan zu reduzieren.” Auch hinter
den Kulissen begann ein Umdenken. Immer mehr Konzertagenturen setz-
ten sich selbstkritisch mit der eigenen Schadstoftbilanz auseinander. Immer
héiufiger lieflen Festivals und Konzerthduser ihre Schadstoff-Emissionen
und mogliche Einsparpotenziale berechnen. Auf immer mehr Ebenen
der Musikwirtschaft - im Instrumentenbau, im Verlagswesen, bei der
Biithnenbeleuchtung - wurde tiber Alternativen zu den bisherigen, umwelt-
schidlichen Praktiken nachgedacht.® Es scheint, als habe die Musikwelt
ihre Lektion gelernt.

Die Frage ist blofl: Welche Lektion?

Das groB3te Konzert aller Zeiten

Ein historischer Wendepunkt sollte es sein. Eine so starke Signalwirkung
sollte von ihm ausgehen, dass niemand sich wiirde entziehen kénnen. Und

7 Als prominente Vorreiter*innen sind hier vor allem die Singerin Malena Ernman und die
Band Coldplay zu nennen (vgl. Schmiester 2018 und BBC 2019).

8  Zu den Nachhaltigkeitskonzepten von Musikagenturen und Festivals im Popbereich in den
Jahren 2019 und 2020 vgl. beispielsweise 20min.ch (2019), Dilk (2020) und Schréder (2019).
Zu entsprechenden Ansitzen im klassischen Musikbetrieb vgl. u.a. Albert Konzerte (2019),
Kaftan (2020), SWR2 (2019). Zu neuen Ansitzen im Instrumentenbau und in der Musizier-
praxis vgl. Hotaki (2018), Eben!holz (2021) und Weirauch/Morin (2019).
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deshalb durfte es nicht irgendein Konzert unter vielen bleiben. Es sollte das
»grofite Konzert aller Zeiten«® werden.

Die Initiator*innen hatten in jeder Hinsicht auf Superlative gesetzt: Ver-
anstaltungen auf allen sieben Kontinenten, die sich an diesem 7.7.2007 dank
Internetstreaming und weltweiter Fernsehiibertragungen zu einem einzigen
globalen Event verbanden. 150 Live-Acts an elf zentralen Standorten. Zu-
sdtzlich rund 10.000 kleinere Veranstaltungen in 130 Landern. Unter den
Musiker*innen Berithmtheiten wie Alicia Keys und Kanye West, Genesis
und The Police, aber auch eine Amateurband von Polarwissenschaftlern in
einer antarktischen Forschungsstation. Und, allen voran, die Queen of Pop
Madonna. All dies sollte helfen, ein globales Milliardenpublikum zu errei-
chen, fiir das gemeinsame Anliegen zu sensibilisieren und zugleich ein deut-
liches Signal an die politischen Entscheidungstriger*innen zu senden.'”

Doch das Signal fiel bei weitem nicht so eindeutig aus wie erhofft. Anstatt
das beeindruckende Staraufgebot oder die gewaltige logistische Leistung zu
wiirdigen, schoss sich ein Grof3teil der Presseberichte auf einen Aspekt ein,
der noch niemals zuvor Gegenstand von Kulturkritik gewesen war: Auf die
Energie- und Umweltbilanz der Veranstaltung selbst. Das britische Boule-
vardblatt Daily Mail berechnete, dass allein die beteiligten Stars fiir ihre Auf-
tritte tiber 350.000 Flugkilometer zuriicklegen wiirden. Verschiedene Zeit-
schriften errechneten fiir das Event eine »schwindelerregende« CO,-Bilanz,
die je nach Berechnungsgrundlage zwischen 31.500 und 110.000 Tonnen
lag. Die BBC-News berichteten von »tausenden Plastikbechern auf dem Bo-
den des Wembley Stadions«. Und die Neue Ziircher Zeitung hielt es sogar
fir angebracht, den Betrag der monatlichen privaten Stromrechnung eines
Mitveranstalters zu verdffentlichen.!! Was war geschehen? Warum dieses

9  Spittler (2017).

10 Vgl. Harrabin (2007).

11 Siehe im Einzelnen: Daily Mail (2007), Smith (2007), BBC (2007a) und Daum (2007). Bei den
Berechnungen der Emissionen bezog sich der britische Observer (Smith, 2007) auf den Reise-
aufwand von Kiinstlern und Zuschauern und kam auf 31.500 Tonnen. Das ebenfalls britische
Boulevardblatt Daily Mail (2007) bezog zusitzlich die Energiekosten fiir die weltweiten Fern-
sehiibertragungen ein und landet bei bis zu 74.500 Tonnen. Die offenbar sehr detaillierten
Berechnungen des Magazins Der Spiegel (2007b) berticksichtigt das unterschiedliche regio-
nale Reiseverhalten des Publikums und zusitzlich auch den Energieaufwand fiir Feuerwehr,
Catering oder Reinigungskrifte. Die Ergebnisse liegen hier zwischen 60.000 und 110.000
Tonnen.
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plotzliche investigative Interesse an Plastikbechern, Stromrechnungen und
Flugmeilen?

Der wichtigste Grund fiir diese journalistische Schwerpunktsetzung war
natiirlich das selbst gewihlte Thema des Events. Live Earth — so der Titel
des globalen Konzertmarathons — war explizit dem Klimaschutz gewidmet.
Der Zeitpunkt fiir eine solche Veranstaltung war klug gewéhlt. Die drohen-
de Klimakatastrophe war 2007 ins 6ffentliche Bewusstsein geriickt wie nie
zuvor; der Weltklimarat warnte eindringlicher denn je vor den Folgen der
Erderwarmung und forderte ein tiefgreifendes Umsteuern. In Deutschland
machte erstmals das Wort »Klimagerechtigkeit« die Runde; die promovier-
te Physikerin Angela Merkel setzte sich kurzzeitig als »Klimakanzlerin« an
die Spitze der Bewegung und profilierte sich mit der radikalen Forderung,
kein Mensch diirfe mehr als zwei Tonnen CO,-Ausstof$ verursachen. Viele
Klima- und Umweltschiitzer*innen hofften, dass der lange ersehnte interna-
tionale Durchbruch unmittelbar bevorstehe.'?

Man konnte es also durchaus als Beweis fiir ein erfolgreiches Agendaset-
ting verbuchen, wenn gleich mehrere Redaktionen akribisch die Energiebi-
lanzen des Grof3events und seiner Stars berechnen lieflen. Doch es gab noch
einen zweiten Grund fiir das Medieninteresse. Mit dem US-amerikanischen
Unternehmer und Politiker Al Gore hatte sich eine ebenso prominente wie
umstrittene Galionsfigur an die Spitze von Live Earth gesetzt. Der Dokumen-
tarfilm An Inconvenient Truth hatte ihn zum beriihmtesten Klimaaktivisten
der Welt gemacht, gleichzeitig profitierte er als milliardenschwerer Unter-
nehmer von griinen Technologien. Gore wurde deshalb immer wieder als
Umweltheuchler verspottet, der um des eigenen Profits willen Panik schii-
re. Dieser Vorwurf farbte nun auf das von ihm unterstiitzte »grofste globale
Entertainment-Event der Geschichte«!? ab.

Gendisslich wurde der Finger in die Wunde des Widerspruchs zwischen
der klimapolitischen Botschaft und ihrer energieintensiven Verbreitung ge-
legt. »Wiirden Sie, fragte die britische Sonntagszeitung The Observer, »ein

Spanferkelbraten veranstalten, um fiir den Vegetarismus zu werben?«4

12 Vgl. IPCC (2008), Fichtner (2007) und Dehmer (2007).
13 Zit. nach Stanley (2007). Zur Kritik an Gore vgl. Broder (2009) und Spiegel (2007a).
14 Smith (2007).
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Manche Berichte und Kommentare belieffen es nicht bei der Kritik des
Festivals, sondern nahmen den gesamten Lebensstil der beteiligten Super-
stars mit ihren »benzinsaufenden Strassenflitzern [sic]« und all den anderen
»Protz-Insignien der Popkultur«'® ins Visier. Vor allem Frontfrau Madonna
musste sich bissige Kommentare zu ihrem Reiseverhalten und ihren aufwen-
digen Konzertinszenierungen gefallen lassen, nachdem sie eigens fiir Live
Earth einen neuen Song produziert hatte, in dem sie zu Verhaltensédnderun-

gen aufrief: »Diesmal musst du dich dndern! Du zuerst!« - eine Steilvorlage

fiir ihre Kritiker*innen.!®

Selbstverstindlich ist es Aufgabe einer kritischen Presseberichterstat-
tung, derartige Widerspriiche aufzudecken und anzuprangern. Aber es
hitte in diesem Fall durchaus Griinde gegeben, auch die Kritik selbst kri-
tisch zu hinterfragen. Warum hatte keine der investigativen Redaktionen
als Vergleichswert den CO,-Fuflabdruck ihrer eigenen journalistischen und
publizistischen Tétigkeit berechnen lassen? Warum reagierten die Medien

ausgerechnet hier in einer solchen Schirfe, ignorierten aber die Umwelt-

und Klimabilanzen anderer, vergleichbar grofler Events?!” Wie sinnvoll

ist es, die Treibhausgas-Emissionen eines globalen Events von derartiger

Reichweite mit dem »jahrlichen Fuflabdruck eines durchschnittlichen Bri-

218

ten« zu vergleichen?'® Warum wurde nicht die Moglichkeit eines positiven,

bewusstseinsbildenden Effektes in die Rechnungen einbezogen?!” Und war-

15 Daum (2007).

16 Siehe MadonnaLiveTV (2011). Verschiedene Kommentatoren nahmen den Song zum An-
lass, um Madonnas Energiebilanz zu berechnen (BBC London, 2007b) und mit dem Ener-
gieumsatz in den Herkunftslaindern ihrer Adoptivkinder zu vergleichen (matt 2007). Der
Vorwurf der Oko-Heuchelei wurde noch Jahre spiter wiederholt (vgl. etwa Roberts 2008,
Irvine 2008, NBC 2008, Jones 2010 und DNA India 2015).

17 Die Klima- und Umweltbilanz der Fuflball-WM 2006 hatte in der medialen Berichterstat-
tung ebenso wenig eine Rolle gespielt wie die der Olympischen Winterspiele 2006. Beide
Veranstaltungen hatten sich um ein Klimaschutzkonzept bemiiht (vgl. BMU 2006, Oko-In-
stitut 2006 und Europiische Kommission 2006). Von den Medien war das Thema kaum
aufgegriffen worden; lediglich einige Umweltverbinde hatten sich kritisch mit den Konzep-
ten auseinandergesetzt (vgl. etwa CIPRA 2006 und Greenpeace 2006).

18 Vgl. etwa Smith (2007) und mehrere andere Berichte. Lediglich ein BBC-Beitrag warf die
Frage auf, ob nicht auch Emissionen eingespart worden seien, weil »Millionen von Menschen
zu Hause vor dem Fernseher bleiben und Gore und Madonna schauen, anstatt mit dem Auto
zum Samstagabend auszugehen« (Harrabin, 2007).

19 Eine Studie der Yale-Universitat kam zu dem Schluss, dass 39% des US-amerikanischen Pu-
blikums unmittelbar nach dem Event konkrete Schritte zur Reduzierung der eigenen Treib-
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um blieb in all den kritischen Berichten unerwihnt, dass die Macher*innen
von Live Earth erstmals in der Musikgeschichte ein umfassendes Nachhal-
tigkeitskonzept fiir grofle Festivals entwickelt hatten, von dem Fachleute
spdter sagten, es habe damals in der gesamten Branche nichts gegeben,
das so »akribisch und mafigebend« gewesen sei wie die »bahnbrechenden«
Umweltrichtlinien von Live Earth??°

Die Erfahrung, dass die Botschaft des Festivals wie ein Bumerang zuriick-
kam und sich gegen die mitwirkenden Stars richtete, hat hinter den Kulissen
des Musikbusiness tiefe Spuren hinterlassen. Der musikalischen Fachwelt
war unmissverstdndlich vor Augen gefiihrt worden, dass eine lautstarke Po-
sitionierung fiir den Klimaschutz der eigenen Reputation schaden kann. Po-
litische Appelle aus der Popkultur brauchen Authentizitit. Doch anders als
bei den groflen Freiheitsdiskursen des 20. Jahrhunderts steht die Popmu-
sik bei diesem Thema nicht automatisch auf der richtigen Seite. Wer mit
seiner klimapolitischen Botschaft moglichst viele Menschen erreichen will,
muss auf eine maximale Popularitit der mitwirkenden Stars setzen. Doch
diese Berithmtheit ist in der Regel an internationale Prasenz gekoppelt —
und damit auch an eine iiberdurchschnittlich schlechte Klimabilanz. Das
Veranstaltungsmanagement mag noch so »griin« und durchdacht sein - es
wird in der 6ffentlichen Wahrnehmung stets im Hintergrund bleiben und
von der Prominenz der Stars tiberstrahlt werden. Was in diesem Fall eben
auch bedeutet: Von deren individueller Klimabilanz. Die Medien verstirken
diese Personalisierung, indem sie den Blick auf einzelne, bizarr verschwen-
dungssiichtige Lebensstile lenken. Letztlich spielen sie mit ihrem Bemiihen
um kritische Kommentare einer unkritischen und unpolitischen Selbstent-
lastung in die Hénde.

Was eigentlich als ein aufriittelnder Paukenschlag nach auflen intendiert
war, hat also nach innen etwas v6llig anderes bewirkt: Erntichterung. Und
so endete mit Live Earth nicht nur eine Serie von globalen, politisch mo-

hausgas-Emissionen unternahmen (vgl. Leiserowitz, 2007, S. 5). Dies galt aber vor allem fiir
jene Zuschauer*innen, die sich bereits vorher Sorgen um die Erderwarmung gemacht hatten.

20 Goldblatt (2010). Zum »Green Team« und zu den Nachhaltigkeitsdossiers des Festivals siche
auch Live Earth (2007a, 2007b und 2009).
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tivierten Musik-Mega-Events.?! Es gab im folgenden Jahrzehnt auch keine
vergleichbaren Versuche mehr, den Klimaschutz iberhaupt noch zu einem
zentralen popkulturellen oder kiinstlerischen Thema zu machen und ihn in
einer konzertierten Aktion auf die ganz grofe Bithne zu bringen.

Auch auflerhalb der Musikbranche ging die klimapolitische Aufbruch-
stimmung schnell wieder vorbei. Beim Kopenhagener Klimagipfel von 2009
scheiterte der Versuch, sich auf verbindliche Klimaschutzziele zu verstindi-
gen. In den darauffolgenden Jahren wurde der Klimaschutz wieder zu ei-
nem Gegenstand langwieriger und zdher Verhandlungen, die von aufSen
betrachtet wie Stillstand wirkten.?? Erniichterung also auch auf der Biithne
der Weltpolitik - und die allseitige Erkenntnis: Wer sich auf die Klimakrise
einlédsst, hat es nicht nur mit physikalisch messbaren Emissionsproblemen
zu tun. Sondern auch mit vielerlei Kommunikationsproblemen, die letztlich
alle den gleichen Ursprung haben: einen schwer berechenbaren Einflussfak-
tor namens »Mensch«.

Unuberwindbar? Psychologische Hirden

»Wie kann das sein?«, rufen die schulstreikenden Jugendlichen uns Alteren
mit ihren Demos und Schulstreiks zu. Wie konnte es iiberhaupt so weit kom-
men? Wie kann es sein, dass noch immer so viele den menschengemachten
Klimawandel leugnen oder verharmlosen, obwohl die Fakten »seit langer
Zeit auf dem Tisch liegen«? Und wie kann es sein, dass die Politik sich nur
fiir diejenigen Losungen interessiert, die sie »in die Lage versetzen, weiter-
zumachen wie bisher«??

»Wie kann das sein?, fragen Klimawissenschaftlerinnen und -wissen-
schaftler schon lange und mit wachsender Verzweiflung. Wie kann es sein,
dass jahrzehntelang alle Warnungen kollektiv verdringt wurden? Und wie

21 Vorbild fiir Live Earth waren die beiden globalen Grof3veranstaltungen Live Aid und Live 8
gewesen, die der Armutsbekdmpfung gewidmet waren.

22 Vgl. Bolz (2009) und Kowalzig (2010).

23 Neubauer/Repenning (2019), S. 52 und Thunberg (2019b).
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»Musik und Klima gehdren zusammen? Ja! In diesem Buch finden Sie viele iiberraschende
und wichtige Aspekte, warum Musik gliicklich macht und helfen kann, die Welt zu retten!«
Eckart von Hirschhausen, Stiftung Gesunde Erde-Gesunde Menschen

»Eine Pflichtlektiire fiir alle, die sich dariiber Gedanken machen, wie Musikerinnen und
Musiker mit der Klimakrise umgehen kénnen. Kann Musik die Welt schoner machen?< Wer
Bernhard Kanigs Buch gelesen hat, wird diese Frage mit einem >Ja< beantworten.«

Moritz Eggert

Klimawandel bedeutet auch: Unser musikalisches Erbe ist bedroht.
Mit jedem Zehntelgrad Temperaturanstieg schwinden die Spielrdume
fur Schénes. Aber was heifdt das fur diejenigen, die Musik produzie-
ren, auffihren, lehren oder einfach nur gerne héren? Ist Musik Teil des
Problems? Kann sie zur Lésung beitragen? Wird es in Zukunft noch
Konzerthduser und Festivals geben?

Bernhard Koénig verkntipft die Perspektive des Musizierens und der
musikalischen Asthetik mit der des Klimaschutzes. Er zeigt, auf welche
Weise ein klima- und umweltvertragliches Musikleben reicher,
vielfaltiger und lebendiger sein kénnte, als es manche Teile unseres
gegenwdrtigen Musiklebens sind.

Bernhard Konig, geboren 1967, stellt sich als Komponist und Autor immer wieder neu die Frage:
Welche Musik wird gebraucht? Er arbeitet am liebsten in interdisziplindren und interkulturellen
Teams, die sich experimentierend und musizierend mit wichtigen Themen der Gegenwart

b auseinandersetzen.
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