VI Modelle

Die bisherigen Uberlegungen zielten darauf, einen Begriff des Kunst-
werks zu entwickeln, der die Herausforderungen der zeitgenossischen
Musik und die Kritiken des jiingeren Kunstdiskurses in sich aufnimmt.
Der Schlissel zu einem solchen Begriff liegt im Gedanken, dass Kunst-
werke selbst als Reflexionsgebilde verstanden werden konnen. Die be-
sondere Form der Reflexion, welche die Werke vollziehen, ist untrenn-
bar mit der Idee einer Selbstunterbrechung des Scheins verbunden. Dafiir
steht der Begriff des Fragments: Er bezeichnet jene Doppelbewegung von
Totalitdtskonstruktion und Selbstunterbrechung, in der sich die kiinst-
lerische Reflexion realisiert. Im Folgenden soll diese allgemeine Bestim-
mung dadurch konkretisiert werden, dass besondere Varianten musika-
lischer Scheinbildung in den Blick genommen werden. Denn der Begriff
des Scheins ist in der Musik nicht selbstverstindlich: Ihr fiktionaler,
scheinbildender Charakter wird gerne tibersehen. In den Werken der Ge-
genwartsmusik wird diese Scheinbildung unter den Begriffen des Natiir-
lichen, des Lebendigen und des Begrifflichen verstiandlich. Sie erlauben
es, schlaglichtartig, gegenwirtige Moglichkeiten jener selbstkritischen
Reflexion zu beleuchten, die als Grundzug der Kunst bestimmt wurde.
Im Vordergrund stehen dabei nicht einzelne Werke, sondern komposi-
torische Techniken und kunstlerische Strategien, die in ein Verhaltnis
zu den Begriffen der Natur, des Lebens und des Begriffs gesetzt werden.
Diese explorativen Untersuchungen werden mit Adornos Ausdruck des
Modells gefasst, weil es hier nicht um eine vollstindige, systematische
Bestimmung eines Begriffs, aber auch nicht um die differenzierte Artiku-
lation einer einzelnen Sache gehen soll, sondern um etwas dazwischen
Liegendes: In der Auseinandersetzung mit den Begriffen der Natur, des
Lebens und des Begriffs und ihrem Bezug zur Musik sollen Formen er-
kennbar werden, in denen sich die selbstkritische Reflexion der musika-
lischen Kunst vollzieht. Diese Auseinandersetzungen kommen nicht zu
einer abschliessenden Bestimmung, sondern zeichnen dialektische Be-
wegungen nach, in welche diese Begriffe in ihrem Verhiltnis zur Mu-
sik geraten.

1. Natur

Die Verdnderungen des musikalischen Materials lassen sich nicht um-
standslos auf gesamtgesellschaftliche Transformationen zurtickfithren.
Sie sind mehr als blofe Reflexe des nicht-musikalischen Weltgeschehens.
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Zugleich reichen die materiellen Verhiltnisse, in denen eine Musik ent-
steht, bis ins Innerste ihrer Faktur. Diese eigentiimliche Lage bezeichnet
keinen Widerspruch, aber sie macht die Deutung der Musik zu einem
Drahtseilakt: Das Gelingen eines Werks kann nicht alleine dadurch er-
klart werden, dass es aulSermusikalische Tendenzen irgendwie in sich
aufnimmt, um an gesellschaftliche Probleme und Diskussionen anzu-
schlieflen. Doch zugleich verhilt sich ein Werk, das dsthetisch gelingt,
auch niemals gleichgiltig gegen die Verhiltnisse, in denen es erklingt,
gegen die Bedingungen, denen es entspringt. Musikgeschichte und Ge-
schichte tiberhaupt sind im Begriff des Materials verschrankt: Im mu-
sikalischen Material ist nicht nur Musikgeschichte eingelagert, sondern
alle moglichen gesellschaftlichen Verhiltnisse wirken in ihm fort, ohne
dass die Richtung, in welche eine gelungene Form dieses Materials fort-
entwickelt, durch diese Verhiltnisse restlos vorbestimmt wire.

Diese Verschrankung von Musikgeschichte und Geschichte iiberhaupt
zeigt sich modellhaft im Begriff der Natur, sobald er fiir die Musik in
Anschlag gebracht wird. Anders als in der Literatur und im Theater
kennt die Musikgeschichte keinen Naturalismus als Epochenstil. Der
Grund liegt wohl darin, dass es eine natiirliche Darstellung der Wirk-
lichkeit oder die Darstellung der natiirlichen Wirklichkeit mit musikali-
schen Mitteln, wenn tiberhaupt, dann nur auf eine sehr indirekte, viel-
fach vermittelte Weise geben kann. Eine Ubertragung der literarischen
oder malerischen Kategorie auf die nicht-gegenstiandliche Kunst der Mu-
sik ist daher kaum moglich. Dennoch ist die schillernde Kategorie der
Natur und des Naturhaften auch fiir das Verstandnis der Musik immer
wieder zentral geworden. Das gilt besonders fiir die Kunstmusik der letz-
ten Jahrzehnte.#* Die gesamtgesellschaftliche Krise des Naturverhiltnis-
ses, die sich im Problem der Klimakatastrophe konzentriert, geht mu-
sikgeschichtlich einher mit einer Hinwendung zum naturhaften Klang.
Die Paradigmen dieser Faszination fiirs Natiirliche in der Musik sind die
Arbeit mit field recordings, bzw. gewisse Formen der musique concrete,
der Spektralismus und die algorithmische Komposition. Sie bilden Va-
rianten eines gegenwartigen musikalischen Naturalismus. Wahrend ei-
nige Vertreterinnen dieser Tendenzen explizit den Anschluss an die ge-
samtgesellschaftlichen Debatten tiber das Naturverhaltnis suchen, halten
sich andere in ihrer Selbstauslegung ganz an musikalische Fragestellun-
gen. Fur die materialistische Deutung sind diese Selbstauslegungen je-
doch zweitrangig. Denn der Naturalismus dieser musikalischen Tenden-
zen betrifft die Arbeit am musikalischen Material: Es sind die Klinge,

438 Vgl. Jorn Peter Hiekel (Hg.), Ins Offene?: Neue Musik und Natur, Mainz
2014; Jorn Peter Hiekel, Natur, in: Jorn Peter Hiekel (Hg.), Lexikon Neue
Musik, Stuttgart 2016, 430-43 4; Helga de La Motte-Haber, Musik und Na-
tur: Naturanschauung und musikalische Poetik, Laaber 2000.
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die so bearbeitet werden, dass sie als naturhafte Prozesse, als natiirliche
Abbilder oder Darstellungen der Natur erscheinen.

So unterschiedlich die Ansitze auch sein mogen, sie vollziehen in ih-
rem Begehren nach dem Naturhaften alle eine Absetzbewegung, die sich
aus der Krise motiviert, in welche die Kategorien musikalischer Sinn-
bildung in der nachtonalen Musik geraten sind. Musikalischer Sinn, so
die Stofrichtung dieser Tendenzen, kann nicht mehr in einer geteilten
musikalischen Sprache artikuliert werden, sondern muss sich aus der
Angleichung der Musik an die sprachferne Natur ergeben. Diese mu-
sikalische Tendenz geht mit der gesamtgesellschaftlichen Tendenz for-
maler Rationalisierung einher. Sie kann als eine fortschreitende Natu-
ralisierung verstanden werden, insofern sie alles Ubernatiirliche in den
Bereich des Subjektiven oder Kontingenten abschiebt, der keiner ratio-
nalen Bestimmung fahig ist: Interessen, Werte, Zielsetzungen, Sinnfra-
gen und Idealvorstellungen werden als subjektive Gegebenheiten, als
faktische, aber unverbindliche psychologische Tatsachen hingenommen.
Wias sich hingegen in diesem naturalistischen Sinne rationalisieren ldsst,
sind die Erklarung der natiirlichen Bedingungen und die technisch-or-
ganisatorischen Mittel zur Umsetzung jener rational nicht einholbaren
Zwecksetzungen und faktischen Interessen. Dadurch wird auch der ge-
schichtlich-gesellschaftlichen Welt des Handelns der Geist ausgetrieben:
Je weiter ihre Rationalisierung fortschreitet, desto mehr erscheint auch
sie als ein geistloser — d.h. rechtfertigungsunbediirftiger — Zusammen-
hang von Sachzwingen. Die musikalische Tendenz zur Naturalisierung
ist kein blofSer ideologischer Reflex der gesellschaftlichen Tendenz, denn
sie kann aus der Entwicklung des musikalischen Materials verstanden
werden. Aber diese Entwicklung bleibt bei aller Selbstandigkeit auf die
sozialen Tendenzen bezogen: Denn nur indem die Musik sich an den
herrschenden Formen der Rationalitit abarbeitet, kann sie zu ihnen in
ein Spannungsverhiltnis treten. Die Hinwendung der Musik zum Na-
turhaften ist deshalb keine Wiederholung, sondern eine Verstorung der
naturalisierenden Rationalitit.

Adorno hat diese Tendenz als eine Entqualifizierung des asthetischen
Materials begriffen: Das musikalische Material verliere im Verlaufe des
20. Jahrhunderts seine sprachihnlichen, bedeutungshaften Qualititen
und gleiche sich immer mehr einem Naturstoff an, mit dem die Kom-
ponistinnen schalten.#* Man kann dabei an die Dissonanzqualitit der
kleinen Sekunde, des Tritonus oder der groflen Septime denken, welche
im tonalen Rahmen so eingesetzt werden konnte, dass die Musik den
Ausdruck von Leiden annahm. In der nachtonalen Musik tendieren die-
se Intervallqualitdten zur Nivellierung: Es sind Intervalle, die zwar einen
konstruktiven Sinn annehmen konnen, aber nicht mehr als besonders

439 Adorno 2012 (wie Anm. §3), 223.
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spannungsgeladene Ausnahmeintervalle hervortreten. Die Entqualifizie-
rung des Materials fihrt so in eine Naturalisierung: Die Klanggestalten
verlieren ihre historisch sedimentierte Bedeutung und tendieren dazu,
als geschichtsloser Naturstoff aufgefasst zu werden. Das scheint aber die
Konzeption des musikalischen Materialfortschritts als Ganze zu bedro-
hen: Denn wenn das kiinstlerische Material dazu tendiert, als geschichts-
loser Naturstoff vernommen zu werden, dann tendiert das Material zur
Tendenzlosigkeit.++

Der Schluss auf ein Ende des Materialfortschritts wire aber voreilig.
Denn zum einen bezeichnet die Tendenz zur Tendenzlosigkeit nur eine
unter vielen Entwicklungslinien des musikalischen Materials. Zum an-
deren muss diese Tendenz zur Naturalisierung des Klangs selbst als eine
historische Materialtendenz verstanden werden. Sie bringt musikalische
Formen hervor, die sich als enthistorisierte Gestalten zu verstehen ge-
ben. Diese Gestalten werden aber dadurch nicht selbst zu Natur, sondern
stellen musikalische Bilder des Naturhaften dar. In solchen Bildern der
Natur kommen Winsche, Phantasmen, Leidenserfahrungen und Hoff-
nungen zum Ausdruck, welche den Bereich des Natiirlichen sprengen:
Deshalb besitzt auch das naturalisierte Material Tendenzen und Poten-
ziale. Das zeigt sich nicht zuletzt darin, dass die Mittel, welche solchen
musikalischen Naturschein erzeugen, selbst dem historischen Wandel
unterworfen sind. Sie werden damit, entgegen ihrer Absicht, ebenso sehr
zum Ausdruck ihrer historischen Gegenwart wie jene veralteten Bilder
der Zukunft, die uns in Fouriers Phalanstere begegnen. Der musikalische
Naturalismus der Gegenwartsmusik ist keine Auflosung der Kunst ins
zeitlos Naturhafte, sondern kann selbst als eine historische Materialten-
denz entziffert werden, die Giber das Natiirliche hinausdrangt.

Der musikalische Naturalismus ist, anders gesagt, so zeitbedingt wie
der Begriff der Natur selbst. Mit dieser Historisierung des Naturbegriffs
ist nicht gemeint, dass die Naturgesetze der Physik, die Elemente der
Chemie oder die Krankheitserreger der Medizin sich mit der Geschichte
der Wissenschaft veranderten.*+" Gemeint ist vielmehr, dass die Grund-
auffassung dessen, was Natur gegen sein Anderes — Kultur, Gesellschaft,
Geschichte, Geist — auszeichnet, ebenso geschichtlich ist, wie die Auf-
fassung von Geschichte selbst. Natur ist gerade als derjenige Bereich,
der keiner Geschichte unterworfen ist, das gedankliche Resultat einer

440 Vgl. Azzouz 2022 (wie Anm. 435), 95ff.

4471 Diese These ist der Strohmann der Relativismuspolemik zwischen Wissen-
schaftshistorikern und Szientisten. Bruno Latour hat diese Debatte mit sei-
nem Hang zur Provokation und Uberspitzung angefacht. Sachlich stellt sich
aber kaum jemand auf diesen Standpunkt, vgl. Bruno Latour, On the Partial
Existence of Existing and Non-existing Objects, in: Lorraine Daston (Hg.),
Biographies of scientific objects, 2000, 247-269.
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Trennung des Geschichtlichen vom Ungeschichtlichen.+* Diese Tren-
nung ist keine unmittelbare Gegebenheit, sondern das Produkt gedank-
licher Arbeit. Deshalb muss der Naturbegriff immer als Gegenstiick ei-
ner Selbstauslegung der geschichtlichen Gegenwart gedacht werden. Die
folgenden Uberlegungen versuchen vor diesem Hintergrund die Formen
des musikalischen Naturalismus auf die Naturbegriffe zu beziehen, die
in ihnen wirksam sind.

Drei Bilder des Intentionslosen

Der Begriff der Natur schillert in der Anwendung auf Musik nicht we-
niger, als er es ohnehin schon tut. Nicht umsonst gilt er als Inbegriff
von Ideologie.*# Dieser Uberlegung zufolge ist ein Gedanke ideologisch,
wenn er Sachverhalte, die von menschlichem Handeln abhingen — also
auf begriindungsbediirftigen Urteilen beruhen —, als natiirliche Gegeben-
heiten erachtet — also als notwendige und unverianderbare Tatsachen,
die es zu akzeptieren gilt. Ideologie besteht demzufolge darin, das von
Menschen Gemachten zu naturalisieren. Fiigt man dieser Uberlegung
hinzu, dass alles, was gedacht werden kann, insofern es gedacht wird,
vom menschlichen Tun des Denkens mitabhangt, dann fallen Natur und
Ideologie in eins: Alles, was als Natur gedacht wird, ist in Wahrheit nicht
Natur, sondern, als gedachte Natur, durch menschliche Denktatigkeit
mitkonstituiert. Natur ist dann immer das Resultat einer ideologischen
Naturalisierung.

Was immer man von dieser Uberlegung hilt, sie erlaubt, den Kern des
modernen Naturbegriffs herauszuschilen, den die noch so ungleichen
Verwendungen dieses Begriffs teilen. Natur steht im Gegensatz zu allem
von Menschen Gemachten, Intendierten oder Erdachten: Natur ist das
Intentionslose. In Anlehnung an den griechischen Gegensatz von phy-
sis und thesis, hat sich der philosophische Kunstausdruck des Gesetz-
ten als Gegenbegriff zum natiirlich Gegebenen durchgesetzt. Das Setzen
umfasst das menschliche Machen, Intendieren und Erdenken: Natur ist
das Nicht-Gesetzte, also das, was nicht gemacht, erdacht oder intendiert
wurde. Der Naturbegriff ist daher im Innersten von einer Negationsbe-
wegung erfasst: Sie ist die Negation menschlicher Anstalten.

Soll die Natur zum Gegenstand eines Gedankens werden, so fuhrt
diese Negativitit des Naturlichen unweigerlich in eine dialektische

442 Vgl. Philippe Descola, Par-dela nature et culture, Paris 2015. Descola argu-
mentiert freilich mit Blick auf animistische und totemistische Weltbilder fiir
eine Uberwindung des Naturbegriffs mit all seinen Trennungen. Wie sich
eine solche Entscheidung begriinden lassen soll, bleibt dunkel.

443 Vgl. Lorraine Daston, Against Nature (Untimely Meditations), Cambridge
(Mass.) 2019.
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Situation: Denn ein Gedanke, oder zumindest das Erfassen eines Gedan-
kens, ist ja ein menschliches Erzeugnis oder Tun. Natur zu denken, be-
deutet, durch eine menschliche Tatigkeit etwas zur Geltung zu bringen,
was nicht durch menschliche Tatigkeit hervorgebracht wird. Es bedeutet
ein Nichterdachtes zu denken, ein Nicht-Gesetztes zu setzen. Der Ideo-
logieverdacht setzt hier an und entlarvt den Anspruch als Tduschung:
Gerade das Nicht-Gesetzte sei eine Setzung, gerade der Gedanke eines
Nichterdachten ist erdacht. Was als Natur gedacht wird, ist das Erzeug-
nis einer Denktitigkeit, die sich selbst vergessen machen will. Etwas als
Natur zu begreifen, hiefle dann immer die Setzungen des Denkens als
etwas Gegebenes auszugeben. Das Gegebene ist aber in Wahrheit etwas,
das sich das Denken selbst voraussetzt. Natur erscheint so als der Inbe-
griff des — insgeheim, illegitim — Vorausgesetzten.

Offenkundig gerit der ideologiekritische Gedanke jedoch selbst in
Bedrangnis. Denn soll irgendein Gedanke mehr sein als ein Hirnge-
spinst, dann muss er auf etwas gehen, das nicht selbst ein blofSer Ge-
danke ist. An der Fahigkeit, in den menschlichen Setzungen etwas zur
Geltung zu bringen, das selbst nicht eine blofle Setzung ist, hiangt die In-
haltlichkeit, die Wahrheitsfahigkeit des Denkens. Der erkenntnistheore-
tische Begriff, der auf diese Fihigkeit zielt, ist der Begriff der Erfahrung.
Dass das Denken der Erfahrung gerecht wird, dass es von Erfahrung
gesdttigt ist und sich von Erfahrungen leiten lasst, heisst nichts ande-
res, als dass es nicht ein Spiel von Setzungen und Voraussetzungen be-
treibt, kein Machwerk von Thesen und Hypothesen bildet, sondern auf
die Artikulation eines Sachverhalts zielt, der auch dann besteht, wenn
er nicht gedacht wird.

Die Kritik an der Naturalisierung muss daher eingeschriankt werden:
Eine ideologische Naturalisierung findet nur dann statt, wenn etwas, das
den Zusammenhang der Gegenstiande empirischer Erfahrung tibersteigt,
auf Naturbegriffe reduziert wird. Das gilt aber fiir alle Zusammenhinge,
die von subjektiver Selbstbestimmung geprigt sind: Die Freiheit des Sub-
jekts, und alle Bestimmung, die an dieser Freiheit hiangen, ist kein Gegen-
stand empirischer Erfahrung. Zu diesem Bereich der Selbstbestimmung
gehort auch die Kunst. Der kiinstlerische Naturalismus, die Angleichung
der Kunstprodukte an natiirliche Gegebenheiten, muss aus dieser pro-
blematischen Stellung begriffen werden: Er ist, als Kunst, die selbstbe-
stimmte Hervorbringung eines Scheins des Nicht-Hervorgebrachtseins,
es ist die intentionale Produktion von Intentionslosem.

Fiir die Frage nach dem gegenwirtigen musikalischen Naturalismus
scheinen besonders drei Varianten des Naturbegriffs entscheidend: Die
wissenschaftliche, die vorwissenschaftliche und die asthetische Natur. In
Anlehnung Winfried Sellars Rede von den Bildern des Menschen kann
man zundchst schematisch einen Unterschied ziehen zwischen einem wis-
senschaftlichen und einem manifesten oder vorwissenschaftliche Bild der
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Natur.+##+ In beiden Fillen bezeichnet »Natur« keinen Ausschnitt der
Wirklichkeit, sondern eine Auffassung ihrer Totalitdt. Der Begriff be-
nennt eine bestimmte Perspektive, unter der die Gesamtheit des Wirkli-
chen betrachtet werden kann. Auch das menschliche Tun und seine Er-
zeugnisse konnen in diesem Sinne als Natur betrachtet und beschrieben
werden.

Das wissenschaftliche Bild zeichnet sich durch seinen Modellcharak-
ter aus. Die Naturwissenschaften postulieren theoretische Entitdten, um
methodisch beobachtete Phinomene aus wirkursachlichen Gesetzmais-
sigkeiten zu erkldren. Die postulierten Entitdten, welche in die Modelle
kausaler Naturzusammenhinge eingehen, sind keine sinnlichen Gege-
benheiten, sondern Abstraktionsprodukte: Man denke etwa an die theo-
retischen Entitdten eines Massepunkts, einer Schallwelle oder einer Gra-
vitationskraft. Das heisst nicht, dass diese Entititen frei erfunden oder
die Modelle inadaquat wiren. Aber die postulierten Entitdten und Mo-
delle, tiber welche die Naturwissenschaften streiten, sind Erklarungsmit-
tel der sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit, die selbst nicht in der sinnli-
chen Erfahrung begegnen.

Die Natur, wie sie der sinnlichen Erfahrung jedes Menschen erscheint,
kann dagegen als das manifeste oder vorwissenschaftliche Bild der Natur
bezeichnet werden. Es ist die empirisch-sinnlich wahrnehmbare Wirk-
lichkeit in ihrer ganzen uniiberschaubaren Gestaltenvielheit; die Lebens-
umgebung oder Umwelt des Menschen, wie sie sich seinen Sinnen dar-
stellt. Diese Umwelt wird als Natur gedacht, insofern von der Bedeutung,
dem Sinn, den Zwecken oder Intentionen abgesehen wird, die wir fiir
gewohnlich mit ihren Gegenstinden verbinden. Das sinnliche Erschei-
nende als Natur zu denken, heisst, es nicht zu deuten, sondern blof$ zu
beschreiben, wie es erscheint. Nun gibt es eine ganze Reihe von Wis-
senschaften, die nicht mit postulierten Entititen, sondern mit der Er-
scheinungswirklichkeit beschiftigen, die uns sinnlich gegeben ist. Solche
Wissenschaften des manifesten Bildes beschreiben, vergleichen, differen-
zieren und ordnen die Vielheit der sinnlich erfahrbaren Erscheinungen,
Gegenstianden und Vorkommnisse, beobachten Regelmafigkeiten und
Ausnahmen. Man denke an die empirische Arbeit in der friheren Bo-
tanik und Zoologie bis zur Verhaltensforschung, der ordinary langua-
ge philosophy oder gewisser Nachfolgegestalten der Phanomenologie.
Im Gegensatz zu dieser manifesten Umwelt des Menschen zielt die im

444 Vgl. Wilfrid S. Sellars, Philosophy and the Scientific Image of Man, in: Ro-
bert Colodny (Hg.), Science, Perception, and Reality, 1962, 3 5—78. Die Un-
terscheidung ist kontrovers, fiir unsere Absichten aber niitzlich. Fiir eine
dhnliche Unterscheidung mit Bezug auf die Klangkunst, vgl. Will Schrim-
shaw, Immanence and immersion: on the acoustic condition in contempo-
rary art, New York 2017, 13 5ff. Ausfithrlicher dazu weiter unten.
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engeren Sinne wissenschaftliche Naturforschung mit ihrer Modellbil-
dung auf eine systematische Vereinheitlichung kausaler Erklarungen, wie
sie im Verbund von Physik, Biochemie, Neuro- und Kognitionswissen-
schaften angestrebt wird. Erfahrung spielt auch hier eine zentrale Rolle,
denn was erklidrt werden soll, sind ja experimentell reproduzierbare Be-
obachtungen. Aber die Entitdten, welche in diese Erklarungen eingehen,
sind selbst nicht der Erfahrungswelt entnommen: Sie sind modellhafte
Mittel der Erklarung.+s

In beiden Bildern steht Natur fiir die Gesamtheit der empirischen
Wirklichkeit und nicht blof fiir einen bestimmten Ausschnitt: Ein Werk-
zeug, ein menschlicher Korper, ein Gebdude oder ein Kunstwerk sind ge-
nauso natiirliche Gegebenheiten wie ein Baum, eine Wolke oder ein Ko-
met. Alles, was iiberhaupt sinnlicher Erfahrung zuginglich ist, kann in
diesem Sinne als ein Stiick Natur betrachtet werden. Als Naturbilder sind
sie jedoch beide auf den Bereich des Empirischen, der Erfahrungsgegen-
stinde begrenzt: Begriffe wie Freiheit, Seele und Gott, Zweckbestimmun-
gen, Bedeutungen und Wertfragen sind als der Bereich menschlicher Set-
zungen aus diesen Bildern ausgeschlossen. Was diese Begriffe benennen,
ist nicht Teil der natiirlichen Welt; und weil die Natur hier als Totalitit
verstanden wird, bezeichnen sie Dinge, die es — innerhalb dieses Bildes —
gar nicht gibt. Soll das, was man mit diesen Begriffen bezeichnet, in die-
sen Bildern Wirklichkeit besitzen, muss es sich auf ein Zusammenwirken
jener Entititen zuriickfithren lassen, die im Naturbild vorkommen. Die
Kategorien des Geistigen — Bedeutung, Sinn, Werte oder Zwecke — miis-
sen sich, anders gesagt, ins Vokabular der Naturwissenschaften iiberset-
zen lassen, wenn sie Geltung beanspruchen wollen. Darin besteht das
wissenschaftliche Programm der Naturalisierung, das den gegenwarti-
gen Wissenschaftsbetrieb dominiert.+4¢

Bezeichnet der vorwissenschaftliche Naturbegriff den Inbegriff aller
moglichen Gegenstinde der sinnlichen Erfahrung, also die untiberschau-
bare Totalitit von Erscheinungen, so bezeichnet der wissenschaftliche
Naturbegriff die Totalitat von modellhaften Erklarungen solcher Erfah-
rungsgegenstinde. Von diesen Begriffen der Natur lasst sich ein dritter,

445 Die Unterscheidung zwischen wissenschaftlichem und manifestem Natur-
begriff hat eine gewisse Ahnlichkeit mit der klassischen Unterscheidung
von natura naturans und natura naturata. Die moderne natura naturans ist
aber sowohl vom Schépfungsgedankens wie von der Idee eines irgendwie
in der Natur wirksamen Strebens abgelost. Es ist daher problematisch diese
Unterscheidung unmittelbar auf das Naturdenken des 20. Jahrhunderts zu
tbertragen. Vgl. Klaus Hedwig, Natura naturans/naturata, in: Joachim Rit-
ter und Karlfried Grinder (Hg.), Historisches Worterbuch der Philosophie
Sechster Bd., Basel 1984, 504.

446 Vgl. De Caro und Macarthur 2008 (wie Anm. 18); Spiegel 2020 (wie Anm.
18).

295



https://doi.org/10.5771/9783748915300-288
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

MODELLE

dsthetischer Begriff unterscheiden. Der dsthetische Naturbegriff hat sei-
nen Grund in einer besonderen Qualitit gewisser Erfahrungen. Er be-
zeichnet jenen Bereich der sinnlichen Wirklichkeit, der eine besonde-
re Form isthetischer Erfahrung erlaubt. Der dsthetische Naturbegriff
ist deshalb kein Totalitdtsbegriff, sondern ein partieller Begriff der Na-
tur: Natur bezeichnet nicht eine Perspektive auf die gesamte Wirklich-
keit, sondern einen Ausschnitt der Wirklichkeit. Der Begriff der Natur
ist in dieser Verwendung aber keine theoretische GrofSe mehr, die einen
Weltausschnitt sachlich bestimmt, sondern er bezeichnet eine besondere
Weise, in der uns ein Weltausschnitt erscheint. Die dsthetische Natur er-
scheint uns als das Andere der menschlichen Machenschaften und Inte-
ressen, als Negation der Immanenz gesellschaftlicher Regeln und Zwan-
ge, als Transzendenz der sozialen Wirklichkeit. Natur steht hier fiir die
Erfahrung des noch nicht von menschlicher Arbeit Entstellten, das Er-
lebnis eines Jenseits oder Diesseits von Sozialitit, die Begegnung mit dem
Nicht-Artifiziellen. Es ist der »romantische« Naturbegriff, der heute in
der Werbung fiir Tourismus und Freizeitangebote ebenso vorherrscht,
wie in den Diskursen der deep ecology. Ideologisch wird dieser Natur-
begriff, sobald er fiir eine sachliche Bestimmung genommen wird: Ein
Naherholungsgebiet mag Naturerfahrungen ermoglichen, aber es ist,
sachlich betrachtet, ein Erzeugnis menschlicher Arbeit. Als dsthetischer
Begriff hingegen benennt Natur nicht das Wesen einer Sache, sondern de-
ren Schein. Dieser Schein des Natiirlichen besteht darin, dass die Natur
gleichgiiltig erscheint gegeniiber der Welt des menschlichen Handelns:
Thr sind die Wiinsche und Ambitionen, die Bediirfnisse und Gedanken
der Menschen egal. Die Erfahrung solcher natiirlichen Indifferenz wird
gerne mit der Idee der Ewigkeit oder ewigen Gleichheit der Natur ver-
bunden — sie war schon immer da und wird auch noch da sein, wenn al-
les Menschenwerk zugrunde gegangen ist. Sie kann aber auch rein ne-
gativ als die Erfahrung gedeutet werden, dass die Gesamtheit dessen,
womit wir in den Kategorien und Normen unseres Denkens und Han-
delns befasst sind, nicht alles ist. Eine solche Natur lisst sich nicht vom
subjektiven Vollzug ihrer Erfahrung ablosen: Es handelt sich bei ihr im-
mer um eine Naturerscheinung fiir ein Subjekt. Das heisst aber nicht,
dass dieser Naturbegriff vollig willkiirlich und in diesem Sinne subjek-
tiv wire: Man darf vielmehr davon ausgehen, dass Naturerfahrungen
durchaus uberindividuell sind. Aber sie sind keine Erfahrung von ob-
jektiven Tatsachen. Sein Recht hat ein solcher Naturbegriff genau darin,
dass er den Unterschied benennt, der typischerweise zwischen dem An-
blick einer felsigen Kiiste und dem Anblick eines Mikrowellenherds be-
steht. Dieser Unterschied ist nicht willkiirlich-subjektiv, aber er ist auch
kein theoretisch-objektiver Unterschied in den Erfahrungsgegenstinden.
Das Naturhafte besitzt, so verstanden, eine dsthetische Objektivitit.
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Wissenschaft und Algorithmus

Das wissenschaftliche Bild der Natur nimmt in der Gegenwartsmusik pa-
radigmatisch die Gestalt der algorithmischen Komposition an. Mit al-
gorithmischer Komposition soll hier das ganze Feld von kompositori-
schen Ansitzen benannt sein, in denen musikalische Elemente mithilfe
von Modellen der mathematischen Naturwissenschaft zu Verlaufsformen
organisiert werden: Serialismus, musique formelle, Komplexismus und
die computergestiitzte Komposition gehoren gleichermaflen diesem Pro-
gramm an.*” Der Begriff des Algorithmus bietet sich als Uberbegriff an,
sofern man darunter eine formelle Verarbeitungsregel versteht, mit der
ein gegebener Input iiber eine Folge von festgeschriebenen Operationen
zu einem Qutput transformiert wird. Dem entspricht die naturwissen-
schaftliche Erklarung durch das Gesetz, das zu gegebenen Bedingungen
eine gesetzmassige Wirkung voraussagt.++® Darin griindet ihre naturbe-
herrschende Funktion: Das naturwissenschaftliche Gesetzeswissen erlaubt
Vorhersage und Kontrolle. Diese Art der mathematischen Naturbeschrei-
bung setzt eine Abstraktionsarbeit voraus, in der die Phanomene, die auf
diese Weise erklart werden sollen, in eine quantitative Form gebracht wer-
den. Dasselbe gilt fur die Musik. So lassen sich die seriellen und statisti-
schen Verfahren, die man mit dem Darmstadter Serialismus und den Ar-
beiten von Iannis Xenakis verbindet, auch als algorithmische Verfahren
deuten: Der verallgemeinerte Serialismus wendet Permutationsregeln auf
eine oder mehrere gegebene Zahlenreihen oder geordnete Mengen an, de-
ren Gliedern bestimmte Werte musikalischer Parameter (etwa Tonhohe,
Dauer, Lautstirke und Artikulation) entsprechen. Die Reihe ist der Input,
der durch die Anwendung einer algorithmischen Umformungsregel in eine
Vielzahl von Varianten als Output transformiert wird. Musikalisches Ma-
terial kann aber nur dann zum Input eines Algorithmus werden, wenn es
in eine quantitative Form gebracht wurde; wenn etwa jeder Klang als eine
Kombination diskreter Werte der Parameter Tonhohe, Dauer, Lautstar-
ke und Artikulation verstanden wird. Erst diese Abstraktionsleistung er-
moglicht die Anwendung mathematischer Modelle. In den stochastischen
Verfahren, die Iannis Xenakis in seiner musique formelle entwickelt, ist
dieser Zusammenhang ebenfalls offenkundig: Es handelt sich um die An-
wendung von probabilistischen Umformungsregeln auf gegebene Werte,
denen musikalische Elemente oder Aspekte zugeordnet werden.

447 Diese Aussage bezieht sich auf die kompositorischen Prinzipien, die mit die-
sen Ausdriicken benannt werden. Die Werke selbst, welche diese Prinzipi-
en anwenden, gehen darin natiirlich nicht auf: Sie sind fast immer mehr als
blofle Anwendungen algorithmischer Verfahren.

448 Klassisch: Carl Gustav Hempel, Aspects of Scientific Explanation, in: As-
pects of Scientific Explanation and Other Essays in the Philosophy of Sci-
ence, New York 1965, 331-496.
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Die Ziele dieser Verfahren sind so unterschiedlich wie die Algorithmen
selbst: Es kann darum gehen, eine gewisse statische Gleichverteilung von
musikalischen Werten zu erwirken, die dennoch variabel und unvorherseh-
bar erscheint; es kann aber auch darum gehen, gewisse dynamische Verlau-
fe wie Steigerungen, Verdichtungen, Gleitbewegungen und Auflosungspro-
zesse zu konstruieren, die makroskopisch fasslich sind, obwohl sie sich aus
einem mikroskopischen Gewirr von Einzelbewegungen zusammensetzen.
In beiden Fillen handelt es sich um eine algorithmische Behandlung von
Klangen, die eine kompositorische Aneignung der naturwissenschaftlichen
Arbeit an Modellen darstellt. Das gilt noch dann, wenn in der Kompositi-
on sich mehrere Anwendungen solcher Modelle und Algorithmen tiberla-
gern, wenn sie sich wechselseitig durchkreuzen oder annullieren, wenn mit
inkohadrenten Verfahren gespielt wird oder die Resultate dieser Operatio-
nen willkurlich umgestellt und verunklart werden, wie es im musikalischen
Komplexismus typischerweise geschieht.# Die Behandlungsweise des mu-
sikalischen Materials beruht auch hier auf einer Abstraktionsleistung, wel-
che die Anwendung mathematischer Modelle erst ermoglicht.

Der unmittelbare Bezug zu den Naturwissenschaften, denen diese Ver-
fahren entstammen, ist dabei nicht immer im Vordergrund: Gewisse Al-
gorithmen wie die Lindenmayer-Systeme, mit denen selbstiahnliche oder
fraktale Strukturen gebildet werden, oder die Markov-Ketten, welche die
probabilistische Zustandsinderung von Systemen modellieren, wurden
auch zur Erklarung von 6konomischen, linguistischen, informatischen
oder anderen sozialen Phinomenen verwendet. Die Ubertragung der ent-
sprechenden Algorithmen auf die Musik kann daher auch als eine An-
eignung sozialwissenschaftlicher Modelle hingestellt werden. Nur darf
dabei nicht vergessen werden, dass eine solche Erklirung sozialer Phi-
nomene selbst schon eine Naturalisierung des menschlichen Handelns
bedeutet. Gesellschaftliche Phinomene, denen begriindungsbediirftiges
und zumindest partiell selbstbestimmtes Handeln einzelner Subjekte zu-
grunde liegt, werden als Systeme von Zustinden und Verinderungen
modelliert, die mit bestimmten Wahrscheinlichkeiten eintreten. Regelge-
leitetes Handeln wird als regelmafSiges Geschehen, normative Interakti-
on als naturgesetzlicher Zusammenhang erklart. Akademische Diszipli-
nen wie die Systemtheorie und Komplexititsforschung, die Kybernetik,
Chaostheorie oder Spieltheorie vollziehen auf diese Weise eine Naturali-
sierung des Sozialen, es sind Variationen einer Physik der Gesellschaft.+°
In ihnen geht die Beherrschung der Natur durch den Menschen in eine

449 Vgl. Cavallotti 2010 (wie Anm. 137).

450 Vgl. Philip Mirowski, More Heat than Light: Economics as Social Physics,
Physics as Nature’s Economics (Historical Perspectives on Modern Econo-
mics), Cambridge 1989; John Urry, Small Worlds and the New >Social Phy-
sics¢, in: Global Networks 4/2, 2004, 109-130.
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Beherrschung des Menschen durch den Menschen tber: Sie sind explizit
Wissenschaften der Steuerung, Vorhersage und Kontrolle des Sozialen.
Solche naturalisierenden Sozialwissenschaften {iben seit der Nachkriegs-
zeit einen grossen Einfluss auf die Kunstproduktion aus, meist vermit-
telt durch Kunsttheorien wie jene von Gilles Deleuze, die sich deren Vo-
kabular aneigneten.

Wihrend die musikalischen Verfahren algorithmischer Komposition
in der Nachkriegszeit entwickelt und heftig debattiert wurden, sind sie
mittlerweile zu selbstverstindlichen Mitteln kompositorischer Arbeit ge-
worden, um die kein grofles Aufsehen gemacht wird. Dieses Absinken
der Techniken ins Selbstverstindliche sollte die kritische Reflexion auf
sie jedoch nicht dispensieren. Im Gegenteil, gerade an ihnen lassen sich
Aufschlisse tiber die gegenwirtigen Materialtendenzen ablesen.

Arbeiten wie Hanspeter Kyburz® Cells (1993), Enno Poppes Speicher
(2008/13) und Alberto Posadas Liturgia Fractal (2009) konnen exem-
plarisch fiir die Fortentwicklung dieser algorithmischen Form des musi-
kalischen Naturalismus stehen.** Das produktive Hauptproblem solcher
Ansitze liegt, sehr schematisch gesprochen, in der Organisation des mu-
sikalischen Verlaufs, der Grofsform: Wie lasst sich eine komplexe, aber
fassliche Form aus einfachen, pragnanten Motiven oder Klanggestalten
konstruieren? Die mathematischen Modelle der Naturwissenschaft ver-
sprechen hier eine Losung, weil sie, umgekehrt, die komplexen Formen
und Prozesse etwa eines Astwerks, des menschlichen Gehirns oder des Fi-
nanzmarkts auf die Anwendung einer Transformationsregel auf einfache
Grundwerte reduzieren. Daher die Ubertragung: Die musikalischen Aus-
gangsmaterialien entsprechen den Grundwerten und abstrakten Entitaten
der naturwissenschaftlichen Modelle; der musikalische Verlauf wiederum
entspricht dem durch die algorithmische Operation errechneten, komple-
xen Arrangement.

Die Ubertragung auf die Musik fiihrt jedoch in eine grundsitzliche
Schwierigkeit; und die Kompositionen, die diese Ansitze verfolgen, kon-
nen als Antworten auf sie verstanden werden. Die Schwierigkeit besteht
darin, dass die musikalische Verlaufsform niemals als Ganze anschau-
lich ist: Man durchliuft horend ein musikalisches Geschehen, das nie in
seiner Gesamtheit gegenwairtig ist. Die komplexe Gesamtform eines mu-
sikalischen Werks ist in der dsthetischen Erfahrung nur virtuell, durch
zusammenfassende Erinnerung gegenwirtig, oder genauer: Sie besteht
im Prozess des stindigen Umbaus einer durch Antizipation und Erin-
nerung konstituierten virtuellen Totalitit. Eine solche Prozesstotalitit

451 Vgl. die Analysen in Ulrich Tadday (Hg.), Enno Poppe (Musik-Konzepte,
175), Miinchen 2017. Zu Kyburz’ Cells : Martin Supper, A Few Remarks
on Algorithmic Composition, in: Computer Music Journal 25/1, 2001, 48—
53. Zu Posadas ausfiihrlicher weiter unten.
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unterscheidet sich vom Resultat einer algorithmischen Operation. Neh-
men wir ein Beispiel: Angenommen, ein Lindenmayer-System kann ver-
wendet werden, um selbstihnliche geometrische Strukturen zu bilden.
Die Selbstahnlichkeit besteht darin, dass in der produzierten Struktur
gewisse Muster sich in verschiedenen Grossenordnungen vom Mikro-
zum Makrobereich wiederholen. Diese Selbstihnlichkeit wird anschau-
lich, weil die geometrische Gestalt sowohl als Ganze wie in ihren Aus-
schnitten in den Blick genommen werden kann. Wendet man dieses
Verfahren nun etwa auf die Dauernorganisation eines musikalischen
Werks an, so hiefSe das, dass sich ein rhythmisches Muster sowohl auf
der Ebene der Einzelgestalten, der Tongruppen, der Abschnitte als auch
in der Relation dieser Abschnitte zueinander erkennen lasst. Aber die
Dauernverhiltnisse zwischen mehreren Abschnitten eines, sagen wir,
zehnminutigen Werks konnen nicht als Rhythmus nachvollzogen wer-
den. Die Anderung der Groflenordnung, die Skalierung vom Mikro-
in den Makrobereich ist nicht als musikalische Form horbar: Das Ohr
kann nicht zurticktreten, um den Gesamtverlauf als rhythmisches Mus-
ter zu horen.

Um dieser Schwierigkeit zu begegnen kann der Skalierungseffekt selbst
in die musikalische Form mit einbezogen werden: Die Musik zeigt dann
etwa zu Beginn die Verkniipfung der elementaren Bestandteile in der
GrofSaufnahme, um im weiteren Verlauf immer komplexere Verdichtun-
gen solcher Verkniipfungen wie aus einer Totalansicht zu prisentieren.
Die Selbstihnlichkeit des Details mit dem Ganzen wird so in den Ver-
lauf des Werks projiziert. Der musikalische Verlauf im Ganzen ist dann
jedoch nicht die komplexe Struktur als solche, sondern die Geschichte
der Betrachtung einer solchen Struktur aus verschiedenen Perspektiven.
Dadurch wird aber das Motiv der Modellanwendung durchkreuzt: Die
Gesamtform ist dann gerade nicht mehr durch die algorithmische Ope-
ration bestimmt, sondern durch eine ihr duflerliche Dramaturgie der Be-
trachtung ihrer Anwendung.

Ein dhnliches Problem betrifft die elementaren Klanggestalten, auf wel-
che die Transformationsregel operiert. Sie stehen in einem dufSerlichen
Verhiltnis zum Algorithmus: Thre Auswahl ist, vom Standpunkt des algo-
rithmischen Verfahrens aus betrachtet, willkiirlich. Dieses Problem zeigte
sich bekanntlich schon frith im Serialismus, und zwar in der letztlich will-
kiirlichen Zuordnung etwa der Artikulationstypen, Dauern- und Laut-
stairkenwerte zu den Werten der Grundreihe. Wihrend die Unterscheidung
der Tonhohen in zwolf Werte aus der Konvention des dur-moll-tonalen In-
tervallsystems herriihrt, ist die Unterscheidung von zwolf entsprechenden
Lautstarken, Dauern oder Artikulationstypen und ihre lineare Anordnung
eine Operation, die dem musikalischen Material ganzlich dufSerlich ist.

Ein dhnliches Problem stellt sich auch in post-seriellen Kompositio-
nen. Alberto Posadas Streichquartettzyklus Liturgia Fractal mag dies
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verdeutlichen.#* Posadas verwendet in den ersten beiden Sitzen ein ma-
thematisches Modell zur Beschreibung der Brown’schen Bewegung, also
jener Zick-Zack-Bewegung, welche kleine Teilchen in Gasen oder Fliis-
sigkeiten vollziehen. Dieses Modell, das auch Wienerprozess genannt
wird, wurde zur Beschreibung unterschiedlichster Prozesse verwen-
det, die nicht stetig verlaufen, sondern von einer Unzahl kleiner Abwei-
chungsbewegungen gepragt sind. GrofSen Einfluss hatte besonders die
Anwendung dieses Modells zur Beschreibung und Voraussage des Ver-
laufs von Aktienkursen durch Fischer Black, Myron Scholes und Robert
Merton.+s3 Dieses 6konomisch-physikalische Modell der Preisentwick-
lung wurde zu einem Standard der Bewertung von Aktien und pragt
als algorithmischer Produzent von Erwartungen die finanzwirtschaftli-
che Praxis bis heute, und das, obwohl das Modell auf einer ganzen Rei-
he problematischer Idealisierungen beruht: Perfekte Markte, vollinfor-
mierte Marktteilnehmer, widerstandlose Transaktionen etc. Man hat es
also mit einer eigentumlichen Wechselwirkung zwischen Modell und
Praxis, von Formalismus und materieller Wirklichkeit zu tun: Die reale
Titigkeit der Finanzokonomie, welche diese idealisierten Bedingungen
des Modells nicht erfillt, wird durch die Erwartungen strukturiert, die
das Modell produziert. Die finanzokonomische Anwendung des natur-
wissenschaftlichen Modells stellt daher ein Paradigma von Ideologie im
Marx’schen Sinne dar: Es ist nicht blofS eine verkehrte Auffassung der
Wirklichkeit, sondern, wie der Warentausch als solcher, eine einseitige
Abstraktion der wirklichen Verhaltnisse, welche die materielle Wirklich-
keit der soziookonomischen Praxis strukturiert. Es ist die reale Praxis
selbst, die jene Abstraktionen vollzieht, welche die realen Verhiltnisse
unkenntlich werden lasst.

Wenn Posadas dieses Modell auf die Musik anwendet, so findet eine
ganz dhnliche Verschrankung von Abstraktion und Praxis statt, welche
die realen Verhaltnisse verdeckt. Die Formel der Brown’schen Bewegung
liefert ihm mehrere Reihen von Zahlenwerten, die eine dhnliche Progres-
sion vollziehen und zugleich unregelmifSiig voneinander abweichen. Gra-
phisch dargestellt ergibt das mehrere Zick-Zack-Pfade, die um eine ge-
meinsame Kurve variieren. Posadas bildet verschiedene Umkehrungen
und Modulationen dieser Pfade, um so zu einer noch grosseren Anzahl

452 Vgl. José L. Besada, Metamodels in compositional practices — the case of Al-
berto Posada’s » Liturgia fractal«, Paris 2017.

453 Vgl. Fischer Black und Myron Scholes, The Pricing of Options and Corpo-
rate Liabilities, in: Journal of Political Economy 81/3, 1973, 637-654; Ro-
bert C. Merton, Theory of Rational Option Pricing, in: The Bell Journal of
Economics and Management Science 4/1, 1973, 141-183. Fiir einen Uber-
blick: Tobias Preis, Okonophysik. Die Physik des Finanzmarktes, Wiesba-
den 20115 Elena Esposito, Die Zukunft der Futures: die Zeit des Geldes in
Finanzwelt und Gesellschaft, Heidelberg 2010.
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ahnlicher Zahlenreihen zu gelangen. Die Werte dieser Reihen ordnet
Posadas sodann unterschiedlichen musikalischen Sachverhalten zu. Im
ersten Satz sind es etwa die Zeitpunkte, in denen die vier Stimmen des
Streichquartetts jeweils von einer Textur zur nichsten iibergehen. Auf-
grund der leichten Abweichungen zwischen den vier Pfade, welche die-
se Zeitpunkte bestimmen, entsteht eine musikalische Struktur, in der die
Stimmen ihre jeweiligen Texturen in einem gewissen Zeitraum leicht
versetzt wechseln, sodass sich neue und alte Texturen zeitweise tiberla-
gern. Der Effekt ist der Gesamteindruck eines kontinuierlichen Prozes-
ses, wie man sie etwa schon in Wagners Orchestration findet,*+ in der
sich die musikalischen Texturen ohne harte Schnitte oder Zasuren veran-
dern. Posadas verwendet die Formel aber auch, um eine Reihe von Ton-
hohen zu bestimmen. Diese Tonhohensequenz erscheint nicht als Me-
lodie, sondern bestimmt wenige herausgehobene Tone, die als Ausloser
von musikalischen Gesten funktionieren. Auch diese musikalischen Ges-
ten klassifiziert Posadas wiederum als eine Reihe von Typen, die er, mit
wechselnder Zuordnungsfunktion, mit den Werten seiner Brown’schen
Pfade korreliert.

Aus diesen wenigen Hinweisen, wie die konkrete Anwendung eines
solchen Modells funktionieren kann, sollte bereits deutlich werden, dass
der musikalische Erscheinungskomplex, der aus dieser Anwendung re-
sultiert, im Wesentlichen dadurch bestimmt ist, welche musikalischen
Sachverhalte den Werten des Algorithmus zugeordnet werden. Dasselbe
Modell kann eine ruhige oder wild bewegte, eine eintonige oder varian-
tenreiche Musik strukturieren, ja es konnte sogar einen Choral im Bach’-
schen Stil hervorbringen, je nachdem, wie man die Zuordnung definiert.
In seiner konkreten Faktur erweist sich die Liturgia Fractal deshalb ge-
rade nicht als eine blofSe Anwendung eines naturwissenschaftlichen Mo-
dells, sondern als die Erzeugung eines klanglichen Bildes der Natur. Die
Wahl der Materialien und deren Zuordnung zielt auf ein Klangbild, das
einer phantasmagorischen Natur entspricht, in der die mathematischen
Modelle ihre Faszination austiben. Diese Phantasmagorie ist nicht mehr
die entriickte Traumwelt der Romantik, in welche sich die Moderne klei-
dete, sondern sie ist das naturwissenschaftliche Bild der Natur selbst.
In ihm erscheint die Totalitiat der Wirklichkeit als ein kontinuierlicher
Zusammenhang, in welchem Elementarteilchen und -krifte seit Urzei-
ten nach probabilistischen GesetzmifSigkeiten tanzen.+s Phantasmago-
risch wird dieses Bild, insofern es sich als Totalitit setzt und so die Rea-
litat begriindeter Selbstbestimmung, aus der es hervorgeht, — in unserem

454 Vgl. Adorno 2017 (wie Anm. 217), 72.

455 Vgl. »[...] die Phantasmagorie konstituiert sich, indem die Moderne unterm
Zwang der eigenen Fessel in ihren neuesten Produkten dem lingst Gewese-
nen sich anihnelt.« Ebd. go.
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Fall: die freie Gestaltungsmacht des kiinstlerischen Subjekts —, negiert.
Die alte Regel, wonach die Natur keine Spriinge macht, verbindet sich
in dieser Phantsmagorie mit der modernen Einsicht in die Zufallsspriin-
ge des subatomaren Bereichs: Die ganze Welt wird zum Kontinuum von
subatomaren Zuckungen. Berechenbarkeit und Unvorhersehbarkeit, Ge-
setzmdfSigkeit und Uniiberblickbarkeit, Einsicht und Blindheit, Ordnung
und Chaos sind in diesem Bild untrennbar verschrankt.

Die musikalischen Mittel, welche diese Phantasmagorie im ersten Satz
Ondulato Tiempo Sonoro erwirken, sind auf der elementaren Eben die
Tremoli und Triller; die rau-glasernen Farben der flageolet oder der sul
ponticello gespielten Klange; die mikrotonalen Kleinstmotive mit engem
Ambitus, die wie in den Kompositionen von Enno Poppe als musikali-
sche Zellen funktionieren, die variiert werden. Diese Elemente werden in
der bereits beschriebenen Weise als iiberlappende Texturen angeordnet,
die einen musikalischen Resonanzraum aufspannen, in welchem Impuls-
oder anschwellende Stoppklinge unmittelbar von Texturen gefolgt wer-
den, die als auskomponierter Nachhall erklingen. Die Musik bewegt sich
im Immanenzraum solcher Resonanzen und Widerspiegelungen, ohne
sich jemals auf einen Auflenraum zu 6ffnen. Der ganze Satz vollzieht eine
Steigerungsbewegung, die in mehreren Anldufen, wellenartig, in immer
hohere Tonlagen steigt, in welchen sich die Texturen gleichsam ausdiin-
nen, um zuletzt in einen dreifach wiederholten Dreischlag zu stiirzen. Die
musikalischen Motive und ihre Verkniipfung im Kleinen, die jenes natur-
hafte Gewirr von Kleinstbewegungen evozieren, das die brown‘sche Be-
wegungsgleichung beschreibt, werden so einer fasslichen Gesamtdrama-
turgie unterworfen, die dem horenden Subjekt suggeriert, das naturhafte
Geschehen, aller Unvorhersehbarkeit im Einzelnen zum Trotz, bewilti-
gen zu konnen. Die naturbeherrschende Funktion des mathematischen
Modells findet in dieser dsthetischen Fasslichkeit seinen Widerpart: Die
Musik vollzieht im Einzelnen nicht antizipierbare Bewegungen, deren
Gesamtverlauf iiberschaubaren Mustern folgt.

Die Liturgia Fractal erschopft sich jedoch nicht in einem solchen Na-
turbild, das die Wirklichkeit als ein indeterministisch-gesetzmafSiges
Bewegungskontinuums vorstellt. Die fiinf Sitze dieser Liturgie kreisen,
wie die funf Sitze der Messe, zugleich um das Problem der Erhebung;
sie dramatisieren Prozesse der Elevation. Am deutlichsten exponiert der
dritte Satz jenen Gegensatz, der das gesamte Werk strukturiert: dichte
Akkordblocke in mittlerer Lage, die einer klaren zeitlichen Begrenzung
unterliegen, werden zu Beginn des Satzes schroff gegen fragile, lose,
gleichsam in hohen Tonlagen schwebende Einzelklinge gesetzt. Zum
Schluss wird die in sich zuriickfithrende Form dieses Satzes die Ak-
kordblocke des Beginns als das Resultat einer Verdichtung dieser losen
Einzelklinge darstellen. In der Bogenform des vorangehenden Satzes
Modulaciones steht umgekehrt eine richtungslose Folge schwebender
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Klange zu Beginn und Ende, die im Mittelteil des Satzes zu einem fort-
eilenden Fugato verdichtet werden. Im vierten Satz Arborescencias 16st
sich eine Geige aus dem bisher vorherrschenden Stimmengeflecht und
strebt, gegen den Widerstand der restlichen Stimmen, immer wieder
einem unbewegten Hochton entgegen. Dieser dramatische Gegensatz
zwischen dem zeitunterworfenen Gemenge der Mittellage und einem
zeitenthobenen Schillern in den hohen Lagen findet im letzten Satz
seinen Kulminationspunkt, wenn das musikalische Geschehen an
mehreren Stellen in einen erlosenden Stillstand gefiihrt wird. Die
materiale Form der Musik fugt der naturalisierenden Klangbehandlung
dadurch eine ganz andere Perspektive hinzu: Sie stellt sich als ein
Ringen einer Instanz dar, die nach Aufhebung der Zeit strebt und
sich, im Klangbild des ausdiinnenden Aufstiegs, aus dem chaotisch-
gesetzmifligen Geflecht des Zeitlichen hinauswindet. Das Bild der
Natur nimmt dadurch einen anderen Charakter an: Die Natur er-
scheint so nicht mehr nur als die Immanenz gesetzmifSiger-zufalliger
Bewegung, sondern auch als der Ursprung einer Tendenz, diesen Im-
manenzraum zu Ubersteigen.

Der spektrale Prozess

Die Anwendung algorithmischer Modelle auf musikalische Sachverhal-
te ist notwendigerweise von einer gewissen Auflerlichkeit geprigt. Die-
se Auflerlichkeit von rechnerischem Verfahren und Anwendungsmateri-
al ist keiner Schwiche einzelner Komponistinnen anzukreiden, sondern
liegt in der Natur der Sache. Diese Abstraktheit war seit den Rechen-
operationen des Serialismus der Ansatzpunkt einer Kritik, aus der unter
anderem jene Stromung hervorging, welche das kompositorische Den-
ken der Gegenwart dominiert: Der Spektralismus und seine Folgegestal-
ten.+¢ Die Kritik, die dem Spektralismus zugrunde liegt, ist leicht auf
den Punkt zu bringen: Die algorithmische Komposition behandelt den
Klang nicht als horbare Gestalt, sondern als abstrakten Gegenstand. Sie
verliert sich daher in obskuren, satztechnischen Operationen, die gar

456 Die folgenden Uberlegungen stiitzen sich auf James O’callaghan, Spectral
Music and the Appeal to Nature, in: Twentieth-Century Music 15/1, 2018,
57—73; John Croft, The Spectral Legacy, in: Robert Reigle und Paul White-
head (Hg.), Journal of the Royal Musical Association 135/1,2010, 191-197;
Eric Drott, Spectralism, Politics and the Post-Industrial Imagination, in: The
Modernist Legacy: Essays on New Music, 2009; Cavallotti 2010 (wie Anm.
137). Gegenwirtig findet eine Ausweitung des Begriffs der spektralen Mu-
sik tiber die hier diskutierten Zusammenhinge hinaus statt, vgl. Robert Re-
igle et al. (Hg.), Spectral world musics: proceedings of the Istanbul spectral
musics conference, Istanbul 2008.
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nicht horend nachvollzogen werden konnen.+7 Der Spektralismus setzt
dagegen an einem Phanomen an, das wesentlich auf die Horerfahrung
bezogen ist: Die Verschmelzung synchroner Klinge zu einem Gesamt-
klang eigener Firbung. Solche Gesamtklinge werden nicht als Akkord,
als Zusammenklang distinkter Tonhohen gehort, sondern erscheinen als
ein Klang, dessen Timbre sich vom Timbre jener Klinge unterscheidet,
die ihn konstituieren.+* Die spektralistische Konstruktion solcher Ge-
samtklange fuf$t auf der theoretischen Einsicht, dass sich jeder statische,
gerduscharme Ton als eine Uberlagerung von periodischen Schwingun-
gen analysieren ldsst. Die wahrgenommene Tonhohe eines Klangs ent-
spricht der tiefsten Teilfrequenz, wihrend die wahrgenommene Farbe
eines Klanges von dessen Obertonstruktur abhingt, also davon, welche
Teilfrequenzen oberhalb der Grundtonfrequenz mit welcher Starke mit-
schwingen. Im Normalfall bringen Musikinstrumente Klange hervor, de-
ren Teilfrequenzen ganzzahlige Vielfache der Grundfrequenz sind. Die
Reihe dieser Teilfrequenzen bezeichnet man auch als harmonische Ober-
tonreihe. Der Unterschied zwischen den Klangfarben der Instrumente
rihrt von der unterschiedlichen Stirke, mit der die Teiltone schwingen.
Es gibt aber auch Instrumente, welche andere Teilfrequenzverteilungen,
inharmonische Obertonstrukturen aufweisen. Ganz allgemein nennt
man die Zusammensetzung eines Klangs aus Frequenzen und entspre-
chenden Frequenzstirken das Spektrum dieses Klangs, und daher hat
sich der Name Spektralismus fiir die kompositorische Arbeit an solchen
Klanggemischen durchgesetzt.

Eine solche Frequenzanalyse von Kliangen liegt bereits jener elektro-
nischen Klangsynthese zugrunde, in welcher komplexe Klinge durch
Uberlagerung einfacher Sinusklinge entstehen; die additive Klangsyn-
these. Der Spektralismus tibertragt dieses Verfahren auf die Instrumen-
talmusik: Er behandelt die einzelnen Stimmen als Teiltone eines Klang-
gemischs. Das Prinzip des Spektralismus kann daher auf die Formel einer
instrumentalen additiven Synthesis gebracht werden.+ In diesem Prin-
zip liegt ein sachlicher Widerspruch, der zum formbildenden Prinzip
der Musik wird. Der Widerspruch besteht darin, dass die einzelnen In-
strumentalkldnge keine reinen Sinustone sind, sondern selbst komplexe

457 Vgl. Jérome Baillet, Gérard Grisey: fondements d’une écriture, Paris 2000;
Gérard Grisey, Ecrits ou Linvention de la musique spectrale, hg. von Guy
Lelong, Paris 2008; Peter Niklas Wilson, Unterwegs zu einer «Okologie
der Klinge«: Gérard Griseys «Partiels« und die Asthetik der Groupe de
I'Ttenéraire, in: Melos 2, 1988, 33-55.

458 Vgl. Joshua Fineberg, Guide to the basic concepts and techniques of spec-
tral music, in: Contemporary Music Review 19/2, 2000, 81-113.

459 Nicolas Donin, Sonic Imprints: Instrumental Resynthesis in Contemporary
Composition, in: Gianmario Borio (Hg.), Musical listening in the age of
technological reproduction, London 2019, 323-41.
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Klanggemische darstellen. Der Spektralismus baut anders als die elek-
tronische Klangsynthese Klanggemische aus Teilklangen auf, die selbst
bereits Klanggemische sind. Das hat zur Folge, dass die Einzelklange ih-
rer Synthese widerstehen: Sie verschmelzen nicht vollstindig ins globa-
le Klanggemisch, sondern stehen aus ihm heraus. Zwei Schwierigkeiten
kommen noch hinzu: Zum einen lassen die herkommlichen Instrumente
keine prizise Intonation der Teiltone zu — die Instrumentalistinnen pro-
duzieren in der Regel Viertel- oder Sechstelton-Anndherungen an die
errechneten Werte. Zum andern erweist sich die Erklarung der Klang-
farbe aus der Frequenzverteilung eines Klanggemischs in vielerlei Hin-
sicht als beschrankt: Die Erfahrung zeigt, dass die wahrgenommene Far-
bung eines Klangs auch von der Dauer, Lautstirke und Verlaufskurve
der jeweiligen Klanggestalt beeinflusst wird. Die instrumentale Synthe-
sis neuer Gesamtkliange nach der Methode der Frequenzzerlegung sieht
sich aus beiden Griinden zu vielerlei Kompromissen und Annaherungen
gezwungen. In diesem Sinne hat Gérard Grisey — der vielen als Griin-
der des Spektralismus gilt — seinen kompositorischen Ansatz als eine
Arbeit am Liminalen, an Schwellenzustinden bezeichnet.+¢° Die Ver-
schmelzung instrumentaler Klinge zu einem neuen Timbre ist in die-
sem Sinne das Ziel einer Anniherungsbewegung, das niemals erreicht
wird. Die musikalische Form, die sich daraus ergibt, ist das immer neue
Heranfiihren von Klangkonstellation an die Schwelle ihrer Verschmel-
zung. Diese Approximationen erscheinen im musikalischen Verlauf als
kontinuierliche Prozesse, als allmihliches Zusammen- und Auseinander-
driften von Klangschichten. Diese Prozessform steht im Gegensatz zum
klassischen Entwicklungsgedanken, demzufolge das musikalische Werk
eine Geschichte von Motiven darstellt, die ihr Potenzial im Durchgang
durch Kontraste und Negationen, in der Konfrontation mit verschiede-
nen Klangsituationen verwirklichen. Der kontinuierliche Prozess teilt
mit der Entwicklungsform zwar die Linearitit oder Unumkehrbarkeit
des Verlaufs, er unterscheidet sich jedoch darin, dass er keine individu-
ellen Gestalten oder Motive exponiert, die eine Entwicklung vollzogen.
Vielmehr zeichnet der musikalische Verlauf die zerdehnte oder geraffte
Genese eines unerreichten Gesamtklangs nach. In dieser Inszenierung der
Klangentstehung greift der Spektralismus auf das Verfahren des Minima-
lismus zuriick, wiederholte Klangmuster zu tiberlagern und gegeneinan-
der zu verschieben. Grisey verwendet immer wieder das Bild der akus-
tischen Vergrosserung, des horenden Zooms oder der Mikrophonie, um
diesen kompositorischen Riickgang in die elementare Schicht der Mu-
sik zu umschreiben.#5* Anders als im Minimalismus zielt diese Reduktion

460 Vgl. Grisey Gérard, La musique: le devenir des sons, in: La Revue musicale,
L’Itinériare special, 1982, 291-300.
461 Vgl. Gérard Grisey, Tempus ex machina, in: Entretemps 8, 1989, 101.
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jedoch nicht auf den Eindruck des Statischen oder in sich Kreisenden,
sondern auf die musikalische Verwirklichung eines unablidssigen Stre-
bens an der Schwelle.

Der Naturalismus der Spektralmusik nimmt somit eine Stellung zwi-
schen dem wissenschaftlichen und dem manifesten Bild der Natur ein.
Wie die algorithmische Komposition greift sie ein mathematisches Mo-
dell der Wirklichkeitsbeschreibung auf, um es zum Prinzip der musi-
kalischen Gestaltung zu machen. Das Wirkliche, welches das Modell
der Frequenzzerlegung beschreibt, ist aber die Erscheinungsqualitit ei-
nes Klangs. Es handelt sich deshalb um eine naturalistische Erkldrung
eines subjektgebundenen Klangphianomens, die hier ins Zentrum der
Komposition gertickt wird. Damit wendet sich der Spektralismus zwar
in einem gewissen Sinn der subjektiven Erfahrung der Musik zu - da-
rin bestand ja der Anspruch, den er den algorithmischen Operationen
entgegensetze. Und insofern nahert sich der Spektralismus dem manife-
sten Bild der Natur an. Zugleich konzipiert er diese Horerfahrung auf
eine mathematisch-modellhafte Weise: Das Gehorte wird in Begriffen
der physikalischen Akustik gedacht. Der Spektralismus bearbeitet den
Klang somit nicht als ein kiinstlerisches Material, in welchem die Ge-
schichte der Werke und Klangverwendungen eingelagert ist, sondern er
behandelt ihn als ein natiirliches Phinomen, das psycho-physischen Ge-
setzmifSigkeiten unterliegt. Damit entfernt sich dieser Ansatz zugleich
von der konkreten Erfahrung, welche niemals blof§ Schallphinomene
registriert, sondern den Klang zugleich als musikalische Funktions- und
Sinnzusammenhang hort.

Die Werke des Spektralismus arbeiten sich an dieser Spannung ab.
Das ldsst sich am Vergleich dreier Werke veranschaulichen, welche mitt-
lerweile als Klassiker der Spektralmusik gelten: Tristan Murails Gond-
wana (1980), Georg Friedrich Haas’ In Vain (2000) und Gérard Gri-
seys Partiels (1975). Murail geht in Gondwana von Spektralanalysen
der Kliange von Glocken- und Blasinstrumenten, sowie von durch Fre-
quenzmodulationen gewonnenen harmonischen Feldern aus, um daraus
ein Orchesterwerk zu konstruieren, welches das Prinzip der kontinuier-
lichen Prozesse der Klangverschmelzung in Reinform ausbuchstabiert.
Gewiss kennt auch dieses Werk Impulsklange, Motivreste und Figuren,
aber sie werden im Verlaufe des Stiicks stets in den kontinuierlichen Ge-
samtprozess des Werks mitgerissen: Sie sind Effekte von stetigen Ver-
dichtungs- oder Zerdehnungsprozessen, die in bombastischen Momen-
ten der Eruption kulminieren und sich allmihlich wieder auszudiinnen.
Was in diesen Klanggestalten vernommen wird, sind nicht blof§ psycho-
akustische Versuchsanlagen, sondern zugleich das Nachbild einer vorge-
sellschaftlichen Allnatur. Die Natur vor aller Geschichte versinnblichen
orchestrale Klangverschmelzungen seit Richard Wagners Rheingold-
Vorspiels. In solchen orchestralen Schmelzprozessen verselbstandigt sich
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der musikalische Schein zu einem Geschehen, dass sich gleichsam aus
sich selbst heraus zu bilden scheint.

Murail wendet sich in spateren Werken, besonders nach Désintégra-
tion (1982-3), von diesem Ansatz ab, unterbricht die kontinuierlichen
Prozesse zunehmend und segmentiert die spektralistische Klangfusion
mithilfe von Modellen des algorithmischen Komponierens. In jiungerer
Zeit hat jedoch Georg Friedrich Haas den Ansatz von Gondwana wie-
deraufgenommen.+®* Allerdings geht Haas’ kontinuierliche Prozessmu-
sik nicht mehr von Analysen bestimmter Instrumentalspektren aus. Sei-
ne musikalischen Verlaufe basieren vielmehr auf einer Unterscheidung
von Grundtypen mikrotonaler Intervallsysteme, die in Haas’ post-spek-
tralistischer Musik den tonalen Gegensatz von konsonanten und disso-
nanten Intervallen ersetzen: Die dquidistante Unterteilung der Oktave
etwa in Halbtone, Vierteltone oder Sechsteltone; die Spaltklinge, welche
sich ergeben, wenn solche Kleinstintervalle gegeneinander gehalten wer-
den; und die nicht-dquistanten Intervalle der harmonischen Obertonrei-
he, die im Zusammenklang zu einer Klangfarbe fusionieren. Die ersten
beiden nehmen, sehr schematisch gesprochen, die Spannungsfunktion
der Dissonanz, letztere die Auflosungsfunktion der Konsonanz ein.*% Im
Werk findet in kontinuierlichen Verschiebungen und Abwandlungspro-
zessen ein Geschehen der Metamorphose zwischen diesen Spannungs-
polen statt. Dieses allmahliche Geschehen weist den Charakter eines na-
turhaften Prozesses auf, den Haas’ noch dadurch zu steigern versucht,
dass er an gewissen Stellen des Werks das Licht im Konzertsaal ausgehen
lasst, um jene immersive Erlebnisqualitit zu steigern, welche das Eintau-
chen in eine Naturlandschaft kennzeichnet.++ Zugleich lost sich dieser
kompositorische Ansatz ginzlich von den Modellen der mathematisch-
naturwissenschaftlichen Analyse von Klangphinomenen.

Gegen diese bruchlose Errichtung des musikalischen Naturscheins
steht Griseys Zyklus Les espaces acoustiques eigentiimlich ab. Es gilt
als Manifestwerk des Spektralismus und wurde etwa von John Croft

462 Haas bezieht sich vorzugsweise nicht auf Grisey und Murail, sondern auf
Komponisten wie Alois Haba, Ivan Wyschnegradsky und Giacinto Scelsi
als Vorbilder. Diese Abgrenzung vom franzosischen Spektralismus ist in sei-
ner Ablehnung einer gewissen Form der Musiktheorie begriindet, vgl. Ge-
org Friedrich Haas, Grundlagen fiir eine neue Musiktheorie. Sechs Thesen,
in: Dissonance 117, 2012, 15-17.

463 Hier folge ich den Analysen von Mark Hutchinson, Stairways in the Dark:
Sound, Syntax and the Sublime in Haas’ In Vain, in: Tempo 73/288, 2019,
7-25; Max Silva, Heard Utopia vs Utopian Hearing: Haas’s in vain and Po-
litical Ambivalence in New Music, in: Twentieth-Century Music 15/1, 2018,
75-102.

464 Zum Zusammenhang von dsthetischer Naturerfahrung und Immersion, vgl.
Seel 2009 (wie Anm. 44), 269ff.
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zugleich als erstes und letztes Werk dieser Bewegung gedeutet.+%s Doch
schon der Beginn des Werkteils Partiels errichtet den Schein des verselb-
standigten Klangprozess immer nur, um ihn auch wieder zu brechen.
Schon die berithmte Anfangssequenz erscheint nicht als naturhaftes Ge-
schehen: Der tiefe Posaunenklang, dessen Spektrum die Anfangssequen-
zen ausorchestrieren, wird von Kontrabissen verdoppelt, welche durch
wiederholte Sforzandi die Klangmasse erst erhitzen miissen, bevor die
Schmelzvorginge stattfinden. Es ist, als kime das Geschehen ohne die-
se immer wieder neu ansetzenden Impulse nicht in Gang. Die Klangver-
schmelzungen geben sich auf diese Weise von Beginn an als ein durch
musikalische Mittel hervorgebrachter Schein zu verstehen. Das Gesche-
hen bleibt dadurch stindig prekar, fallt zusammen und muss wieder neu
konstruiert werden. Entsprechend 16sen sich immer wieder Einzelgestal-
ten aus dem Klang, die den Charakter individueller Stimmen annehmen:
Paradigmatisch in der ad libitum wiederholten Stelle fiir vier Floten im
Mittelteil von Partiels. Auch diese Momente, in denen die Musik aus ih-
rem naturhaften Schein herausfillt, sind bei Grisey mit einem Naturto-
pos verbunden, der nun aber ganz anders gelagert ist. Es sind jene an die
Musik Claude Debussys und Olivier Messiaens erinnernden, einsam ir-
renden Mischwesen einer verzauberten Natur, die bereits durch das Brat-
schen-Solo des Prologue der Espaces acoustiques evoziert werden. Sie
sind keine Epiphdnomene eines Naturgeschehens mehr, sondern Traum-
gestalten einer anderen Natur, welche den Immanenzraum kontinuierli-
cher Umwandlungsprozesse unterbrechen.

Unuwelt, Landschaft, Strom

Vom wissenschaftlichen Bild der Natur haben wir das manifeste oder
vorwissenschaftliche Bild unterschieden. Die manifeste Natur ist der To-
talitatsbegriff der Erfahrungsgegenstinde in ihrer bloflen sinnlichen Er-
scheinung. Es ist die Umwelt menschlicher Erfahrung, sofern von ihren
Bedeutungs- und Sinnzusammenhingen abstrahiert wird. Sie erscheint
als eine untibersichtliche Vielheit von Gestalten und Geschehnissen, von
Qualitdten und Einzeldingen, von Intensititen und Vorkommnissen.
Auch dieser Naturbegriff umfasst den Bereich menschlicher Artefakte, ja
noch die Menschen selbst, insofern sie nicht als denkende Subjekte, son-
dern als blofSe, sinnliche Gegebenheiten betrachtet werden. Die subjekti-
ve Titigkeit, die diesem Naturbegriff entspricht, ist nicht die Suche nach
Modellen gesetzmafSiger Erklarung, sondern die Beschreibung des sinnli-
chen So-Seins der Umgebung mit all ihren Vorkommnissen und Merkma-
len. Der naturalisierende Zug solcher objektiven Beschreibung liegt darin,

465 Croft 2010 (wie Anm. 456).
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dass sie ihre Gegenstiande nicht als verstehbare Ausdriicke, als lesbare
Zeichen, als Aulerungen einer Innerlichkeit, als Triger von Sinngehalten
oder Anspriichen betrachtet, sondern blof§ angibt, wie sie sich den Sinnen
darstellen. Das Ideal dieser objektiven Beschreibung scheint in den Appa-
raturen mechanischer Aufzeichnung vergegenstandlicht: Die Kamera und
das Mikrophon, so eine verbreitete Auffassung, deuten nicht, sie erkli-
ren nicht, sondern halten die Dinge in ihrer sinnlichen Auferlichkeit fest.

Die Apparate technischer Reproduktion von visuellen und klangli-
chen Gestalten entsprechen diesem Naturalismus des manifesten Natur-
bildes. In diesem Sinne weisen die kompositorischen Arbeiten, die man
seit Pierre Schaeffer mit dem Titel einer musique concrete versieht, eine
besondere Affinitdt zum Naturalismus auf. Wie bereits gesehen, darf die
musique concréte nicht auf eine Musik reduziert werden, welche mit
Aufnahmen von Kliangen arbeitet, die mit gewohnlichen Gegenstinden
des Alltags statt mit traditionellen Musikinstrumenten hervorgebracht
wurden.+¢ Nach Michel Chion besteht ihre Eigentimlichkeit vielmehr
darin, mit technisch fixierten Klangen, statt mit den symbolischen Repri-
sentationen von Kliangen zu operieren.*” Wie diese fixierten Klinge ent-
standen sind — ob es sich um Studioaufnahmen von Instrumenten oder
elektronische Synthesen, um Kontaktmikrophonaufnahmen von Fahr-
zeugen oder zerkratzte Magnettonbander handelt - ist fiir diese Bestim-
mung der musique concréte gleichgiltig.

Diese Grundunterscheidung hat Konsequenzen fur das, was man hier
unter musikalischem Material verstehen muss. Die musique concréte ar-
beitet wie alle elektronische Musik mit einem Material, das nicht in der-
selben Weise vorstrukturiert ist wie die notierbare Musik. Denn die kom-
positorische Arbeit an den Abstraktionen der Notation ist eine Arbeit an
Resultaten kompositorischer Vorarbeit: Die Stimmungssysteme, rhyth-
mischen Einheiten, Artikulationstypen und agogischen Angaben, welche
die Elemente der Notation liefern, sind Erzeugnisse vergangener kompo-
sitorischer Arbeit und musikalischer Praktiken. Sie sind keine neutralen,
rein technischen Angaben zur Reproduktion von Kliangen, sondern sind
auf gewisse Formen musikalischer Sinnbildung und Funktionalitit hin
zugeschnitten. In der Notationsweise sind daher bereits gewisse Auffas-
sungen und Modelle musikalischen Sinns eingelagert. So ist die Notation
musikalischer Dauern in Takten unweigerlich auf die rhythmische Funk-
tion des Takts mit seiner wiederholenden Ordnung von betonten und un-
betonten Zeiten bezogen — und zwar noch dann, wenn die Musik, die so
notiert wird, jede Taktordnung durchkreuzt. Dasselbe gilt fiir die Nota-
tion von mikrotonalen Tonhohen als Abweichungen von der chromati-
schen Skala, die untrennbar mit der temperierten Stimmung und ihren

466 Vgl. Kapitel I1L.3.
467 So die These von Chion 2009 (wie Anm. 110).
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Modulationsmoglichkeiten zusammenhingt. In noch fundamentalerer
Weise beeinflusst die Notation die notierte Musik, insofern sie unwei-
gerlich eine Selektion jener Aspekte vollzieht, die fur den musikalischen
Sinn des aufzufithrenden Werks wesentlich sind. Was notiert wird, sind
keine konkreten Einzelklinge, sondern Klangtypen, die nur in gewissen
Aspekten bestimmt sind. Wenn in einer Partitur zehn Lautstirkegrade
eingefiihrt werden oder zwischen funf Typen von Vibrato unterschieden
wird, wihrend die Tonhohnen nur vage angegeben werden, so muss die
Interpretin davon ausgehen, dass sich der musikalische Zusammenhang
nicht aus den Tonhohen, sondern aus ebenjenen Aspekten zu ergeben
hat, welche die Notation hervorhebt. Dagegen legt eine herkommliche
Funfliniennotation das Hauptaugenmerk auf die Tonhohen und Dauern:
Sie sind prazise notiert, weil sie den Strukturkern der jeweiligen Werke
bestimmen. Die auffuhrende Interpretation bringt jedoch unweigerlich
Klange hervor, die auch in jenen Hinsichten bestimmt sind, welche die
Notation unbestimmt lisst. Eine gelingende Interpretation wird diese
unnotierten Aspekte so bestimmen, dass sie jene Sinnbeziehungen zur
Geltung kommen lassen, welche die Interpretin aus dem Notierten he-
rausliest. Die Notation strukturiert auf diese Weise vor, welche Aspekte
der Musik als bedeutungsvolle Sinntrager fungieren.

Die musique concrete umgeht diese Vermittlung durch die von tradier-
ten musikalischen Funktionen und Sinnbildungen vorgeprigte Symbo-
lisierungen der Notation. Sie bestimmt die Klangkomplexe eines Werks
unmittelbar. Sie kappt somit die geistige Vermittlung der Musik durch
das Notat, indem sie die Klidnge nicht als Instanzen allgemeiner Klang-
typen, sondern direkt als singulire, technisch reproduzierbare Ereignisse
bearbeitet. Die technische Moglichkeit, fixierte Klange wiederholt durch-
zuhoren, fordert dabei jene beschreibende Haltung, die der manifesten
Natur entspricht. Diese Haltung einzunehmen bedeutet, von der tradier-
ten und automatisierten Deutung der Klinge abzusehen, um sie in ih-
rer singuldren Erscheinungsform, in ihrer Gestalt oder Morphologie zu
vergegenwartigen. Klinge werden nun, wie ein Naturphinomen, als zu-
néchst sinnlose Einzelgestalten erfasst: In diesem Sinne bringt die Fixie-
rung den Klang als Objekt, als objet sonore hervor.

In dieser theoretischen Reduktionsleistung hat Schaeffer eine Affini-
tit seiner Forschungen mit der phianomenologischen énoxn (epoché) zu
erkennen geglaubt.** Die Ahnlichkeit ist jedoch triigerisch: Die Phino-
menologie sieht in ihrer Reflexion von den Geltungsanspriichen der Be-
wusstseinsakte und -gehalte ab, um diese Vollziige und Denkkorrelate
selbst zu thematisieren. Diese Reflexion nimmt zwar ebenfalls die Form
einer anschauenden Beschreibung an. Aber sie richtet sich gerade nicht

468 Die Beziige rekonstruiert Pauline Nadrigny, Musique et philosophie au XXe
siecle: entendre et faire entendre, Paris 2014.
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auf empirische Objekte, sondern auf die transzendentalen Wesensmo-
mente, die in solche Gegenstandserscheinungen eingehen.+® Wenn die
Beschreibung von Klangerscheinungen hingegen von gewissen Deutun-
gen absieht, welche den Klang auf ein anderes, etwa auf seine Quelle,
auf seine sprachliche Bedeutung oder musikalische Funktion beziehen,
dann tut sie dies nicht mit dem Ziel einer Reflexion. Vielmehr will sie
ganz unmittelbar der empirischen Erscheinung gerecht werden, welche
durch die Tonfixierung zuverldssig reproduziert werden kann. Die Hal-
tung Pierre Schaeffers ist daher weniger den philosophischen Phinome-
nologen verwandt als jenen naturalistes, die in Literatur wie in der Wis-
senschaft die vorurteilsfreie Inventarisierung empirischer Gegebenheiten
dem Deuten, Werten und Erzihlen vorziehen.+° Es handelt sich um eine
Form des musikalischen Positivismus, der sich ans Feststellen tatsichli-
cher Vorkommnisse hilt.#7* Die Befreiung, die dieser naturalistische An-
satz verspricht, rithrt vom positivistischen Zurtickhalten der deutenden
und beurteilenden Einordnung: Solange die Klangerscheinungen in ih-
rem bloflen Sosein beschrieben werden, sind sie frei von jeder Wertung;
sie sind weder angenehm noch abstofSend, weder banal noch raffiniert,
weder vornehm noch unwiirdig, weder Larm noch Wohlklang. Wenn
von der Schrillheit, der Rauheit, der Dichte oder Gerduschhaftigkeit die
Rede ist, wenn Klange diister oder hell, sanft oder abrupt, monoton oder
aufgeregt, fahl oder aggressiv genannt werden, dann geht es nur darum,
eine adiquate Beschreibung der jeweiligen Erscheinung zu finden. Uber
ihre musikalische Brauchbarkeit ist damit so wenig ausgesagt, wie tiber
das Konnen der Klangproduzentinnen. Alle moglichen Klangmerkmale
werden als prinzipiell gleichrangige Vorkommnisse aufgefasst; alle mog-
lichen Klinge konnen, im Prinzip, zum Gegenstand kompositorischer
Arbeit werden.

Die Kehrseite dieser vorurteilsfreien, naturalistischen Beschreibung
zeigt sich jedoch darin, dass es schwierig ist, aus den theoretischen Ar-
beiten Pierre Schaeffers, wie aus den Nachfolgetheorien der Spektro-
morphologie Konsequenzen fiir die kompositorische Arbeit zu ziehen.+>

469 Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomeno-
logischen Philosophie, hg. von Karl Schuhmann (Husserliana, 3.1), Dord-
recht Boston London 1995, §§ 18-32, 39-66.

470 Vgl. Nadrigny 2021 (wie Anm. 187).

471 Vom wissenschaftlichen Positivismus unterscheidet sich Schaeffers Pro-
gramm dadurch, dass er die zu inventarisierenden Daten nicht auf quanti-
tativ-messbare Grossen reduziert, sondern sich ganz den Horgegebenheiten
verschreibt, die neben zihl- und messbaren Extensionen auch Qualititen,
intensive Grossen prisentieren, die sich auf keine zdhlbaren Einheiten brin-
gen lassen.

472 Vgl. Pierre Schaeffer, Vorwort zu: Michel Chion, Guide des Objets sonores,
Paris 1983, 9—-11.
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Die Theorie der musique concrete hat in diesem Sinne keine Musikthe-
orie hervorgebracht, sondern eine Typologie zur Beschreibung vormu-
sikalischer Klange. Damit ist nicht gemeint, dass die Werke mit fixier-
ten Kldngen keine Musik seien. Aber die Frage, wie die vormusikalisch
beschriebenen Klinge musikalisiert werden konnen, d.h. wie aus ihnen
musikalische Zusammenhinge entstehen, wird durch die naturalisieren-
de Beschreibung nicht beriihrt. Sie kann durch einen solchen Ansatz gar
nicht thematisiert werden, weil die spektromorphologische Beschreibung
gerade darin besteht, vom funktionalen wie semantischen Sinn der Kldn-
ge abzusehen, um sie in ihrem bloflen Erscheinen isoliert zu erfassen.
Die Verfahren der musique concrete wurden in den letzten Jahrzehn-
ten besonders in jenen Praktiken der sogenannten sound art wieder auf-
genommen, die sich mit dem Sammeln und Verarbeiten von field re-
cordings auseinandersetzen. Sie hat im Verbund mit den sound studies
mittlerweile einen selbstindigen Diskurszusammenhang ausgebildet, der
sich bewusst von den Diskussionen iiber Komposition und Musiktheorie
abzugrenzen versucht.*> Fur unsere Frage sind besonders jene Ansatze
ausschlaggebend, welche die Arbeit mit fixierten Klingen als eine
Auseinandersetzung mit dem menschlichen Naturverhaltnis verstehen.
Dazu gehoren zum einen die Arbeiten, die in der Nachfolge von R.
Murray Schafers The Tuning of the World die Arbeit mit field recor-
dings als Teil eines Umweltaktivismus verstehen.+# Thr zentraler Begriff
ist die Klanglandschaft oder soundscape, also jene Gerauschumgebun-
gen, die im Alltagsleben fur gewohnlich unthematisch bleiben und fiir
deren Spezifika die Praktiken des field recordings und des soundwalks
ein kritisches Bewusstsein schaffen wollen. Die kritische Grundunter-
scheidung ist jene zwischen den natiirlichen hi-fi soundscapes, in denen
eine Mannigfaltigkeit diskreter Klanggestalten koexistiert, und den durch
die menschliche Naturzerstorung herbeigefiihrten low-fi soundscapes, in
denen monotone Gerdusche die akustische Umwelt verschmutzen, weil
sie jene Mannigfaltigkeit wie mit Beton zudecken.#s Die kompositori-
sche Arbeit an solchen Klanglandschaften in den Medien der Klangfixie-
rung steht aber in einem latenten Widerspruch zum klangokologischen

473 Einen Uberblick zur kiinstlerischen Produktion bietet der ausfiihrliche Aus-
stellungskatalog: Museo Reina Sofia (Hg.), Audiosphere. Sound Experi-
mentation 1980-2020, Madrid 2020, https://www.museoreinasofia.es/sites/
default/files/audiosfera_ingles_26.10.20.pdf (letzter Zugriff am 14.2.2022).
Zum theoretischen Feld, vgl. Groth und Schulze 2020 (wie Anm. 218).

474 Dazu konnen die Arbeiten von Annea Lockhead, Hildegard Westerkamp,
Francisco Lépez, Chris Watson, Jana Winderen, Toshiya Tsunoda und vie-
len anderen gezahlt werden.

475 R. Murray Schafer, The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tu-
ning of the World, Rochester, Vt. : United States 1993, 43; R. Murray Scha-
fer, Music of the Environment, 1973, 32.
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Aktivismus. Denn durch die kompositorische Arbeit 16st sich der fixier-
te Klang unweigerlich von seinem Entstehungskontext ab: Dem Plit-
schern eines Bachs hort man nicht an, wo es aufgenommen wurde. Da-
durch nimmt die dokumentarische Funktion, die fir den Aktivismus
des akustischen Umweltschutzes zentral ist, selbst den Charakter des
Scheins an. Dieser Widerspruch pragt Kompositionen wie La Selva von
Francisco Lopez. Sie erscheint zunichst als eine Dokumentation einer
Klanglandschaft im Regenwald auf Costa Rica, erweist sich aber in ih-
rem Verlauf als eine effektvolle Montage, welche die Horerin durch-
schreitet. Die artifizielle Konstruktion dieser naturalistischen Reprisen-
tation wird sorgfaltig verborgen, um der Rezipientin jene Immersion in
den Schein einer dynamisierten Regenwaldlandschaft zu ermoglichen,
welche wahrscheinlich in ihrer realen, kunstlosen Monotonie nicht lan-
ge auszuhalten wire. Die Klinge erscheinen so zugleich als naturalisti-
sche Abbilder realer Vorkommnisse und als verselbstandigte Konstruk-
tionen. Dieser Widerspruch ist fiir Lopez‘ Arbeit Programm.+7¢ Er fasst
ihn in der Idee eines Ansichseins der Klange: Die Klanglandschaften
durften ihm zufolge nicht als Eigenschaften jener Dinge gedacht wer-
den, die sie verursachen, sondern miissen als selbstindige Entitaten, als
»things-by-themselves«+77 gedacht werden. Wie aber ein Horbares, das
ja ohne ein horendes Subjekt gar nicht gedacht werden kann, als an-
sichseiendes Wesen vorstellbar ist, bleibt dunkel. Was ungesagt dahinter
steckt, ist das Bewusstsein des Komponisten fiir die Eigenregelung des
musikalischen Kunstwerks. Die fixierten Klange erscheinen als Ansich-
seiendes, insofern sie einen in sich stimmigen, dsthetisch notwendigen
Zusammenhang ausbilden. Nicht weil Klinge unabhingig von horen-
den Subjekten wie Dinge existierten, sondern weil ihre Verfassung ei-
genen Regeln gehorcht, konnen sie uns als Selbstindige erscheinen, die
sich aus ihren Entstehungskontexten befreien. Vor dieser theoretischen
Konsequenz scheut Lopez aber zuriick, weil die Klinge dann nicht mehr
als Dokumentationen eines bedrohten Regenwaldklangs fungieren, son-
dern alleine dsthetische Geltung beanspruchen wiirden. Aus diesem Z6-
gern zwischen dokumentarischem Aktivismus und Kunstanspruch er-
geben sich die theoretischen Widerspriiche einer Klangkunst, welche
die ansichseienden Kliange nicht als dsthetischen Schein, sondern als
irgendwie selbstindige Dinge zu denken beansprucht. Dieser Wider-
spruch zeigt sich im musikalischen Schein der Regenwaldphonographie
als dessen Tendenz zum Wellness-Ambient.

476 Vgl. Francisco Lopez, Environmental Sound Matter, 1998, http://www.
franciscolopez.net/pdf/creatures.pdf (letzter Zugriff am 14.2.2022); Fran-
cisco Lopez, Sonic Creatures, 2019, http://www.franciscolopez.net/pdf/
creatures.pdf (letzter Zugriff am 14.2.2022).

477 Lopez 2019.
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Eine philosophisch elaborierte Version dieses Widerspruchs verteidigt
Christopher Cox unter dem Titel eines sonischen Materialismus.+7® Im
Riickgriff auf Deleuze konzipiert er die kiinstlerische Arbeit an Klan-
gen als ein Horbar-Machen eines universellen Stroms chaotischen Wer-
dens, der aller empirischen Gegenstindlichkeit zugrunde liege. Klang-
flisse, Informationsstrome, Migrationsstrome und Magmastrome sind
ihm gleichermaflen Manifestationen eines in aller Wirklichkeit wirken-
den Stroms von Intensitaten, Kraften und Ereignissen.+? Konsequenter-
weise lehnt Cox deshalb auch den Begriff der Natur ab: Die Ontologie
des Werdensstroms zielt auf eine Entdifferenzierung der Spharen des
Natiirlichen und Geistigen. Aber das Vokabular von Kriften, Flissen
und Ereignissen macht zugleich klar, dass diese Ontologie eine Varian-
te des wiederverzauberten Naturalismus darstellt: Es sind naturwissen-
schaftliche Begriffe, die paradoxerweise zu Sinnangeboten verklart wer-
den. Auch dieser Naturalismus wendet sich explizit gegen die Abhebung
einer selbstbestimmenden Subjektivitit aus dem Zusammenhang fremd-
bestimmter Natur,*® und auch er verzaubert die naturwissenschaftli-
chen Begriffe, indem er sie als Auflerungen von priindividuellen Trieben
und Tendenzen, von vorsubjektiven Affekten und Perzepten, von kre-
ativer Differenzproduktion und Selbstorganisation feiert, welche noch
die gesamte anorganische Natur durchwirkten. Musikalisch wird die-
ser Strom materieller Produktivitat, laut Cox, paradigmatisch im ste-
henden Klang erfahrbar: Im drone erklingt das kontinuierliche Krifte-
spiel, das die diskreten Gegenstande der erfahrbaren Wirklichkeit erst
hervorbringt. In Cox” Kommentar zur Arbeit 4 Rooms (2006), in wel-
cher der Klangkiinstler Jacob Kirkegaard den Raumklang verlassener
Gebaude in der Sperrzone Tschernobyls aufnimmt und verstarkt, wird
diese Wiederverzauberung explizit:

Thus, the drones that emerge from these rooms are presumably inflected
by the radioactive particles and electromagnetic waves that still move
invisibly within them. They are also haunted by the human beings that
once inhabited these spaces. Like sound, radiation does not die but only
dissipates, dilates, or loses energy. Kirkegaard’s recordings, then, can
be heard as an effort to amplify or contract these dissipated or dilated
sounds, to rescue sonic emissions that outlive those who produced them.
They disclose the immemorial background noise out of which human

478 Cox 2018 (wie Anm. 21). Ein dhnliches Programm mit stirker phinomeno-
logischem Einschlag verfolgt Voegelin 2010 (wie Anm. 21).

479 Ich habe diese Position an anderer Stelle mit dem strategischen Obskuran-
tismus der Gegenwartskunst in Verbindung gebracht, vgl. Haffter 2021 (wie
Anm. 22).

480 Vgl. Cox 2018, 4; Christoph Cox und Malik Suhail, A Questionnaire on
Materialisms, in: October /155, 2016, 26-18.
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sounds emerge and into which they recede, pointing toward an elemen-
tal time the half-life of which dwarfs human history [...]#*

Die Geister der Vertriebenen, die drohnenden Eigenklange der Raume
und die unhorbare Radioaktivitidt des Reaktormaterials vermengt Cox
im Einerlei einer unvordenklichen Sphare natiirlicher Produktivitit.+
Die stehenden Kliange bieten sich als Bild solcher Nivellierung an. Denn
in ihnen wird Subjektivitit durchgestrichen: Sie ziehen die Horerin in
eine Selbstvergessenheit, ohne an die Stelle ihres aufgehobenen Selbst
ein Objektives, einen artikulierten Verlauf, eine Konstruktion oder einen
musikalischen Gedanken zu setzen. Der drone arbeitet mit dem Sog der
Leere. Diese Versenkung in den stehenden Klang steht nicht im Gegen-
satz zum unaufmerksamen Konsum von Musikkonserven, sondern zur
Arbeit der Einbildungskraft, die im musikalischen Nachvollzug unter der
Anleitung von musikalischen Kategorien das Erklingende zu sinnvollen
Einheiten synthetisiert. Der drone zieht, so gesehen, die Konsequenz aus
der Krise, in welche diese musikalischen Kategorien seit der Nachkriegs-
zeit geraten sind, indem er sie bis auf den Nullpunkt musikalischer Er-
fahrung, die Erfahrung eines kontinuierlichen Zeitflusses reduziert. Das
Scheitern der Einbildungskraft, Gestalten aus diesem Klangfluss hervor-
zuheben, treibt das horende Subjekt zum Selbstiiberstieg in die leere Tie-
fe mystischer Erfahrung.+%3

Im Feld der sound art haben sich aber auch Stromungen entwickelt,
welche gegen den faulen Zauber der Immersion den Artefakt-Charak-
ter der Klangaufnahme hervorkehren. Die theoretischen Arbeiten zur
sound art von William Shrimshaw und Seth Kim-Cohen bilden das Ge-
genprogramm zum verzauberten Naturalismus von Christopher Cox.
Wihrend Kim-Cohen die Fixierung auf das Horbare als modernistische
Altlast der Klangkunst kritisiert und in Anlehnung an Duchamp eine
non-cochlear sonic art,**+ also eine Art musikalischer Konzeptkunst pro-
klamiert, entlarvt Shrimshaw Cox’ Klangmetaphysik als eine ontologi-
sierte Phinomenologie.**s In ihr wiirden Erscheinungen, die nur in Bezug
auf ein wahrnehmendes Subjekt denkbar sind, als ansichseiende Entiti-
ten hypostasiert. Shrimshaw zieht daraus den Schluss, dass die Klang-
kunst mit dem Naturalismus ernst machen sollte. In Wirklichkeit sei der

481 Cox 2018, 129.

482 Ob diese Interpretation der Arbeit von Kirkegaard gerecht wird, sei hier da-
hingestellt.

483 Vgl. Ernst Tugendhat, Egozentrizitidt und Mystik: eine Anthropologische
Studie, Miinchen 2003.

484 Kim-Cohen 2009 (wie Anm. 69).

485 Schrimshaw 2017 (wie Anm. 444), 109ff. Er iibernimmt das Argument von
Brian Kane, Sound studies without auditory culture: a critique of the onto-
logical turn, in: Sound Studies 1/1, 2015, 2—21.
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Klang das, was die Akustik lehrt: Eine oszillierende Luftdruckschwan-
kung. Nur das akustische Phinomen der Schallwelle kann Realitit be-
anspruchen. Eine Klangkunst, die dieser Einsicht Rechnung tragen will,
muss den Trug des hérbaren Klangs durchbrechen und ihn als substanz-
lose Erscheinung eines nicht-horbaren, physikalischen Vorgangs prisen-
tieren. Das gelinge etwa in Werken von Nina Canell, die mit nicht-hérba-
rem Ultraschall arbeitet, oder in Katie Patersons Konzeptstiicken, deren
Beschreibung bei Shrimshaw fast schon wie eine Parodie auf die gegen-
wartige Konzeptkunst klingt:

In Earth-Moon-Earth (2007) Beethoven’s Moonlight Sonata is conver-
ted to Morse code which, as a radio signal, is then transmitted from
the Earth, bounced of the surface of the moon and then recaptured
on the Earth. The romantic genius is but a conduit for forces of na-
ture; these transmissions return the genius’s work to the nature from
which it arose. While the work of art is >returned« to nature, this trans-
mission is not carried out without alteration. The recaptured trans-
mission is converted back into a musical score to be played by a Dis-
klavier piano. Having been bounced off the moon, the received signal
has sustained losses, with parts of the original transmission having
been absorbed by the moon’s surface. The Moonlight Sonata is con-
sequently riddled with holes, pauses and absences as a result of its
transmission. 4%

An solchen Arbeiten wird deutlich, welche Folgen diese Riickkehr der
Kunst zur Natur hat: Sie tendiert zur Selbstabschaffung. Dem konse-
quenten Naturalismus wird die Kunst zur seltsamen Versuchsanord-
nung. Es ist daher schliissig, wenn Shrimshaw die Kunst in den Dienst
der Wissenschalft stellt. Die Arbeit der Kunst an den manifesten Erschei-
nungen der naturlichen Welt habe zum Zweck, die Wahrnehmung unse-
rer Umwelt so zu modifizieren, dass sie zu den Modellen der naturwis-
senschaftlichen Erklarung passt: Solche Kunst »[...] seeks to modify the
manifest image to better accommodate the scientific image that accounts
for its conditions as well as that of wider reality. «+%7

In dieser Position treffen die beiden Naturbegriffe zusammen: Die
Kunst eignet sich hier zwar keine naturwissenschaftlichen Modelle an,
sie strebt auch nicht mehr danach, die manifeste Natur in sich wider-
scheinen zu lassen. Vielmehr versucht sie, sich durch ihre eigene Na-
turalisierung abzuschaffen. Das geschieht in Form von sinnlichen Er-
scheinungen, die darauf zielen, im Dienst der Anpassung des Menschen
an seine Mittel der Naturbeherrschung ihre eigene Wirklichkeit zu ne-
gieren. Diese Selbstnegation der Sinnlichkeit bildet, wie wir am Ende
dieses Kapitels zeigen werden, einen Kerngedanken der Konzeptkunst.

486 Schrimshaw 2017, 167.
487 Ebd. 141.
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Die Kunst ist ein so dialektisches Geschehen, dass auch diese kiinstle-
rische Strategie eines konzeptuellen Naturalismus, die auf ihre eigene
Abschaffung zielt, zu Werken fithren kann, die dsthetisch tiberzeugen.
Die theoretische Position des zu Ende gedachten Naturalismus hin-
gegen kann sich nicht mehr verstindlich machen, worin dieses Gelin-
gen besteht.

Schein des Nicht-Indifferenten

Von den beiden Begriffen der Natur als gesetzmifSigem Kausalzusam-
menhang mit seinen postulierten Entititen und Modellen auf der einen
Seite und der Natur als Umwelt mit ihrer untiberschaubaren Mannig-
faltigkeit von Gegenstinden und Vorkommnissen auf der anderen Seite,
haben wir den partiellen Naturbegriff unterschieden. Es ist die Natur,
die als eine von Menschen unberiihrte Wildnis erscheint. Die Debatten
um das sogenannte Anthropozin sind in Wahrheit kritisch auf diesen
Begriff bezogen: Der Begriff des Anthropozin behauptet, dass die Aus-
wirkungen des menschlichen Handelns heute so weitreichend geworden
sind, dass es eine unberiihrte Natur auf unserem Planeten gar nicht mehr
gibt. Alle irdische Natur sei durch menschliches Tun tiberformt. Entlang
solcher Uberlegungen nimmt der Naturbegriff, als Negation des von Ge-
sellschaft Tingierten, in der heutigen Zeit eine eigentiimliche Wendung;:
Tritt noch in der Kantischen Asthetik des Erhabenen die Natur als Be-
drohung und Ubermacht auf, so wird sie heute vorrangig als Bedroh-
te und Verunstaltete vorgestellt. Sie ist, wie es die Bilder der schmel-
zenden Gletscher und Polkappen suggerieren, auf dem Riickzug. Diese
Vorstellung ist Reflex der Bedrohung des Menschen durch die 6kologi-
sche Krise. In Naturkatastrophen bricht nun nicht mehr die Negation
der Gesellschaft von aufen in sie herein, sondern es ist das zerstoreri-
sche Moment der menschlichen Naturbeherrschung, das sich durch die
Natur hindurch gegen die Gesellschaft selbst kehrt. Es ist nicht die Na-
tur als das radikal Andere der Gesellschaft, die uns in der 6kologischen
Katastrophe bedroht, sondern die unkontrollierten Auswirkungen des
menschlichen Tuns selbst. Was zerstort wird, ist nicht die Natur der Na-
turwissenschaft, noch die Natur als Inbegriff der Erfahrungsdinge oder
die Natur als Wildnis, sondern die Lebensgrundlage des Menschen. Das
Bild der bedrohten Natur lisst sich unschwer als die verkehrte Projekti-
on der bedrohten Menschen auf ihr Anderes entziffern: Die Natur, wel-
che der industrielle Kapitalismus zerstort, ist der Mensch in der Gestalt
seines Anderen. Folgt man dieser Lesart, so verschleiert der Naturbe-
griff als solche Projektion aber das eigentliche Problem, namlich dass die
menschliche Gesellschaft sich selbst zerstort. Aus diesem Grund schlief3t
etwa Bruno Latour den partiellen Naturbegriff aus seiner einflussreichen
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politischen Okologie aus.**® Der Unterschied der Naturbegriffe tritt in
seinen Schriften deutlich hervor: Weist er einerseits den partiellen Na-
turbegriff als ideologisches Konstrukt ab, so besteht die Hauptforderung
seiner politischen Okologie andererseits genau darin, die naturwissen-
schaftlichen Erkenntnisse stiarker in den politischen Prozess mit einzu-
beziehen. Sein vieldiskutiertes Parlament der Dinge steht letztlich fiir die
Forderung, den Einfluss naturwissenschaftlicher Expertise in den politi-
schen Institutionen zu stirken.

Dieser Kritik entgeht der partielle Naturbegriff, sofern er nicht als
theoretische Sachbestimmung, sondern als dsthetischer Begriff verstan-
den wird. Er bezeichnet dann den Schein des Natiirlichen, der kein Trug
ist, sondern als Schein erfahren wird. Dieser Schein ist das Naturschone.
Versteht man den Naturbegriff auf diese Weise, dann wird die Idee einer
nicht-schonen Natur zum Unding. Der Naturbegriff, der auf die Erfah-
rung des Scheins eines Anderen der Gesellschaft zielt, ist im Kern asthe-
tischer Natur — und daher mit dem Begriff der Schonheit verschwistert.
Natur ist in diesem Sinne gar nichts anderes als das Naturschone.

Asthetische Natur wird in der Erfahrung eines objektiven Scheins
des Anderen aller subjektiven oder gesellschaftlichen Setzung vorstellig,
einer Negation von sozialer Gemachtheit. Diese Negativitdt der Natur
lasst sich auf den Begriff der Indifferenz oder Gleichgiiltigkeit des Na-
turhaften bringen. Was als Natur erscheint, kimmert sich nicht um
die menschlichen Machenschaften. Es scheint in einer Zeitlichkeit und
Riumlichkeit zu existieren, die weit tiber die Handlungshorizonte der
Menschengeschichte hinausreicht. Das gilt nicht nur fiir die typischen
Erfahrungen des Erhaben-GrofSen, sondern auch fiir die bescheidenen
Naturvorginge, die scheinbar seit jeher und in alle Ewigkeit ihren im-
mer selbigen Lauf nehmen, ohne auf die Untaten und Bestrebungen, auf
die Fihigkeiten und Bediirfnisse der Menschen zu achten.

So gesehen wire die Erfahrung der naturhaften Gleichgiiltigkeit aber
erstmal keine lustvolle, sondern eine deprimierende Angelegenheit. Das
Schone dieses Naturscheins liegt erst darin, dass diese indifferente Na-
tur zugleich als ausdruckshaft erscheint. Sie ist daher zugleich indifferent
und nicht-indifferent:** Sie ist der Schein eines Ansichseins, das doch
irgendwie fiir uns ist. Worin dieser Ausdruck besteht, was die schone
Natur zum Ausdruck bringt, welche Gehalte sie artikuliert, all das ist
ganzlich unbestimmbar. Denn diesen Ausdruck zu bestimmen, hief3e ja,
die Natur auf das Maf§ moglicher Intentionen des vergesellschafteten

488 Bruno Latour, Politiques de la nature. Comment faire entrer les sciences en
démocratie, Paris 1999.

489 Auf diese Dialektik zielte schon Eisenstein, wenn er Puschkins Rede von der
indifferenten Natur negiert, vgl. Sergei Eisenstein, Nonindifferent nature,
Cambridge ; New York 1987.
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Menschen zu bringen. Thre Schonheit liegt aber gerade darin, dass sie
die Immanenz der menschlichen Sozialitat iibersteigt.

Diese intentionslose Expressivitat macht das Ratselhafte des Natur-
schonen aus. In dieser Ritselhaftigkeit ist, einer Uberlegung Adornos zu-
folge, die Verbindung von Natur und moderner Kunst zu suchen:

Wahrgenommen wird [das Naturschone] ebenso als zwingend Verbind-
liches wie als Unverstindliches, das seine Auflosung fragend erwartet.
Wenig vom Naturschonen hat auf die Kunstwerke so vollkommen sich
ibertragen wie dieser Doppelcharakter. Unter seinem Aspekt ist Kunst,
anstatt Nachahmung der Natur, Nachahmung des Naturschonen.+°

Um diese ratselhafte Expressivitat kreisen letztlich all jene kompositori-
schen Verfahren, die in den ersten Abschnitten dieses Kapitels diskutiert
wurden. Auch sie zielen auf die Nachahmung des Naturschonen. Dieser
asthetische Naturbegriff ist indirekt auf die anderen Naturbegriffe be-
zogen. Er kann als das Resultat einer Kritik dieser Naturbegriffe gedeu-
tet werden, welche die Selbstkritik der Kunstwerke nachvollzieht. Um
diesen Gedanken zu entwickeln, muss man sich die Grundkonstellation
von Natur und Denken nochmals vor Augen fithren. Natur ist, den ers-
ten beiden Begriffen der Natur zufolge, gedachte Natur: Sie ist der Ge-
genstand der Naturwissenschaft oder Wahrnehmungsgegenstand eines
Erfahrungssubjekts. Der Naturbegriff setzt die Unterscheidung dieser
Sphire des objektiv Erkennbaren vom Subjekt der Erkenntnis voraus.
Als objektiv Erkennbares wird das Natiirliche entweder als gesetzmafi-
ger Kausalzusammenhang oder allgemein in den Kategorien der Erfah-
rung geordnet. Was diesen Bereich des gesetzmifSig Geschehenden oder
kategorial Geordneten ubersteigt und sprengt, kann nicht Teil der Na-
tur sein: Es wiire ein Ubernatiirliches.

Indem das Subjekt seine Umwelt als Natur denkt, bringt es das, was
es so denkt, in eine gesetzmafSige Ordnung. Als solcher Ordnungsvoll-
zug steht das Denken im Dienst der menschlichen Selbsterhaltung. Denn
je vollstandiger das Subjekt seine Umwelt als gesetzmiafSige Ordnung zu
begreifen vermag, desto weniger ist es seiner Umwelt ausgeliefert: Es
kann die Einsicht in die gesetzmiflige Ordnung zu seinem Uberlebens-
vorteil verwenden und sich auf diese Weise ermachtigen. In dieser Wei-
se ist der Naturbegriff intern auf den Zusammenhang der Naturbeherr-
schung bezogen: Natur ist nichts anderes als der Bereich desjenigen,
was sich als gesetzmifSige Ordnung begreifen und dadurch kontrollie-
ren, vorhersagen und zum eigenen Vorteil nutzen ldsst. Diese Beherr-
schung durch Naturalisierung greift auch auf die Weise aus, wie die
Menschen ihre Mitmenschen und sich selbst begreifen. Auch sie wer-
den dadurch beherrschbar, dass sie nicht als selbstbestimmte Subjekte,
sondern als Momente einer gesetzmifSigen Ordnung begriffen werden.

490 Adorno 2012 (wie Anm. §3), 111.
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Insofern umfasst die Naturbeherrschung auch die Herrschaftsverhalt-
nisse der Gesellschaft.

Betrachtet man nun auch das Verhalten von Lebewesen als Natur, so
erscheint es als die gesetzmiflige Ordnung des Uberlebenskampfes: Das
Naturgesetz des Lebendigen ist das Streben nach Selbsterhaltung des In-
dividuums oder der Art. Ist aber das Denken, das seine Umwelt als Na-
tur versteht, ein Faktor der menschlichen Selbsterhaltung, dann ist das
Naturdenken selbst naturhaft. Dadurch wird sein Vollzug zum Wider-
spruch. Denn das Naturdenken setzte ja die Unterscheidung zwischen
dem erkennenden Subjekt und dem objektiv Erkennbaren voraus. In-
dem das Erkenntnissubjekt sich aber von der gesetzmifligen Ordnung
erkennbarer Objekte unterscheidet und sich aus diesem Zusammenhang
herausnimmt, unterwirft es sich — als ein Vollzug des Selbsterhaltungs-
strebens — selbst der gesetzmifligen Ordnung der Natur. Seine Selbster-
maichtigung ist zugleich seine Unterwerfung, die Naturbeherrschung ist
die Fortsetzung des Naturzwangs im Denken.

Die Befreiung des Denkens aus seiner Partizipation am Naturzwang
der Naturbeherrschung muss an jenem Punkt ansetzen, an welchem das
Denken in Unfreiheit kippt: An seiner Indienstnahme fur die Selbster-
haltung, die gesellschaftliche Reproduktion. Die Selbsterhaltung ist aber
nichts anderes als der Widerstand gegen die Vergiangnis. Wire das na-
tiirliche Leben nicht dem Vergehen und Sterben ausgesetzt, so wire es
auch nicht dem Zwang zur Selbsterhaltung unterworfen. Die naturhafte
Ordnung, in die das Denken verstrickt ist, muss aus diesem Verhaltnis
von Vergingnis und Selbsterhaltung verstanden werden. Erst wenn die-
ser Zusammenhang von Vergiangnis und Selbsterhaltung selbst zergin-
ge, wire das Denken aus seiner Komplizenschaft mit der Naturbeherr-
schung befreit. Die Haltung des Denkens im Anbetracht der naturhaften
Vergingnis, welche dieser Befreiung entspricht, ist die Trauer. Sie steht
nicht im Dienst der Selbsterhaltung, sondern ist die nutzlose Besinnung
aufs Leiden, welches die Zwangslage von Vergangnis und Selbsterhal-
tung hervorbringt. In der Trauer liegt daher die Hoffnung darauf, dass
der Widerstreit von Vergehen und Erhalten nicht alles ist, sondern selbst
vergehen konnte. In der Trauer uber die Vergingnis ist das Denken so-
mit iiber seine Verstricktheit in die Naturbeherrschung hinaus: Es denkt
die Moglichkeit einer anderen Natur.

Der Ritselcharakter des Naturschénen, so Adornos Uberlegung, ist
die Weise, in der diese Moglichkeit erscheint.#* Den intentionslosen

491 Vgl. die Dialektik von Natur und Kunst, wie sie Lydia Goehr in Auseinan-
dersetzung mit Adorno, Danto und Cage artikuliert, Lydia Goehr, For the
Birds/Against the Birds: Modernist Narratives on the End of art, in: Elec-
tive affinities: musical essays on the bistory of aesthetic theory, New York
2008, 79—-107.
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Ausdruck der Natur, der sich nicht bestimmen lisst, kann man daher
noch am ehesten als ein Ineinander von Wehmut und Hoffnung um-
schreiben. Vor ihm tritt das Subjekt aus dem Zwang zur Naturbeherr-
schung hinaus, um in der Trauer um die Vergiangnis den Vorschein des
Vergehens dieser Vergingnis selbst zu denken.

Wenn die Kunst den Ritselcharakter des Naturschonen imitiert, so
ubertragt sie dieses eigentiimliche Verhaltnis in den Bereich menschli-
cher Setzungen. In ihm nimmt die Natur als gesetzmissige Ordnung die
Gestalt der durch Gewohnheit zur zweiten Natur gewordenen Konven-
tionen und Normen der Verstindigung an.** Die Kunstwerke, welche
diese habitualisierten Schemata der Einbildungskraft ins Tanzen brin-
gen, lassen den Naturzwang der zweiten Natur zergehen. Sie errichten
einen Scheinzusammenhang, der sich als solcher zu verstehen gibt, in-
dem er sich selbst unterbricht. Deshalb tritt an die Stelle der zweiten
Natur habitualisierter sozialer Normen nicht eine dritte, sinnerfiillte
Natur, eine selbstindige Gegenwelt der Kunst. Wire das der Fall, so
wirden die Werke der Kunst uiber die Natur triumphieren und als Illu-
sionen gelungener Naturbeherrschung den Naturzwang der Verging-
nis fortsetzen. Indem sie aber die Schemata der Einbildungskraft er-
schuttern, triumphieren die Werke nicht, sondern bleiben ratselhaft.
Nur deshalb ist auch in der Kunst nicht eindeutig zu bestimmen, was
die Werke zum Ausdruck bringen. In ihnen wird der Zerfall der habi-
tualisierten Mittel des Ausdrucks ausdruckshaft. Die Selbstkritik ha-
bitualisierter Ausdrucksformen bringt so die Moglichkeit einer ande-
ren Natur zum Vorschein, welche iiber die Zwangslage von Vergidngnis
und Selbsterhaltung hinaus wire.

Diese Uberlegung riickt die Frage der kiinstlerischen Technik ins Zen-
trum der Frage nach dem Naturverhaltnis der Kunst. Denn die kiinst-
lerischen Techniken der Materialbeherrschung sind das Pendant zu je-
nen wissenschaftlich-technischen Mitteln der Naturbeherrschung, die
im Naturschonen ausgesetzt werden. Die Techniken der Kunst haben
den eigentiimlichen Zweck, durch die Beherrschung des Materials zu-
gleich jene Aufhebung von Herrschaft zu erwirken, die im Ratselcharak-
ter der Kunstwerke aufscheint. Es ist daher eigentlich eine Technik, die
auf ihre eigene Authebung zielt. Das lasst sich in der Gegenwart an den
Folgegestalten des Spektralismus ablesen. Denn die instrumentale ad-
ditive Synthesis hat typischerweise einen Fortschritt der Beherrschung
des musikalischen Materials angestofSen: Die Dimension der Klangfar-
be, die sich traditionellerweise einer systematischen Behandlung ent-
zog, wird durch diesen kompositionstechnischen Fortschritt beherrsch-
bar. Die technische Kontrolle iiber den Klang ist seit den Anfiangen des
Spektralismus auch durch die computergestiitzte Komposition erweitert

492 Vgl. Khurana 2018 (wie Anm. 123).
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worden. Die Analyse und orchestrale Imitation der Spektren fixierter
Klange wird heute etwa mittels Kompositionssoftwares wie Orchids ge-
leistet. Parallel dazu haben sich Musikerinnen und Ensembles die ent-
sprechenden Spieltechniken und Intonationsfihigkeiten als selbstver-
stindliche Kompetenzen angeeignet. Dies erlaubt eine Virtuositit in der
Konstruktion von Klanggemischen, die noch vor einigen Jahrzehnten
undenkbar gewesen wire. Dieser Fortschritt wird offenkundig, wenn
man die Pionierwerke der Spektralmusik mit dem plastischen Klang in
gegenwartigen Kompositionen wie etwa Yair Klartags Con forza di gra-
vita (2013) oder Rebecca Saunders Alba (2014) vergleicht. Das Fort-
schreiten der Materialbeherrschung zeigt sich hier eindriicklich in der
Dynamisierung der Klangmischungen, die unter der orchestrierenden
Hand der Komponistin scheinbar widerstandslos in unterschiedlichste
Gestalten uberfuhrt werden konnen. Aber bei dieser technischen Meis-
terung eines einstmals unbeherrschbaren Materials kann es die Musik
nicht belassen, wenn sie als Kunst iiberzeugen soll. In Rebecca Saun-
ders Werken wird diese technische Beherrschung etwa dadurch durch-
kreuzt, dass sie die Stringenz des Fortgangs der Musik, ihren zeitlichen
Verlauf, zuriicknimmt, sei es, dass sie diesen Verlauf wie in der Chro-
ma-Reihe in die raumliche Installation auflost, sei es, dass die Abfolge
wie in Void II (2014/20) einen offenen Charakter eines Durchschreitens
selbstandiger Module annimmt. Auch die Kompositionen Mark Andres
fithren vor, wie dieser Fortschritt der Materialbeherrschung sich selbst
zuriicknimmt. Werke wie Riss I und Auf I arbeiten mit einem kunstvoll
ausdifferenzierten Material, das in der Komposition jedoch die Form
scharf gegeneinander abgesetzter Einzelklinge annimmt. Statt sich zu
naturhaft ineinander iibergehende Prozessgestalten zu verbinden, wer-
den die ausdifferenzierten Kliange als verschwindende, nicht-verfugbare
Gestalten auskomponiert. Bei aller Fragilitdt und Stille ist dieser Musik
eine fast aggressive Hirte eigen: Die klingenden Erscheinungen negie-
ren sich selbst.#

Jenen Nexus von Materialbeherrschung und Vergingnis findet man
aber auch in Kompositionen, welche die Ansitze der musique concrete
weiterfiihren. Die Kopfhorer-Musik Steven Takasugis kann das ver-
deutlichen. In der Mikromontagearbeit von A Diary of a Lung (2007)
sind naturalistische Klangaufnahmen und kompositorische Fragmentie-
rung so ineinander geschoben, dass ein Drittes, eine Art Kunstnatur ent-
steht. Der Ausdruckscharakter dieser konstruierten Naturlaute liegt un-
entscheidbar zwischen dem Idyllischen und Abjekten: Pliatschern und
Wiirgen, Rieseln und Ersticken, sanftes Geschehenlassen und harteste

493 Helmut Lachenmann, Nachdenken iiber Mark Andre, in: Ulrich Mosch
(Hg.), Kunst als vom Geist beherrschte Magie: Texte zur Musik 1996 bis
2020, Wiesbaden 2021, 385-391.
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Zerstiickelung erscheinen ineins gesetzt.#4 Dadurch evoziert das Werk
jene Untrennbarkeit von Uberlebenskampf und Vergingnis, und setzt
den Gegensatz zugleich aufler Kraft.

Durch die Verarbeitung von Klingen, die vom Innern eines Leibs zu
zeugen scheinen, der gegen seine Vergingnis ankampft, weist Takasugis
Werk tiber den Komplex des Naturhaften hinaus: Musikalisch dramati-
siert es jene ritselhafte Dimension der Natur, die der Begriff des Lebens
anzeigt. Thm ist das niachste Kapitel gewidmet. Die Reflexion auf den
Schein des Naturhaften in der jiingeren Kunstmusik hat ein zweideuti-
ges Resultat hervorgebracht: Zum einen konnen gewisse kompositori-
sche Ansitze mit gewissen Naturbegriffen eng gefithrt werden — die al-
gorithmische Komposition mit dem wissenschaftlichen Naturbegriff, die
musique concrete mit dem manifesten oder vorwissenschaftlichen Na-
turbegriff, und der Spektralismus im Zwischenbereich einer naturalisti-
schen Erklarung vorwissenschaftlicher Erfahrung. Zugleich lassen sich
die gelingenden Werke nicht auf diese Darstellung des Natiirlichen redu-
zieren: Sie sind immer auch Imitationen des Naturschonen, Konstrukti-
onen eines ratselhaft-expressiven Bilds der Natur. In diesen dsthetischen
Naturbildern wird der zwanghafte Zusammenhang von Naturbeherr-
schung, Selbsterhaltung und Unfreiheit betrauert und gerade dadurch
unterbrochen.

2. Leben

Die Kopfhorermusik Steven Takasugis bildet einen Extrempol des ge-
genwirtigen Musikschaffens. Sie behandelt den Klang als eine technisch
fixierte Struktur, die nicht auf die Vermittlung durch auffithrende Inter-
pretinnen, ja nicht einmal mehr auf die Konzertsituation als Ort ihrer 6f-
fentlichen Darbietung angewiesen ist. In ihr erscheint der Klang, ganz im
Sinne Francisco Lopez, als ein Ansichseiendes. Diese Selbstandigkeit der
Musik widerspricht der Tatsache ihres Gemachtseins, welches die Kom-
positionen Takasugis keineswegs verbergen. Das Ineinander von osten-
sibler Gemachtheit und radikaler Selbstindigkeit lisst diese Musik als
etwas Weltabgewandtes, als eine komponierte Abkehr von der Wirklich-
keit erscheinen: Takasugi spricht davon, dass seine Musik die Augen vor
der Welt verschliefSt.+s Diese Blindheit der Musik gegen ihre wirklichen
Bedingungen stehe aber, so Takasugi, in einer Spannung zur imaginaren

494 Dadurch steht das Werk seltsamerweise in einer Niahe zu jenem Materialis-
mus, den Juliane Rebentisch in den Filmen von Jack Smith herausgearbeitet
hat, vgl. Juliane Rebentisch, Uber eine materialistische Seite von Camp, in:
Zeitschrift fiir Medienwissenschaft & Mediendsthetik 8/1, 2013, 165-178.

495 Takasugi 2016 (wie Anm. 111), 13.
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Visualitit, welche diese elektronische Musik unweigerlich evoziert. Im
Kopf der Horerin rufen die verselbstandigten Klange ein Spektakel her-
vor, das, Traumgebilden gleich, das Horen der Klinge begleitet. Die Mu-
sik tendiert in ihrer Loslosung von allem wirklichen Geschehen dazu,
eine unwirkliche Gegenwelt visueller Assoziationen aufzuspannen, die
ihre Selbstiandigkeit erneut bedroht: Sie tendiert zum Programmatischen.
Aus dieser Tendenz der Musik, sich in einer imaginédren Bildlichkeit zu
verlieren, sobald sie ganz aufs Visuelle verzichtet, sieht Takasugi die ge-
genwartige Tendenz zum Musiktheater, die Tendenz zur Inszenierung der
elektronischen Musik auf der Bithne motiviert. Die Verschrankung der
verselbstandigten Klinge mit einem Bithnengeschehen zu einem visu-au-
ditiven Setting gilt der Rettung des verselbstandigten Klangs vor seiner
eigenen Tendenz zum Programmatischen. Erst durch die Ausgestaltung
eines Bihnengeschehens, welches das unvermeidbare Assoziationsspiel
der Traumbilder durchkreuzt, so die Uberlegung, kann die Musik fiir
sich selbst bestehen. Ein solches Biihnengeschehen ist bei Takasugi die
instrumentale Produktion von Klangen: Musikerinnen, Instrumente, die
Gesten der Klangerzeugung. Daraus entsteht, etwa in Takasugis Side-
show (2009-T15), ein Verwirrspiel zwischen Instrumentalspiel und Play-
back.

Die Verschrankung fixierter Klinge mit einem Bithnengeschehen
erweist sich als eine Verschrinkung von Gegensitzen, von zwei ge-
gensdtzlichen Grundauffassungen dessen, was Musik ist: Eine fixier-
te Klangstruktur oder ein lebendiger Vollzug, art des sons fixés oder
art vivant. Wir sind diesem Problem schon frither unter dem Schlag-
wort des Performanzproblems der elektronischen Musik begegnet.+¢
Dieses Problem lasst sich nun zuspitzen zur Frage nach der Lebendig-
keit der Musik:

And if so-called >live music« exists in opposition with >recorded music,
then one might with a little playful thinking call the recorded medium,
>dead music<.+7

Ein Werk, welches fixierte Klinge und Bihnengeschehen verkniipft,
verschriankt Lebendes und Totes. Diese Verschriankung ist dialektisch:
Denn in der Konfrontation mit dem fixierten Klang werden die Biih-
nenhandlungen der Musikerinnen selbst scheinhaft. Thre Bewegungen
sind keine notwendigen Gesten der Klangerzeugung mehr, sondern wer-
den durch die Moglichkeit des Playback tendenziell zu Korperbewe-
gungen, die jetzt etwas darstellen, das sie nicht sind. Dadurch erhilt
das Buhnengeschehen einen gespenstischen, marionettenhaften Cha-
rakter: Die tradierten Gesten der Klangerzeugung werden selbst zum
Theater. Diesem Scheingeschehen gegeniiber erscheint der elektronisch

496 Vgl. Kapitel I1L.3.
497 Ebd. 14.
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fixierte, der tote Klang als das Reale, das die scheinhaften Korperbe-
wegungen belebt.

And so what does the layering of live performance and theatre accom-
plish for that now buried >tape piece« of digital samples, if the balance
among the layers creates a ruthless confusion? It aids the layer of sthe
dead music« to remain buried as a subconscious perception, even if it is
sounding alone in long passages. It therefore allows for an averting of
the eyes — s the inward eyes afforded their suspension of disbelief requi-
site of any fiction — at the same time when the actual physical eyes are
wide aglare, aghast by what they see on stage. [...] Theatre is a sleight
of hand. It is the distraction by which the dead rise covertly, poignant-
ly, unbeknown...or only vaguely sensed...among the live, the living.+**

Im Instrumentaltheater Takasugis wird der Scheincharakter der Musik in
den dialektischen Gegensatz von lebendiger Bihnenhandlung und toter
Klangaufnahme iibersetzt.# Aber das Ineinander von Lebendigem und
Unbelebtem ist das Zeichen des dsthetischen Scheins tiberhaupt. Wenn
wir sagen, dass ein Kunstwerk ausdrucksvoll oder gedankenreich ist, dann
werden ja, strenggenommen, einem unbelebten Gegenstand oder Gesche-
hen Pradikate zugeschrieben, die nur lebenden Subjekten zukommen kon-
nen. Der Scheincharakter der Kunstwerke benennt dies: Sie scheinen mehr
zu sein, als sie sind. Darin besteht aber wiederum ihre Verwandtschaft zu
den verkorperten Subjekten. Auch sie sind mehr als das, was sie sind, auch
sie gehen nicht in dem auf, was an ihnen physisch vorhanden ist: Thr phy-
sischer Bestand ist belebt — oder in der klassischen Terminologie: ihre Kor-
per sind beseelt. Diese Belebtheit oder Beseeltheit der Korper ist bekannt-
lich keine objektivierbare Eigenschaft. Dem modernen Verstand muss sie
daher als Schein vorkommen. Zugleich ist es das Leben, die Lebendigkeit,
die unsere Vollziige vom bloflen Funktionieren einer mechanischen Appa-
ratur unterscheidet. Aller Widerstand gegen die Herabsetzung der Men-
schen zu leblosen Funktionsstellen in Verwaltung und Betrieb hiangt daran,
das der Begriff des Lebens mehr als ein blofler Schein ist. Der Begriff des
Lebens ist dem modernen Menschen — also uns — ein Problem. Er ist fiir
unser Welt- und Selbstverhiltnis so grundlegend wie, scheinbar, haltlos.5*°

In der scheinhaften Belebtheit der elektronisch fixierten Musik Ta-
kasugis reflektiert sich dieser problematische Charakter des heutigen

498 Ebd. 15.

499 Angela Ida De Benedictis, ’Live is Dead?’ : Some Remarks about Live Elec-
tronics Practice and Listening, in: Gianmario Borio (Hg.), Musical listening
in the age of technological reproduction, London New York 2019, 301-322.

500 Michael Thompson hat den Begriff des Lebens in jiingerer Zeit philoso-
phisch rehabilitiert, indem er ihn nicht als eine Eigenschaft, sondern als eine
logische Form deutet, vgl. Michael Thompson, Life and action: elementary
structures of practice and practical thought, Cambridge (Mass.) 2008.
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Lebens tiberhaupt. Dieses Problem ist aber auch am gegeniiberliegenden
Extrempunkt des Spektrums gegenwartigen Musikschaffens wirksam:
Es steht auch im Zentrum der so verschiedenartigen Praktiken der mu-
sikalischen Improvisation. In ihnen wird die Musik ganz als art vivant
verstanden. Musik wird hier als Begegnung und Interaktion von leben-
digen Subjekten gedacht. Ganz abgesehen von der Frage der musikali-
schen Stile, in denen improvisiert wird, hat das seinen Grund im Begriff
der musikalischen Improvisation selbst. Er lasst sich gar nicht losgelost
vom musizierenden Subjekt denken. Seine Minimalbestimmung lautet
dahin, dass eine Musik improvisiert ist, wenn die Musikerinnen, die sie
hervorbringen, keinem vorgegebenen Ablaufsplan folgen, sondern im
Vollzug des Musizierens auf der Biithne den klanglichen Verlauf erst be-
stimmen.’** Der Begriff der Improvisation ist daher notwendigerweise
auf die Idee einer Spontaneitat oder Freiheit der Subjekte bezogen, wie
immer begrenzt und eingeschriankt diese Freiheit durch Vorpragungen
und stilistische Normen sein mag. Die Frage, ob eine Musik improvi-
siert ist oder nicht, ist deshalb keine Frage, welche die Musik, sondern
das Subjekt betrifft, welches die Musik hervorbringt.s°> Die Aussage,
dass eine Musik improvisiert ist, trifft dann zu, wenn die Musikerinnen
in ihren Vollziigen auf der Bihne tatsachlich frei aufeinander reagieren.
Das lasst sich aber nicht anhand der Musik selbst entscheiden.s*3 Es gibt
zwar negative Anzeichen dafiir, dass eine Musik nicht improvisiert sein
kann: Ein schnelles Unisono mehrerer Stimmen wird sich improvisie-
rend kaum realisieren lassen. Es gibt aber keine Musik, die man nur im-
provisierend hervorbringen koénnte.s*+ Das Wissen dariiber, ob eine Mu-
sik improvisiert ist oder nicht, ist daher fiir gewohnlich ein Wissen aus

sor Vgl. Marcello Ruta, Horowitz Does Not Repeat Either! Free Improvisation,
Repeatability and Normativity, in: Proceedings of the European Society for
Aesthetics 9, 2017, 510-532.

502 Dazu ausfiihrlicher: Christoph Haffter, Improvisation as Aesthetic Appea-
rance, in: Marcello Ruta, Alessandro Bertinetto (Hg.), The Routledge Hand-
book of Philosophy and Improvisation in the Arts, London 2021.

503 Daran kranken die Versuche, die Improvisation an eine bestimmte Asthe-
tik etwa des Imperfekten zu binden. Sie reproduzieren ein Vorurteil tiber
improvisierte Musik, das seit einem einflussreichen Text von Philip Alper-
son die philosophischen Debatten tiber die Improvisationsmusik beherrscht,
namlich dass das musikalische Produkt von Improvisationen den Produkten
komponierter Musik unterlegen seien. Alperson glaubt daher die Improvisa-
tionsmusik als Handlungsvollzug verteidigen zu miissen. Vgl. Philip Alper-
son, On Musical Improvisation, in: The Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism 43/1, 1984, 17-29.

504 Fur diese These argumentiert Nicholas Cook, Scripting Social Interaction:
Improvisation, Performance, and Western » Art« Music, in: Georgina Born
et al. (Hg.), Improvisation and Social Aesthetics, 2020, 59—77, hier: 66.
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Zeugenschaft: Es wird in Form einer Produktionsanekdote von den be-
teiligten Kiinstlerinnen an das Publikum vermittelt.

Diese Uberlegung lisst aber das Selbstverstindnis der Improvisation
als art vivant problematisch werden. Es dringt sich die Frage auf, wie
sich der lebendige Vollzug der kiinstlerischen Subjekte zum Produkt ih-
rer Arbeit — dem musikalischen Erscheinungskomplex — verhilt. Denn ob
die beteiligten Musikerinnen als lebende Subjekte spontan aufeinander
reagieren, ist im Grunde eine praktische Frage: Es ist die Frage, ob diese
Subjekte sich selbst bestimmen oder durch dufSerliche Vorgaben bestimmt
werden.s°s Die Frage, ob das, was sie dabei hervorbringen, selbst als le-
bendiger Vollzug erscheint, ist davon unterschieden: Es ist die dsthetische
Frage nach dem musikalischen Scheinzusammenhang. Erst mit Blick auf
diesen Zusammenhang wird der Begriff der Improvisation zu einer ds-
thetischen Kategorie. Er 16st sich dann jedoch von der praktischen Fra-
ge ab. Ob eine Musik tatsichlich improvisiert ist oder auf einer kompo-
sitorischen Vorarbeit beruht, wird dann zur Nebensache. Die isthetische
Frage zielt vielmehr darauf ab, ob ein Geschehen als Improvisation er-
scheint. Lydia Goehr hat in diesem Sinne den asthetischen Begriff einer
Variante des Improvisatorischen als impromptu ausgearbeitet: »[it] refers
to what we do at singular moments — in the moment — when we’re put
on the spot, particularly when we’re confronted with an unexpected dif-
ficulty or obstacle.«5°¢ Ob ein solcher Moment unerwarteter Widerstan-
de, die nur durch Gewitztheit iiberwunden werden kénnen, tatsichlich
improvisiert oder Teil einer minutios geprobten Inszenierung ist, spielt
fir die asthetische Frage keine Rolle. Was zahlt, ist der spezifische Cha-
rakter des Scheins. Das gilt fiir die Frage der Improvisation iiberhaupt:
Soll der Begriff der Improvisation dsthetische Relevanz besitzen, so muss
er den Schein des Improvisatorischen bezeichnen, der etwa ein musikali-
sches Geschehen aufweisen kann. Weil er aber seine Minimalbestimmung
in der lebendigen Interaktion von Subjekten besitzt, gehort das Moment
der Lebendigkeit wesentlich zu diesem Scheincharakter: Es ist ein musi-
kalisches Geschehen, das selbst als lebendiger Vollzug erscheint.

Der Organismus

Der Begriff des Lebens ist klassischerweise mit dem Begriff des Zwecks
verknupft: Lebendig erscheint ein natiirliches Ding, insofern wir es nicht

sos Diese praktische Frage der Improvisation wird auch in Kinstlerkreisen
durchaus heftig diskutiert, wie es etwa der Konflikt zwischen Globakar
und Stockhausen zeigt, den Pietro Cavallotti Cavallotti rekonstruiert, vgl.
Pietro Cavallotti, »A quale dito di Stockhausen sei appeso?«, in: Mimesis
Journal. Scritture della performance /9, 2, 2020, 7—24.

506 Goehr 2016: 459
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anders als mithilfe von Zweckverhaltnissen begreifen konnen.s*” Die
unbelebte Natur kann als zweckfreier Kausalzusammenhang begriffen
werden. Etwas als Lebewesen zu begreifen, heifst dagegen, es als einen
Zusammenhang von Zweckmifigem zu denken. Das Modell zweckma-
Biger Zusammenhinge ist der Organismus: Er besteht aus Organen, die
jeweils unterschiedliche Funktionen erfiillen. Diese Funktionalitit des
Organismus ist nicht an einen dufSeren Zweck gebunden, die der Orga-
nismus zu erfiillen hitte. Vielmehr sind die organischen Zwecke zweck-
miflig fur den Zweckzusammenhang selbst: Sie haben ihren Zweck in
der Produktion und Reproduktion des Organismus. Weil der Organis-
mus aber nichts anderes als der Zusammenhang seiner Organe ist, sind
alle seine Organe zugleich Mittel und Zweck: Der Organismus ist in die-
sem Sinne selbstzweckhaft.

Das unterscheidet den lebenden Organismus vom Funktionszusam-
menhang einer Maschine, die sich nicht selbst und um ihrer selbst wil-
len hervorbringt, sondern von jemandem zu einem bestimmten, dufSeren
Zweck hervorgebracht wird. Der Schein des Lebendigen, den Kunstwer-
ke annehmen konnen, kann vor diesem Hintergrund verstanden werden:
Musik erscheint als ein lebendiges Ganzes, wenn es jene in sich reflek-
tierte ZweckmafSigkeit aufweist, die unser Verstandnis lebender Organis-
men anleitet. Es handelt sich um jene absolute Reflexion, welche Hegels
Begriff des klassischen Kunstwerks prigt. Das Paradigma des klassischen
Kunstwerks ist daher fiir Hegel auch das lebendige Individuum, das in
jedem seiner Teile beseelt ist.5°®

In der Musiktheorie hatte das Modell des Organismus bekanntlich
eine grofle Bedeutung.5*® Es ist in den Theorien von Adolf Bernhard
Marx bis Hans Mersmann zentral. Am konsequentesten wurde der Or-
ganismusgedanke vielleicht von Heinrich Schenker ausformuliert.s* Das

507 Vgl. Thompson 2008 (wie Anm. 500).

508 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I (Wer-
ke, 13), Frankfurt am Main 2016, 203. Dazu auch: Lars-Thade Ulrichs, Das
ewig sich selbst bildende Kunstwerk. Organismustheorien in Metaphysik
und Kunstphilosophie um 1800, in: Karl P. Ameriks et al. (Hg.), Asthetik
und Philosophie der Kunst (Internationales Jahrbuch des Deutschen Idea-
lismus, 4), Berlin 2007, 253-287.

509 Vgl. Lotte Thaler, Organische Form in der Musiktheorie des 19. und begin-
nenden 20. Jabrbunderts, Miinchen 1984; John Neubauer, Organicism and
Music Theory, in: Darla Crispin (Hg.), New paths: aspects of music theo-
ry and aesthetics in the age of romanticism, Leuven 2009, 11-36; Holzer
2011 (wie Anm. 141), 139ff.; Felix Worner, Konzeptualisierung von Form
in Musik: Aspekte von Formvorstellungen tonaler Musik vom 19. bis zum
21. Jabrhundert, Basel 2022.

sto Vgl. Heinrich Schenker, Vom Organischen der Sonatenform, in: Das Meis-
terwerk in der Musik II, Minchen 1926, 43-54. S. 46ff. Zu Schenker
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Modell des musikalischen Organismus besitzt generell zwei Aspekte, die
sich als synchrone und diachrone Dimension unterscheiden lassen. Die
synchrone Dimension des Organismus ist seine in sich reflektierte Funkti-
onalitdt. Eine Musik erscheint in diesem Sinne als ein Organismus, wenn
jedes seiner Momente erst durch seine Funktion im Werkzusammenhang
bestimmt ist und dieser Zusammenhang selbst keiner dufleren Funkti-
on unterworfen ist. Die Musik prisentiert sich dann als ein selbstandi-
ger Funktionszusammenhang. Bei Schenker wird diese Funktionalitit so
nachvollzogen, dass alle aktuellen Motive und Zusammenklinge eines
Stiicks Abwandlungen einer virtuellen Urlinie und eines Ursatzes darstel-
len. In seiner Projektion in den zeitlichen Verlauf besitzt das Modell des
Organismus aber auch eine diachrone Dimension: Die Musik erscheint
als Organismus, insofern sie als ein Entwicklungsgeschehen begriffen wer-
den kann, im Verlaufe dessen der komplexe Funktionszusammenhang sich
selbst aus einer musikalischen Keimzelle heraus hervorbringt, und zwar
bis zu dem Punkt, an dem der Zusammenhang ausgeschopft ist und ver-
geht. In Schenkers Modell entspricht dem die dreiteilige Dramaturgie der
Sonatenform als Entwicklungsprozess. Das musikalische Modell des Or-
ganismus muss in dieser synchronen-diachronen Doppelung verstanden
werden, die sich nicht spannungslos ausfiihren lasst: Es ist die Idee einer
funktionalen Struktur, die sich selbst hervorbringt und zergeht.

Vor diesem Hintergrund erscheint die Debatte um Improvisation und
Komposition in einem anderen Licht. Es gehort zu den Gemeinplitzen
des Diskurses um die musikalische Improvisation, die Lebendigkeit des
musikalischen Bithnengeschehens gegen die konstruktive Anstrengung
der Komposition in Stellung zu bringen: Komponierte Werke werden
als fixierte, bewegungslose Klangstrukturen hingestellt. Dagegen spricht,
dass gerade das klassische kompositorische Ideal des Organismus so-
wohl bei Hegel wie bei Schenker mit dem Gedanken einer improvisa-
torischen Lebendigkeit des musikalischen Scheins verbunden ist: Eine
Komposition gelingt, fiir Schenker, genau dann, wenn sie als improvi-
siert erscheint. Die Konstruktion eines in sich reflektierten Funktions-
zusammenhangs, der sich selbst hervorzubringen scheint, ist so gesehen
die Weise, in der eine Musik gelingen kann, die den Schein improvisa-
torischer Spontaneitit aufweist.’** Denn die spontane Reaktion des Im-
provisatorischen ist ja dadurch frei, dass sie keine dufSerlichen Vorgaben
umsetzt, sondern ihren Sinn aus dem musikalischen Geschehen selbst
bezieht, auf das sie reagiert. Genau diesen Selbstbezug formuliert das

allgemein: Nicholas Cook, The Schenker Project: Culture, Race, and Music
Theory in Fin-de-siecle Vienna, Oxford, New York 2007.

st1 Vgl. Schenker 1926 (wie Anm. 510), hier: 46ff.; Georg Wilhelm Friedrich
Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik III, hg. von Eva Moldenhauer und
Karl Markus Michel (Werke, 13-15), Frankfurt am Main 1995, 218ff.
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kompositorische Ideal des Organismus aus. Die Idee einer selbstzweck-
haften Wechselwirkung des Lebendigen, die sich zu einem sinnvollen
Ganzen schliefSt, findet im Gedanken des Organismus ihre konsequen-
te Ausarbeitung. Nicht umsonst greifen bis heute Theorien, welche die
musikalische Improvisation zum Paradigma der Kunstproduktion erhe-
ben, gerne auf hegelianische Motive zuriick.s** Sie aktualisieren die Idee
des Lebendigen als eines in sich zuriickkehrenden Reflexionsprozesses.

Das Organische

Gegen dieses klassische Modell des Organismus hat sich in der moder-
nen Musik aber ein anderes Modell des Lebendigen etabliert, das die
Idee der Selbstproduktion vom Gedanken einer in sich geschlossenen
Totalitat ablost.s™s Es ist das Modell eines Organisch-Wuchernden oder
Rhizomatischen.s Adorno hat diesen Begriff des »organisch Lebendi-
gen«5's besonders im Frihwerk Alban Bergs hervorgehoben und in ihm
eine Tendenz nach-serieller Musik vorausgeahnt, die durchaus in gewis-
sen Werken Brian Ferneyhoughs oder Wolfgang Rihms bestitigt wurde.

Nicht werden namlich, wie bei Brahms und durchweg Schonberg,
drastische Gestalten vor allem rhythmisch definiert und dann als
Modelle verdndert, sondern es wird aus einem Komplex jeweils ein
Moment, welcher Art auch immer, in dem weiterzeugende Kraft ge-
splirt ist, herausgegriffen, ausgesponnen, ins nichste tibergefiihrt,
ohne Beziehung auf ein als Festes einmal Gesetztes, und dadurch
ganz unschematisch. Das wohl darf als die technische Formel fiir das
organisch Wuchernde in Bergs Komponieren gelten, fur jene Idee des
verschlungen Gewobenen, die vielleicht sein Wesen war.5¢

Das Organische, das sich nicht zum Organismus schliefSt, wird nach dem
Modell sich rankender Gewichse gedacht, die keine abschlusshaften

512 Vgl. Daniel Martin Feige, Das Werk im Lichte der Logik der Improvisation,
in: Lutz Danneberg et al. (Hg.), Das Werk, 2019, 47-64; Georg W. Bertram,
Improvisation als Paradigma kiinstlerischer Wirksamkeit und ihrer sozia-
len Dimension, in: Funktionen der Kiinste. Transformatorische Potentiale
kiinstlerischer Praktiken, Stuttgart 2021, 17-31.

513 Die typische Absetzbewegung formuliert Jonathan D. Kramer, Postmodern
music, postmodern listening, hg. von Robert Carl, New York 2016, 83—96.

514 Vgl. Holzer 2011 (wie Anm. 141), 548ff.

515 Theodor W. Adorno, Berg. Der Meister der kleinsten Ubergangs, in: Die mu-
sikalischen Monographien (Gesammelte Schriften, 13), Frankfurt am Main
2017, 321495, 322.374 Berg Adorno 13

516 Theodor W. Adorno, Bergs kompositionstechnische Funde, in: Musikalische
Schriften 1—-3 (Gesammelte Schriften, 16), Frankfurt am Main 2017, 413—
432, 422.
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Gestalt ausbilden, sondern ein zentrumsloses Gewirr von Veristelun-
gen und Abwandlungen produzieren. Diese Idee lebendiger Produktion
steht im Widerspruch zum Formideal einer in wohlunterschiedene Teile
gegliederten Organisation.s"” Sie bringt vielmehr eine Uberfiille zhnlicher
und doch differenzierter Gestalten hervor, die sich keiner tibersichtlichen
Ordnung einfligen, sondern durch den mikrologischen Zusammenhang
der Abwandlungen verbunden sind. Es sind »Gebilde, die aus sich heraus
wuchern, sich verschlingen und, gleichsam pflanzenhaft, nicht durch Dis-
position von oben her sich artikulieren.«5*® Der deleuzianische Begriff
des Rhizomatischen, der die Musikdiskurse seit den 198oer Jahren pragt,
zielt in dieselbe Richtung.s* Im Gegensatz zur hierarchischen Ordnung,
die sich durch Subordinationsverhiltnisse vereinheitlicht, bezeichnet das
Rhizomatische eine zentrumslose Netzstruktur, die sich durch Kontigu-
itatsverhaltnisse fortentwickelt.s* Musikalisch setzt sich dieses Modell
des Lebendigen naheliegenderweise in Formen der Polyphonie um.s*
Das organische Heraustreiben von Stimmen zu einem veristelten Ge-
wirr folgt, schematisch gesprochen, im Einzelnen der Logik der kleinsten
Uberginge: Durch Glissandi, kleine Tonschritte, subthematische Gestalt-
partikel und Mikrovariationen des Timbres bleiben die Einzelstimmen
als koharente Linien erkennbar, auch wenn sie sich zu einem komple-
xen Gefadel zusammenspinnen. Eine solche Struktur pragt etwa Clara
Ianottas dead wasps in a jam-jar (ii) (2016) fur Streichorchester. Das or-
ganische Gefiadel wird hier durch eine fast minimalistische Reduktion
erzielt, die das Geschehen zeitweise statisch erscheinen lisst — und doch
erweisen sich die Texturklinge bei niherem Hinhoren als innerlich be-
wegt und variierend. Geradezu programmatisch ist die Idee solch einer
organischen Wucherung in Pierluigi Billones Solo-Werken, besonders im
dreiteiligen Sgorgo fur E-Gitarre.s>* Das Werk, das sich in der Interpre-
tation von Yaron Deutsch iber 75 Minuten erstreckt, scheint keinerlei

517 Vgl. Giorgio Netti, D’istante la durata, in: Claus-Steffen Mahnkopf et al.
(Hg.), Musical morphology (New music and aesthetics in the 21st century,
2), Hofheim 2004, 177-195.

518 Theodor W. Adorno, Form in der Neuen Musik, in: Musikalische Schriften
1-3 (Gesammelte Schriften, 16), Frankfurt am Main 2017, 607-627, 621.

519 Vgl. Cavallotti 2010 (wie Anm. 137); Holzer 2011 (wie Anm. 141).

520 Vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari, Mille plateaux. Capitalisme et schi-
zophrénie I1, Paris 1972, 9-37.

521 Hier wirkt noch immer etwas von Paul Bekkers, in seiner naturalisierenden
Herleitung dubiosen Engfithrung von Organischen mit dem Vokalen und
Polyphonen und dem Mechanischen mit dem Instrumentalen und Harmo-
nischen nach, vgl. Paul Bekker, Materiale Grundlagen der Musik, in: Orga-
nische und mechanische Musik, Stuttgart 1928, 87-114.

522 Zum Organischen bei Billone, vgl. Tobias Eduard Schick, Klang, Body, Ri-
tual — A Portrait of Pierluigi Billone, in: Tempo 75/297, 2021, 6-19.
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formalen Disposition zu gehorchen: Im ersten Teil Sgorgo Y entwickelt
sich das Geschehen aus den eruptiven Klangimpulsgruppen der allei-
ne mit der linken Hand angeschlagenen Saiten und den lang gedehnten,
absinkenden oder aufsteigenden Nachkldngen dieser Impulse. Die Zeit-
gestaltung ist ganz durch das Abwarten dieser modulierten Nachklange
bestimmt, aus welchen immer neue Klangimpulse in immer neue Rich-
tungen heraustreiben. Durch diese Anlage erklingt die Musik zugleich
ganzlich linear, wie aus einem Faden gesponnen, und bildet in dieser Be-
wegung doch so etwas wie ein virtuelles Gespinst aus.5*

Der Exzess

Das organisch Lebendige halt an der klassischen Idee einer sich selbst
hervortreibenden musikalischen Struktur fest, befreit das Lebendige aber
aus dem Zwang zur in sich reflektierten Individualitit: Es breitet sich
pflanzenhaft aus. Die musikalische Lebendigkeit nimmt dadurch jedoch
einen widerstandslosen Charakter an: Der Zusammenhang dieser Mu-
sik wird durch die Auflésung von thematischen Gestalten in kleinste
Einheiten erwirkt, aus denen unendlich Abwandlungen hervorgetrieben
werden. Es entsteht eine Musik, die alle architektonischen Kontraste
und Spannungsgegensitze scheut, indem sie widerstandslos maandriert.
Durch diese innere Widerstandslosigkeit nimmt das Lebendige etwas
Fligsames an: Es wird, wie sein poststrukturalistisches Gegenstiick in der
Theorie, zum Bild unendlicher Anpassungsfihigkeit. Gegen diese Ten-
denz lasst sich ein drittes Modell des Lebendigen konturieren, das um-
gekehrt ganz aus der Idee einer Widerstandigkeit des Lebens konzipiert
ist. Das Lebendige steht dann fiir das Exzessive einer Kraft, welche sich
gegen alle vereinheitlichenden Formungen als Uberschuss manifestiert.

Christoph Menke hat in seinen jiingeren Schriften zur Asthetik in die-
sem Sinne den Begriff eines lebendigen Kriftespiels eingefiihrt, das sich
als Widerstand gegen die kiinstlerische Form geltend macht.s** Dahin-
ter steht eine Theorie der Subjektivitit, welche das Subjekt aus dem Ge-
gensatz von innerer Natur und sozialer Normierung deutet. Das Sub-
jekt wird als Resultat eines Subjektivierungsprozesses verstanden, im
Zuge dessen das blinde Kriftespiel des Lebendigen sozialen Formen des
Handelns und Denkens unterworfen wird. Dieses Modell darf nicht mit
der Idee eines authentischen Subjekts verwechselt werden, das diesem

523 Das Werk ist freilich komplexer als es diese allgemeine Charakterisierung
hinstellt: Sgorgo N kennt etwa Stellen, in denen das Gefidel jah unterbro-
chen wird. Hier ging es mir nur darum, ein Verfahren hervorzuheben, auf
das sich das Werk zentral stiitzt.

524 Vgl. Menke 2013 (wie Anm. 126); Christoph Menke, Kraft: ein Grundbe-
griff dasthetischer Anthropologie, Frankfurt am Main 2008.
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sozialen Normierungsprozess vorausginge und diese Disziplinierung ge-
wissermafSen von auflen erlitte. Vielmehr entsteht das Subjekt, als das-
jenige, was Handlungs- und Denkformen auszuiiben vermag, erst da-
durch, dass es sich allgemein etablierte Formen aneignet — und doch geht
das Subjekt nicht in diesen sozial eingeiibten Formen und Fahigkeit auf,
sondern wird in seinem, ihm selbst dunklen Innern, von einem blinden
Kriftespiel getrieben, das gegen diese Formen andringt. Das Asthetische
wird in diesem Modell als eine unterbrechende Storung und Destabili-
sierung der sozialen Formen des Konnens verstanden, in welchem das
Subjekt seine innere Lebendigkeit im Scheitern der normalisierten Voll-
zlige, als ein Nicht-Konnen, erfahrt. Dieses Hervorbrechen asthetischer
Kraft ist nicht die Manifestation eines wahren Ich-Kerns. Was in der ds-
thetischen Entformung und Formauflosung hervortritt, ist vielmehr ein
Ich-Fremdes im Innern des Selbst: Es ist ein anonymes, vorsubjektives
Spiel lebendiger Krafte.s*s

Diese Konzeption einer lebendigen Kraft des Asthetischen, die sich
negativ, als Widerstand gegen die Form, als Formauflésung und Entfor-
mung manifestiert, steht in einer Affinitit zu jener Tendenz der Gegen-
wartsmusik, die mit dem Schlagwort des Saturationismus verbunden
wird. Der Ausdruck ist eine Selbstbezeichnung, welche die Komponisten
Franck Bedrossian, Raphaél Cendo und Yann Robin ins Spiel gebracht
haben. Die Saturation bezeichnet zunichst den technischen Effekt der
Ubersteuerung eines Mikrophons, das den Klang ins Gerduschhafte um-
kippen ldsst. Diese technische Storung wird dadurch zum kompositori-
schen Prinzip erhoben, dass systematisch musikalische Situationen des
Kontrollverlustes herbeigefiithrt werden: Techniken der Rauschproduk-
tion durch Verzerrung, Feed-Back und digitalen Glitch-Effekten, wie sie
bei Merzbow erarbeitet wurden;’*¢ dynamische Extremwerte oder har-
monisch-polyphone Verdichtungsprozesse; die Klangbrechungen durch
Multiphonics, das Uberblasen von Flotenklingen oder den Uberdruck
bei Saiteninstrumenten, welche der kompositorischen Steuerung entglei-
ten, wie es etwa in Raphaél Cendos Graphein (2014) geschieht.5>” Von
den dhnlichen Verfahren in der Lachenmann-Nachfolge ist der Saturatio-
nismus dadurch unterschieden, dass hier das Abweichen vom Wohlklang

525 Die Nihe zu Deleuze‘ Gedanken der Deterritorialisierung, also einer Frei-
setzung von vorsubjektiven Intensititen, welche fiir gewohnlich durch die
sozialen Normen der Subjektivation, territorial, gebunden sind, erklirt sich
aus dem Bezug auf Nietzsche, der sowohl fiir Menke als auch fiir Deleuze
zentral ist, vgl.Gilles Deleuze und Félix Guattari, Qu’est-ce que la philoso-
phie?, Paris 1991, 163ff.

526 Vgl. Merzbow, Cloud Clock OO Grand (1990).

527 Vgl. die Raphaél Cendo Selbstanalyse von In Vivo (2011): Raphaél Cendo,
Exces de geste et de matiére. La saturation comme modéle compositionnel,
in: Dissonance 125, 2014, 21-33.
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nicht mehr als Verfremdung aufgefasst wird, sondern als ein Ausbruch
vorsubjektiver Energien inszeniert wird, der die Musik entformt. Plaka-
tiv zeigt sich dieser Unterschied in der Vorliebe fiir das tiefe Grollen, das
in Bedrossians Transmission (2002) oder Cendos Introduction aux té-
neébres (2009) archaisch vorsubjektive Gewalten heraufbeschwort. Das
Phantasma brachialer Urkrifte, das schon Xenakis Arbeiten heimsuch-
te, nimmt in diesen Werken den Ausdruck exzessiver Lebendigkeit an.s*
Der Widerspruch, der in der Idee eines kontrollierten Kontrollverlusts,
eines inszenierten Ausbruchs, einer geformten Entformung liegt, zeigt
sich kompositionstechnisch in der Pridominanz rhythmisch-dynami-
scher Grofsverlaufe: Die Nuancen der fein ausgearbeiteten Einzelklan-
ge werden durch die Wucht der energetisch konzipierten Bewegung der
gesamten Klangmasse uberspiilt. Dem entspricht das kompositorische
Vorgehen Franck Bedrossians, der fur seine Ensemblewerke zuerst den
Gesamtverlauf von Dynamik, Dichte, Geschwindigkeit, Tonumfang und
-lage graphisch festlegt, um erst in einem zweiten Schritt diese Hiillkurve
mit Material auszufullen.s* Der Gegensatz von Formung und blindem
Kriftespiel findet hier sein kompositorisches Pendant: Die entformen-
den Tendenzen der saturierten Klinge werden durch die dynamischen
Verldufe domestiziert.

Dieses musikalische Bild der Lebendigkeit als Exzess und Storgerdusch
ubt eine Anziehungskraft aus, die weit tuber die Gruppe der Saturatio-
nisten hinaus geht. Es wirkt in den Rauschwinden des Noise, iiber den
Glitch-Texturen der elektronischen Tanzmusik bis zu den elektronisch
transformierten Vokal-Improvisationen von Kiinstlerinnen wie Char-
maine Lee. Sein Urbild findet dieses Modell in den Improvisationen der
Komponistengruppe Musica Elettronica Viva, die in den 1960er von Al-
vin Curran, Frederic Rzewski und Richard Teitelbaum gegriindet wur-
de.s3° Unter dem Eindruck der Artaud-Rezeption durch die Theatergrup-
pe The Living Theater und der freigelassenen Spontaneitit des Free Jazz,
verschrieb sich diese Gruppe akademisch ausgebildeter Komponisten
der freien Improvisation mit selbstgebauten, elektronisch modifizierten
Instrumenten. Sie verbanden Artauds dunklen Vitalismus mit dem liber-
taren Protest gegen die biirgerliche Kultur: Rzewski bespielte etwa eine

528 Cendo sieht in Xenakis’ Tracées (1987) ein Vorbild des Saturationismus. Ein
anderer wichtiger Vorldufer ist Fausto Romitelli, vgl. Pierre Rigaudiére, La
saturation, métaphore pour la composition ?, in: Circuit 24/3, 2014, 37-50.

529 Vgl. Pierre Rigaudiere, Franck Bedrossion: Parcours de Poeuvre, in: Ircam
B.R.A.H.M.S., https://brahms.ircam.fr/franck-bedrossian#_ftn2 (letzter Zu-
griff am 14.2.2022).

530 Amy Beal, Musica Elettronica Viva and the Art Ensemble of Chicago: Tradi-
tion and Improvisation in Self-Exile ca. 1970, in: Felix Meyer (Hg.), Cross-
currents: American and European Music in Interaction, 1900-2000, Basel

2014, 364-374.
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mikrophonierte Glasplatte in Flugelform, wihrend Richard Teitelbaum
die neuronale Aktivitdt seines Gehirns mittels Elektroden zum Inputsi-
gnal eines Syntheziser machte. Die Tonaufnahme einer solchen Impro-
visation von 1967, die unter dem Titel SpaceCraft veroffentlicht wur-
de, vermittelt einen Eindruck davon, was fiir Formen diese Auflehnung
musikalischer Lebendigkeit gegen die biirgerliche Steifheit erzeugte. Das
Werk folgt einer Steigerungsform, die als die Inszenierung einer Klang-
entstehung durch Schichtung von Texturklingen gehort werden kann.
Am Hohepunkt dieser Klanggenese steht ein langer Teil, in welchem die
unterschiedlichen Texturen scheinbar unkoordiniert ins Exzessive gestei-
gert werden — Alvin Curran bezeichnet solche Momente als Phasen von
»inspiriertem Autismus«.53* In diesem von Verzerrungen, Ubersteuerun-
gen und Feed-Backs entformten Ausbruch vorsubjektiver Lebendigkeit
konkreszieren die unkoordinierten Aktionen zu einem Gesamtklang. Die
ganze Performance gilt dieser momenthaften Konkreszenz — ihr zuliebe
wird auf alle formale Koharenz und Konstruktion verzichtet. Solche Stei-
gerungsformen sind mittlerweile zum Klischee live-elektronischer Impro-
visation geworden — und schon in dieser frithen Form konnen sie nicht
ganzlich uberzeugen. Was sie jedoch in gewisser Weise vor den raffiniert
organisierten Ausbrichen der Saturationisten auszeichnet, ist gerade das
Unbeherrschte, das Nicht-Konnen: Thr horbares Scheitern, die elektroni-
schen Transformationen in den Griff zu bekommen, dem nur moment-
weise so etwas wie ein gelingendes Zusammenwirken der Kliange abge-
rungen wird. Die Aneignung der Mittel elektronischer Musik in einem
Bithnengeschehen von lebendiger Interaktion wird hier nicht gemeistert.
Das musikalische Modell der exzessiven Lebendigkeit verbindet sich pa-
radox mit seinem Gegenteil: Dem verselbstindigten Rauschklang der
Elektronik.53* Die elektronischen Instrumente, welche die Performer die-
ser Musica Elletronica Viva konstruierten, 16sen daher auch die burgerli-
chen Instrumente nicht ab, sie werden nicht als leistungsfahigere Mittel
der Klangproduktion affirmiert. Vielmehr fithren sie in ihrer Unkontrol-
lierbarkeit das Scheitern der elektronischen Klangerzeuger vor, dem Ide-
al einer individuellen Verlebendigung der Musik im Instrumentalspiel zu
genligen. In ihnen wird die Idee der musikalischen Lebendigkeit als un-
gelostes Problem ausgestellt. Diesen problematischen Charakter einer

531 Alvin Curran, Composer’s note, in: Musica Elettronica Viva: MEV 40
(1967-2007), 2008, https://www.dramonline.org/albums/mev-40-1967-
2007/notes (letzter Zugriff am 1.2.2023).

532 Diese eigentimliche Verbindung von elektronischer Klangproduktion und
Vitalismus zeigt sich auch in der starken Rezeption der vitalistischen Philo-
sophien Bergsons und Deleuzes in den Diskursen um die elektronische Tanz-
musik. Sie trigt Zuge dessen, was die Psychoanalyse Verneinung nannte, vgl.
Elie During, Flux et opérations : prolégomeénes a une métaphysique électro-
nique, in: Rue Descartes 60/2, 2008, 51-61.
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Lebendigkeit, welche die Musik gerade dadurch gewinnt, dass sie sich
den mechanischen Unwigbarkeiten der elektronischen Klangproduktion
aussetzt, hat in jiingerer Zeit besonders Stefan Prins in seinen herausge-
arbeitet. In Werken wie Inhibition Space #2 gelingt es ihm, eine musika-
lische Form aus den schwierig zu kontrollierenden Feed-Back-Effekten
zu entwickeln, welche eine mikrophonierte Bassklarinette in raumlicher
Nihe zum Lautsprecher hervorbringt. Ganz anders als die ausufernden
Performances der Musica Elletronica Viva und die drastischen Skulptu-
ren der Saturationisten, wird hier die exzessive Lebendigkeit im Kleins-
ten aufgespurt. Die musikalische Form entsteht hier aus einem reinen
Sich-Selbst-Affizieren von Rauschklangen, die immer an der Schwelle ih-
res In-Erscheinung-Tretens gehalten werden. Dadurch wird entsteht eine
Szene der Entzweiung und Selbstentfremdung, nicht nur der Interpretin
von ihrem schwer kontrollierbaren Instrument, sondern auch des Klangs
von sich selbst herbeigefithrt, der wie im Figur-Grund-Verhaltnis, sich
stindig innerlich von sich selbst unterscheidet. In dieser Szene scheint
nur momenthaft die expressive Einheit von Musikerin und Klanggesche-
hen, und damit verbunden, die Einheit eines sich-selbst-gleichen Klang
auf, um sogleich wieder ins Differenzspiel der elektronischen Spannungs-
felder aufgelost zu werden.

Liveness und Automaten

Die Klangexzesse der Musica Elettronica Viva wie die Feed-Back-Szenen
von Stefan Prins fithren zur Ausgangsfrage dieses Kapitels zuriick. Der
Begriff des Lebendigen wird in der Gegenwartsmusik genau dann be-
sonders problematisch, wenn die Musik die Konsequenzen aus der elek-
tronischen Umwilzung der Klangproduktion zu ziehen versucht. Die
elektronische Musik ist nicht mehr auf die Vermittlung durch leben-
dige Individuen auf der Konzertbiihne angewiesen. Dadurch wird al-
les musikalische Bithnenhandeln potenziell scheinhaft. Zugleich verliert
aber auch der verselbstindigte fixierte Klang, der aus dem Kopthorer
oder Lautsprecher klingt, seine Selbstandigkeit, sofern er zum Program-
matischen oder Anekdotischen tendiert. Die elektronische Kunstmusik
scheint sich — zumindest bis heute — in ihrer ganzlichen Ablosung von
einem Live-Geschehen nicht selbst tragen zu konnen.s33

Die Losung dieses Problems scheint auf der Hand zu liegen: Wenn
die Liveness eines musikalischen Geschehens an das Instrumentalspiel

533 Die elektronische Tanzmusik hat dieses Problem nicht. Die Tatsache, dass
sie nicht im Moment der Clubnacht entsteht, tut der Lebendigkeit des Ge-
schehens keinen Abbruch. Das liegt wohl daran, dass eine Clubnacht nicht
im Horen von Musik aufgeht: Sie bezieht ihre Lebendigkeit anderswoher.
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gebunden ist, dann kann die elektronische Musik dadurch verlebendigt
werden, dass man ihr entsprechende Instrumente baut. Dieses Programm
hat die Gegenwartsmusik der letzten Jahrzehnte entscheidend gepragt:
Sie hat eine nicht iiberschaubare Vielzahl an elektro-akustischen Dispo-
sitiven und Instrumenten hervorgebracht, die genau auf diese Verleben-
digung elektronischer Musik zielen.s3+ John Croft hat die Schwierigkei-
ten, welche mit diesem Unternehmen verbunden sind, auf den Begriff
gebracht.s3s Er formuliert eine Reihe von Bedingungen, die ein elektro-
akustisches Setting erfiillen muss, wenn die Klangproduktion den Cha-
rakter des Instrumentalspiels annehmen soll. An diesem Charakter hangt
der Schein der Liveness: Erst wenn das Bithnengeschehen als Instrumen-
talspiel aufgefasst wird, scheinen die Klange durch dieses lebendige Ge-
schehen hervorgebracht zu sein. Croft unterscheidet die theoretische Fra-
ge, ob die Klange tatsichlich im Voraus produziert oder erst im Moment
des Konzertgeschehens definiert werden, von der dsthetischen Frage, wie
die Verschrankung von Biithnengeschehen und Klanggeschehen erscheint.
Seine Bedingungen zielen einzig auf die dsthetische Liveness. Den Cha-
rakter des Instrumentalen nimmt das Verhaltnis von sichtbaren Kor-
pergesten und Klang nach Croft unter folgenden Bedingungen an: Die
Proportionalitdt von Geste und Klang, die energetisch-morphologischen
Ahnlichkeit, die Synchronizitit der Geste mit dem Beginn des Klangs, die
Stabilitit, die Nachvollziehbarkeit und Nuanciertheit ihrer Zuordnung
sowie die klangfarbliche Kohirenz des limitierten Raums von Klingen,
die hervorgebracht werden konnen. Sind mehrere dieser Bedingungen
nicht erfiillt, so tendiert das Bithnengeschehen dazu, nicht mehr als In-
strumentalspiel, sondern als ein Auslosen von Klangaufnahmen aufge-
fasst zu werden, bis es zuletzt gar nicht mehr kausal gedeutet wird, son-
dern als Tanz zu einer Zuspielung erscheint. Die Performance O I (2016)
von Celeste Oram bespielt gewitzt dieses Kontinuum zwischen elektro-
nischem Instrument und Tanz. In dieser Performance reflektiert sich das
Problem des Instrumentalscheins elektro-akustischer Settings in Form
einer pantomimischen Nummer. Die AufSerlichkeit zwischen Elektronik
und Geste wird bei ihr nicht iberwunden, sondern kippt, dhnlich wie in
den Gerduschwitzen bei Jacques Tati, ins Wunderlich-Komische.

Folgt man den Uberlegungen Crofts, so ist die energetisch-morpholo-
gische Ahnlichkeit von Klang und Geste ein zentrales Merkmal der in-
strumentalen Verlebendigung der Musik. Vor diesem Hintergrund wird
das gegenwirtige Interesse an dem, was wir als die gestische Dimension
des musikalischen Verstehens diskutiert haben, nochmals neu verstind-
lich: Erst wenn die musikalische Bewegung selbst als eine Aneinander-
reihung von Gesten aufgefasst werden kann, lasst sich ein Verhaltnis

534 De Benedictis 2019 (wie Anm. 499).
535 John Croft, Theses on liveness, in: Organised Sound 12/1, 59-66.
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von Korperbewegung und elektronischer Klangproduktion konstruie-
ren, das den Schein des Instrumentalen aufweist. Offensichtlich ist diese
Ahnlichkeit aber auch bei traditionellen Instrumenten nicht immer ge-
geben. Oftmals verstellt der Blick auf die umstindlichen Verrenkungen
der Musikerinnen die freie Wahrnehmung der gestischen Qualititen ei-
ner musikalischen Phrase — man denke etwa an den unvermeidbaren
Richtungswechsel des Bogenstrichs, den das Legatospiel gerade unhor-
bar zu machen versucht, um eine ununterbrochene melodische Linie her-
vorzubringen. Der Begriff der musikalischen Geste als an den leiblichen
Nachvollzug gebundenen Ausdruck subjektiver Lebendigkeit steht des-
halb immer schon in einer Spannung zur Technizitat der Korperbewe-
gungen des Instrumentalspiels. Diese Korperbewegungen sind ein hoch-
gradig artifizielles und sozial geformtes Verhalten, das sich den Schein
natiirlicher Spontaneitit zu geben versucht. Wenn im Instrumentalspiel
tatsachlich so etwas wie der Ausdruck des subjektiv Lebendigen hervor-
treten kann, so geschieht dies durch die Kunstlichkeit und Konventio-
nalitdt der Instrumentalbewegungen hindurch.

Genau dieser konventionelle Charakter des Ausdrucksverhaltens in
der Konzertsituation ist eines der zentralen Probleme jenes elektroni-
schen Instrumentaltheaters, das sich in den letzten Jahrzehnten zu einer
Hauptstromung der Gegenwartsmusik entwickelt hat. Innerhalb die-
ser neuen Gattung hat sich eine Tendenz herausgebildet, die Matthew
Shlomowitz treffend als den Automaton-Approach bezeichnet hat.s3¢
Die Verschriankung von elektronischen Klangen und Bihnengesche-
hen wird hier so ausgestaltet, dass die Interpretinnen selbst als maschi-
nenhafte Klangerzeuger, als Musikautomaten erscheinen. In Werken
wie Michael Beils Blackjack (2012) oder Alexander Schuberts Seri-
ous Smile (2014) werden die konventionalisierten Ausdrucksformeln
des Instrumentalspiels blofSgelegt, indem sie als fragmentierte Einzel-
aktionen, wie aufgefithrte Samples, dargeboten werden. Wie die elek-
tronischen Klinge, mit denen sie teilweise verkniipft sind, werden sie
zum Material einer Montage. Die Gesten des kammermusikalischen
Zusammenspiels oder der eruptiven Virtuositat des Free Jazz werden
als Posen und vorgefertigte Formeln behandelt, welche die Musikerin-
nen auf Abruf, automatenhaft vollziehen. Die musikalische Komposi-
tion zielt somit typischerweise nicht darauf, jene Ausdruckseffekte zu
nutzen, sondern durchkreuzt sie. Dadurch bilden diese Arbeiten den
Gegenpol zu den saturationistischen Ausbriichen exzessiver Lebendig-
keit: Das Hervorbrechen einer vorsubjektiven Kraft wird hier als Effekt
konventioneller Formeln entlarvt, mit denen die Komponistinnen nach
Belieben schalten. Man kann diese Tendenz als eine Fortsetzung jenes
Interpretationsideals einer affektlosen Exaktheit lesen, das sich in der

536 Vgl. Matthew Shlomowitz, The Automaton Approach, in: Musik Texte 149, 2016.
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Nachfolge des Serialismus in den Spezialistenensembles der zeitgenos-
sischen Musik etabliert hat: So wie die Dirigentinnen solcher Ensem-
bles zuweilen die komplexen Taktformen wie menschliche Metronome
durchklopfen miissen, so werden hier noch die Ausdrucksgesten zum
Gegenstand einer rein mechanischen Reproduktionsarbeit. Zugleich
partizipiert das automatenhafte Instrumentaltheater an einer Tendenz,
die iiber die Interpretationsgeschichte zeitgenossischer Musik hinaus-
reicht: Es ist offensichtlich auch ein Bild digitaler Entfremdung. Der
Mensch erscheint in ihnen als Anhingsel der computerisierten Maschi-
nerie des gegenwartigen Kapitalismus, die alle Lebensbereiche durch-
wirkt. Als solches Anhingsel kann das Subjekt am sozialen Leben nur
teilhaben, sofern es sich den Applikationen und Benutzeroberflichen
der digitalen Technik anpasst: Es muss die Inhalte, die es kommunizie-
ren will, die Bilder, die es von sich macht, die Kontakte, die es pflegen
will, den Formaten und Eigenlogiken der Kommunikationstechnolo-
gie einfugen. Diese Formatierung pragt nicht nur das 6ffentliche Leben
und das Verhiltnis zu Anderen, sondern reicht bis ins Selbstverhiltnis
hinein. Solche Anpassung geschieht nicht aus Charakterschwiache oder
Dummbheit, sondern ist ein unvermeidbarer Faktor der sozialen Selbst-
erhaltung unter den gegenwirtigen Bedingungen: Durch sie beweist das
Subjekt jene Anpassungsfihigkeit, die es aufweisen muss, um sich als
Ware Arbeitskraft auf dem Markt zu behaupten. Das Klischee, wonach
Werke installativer Kunst unter dem Gesichtspunkt ihrer Instagram-
Tauglichkeit entworfen und gehandelt wiirden, besitzt insofern einen
wahren Kern, als dass die digitale Kommunikation von Erlebnisinten-
sitdten, die angeblich Kunstwerken abgewonnen worden seien, sowohl
fur die Besucherinnen als auch fiir die Kuinstlerinnen und Kunstinsti-
tutionen ein wichtiger Bestandteil ihrer Selbstvermarktungsarbeit ist.
Das Zurschaustellen von Erlebnisfahigkeit ist keine Spielerei fiir Mu-
Bestunden, sondern integrales Moment der Selbstbehauptung im ge-
genwartigen Kapitalismus.

Dieser Zusammenhang bildet den sozialen Hintergrund, vor dem die
automatenhaften Instrumentalgesten der jiingeren Musik ihren Sinn ge-
winnen. Entfremdet ist das Subjekt in dieser Situation von sich selbst,
insofern es noch seine intimsten Regungen zugleich als Momente der
Kommodifizierung seiner selbst verstehen muss. Deshalb ist das Ver-
hiltnis von digitaler Technologie und Ausdrucksverhalten, das im neu-
eren Instrumentaltheater bearbeitet wird, im Kern von der Entfrem-
dungsproblematik betroffen. Das Gelingen dieser Werke hangt daran,
ob sie in der Negativitit dieser Entfremdung so etwas wie einen Fun-
ken zu schlagen vermégen, der iber sie hinausweist, oder ob sie sich
letztlich mit der Entfremdung abfinden. Ein Sich-Abfinden zeigt sich in
der Musik etwa im Charakter des Infantilen, zu welchem gewisse Wer-
ke des Automaton-Ansatzes tendieren. Sie imitieren die Klangwelt der
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Kinderspielzeugindustrie oder reduzieren die kompositorische Arbeit auf
die rhythmisch-formale Abfolgen, um im Sinne der Marketing-Strategie
der Gamification das musikalische Geschehen als einen spielerischen
Wettkampf zu inszenieren, in dem es um Reaktionsschnelligkeit und die
Meisterung von Challenges geht. Dadurch wird die Negativitit, welche
in dieser Form des elektroakustischen Instrumentaltheaters angelegt ist,
ins Spielerisch-Infantile abgeschwicht: Die Musik weist so nicht iiber
die Entfremdung hinaus, sondern richtet sich in ihr ein. Celeste Oram
deutet aber umgekehrt auch den dystopischen Zug, den sie im elektro-
akustischen Instrumentaltheater von Stefan Prins, Jagoda Szmitka und
Johannes Kreidler vernimmt, als ein Verharren in einem modernistischen
Techno-Skeptizismus, den sie mit Heideggers Technikkritik assoziiert.37
Auch dieses Insistieren auf dem Entfremdungscharakter des digitalisier-
ten Lebens, das paradoxerweise die Gestalt technologisch elaborierter
Settings annimmt, richtet sich Oram zufolge letztlich in der schlechten
Welt der Technik ein.

In den genannten Werken von Beil und Schubert, aber auch in der
Nightmare-Reihe von Natasha Diel, den Werken von Simon Loffler oder
Andreas Eduardo Frank und in den eigenen Werken von Matthew Shlo-
mowitz reflektiert sich die Entfremdungserfahrung in einer bewussten
Verarmung des Materials, das auch dort zu Samples gestutzt ist, wo es
nicht elektronisch produziert wird. Shlomowitz verweist auf Samuel Be-
cketts Quad als Vorlaufer des Automaton-Ansatzes: In dieser minima-
listischen Performance laufen vier verhiillte Gestalten einer fixen Regel
gemafs ein auf dem Boden markiertes Quadrat ab, wobei sie beim Durch-
queren der Diagonalen den Mittelpunkt des Quadrats peinlich vermei-
den. Die Lebendigkeit der Performance hat sich hier auf ein auswegloses
Hasten zuriickgezogen. Die Verarmung der kinstlerischen Mittel trifft
mit der Harte einer willkiirlichen Ausfiihrungsregel zusammen. Die Ver-
mittlung des kiinstlerischen Ausdrucks durch lebendige Subjekte auf der
Bithne findet in dieser Arbeit eine radikal negativistische Umsetzung:
Nichts mildert die Abwesenheit lebendiger Spontaneitit. An diesem Ex-
trempunkt wird der Schein des Lebendigen in der Kunst so fragwiirdig,
wie er als Moment kapitalistischer Verwertung langst geworden ist. Das
Leben zeigt sich als eine Idee, die sich nicht mehr in den sinnlichen Ge-
stalten manifestiert, sondern von diesen Gestalten als Gegenbegriff zu
dem, was sie zu sein scheinen, gefordert wird. So wird die Idee des Le-
bens als ein Begriff dargestellt, der sich der sinnlichen Darstellung ent-
zieht. Die sinnliche Erscheinung gibt hier zu verstehen, dass sie fur et-
was einsteht, das sie selbst nicht vergegenwirtigen kann: Sie negiert sich
selbst. In dieser selbstnegierenden Gestalt zeigt das Kunstwerk seine

537 Vgl. Celeste Oram, Darmstadt’s New Wave Modernism, in: Tempo 69/271,
2015, 57-65.
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begriffliche Verfasstheit an: Sie wird zur Konzeptkunst. So fiithrt die
Tendenz einer Verarmung des musikalischen Materials, die sich aus dem
Problem des Lebendigen ergibt, hin auf einen Fragekomplex, der die
zeitgenossische Kunst im Ganzen umtreibt: Die Frage nach dem kiinst-
lerischen Schein des Begrifflichen. Dieser Schein bildet das letzte Modell
der Reflexion, das im Folgenden in den Blick genommen werden soll.

3. Begriff

Im Betrieb der gegenwartigen Kunstmusik hat sich in den letzten Jah-
ren ein Gegensatz etabliert, der die Vielzahl von kiinstlerischen Ten-
denzen in zwei grundsatzliche Lager einteilt. Auf der einen Seite stehen
die Nachfolgegestalten des modernistischen Musikbegriffs, die unter
dem Spottnamen einer zeitgendossischen klassischen Musik vereint wer-
den. Auf der anderen Seite stehen die Nachfolgegestalten der Moder-
nismuskritik, welche die kiinstlerische Arbeit mit Klingen im Rahmen
der post-medialen, generischen Gegenwartskunst verstehen.s3®* Wie be-
reits gesehen lehnt das generische Kunstverstindnis Begriffe wie Mu-
sik, Malerei, Photographie und Film als iiberkommene Gattungsbegrif-
fe ab.53* Musik wird ihr zur Kunst, die unter anderem auch Klangliches
verarbeitet. Der Ursprung dieser post-medialen Kunstauffassung liegt
in der Konzeptkunst: Sie habe die Kunst, so die gewohnliche Erzdh-
lung, aus ihrer normativen Bindung an die tradierten Gattungen be-
freit. Das sei dadurch geschehen, dass sie die begriffliche Dimension
der Kunst zu ihrem Recht gebracht habe. Kunst sei nicht das Resul-
tat einer besonderen Ausgestaltung sinnlicher Formen, sondern entste-
he durch begriffliche Operationen und Deutungen. Etwas wird nicht
zu Kunst, weil es eine irgendwie ansprechende sinnliche Erscheinung
aufweist, sondern weil es gewisse begriffliche Gehalte und Fragen auf-
wirft, an denen sich die Deutungen abarbeiten konnen. Mit dieser Ein-
sicht habe die Konzeptkunst die sinnliche Erscheinung, die materialen
Formen der Kunst radikal abgewertet, um die Ideen, Konzeptionen, Be-
griffe und Bedeutungen dieser Formen ins Zentrum der kunstlerischen
Arbeit zu stellen. Die modernistische Gegenwartsmusik hangt in dieser
Deutungslinie einem iiberkommenen, naiven Asthetizismus nach, dem
die post-mediale Gegenwartskunst mit Klang die reflektierte Arbeit an
begrifflichen Gehalten entgegensetzt.s+ Musik kann sich nur dann als
Gegenwartskunst behaupten, so die Konsequenz, wenn sie der Lehre

538 Vgl. Rebhahn 2014 (wie Anm. 128).

539 Vgl. Kapitel .4 und II4.

540 Vgl. Lehmann 2012 (wie Anm. 112); Kreidler et al. 2010 (wie Anm. 62);
Kim-Cohen 2009 (wie Anm. 69); Schrimshaw 2017 (wie Anm. 444).
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des Konzeptualismus Rechnung trigt: Sie kann nur als post-konzep-
tuelle Kunst gelingen.s+

Dieser Gegensatz hat ein Wahrheitsmoment, insofern er die unterschied-
lichen Selbstverstandnisse gewisser Kiinstlerinnen trifft. Auf der einen Sei-
te steht die forcierte Naivitit, mit der gewisse Komponistinnen ihre neuen
Streichquartette und Opern anpreisen, ohne irgendeinen Zweifel an der
gegenwirtigen Gililtigkeit solcher Kunstformen durchblicken zu lassen.
Umgekehrt wird es vielen gegenwirtigen Kiinstlerinnen schon dubios vor-
kommen, tiberhaupt eine Partitur fiir gewisse Instrumente auszuarbeiten,
weil sie befiirchten, dass ein solches Vorgehen — ganz unabhingig davon,
was dabei herauskommt — bereits eine dsthetizistische Uberbewertung der
kiinstlerischen Arbeit an Klanggestalten bedeute.

In der Sache kann der Gegensatz jedoch nicht tiberzeugen. Mit Blick
auf die Werke kann der Diskurs der Post-Medialitat nicht dartiber hin-
wegtduschen, dass die sinnliche Ausgestaltung der materialen Formen
auch in den Werken, die als generische Kunst dargeboten werden, im
Zentrum steht. Auch sie priasentieren Erscheinungskomplexe, welche
nur durch ihre besondere sinnliche Form jene Ideen, Gehalte und Be-
griffe evozieren konnen, welche die Kunstlerinnen als ihr Kernanlie-
gen behaupten. Die angebliche Abwertung der sinnlichen Erscheinung
der Werke erweist sich in Wahrheit als eine besondere Ausgestaltung
derselben: Die Werke miissen so erscheinen, als sei ihre sinnliche Ge-
stalt Nebensache. Auch dieser Schein muss errichtet werden, auch die
Abwertung des Sinnlichen ist inszeniert. Benjamin Buchloh hat die-
sen Sachverhalt im Stil des Biirokratischen erkannt, der die sinnliche
Erscheinung der klassischen Konzeptkunst gerade in ihrem Versuch
prigte, alle Stilfragen loszuwerden.s+* Die Kunst kann auf keine neu-
tralen Mittel zuriickgreifen, um ihre Gehalte, Begriffe oder Ideen ins
Spiel zu bringen: Sie ist dazu verdammt, ihren Gedanken materiale
Formen zu geben, in denen diese Ideen erst ihre wirkliche Bestimmt-
heit erlangen.s+

Dieses Problem der Kunstproduktion kehrt als Widerspruch in den
Diskursen wieder. Denn der vielbeschworenen Post-Medialitdt zum
Trotz werden sie den Begriff der Musik nicht los. Dadurch entstehen
Ausdriicke wie konzeptuelle Musik, non-cochlear sound art oder music
beyond music, die eigentlich unsinnig sind: Sie bezeichnen offensicht-
lich einen Widerspruch. Als kiinstlerische Programme konnen solche

541 Osborne 2013 (wie Anm. 8); Peter Osborne, The postconceptual condition,
London 2018. Zur Gegenwartsmusik, vgl. Osborne 2017 (wie Anm. 216).

542 Benjamin Buchloh, Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Ad-
ministration to the Critique of Institutions, in: October /55, 1990, 105-143.

543 Zu dieser Problematik, vgl. Emmanuel Alloa, Metaxy oder: Warum es kei-
ne immateriellen Medien gibt, in: Gertrud Koch et al. (Hg.), Imagindre Me-
dialitdt: Immaterielle Medien, Miinchen 2012, 13-34.

343



https://doi.org/10.5771/9783748915300-288
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

MODELLE

Widerspriiche produktiv sein, ja es gehort wohl zur Logik des kunstleri-
schen Manifests, dass es eine Kunst fordert, die #och unmoglich scheint
und sich deshalb nur als Widerspruch denken ldsst. Nimmt man sie je-
doch theoretisch ernst, so stellt sich die Frage nach den Griinden, wel-
che diese Widerspriiche herbeifithren. Die folgenden Uberlegungen sind
vom naheliegenden Gedanken angeleitet, dass sich in diesen Widersprii-
chen das Spannungsverhiltnis reflektiert, in das die Begriffe im astheti-
schen Urteil geraten. Es ist die eigentiimliche Stellung des Asthetischen
zum Begriff, die sich in den Widerspriichen der Konzeptkunst manifes-
tiert. Diese Deutung widerspricht der abstrakten Entgegensetzung von
modernistischer Asthetik und postmoderner Konzeptkunst, welche den
Gegenwartsdiskurs pragt. Der Konzeptualismus, so die These, ist eine
radikale Konsequenz der Selbstkritik des begrifflichen Denkens, die das
asthetische Urteil vollzieht.

Die Geburt der Konzeptkunst aus dem Geiste der Musik

Eine philosophische Reflexion auf das Phinomen der Konzeptkunst
muss bei einer so einfachen wie vertrackten Frage beginnen: Was ist
der Sinn des Wortes Konzept? Anders gesagt: Welcher Begriff des Be-
griffs liegt der Konzeptkunst zugrunde? Seltsamerweise wird diese Fra-
ge im Diskurs um die Konzeptkunst kaum gestellt. Das hat sicherlich da-
mit zu tun, dass die Werke, welche unter dieser Bezeichnung verhandelt
werden, sehr unterschiedlich geartet sind. Die wenigsten Werke, die als
Konzeptkunst gelten, arbeiten etwa ausschliefSlich mit Wortern; viele be-
stehen aus Performances, Photographien, Installationen, Videos, Klang-
aufnahmen, Eingriffen in die Landschaft oder Architektur und natiirlich
ausgestellten Dingen. Die theoretische Reflexion muss sich dieser Hete-
rogenitit stellen und das aufsuchen, was sie verbindet. Blickt man auf
die kiinstlerischen Arbeiten, an denen der Begriff Conceptual Art gebil-
det wurde, so dringt sich ein erster Ansatz zu einer Begriffsbestimmung
auf. Die Konzeptkunst kommt in den r960cer Jahren im Umfeld der Ar-
beiten von Fluxus, Minimalismus und Performance-Kunst auf. Ein con-
cept hat in diesem Umfeld die Bedeutung einer Handlungsanweisung:
Es ist ein Handlungsbegriff. Die paradigmatischen Werke der frithen
Konzeptkunst entstehen in der Auseinandersetzung mit solchen begriff-
lichen Handlungsvorschriften zur Herstellung von Kunstgeschehnissen
oder Kunstobjekten.

Nehmen wir einige Beispiele. George Brechts Drip Music (1962) ex-
poniert folgendes Konzept:
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Drip Music. For single or multiple performance. A source of dripping
water and an empty vessel are arranged so that the water falls into the
vessel.5+4

Der Begriff des Begriffs, der dieses Werk als Konzeptkunst verstind-
lich macht, ist der Begriff einer Handlungsregel. Eine Handlungsregel
ist ein Begriff, der vom handelnden Subjekt als Grund seiner Hand-
lung angegeben werden konnte. Eine Handlungsregel hat fiir gew6hn-
lich die Form eines hypothetischen Imperativs: Wenn du diesundjenes
willst, dann handle soundso! Wenn jemand fragt, warum ich soundso
handle, kann ich antworten, dass ich diesundjenes will und die Hand-
lungsregel gilt: Wenn du diesundjenes willst, dann handle soundso. Der
Wortlaut von Drip Music weist zwar nicht diese Form auf. Er scheint
lediglich zu beschreiben, wie das Geschehen Drip Music aussieht. Aber
diese Beschreibung lasst sich problemlos in die Form der Handlungsregel
bringen. Das Konzept lautet dann: Willst Du George Brechts Drip Music
auffihren, so stelle ein Gefafs unter eine tropfende Wasserquelle! Damit
ist der praktische Begriff der Drip Music festgelegt: Will irgendjemand
die Handlung Drip Music vollziehen, so muss sie diese Handlungsregel
befolgen. Wenn irgendjemand ein Gefafs unter einen tropfenden Hahn
stellt und gefragt wird, warum sie das tut, so kann sie antworten: Weil
ich Drip Music auffihren will.
Ein anderes Beispiel bietet Sol LeWitts Wall Drawing 19 (1969):

A wall divided vertically into six equal parts, with two of the four kinds
of line directions [vertical, horizontal, diagonal left, diagonal right] su-
perimposed in each part.s+s

Hier zielt die Handlungsanweisung nicht auf ein Geschehen, sondern
auf die Herstellung einer Wandzeichnung. Anders als eine herkommliche
Zeichnung kann dieses Zeichnungskonzept in mehreren, unterschiedli-
chen Varianten ausgefiihrt werden. Auch hier funktioniert das Konzept
als praktischer Begriff: Er gibt den Grund an, weshalb jemand sound-
so verfahrt, wenn sie das Werk Wall Drawing 19 von Sol LeWitt aus-
fithren will.

Das Konzept kann in diesem Sinne als ein event score, eine Auffih-
rungs- oder Ausfithrungspartitur verstanden werden. Das unterscheidet
die Konzeptkunst von der Literatur. In den Texten der frithen Konzep-
tualisten wird manchmal etwas unbedarft behauptet, dass die Konzept-
kunst eine Kunst sei, die Begriffe als Material verarbeite, so wie die Mu-
sik Klange organisiere.’#6 Diese Bestimmung ist aber ungenau, denn trife

544 https://www.fondazionebonotto.org/en/collection/fluxus/brechtgeorge/
performance/407.html [14.2.2022]

545 https://massmoca.org/event/walldrawing19/ [14.2.2022]

546 »Concept art is first of all an art of which the material is concepts, as the
material of e.g. music is sound.«, Henri Flynt, Concept Art, in: La Monte
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das zu, so wire die Konzeptkunst von der Literatur nicht zu unterschei-
den. Der besondere Umgang mit Begriffen, welche die Konzeptkunst
auszeichnet, ist die Verarbeitung von Begriffen zu Handlungsregeln. Li-
terarische Texte sind keine Auffithrungspartituren. Die Begriffe, die in
ihnen zu einer Form verbunden werden, leiten nicht die Herstellung ei-
nes Werks oder die Auffithrung einer Performance an. Die Vorstellungs-
tatigkeit der Leserin ist der Nachvollzug einer sprachlichen Form, nicht
die mentale Auffihrung ihres Inhalts.

Ein Konzept ist dagegen wesentlich auf seine Ausfithrung bezogen.
Diese Struktur teilt es mit der Partitur eines musikalischen Kunstwerks.
Denn auch eine Partitur kann als eine begriffliche Handlungsregel ver-
standen werden. Auch sie weist jene eigentiimliche Doppelung von de-
skriptiver und praskriptiver Funktion auf. Sie beschreibt, wie ein Ge-
schehen geartet ist, das dem fraglichen Werk entspricht und kann daher
als Anleitung gelesen werden, was jemand tun muss, um dieses Werk
aufzufithren. Auch diese Anleitung ist begrifflicher Art. Die Zeichen
der herkommlichen Notation konnen, im Prinzip, in einen Text tber-
setzt werden, der alle Angaben in propositionaler Form aufzahlt. Da-
rin liegt genau jene » Abstraktheit« der notierten Musik, gegen welche
die Konkretheit der elektronischen Musik in Stellung gebracht wurde.
Alle notierten Werte einer Partitur sind allgemeine, typisierte Bestim-
mungen. Sie geben an, etwa welcher Instrumententyp zu welchem Zeit-
punkt im Stiick welchen Tonhohentyp von welchem Dauerntyp mit wel-
chem Lautstirkentyp hervorbringen soll. Die Ubersetzung eines ganzen
Orchesterwerks in eine solche begriffliche Form gidbe zwar eine vollig
unbrauchbare Version der Partitur ab: Aber sie wire im Prinzip mog-
lich. Die Tatsache, dass die Werte, welche in einer Partitur notiert sind,
musikalische Sachverhalte bestimmen, tut ihrer begrifflichen Natur kei-
nen Abbruch. Die Tonhohenverldufe, dynamischen Entwicklungen und
Dauernstrukturen sind intensive GrofSen, die sich in entsprechende be-
griffliche Bestimmungen fassen lassen. In diesem Sinne ist jede Partitur
ein Konzept.

Die vielbemiihte These von der Entstofflichung der Kunst in der Kon-
zeptkunst erweist sich vor diesem Hintergrund als Reflex eines vereng-
ten Kunstverstdndnisses.’#” Als Abwertung der sinnlichen Erscheinung
kann sie nur mit Blick auf Malerei und Skulptur erscheinen. In Wahrheit
ist sie als Handlungsanleitung genauso auf ihre materiale Umsetzung
angewiesen, wie eine herkommliche Partitur, die erst in der Auffithrung

Young und Jackson Mac Low (Hg.), An Anthology of chance operations,
concept art, anti art, indeterminacy, plans of action, diagrams, music, dance
constructions, improvisation, meaningless work, natural disasters, compo-
sitions, mathematics, essays, poetry, New York 1970.

547 Lippard 1997 (wie Anm. 271).
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zu Musik wird. Und wie in der Musik kann das Werk selbst weder mit
der Partitur noch mit der einzelnen Auffiihrung identifiziert werden: Es
hat gar keinen raum-zeitlichen Ort, sondern ist dasjenige, was die Auf-
fiihrung auffiihrt, indem sie den Text interpretiert. Die Konzeptkunst
bildet so gesehen keinen radikalen Bruch mit der traditionellen Onto-
logie der Kunst, sondern verallgemeinert jene Werkstruktur der Auf-
fuhrungskiinste, welche sich in Musik und Theater herausgebildet hat.
Es ist deshalb kein Zufall, dass die kiinstlerische Form des event score
in der Fluxusbewegung entstand, die ihre zentralen Anregungen aus
den kompositorischen Arbeiten John Cages bezog.5** Der Begriff des
Konzepts, den die Konzeptkunst ins Zentrum der kiinstlerischen Ar-
beit stellt, ist als Handlungsregel eine Folgegestalt der musikalischen
Partitur.

Gegen diese Engfithrung von Partitur und Konzept liefSe sich ein-
wenden, dass Partituren erst durch die musikalische Interpretation zu
Musik werden, wahrend Konzepte lediglich ausgefiihrt wirden. Eine
Partitur ist keine Handlungsanweisung, der man einfach folgt, son-
dern ein Text, dessen Sinn in der Auffihrung artikuliert wird. Die Be-
folgung der Konzepte von Brecht und LeWitt hingegen verlangt keine
Deutung, sondern geschieht automatisch. Der Einwand ist in einem
gewissen Sinne berechtigt: Der Witz der Konzepte von LeWitt und
Brecht besteht ja gerade in ihrer fraglosen Schlichtheit. Aber auch in
ihnen kann der Unterschied zwischen einer gelungenen und einer miss-
ratenen Interpretation eingezogen werden. Er hidngt an der Frage, ob
die Auffiihrung den Sinn des Konzepts artikuliert. Worin besteht aber
der Sinn von Drip Music oder Wall Drawing 19? Das ist nicht ein-
fach zu beantworten. Wie beim musikalischen Werk fallt dieser Sinn
nicht mit den begrifflichen Angaben des Konzepts zusammen. Eine In-
terpretation von Drip Music konnte einen gewohnlichen Miilleimer
und ein sparliches Tropfen wiahlen, sodass das Werk Monotonie und
Alltagstristesse evoziert; Tropfen und Gefaf§ konnten so arrangiert
werden, dass dabei Zitate aus Handels Wassermusik erklingen, so-
dass der Sinn des Werks in seinem Verhaltnis zu Tradition und Spek-
takel zu suchen wire; das Werk konnte aber auch rahmensprengend
dramatisiert werden, indem das Tropfen, allmahlich beschleunigt, ein
Wasserglas zum Uberlaufen bringt und solange anhilt, bis der Aus-
stellungsraum unter Wasser steht, wodurch das Werk ins Gefecht der
Institutionskritik einziehen wiirde. Der Sinn des Werks wire in je-
der dieser Interpretationen anders ausgelegt. Wer es auffuhren will,
kommt um den Streit der Interpretationen nicht herum. LeWitts Wall

548 Vgl. Monika Voithofer, »DENKEN, HOREN, DA CAPO« Konzeptuelle
Musik im 20. und 21. Jabrhundert: Eine Studie zu Genealogie, Materialitdt,
Form und Semantik, (im Erscheinen) 2021.
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Drawings werden fur gewohnlich im strengen Stil geometrischer Kon-
struktion umgesetzt: Feine Linien werden in geringem, gleichmafSigem
Abstand gezogen, wodurch ein engmaschiges Netz entsteht. So evo-
ziert die Interpretation jenen minimalistischen Chic, der sich zur De-
koration von Institutionen anbietet, die sich den Anschein rationaler
Sachlichkeit geben wollen. Das Konzept liefSe aber auch Deutungen
mit wenigen, zittrigen Linien ungleicher Stirke zu, die das Verhalt-
nis des Werks zum rationalen Kalkiil in ein ganz anderes Licht stel-
len wiirden.

Dass solche Differenzen der Interpretation konzeptueller Werke tat-
sachlich bestehen und nicht nur der philosophischen Imagination ent-
springen, soll ein letztes Beispiel beweisen: Am 29. April 2012 hat das
Wandelweiser Kollektiv Christian Wolffs Stones im Pariser Bois de Vin-
cennes aufgefithrt. Das Konzept besteht aus folgenden Angaben:

Make sounds with stones, draw sounds out of stones, using a number
of sizes and kinds (and colors); for the most part discretely; sometimes
in rapid sequences. For the most part striking stones with stones, but
also stones on other surfaces (inside the open head of a drum, for in-
stance) or other than struck (bowed, for instance, or amplified). Do not
break anything.5+

Die Mitglieder des Kollektivs hatten sich dafiir entschieden, dieses
Werk an einem Nachmittag in der Umgebung des unvollendeten Beet-
hoven-Denkmals aufzufiihren. Sie verteilten sich in einem Umkreis
von mehreren hundert Metern auf einer Wiese, auf der sich an diesem
sonnigen Frithlingstag die Leute aus der Stadt zu Picknick und Ball-
spiel trafen, ohne etwas vom Kunstereignis zu ahnen. Entsprechend
war von den subtilen Steingerduschen der auf Diskretion bedachten
Kiunstlergruppe nichts zu horen - ja, es war fiir den Besucher iiber-
haupt kaum moglich, die Auffithrenden als solche auszumachen, bis
sie irgendwann am Fufse des Monuments zusammenkamen, um die
Performance gemeinsam zu beenden. Der Sockel des Denkmals, auf
den sich die nicht vollendete Beethoven-Statue in Gestalt eines romi-
schen Herrschers in Tunika wie auf einen Divan hitte hinlagern sol-
len, erinnert an die faschistische Indienstnahme burgerlicher Kunst,
vor der Christian Wolffs Werk in seiner ungeschiitzten Kunstlosig-
keit flieht. Die Interpretation, welche die Auffuhrung in der Sonntags-
idylle des Stadtparks untergehen lasst, nahm so den Zug eines stillen
und vergeblichen Protests an, oder vielmehr: eines reenactments ei-
ner vergangenen Form anti-biirgerlichen Kunstprotests, zu welchem
sich eine Clique anarchistischer Berufsverschworer eingefunden zu
haben schien, um sich ihrer geheimen Bereitschaft zum aussichtslosen

549 Christian Wolff, Prose Collection, 9, http://www.frogpeak.org/unbound/
wolff/wolff_prose_collection.pdf [14.2.2022].
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Widerstand zu versichern. Mit diesem Zug ins Komische ist diese
Interpretation jenen gewohnlichen Auffithrungen iiberlegen, welche
Stones im Konzertsaal mit Verstirkung als fein ausgehorte Steinmu-
sik prasentieren. Der Sinn dieses konzeptuellen Werks ist nicht vom
Bewusstsein fiirs Vergebliche von Kunst iiberhaupt zu trennen. Die-
ses Bewusstsein drangt sie dazu, ihre eigene Erscheinung zuriickzu-
nehmen. Es ist eine Kunst, die in den Worten Adornos, »ihrer Appa-
rition sich schamt«.55°

Die Handlungsanweisungen der Konzeptkunst sind ebenso interpre-
tationsbediirftig wie die musikalischen Partituren. Was solche Konzep-
te von Partituren unterscheidet, ist nicht ihre begriffliche Natur, son-
dern ihre radikale Sparlichkeit. Wihrend jedes banalste Klavierstiick
eine Unmenge an Spezifikationen enthalt, sind die konzeptuellen event
scores auf einige wenige Bestimmungen reduziert. Der Witz dieser Ar-
beiten besteht gerade in dieser lakonischen Kiirze, mit der sie das, was
als Kunst aufgefithrt werden soll, bestimmen. Diese Bestimmungsarmut
verbindet die Konzeptkunst mit der blinden Starrheit der Regelbefol-
gung: Alles hingt daran, dass in der Umsetzung niemals von der Hand-
lungsregel abgewichen wird. In dieser Starrheit der Regelbefolgung liegt
die Negativitat, welche die Konzeptkunst — entgegen der oberflachli-
chen Niahe — zum Alltagsleben unterhalt. Das alltagliche Handeln ist
von Improvisation, Kompromissen, Anpassungen und Halbheiten ge-
pragt: Man tut etwas, fithrt es nicht zu Ende, macht zugleich noch et-
was anders und wird dabei unterbrochen. In der Auffiihrung eines Kon-
zepts wird einer Handlungsregel stur, unbeirrt, kompromisslos gefolgt.
Der Hang zum Abstrusen, Monotonen und Autistischen, der viele Kon-
zeptwerke der 6oer Jahre pragt, ist die Konsequenz dieser begrifflichen
Hairte. Die Konzeptkunst ist daher trotz ihrer begrifflichen Unterbe-
stimmtheit der Idee kiinstlerischer Improvisation entgegengesetzt: Sie
kennt kein make up the rules as we go along.ss* Wir sind dieser Starr-
heit schon in Becketts Quad begegnet, das in seiner Anlage ebenfalls
als Konzeptstiick begriffen werden kann. Diese Harte prigt aber be-
reits die Zufallskompositionen John Cages. Auch wenn Cage sie nicht
als Konzepte prisentierte, weist die Herstellung einer Zufalls-Partitur
schon die wesentlichen Ziige der Konzeptkunst auf: Die Wiirfelverfah-
ren, die sich Cage auferlegt, konnen als begriffliche Handlungsanwei-
sungen verstanden werden, die der Komponist stur befolgt. Nur wenn
die Zufallsregeln kompromisslos eingehalten werden, kann die Kompo-
sition, die dadurch entsteht, als ein Akzeptieren des Zufalls verstanden
werden. Jedes Abweichen von der selbstgesetzten Regel, die etwa da-
rauf zielte, unspielbare oder uninteressante Ergebnisse zu korrigieren,

550 Adorno 2012 (wie Anm. §3), 127.127
551 Wittgenstein 2003 (wie Anm. 45), § 83.

349



https://doi.org/10.5771/9783748915300-288
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

MODELLE

wirde den Sinn des ganzen Verfahrens aufheben.ss* Diese rigorose Di-
mension der Konzeptkunst wird in den berithmten Konzeptwerkreihen
On Kawaras oder Roman Opalkas offensichtlich, die ihren — durchaus
fragwiirdigen — kunstlerischen Sinn alleine daraus beziehen, dass die
Kinstler eine willkiirliche Handlungsregel stur bis ans Lebensende be-
folgen. Dieselbe Struktur gilt aber schon fiir Konzepte, die einzelne Ak-
tionen oder Herstellungsprozesse anleiten: Sie werden sinnlos, sobald
die Umsetzung der Handlungsregel Ausnahmen macht. Der Sinn dieser
Starrheit erschliefSt sich freilich nicht aus den Konzepten selbst: Er geht
den einzelnen Handlungsregeln voraus. Um sich ihm zu nidhern, muss
die Reflexion auf die Konzeptkunst nochmals einen Schritt zurticktreten
und die Frage stellen, worin diese Selbstbeschrankung der Kunst durch
den Begriff begrundet sein konnte.

Konzeptkunst als Begriffskritik

In der Geschichte der Konzeptkunst ist die handlungsbezogene Begriff-
lichkeit, die wir bisher betrachtet haben, nur ein Strang, der sich mit ei-
ner ganz anders gelagerten Auffassung dessen, was ein Begriff in der
Kunst ist, verbindet. Sie wurde wesentlich durch die Arbeiten Joseph Ko-
suths geprigt. In ihr wird der Begriff, den die Konzeptkunst ins Zentrum
stellt, nicht primar als eine praktische Regel verstanden, sondern als eine
theoretische Definition. Der Begriff, der die Konzeptkunst umtreibt, ist
die begriffliche Definition der Kunst selbst. In diesem Sinne hat Kosuth
verkiindet, dass alle Kunst nach Duchamps konzeptuell sei: Jedes Kunst-
werk ist eine Neudefinition des Begriffs der Kunst.’s3

Fur gewohnlich wird Kosuths Intervention als eine Gegenposition
zu Greenbergs angeblichen Medienessentialismus verstanden. Wah-
rend die modernistische Kritik aus den tradierten Gattungen der Kunst
fixe Maf$stabe zur Beurteilung von Kunstwerken bezoge, denen es die
Kunstproduktion unterwirft, befreie sich die Konzeptkunst aus diesem
modernistischen Traditionalismus, indem es die Kunstproduktion nach
dem Vorbild Marcel Duchamps als performativen Akt der Kunstlerin
deutet: Wenn eine Kunstlerin sagt, etwas sei Kunst, dann ist es Kunst.554
Die Konzeptkunst entzieht sich auf diese Weise dem Zugriff der mo-
dernistischen Kunstkritik; in ihr ist die Kiinstlerin selbst bereits die
Kritikerin. In dieser Lesart tendiert die Konzeptkunst jedoch zu einem

552 Wie weit sich Cage tatsdchlich an seine Regeln gehalten hat, entzieht sich
meiner Kenntnis.

553 Joseph Kosuth, Art after Philosophy, in: Gabriele Guercio (Hg.), Art after
Philosophy and after, Cambridge (Mass.) 1991, 13—32, hier: 15—20.

554 So zitiert Kosuth Donald Judd, ebd. 17.
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autoritiren Subjektivismus: Was immer eine Kiinstlerin als Kunst de-
klariert, muss als Kunst akzeptiert werden. Die Frage drangt sich auf:
Wie wird man zur Kinstlerin, oder besser: Woher bezieht eine Person
die Autoritdt, die Bestimmungsmacht, etwas als Kunst zu deklarie-
ren? Peter Osborne hat diese Problematik deutlich herausgearbeitet:sss
Wihrend Duchamp durch seine Vorarbeiten als kubistischer Maler
bereits den Status des Kiinstlers innehatte, steht die Generation Kosuths
vor dem Problem, diese Autoritit sich erst erkdmpfen zu miussen. Die
Losung dieses Problems bestand, in Osbornes Deutung, darin, dass
die Konzeptkiinstler sich diese Deutungshoheit aus einer anderen
Disziplin entliehen, nimlich der Philosophie. Die Personalunion von
Kinstlerin und Kritikerin wird dadurch gerechtfertigt, dass Kunst
und Philosophie ineins gesetzt werden. Kunst zu schaffen, besteht im
Grunde, so die Behauptung, in nichts anderem als der philosophischen
Neubestimmung des Kunstbegriffs. Jedes Werk ist, so das Programm
von Kosuth, eine philosophische Neudefinition der Kunst.55¢

Kosuths Idee einer Einheit von Kunst und Philosophie wird gerne zur
trivialen These abgeschwicht, dass Kunstwerke wie philosophische Tex-
te grundsitzliche Lebensfragen aufwerfen und deshalb eng verwandt
seien. Im Hintergrund von Kosuths These steht aber nicht dieses land-
ldufige Verstandnis von Philosophie, sondern ein sehr spezifisches phi-
losophisches Projekt, das — nebenbei gesagt — schon zu Kosuths Zeiten
eigentlich veraltet war. Kosuths Referenz dafiur, was Philosophie sei, ist
Alfred Jules Ayers Language, Truth, and Logic.5s” Die Vereinigung von
Kunst und Philosophie in der Konzeptkunst ist eine Asthetisierung des
logischen Positivismus.’s®

Der logische Positivismus ist nun aber eine radikale Kritik dessen,
was der Alltagsverstand als Philosophie bezeichnet. Sein Programm ist
die Abschaffung der iiberlieferten Philosophie, die »Uberwindung der
Metaphysik durch die logische Analyse der Sprache«, wie es bei Rudolf
Carnap heif$t.ss Die Grundlage des logischen Positivismus ist die Unter-
scheidung von analytischen und synthetischen Sitzen: Analytische Aus-
sagen sind Begriffserklarungen. Sie sind das Geschift der Philosophie.
Ein analytisches Urteil expliziert die Bedeutung eines Wortes: Dass ein

555 Vgl. Peter Osborne, Conceptual art and/as philosophy., in: Michael New-
man und Jon Bird (Hg.), Rewriting conceptual art, London 1999, 47-65.

556 Kosuth 1991 (wie Anm. 553), 20.

557 Alfred Jules Ayer, Language, truth and logic, New York, NY 1970.

558 Osborne 1999 (wie Anm. 555), 62. Die entscheidenden Kritiken am Pro-
gramm des logischen Positivismus formulierten Willard V. O. Quine, Two
Dogmas of Empiricism, in: Philosophical Review 60/1, 1951, 20—-43; Witt-
genstein 2003 (wie Anm. 45).

559 Rudolf Carnap, Uberwindung der Metaphysik durch logische Analyse der
Sprache, in: Erkenntnis 2, 1931, 219-241T.
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Junggeselle nicht verheiratet ist oder ein Dreieck drei Seiten hat, sind in
diesem Sinne analytische Aussagen. Es sind definitorische Klarungen von
Begriffen, die alleine aufgrund der Bedeutung der in ihnen verwendeten
Worter wahr sind. Nun ist die Verwendung von Sprache im Alltag, aber
auch in der Wissenschaft von Ambiguititen, Mehrdeutigkeiten, Begriffs-
verwirrungen und Fehlschliissen geprigt. Die philosophische Analyse
der Sprache zielt darauf, dieses Gewirr der Sprachverwendung zu ent-
wirren, indem sie die Bedeutung von Wortern in analytischen Begriffsde-
finitionen klart und die komplexen Aussagenzusammenhinge der Wis-
senschaft in eindeutige, empirisch iiberpriifbare Elementarsitze zerlegt.

Synthetische Aussagen sind dagegen Sitze iiber bestehende Sachver-
halte, die nicht schon aus der Bedeutung ihrer Begriffe folgen. Um zu
entscheiden, ob sie zutreffen oder nicht, geniigt es nicht, auf die Bedeu-
tung der Worter zu reflektieren. Vielmehr muss man in Erfahrung brin-
gen, ob der Sachverhalt, den der synthetische Satz behauptet, tatsiach-
lich besteht. Dass Junggesellen 6fter zum Friseur gehen als Verheiratete
oder die molare Masse von H>O 18.2 g/mol betriagt, wiren syntheti-
sche Aussagen, die sich nicht aus der Begriffsbedeutung ergeben. Deren
Prifung ist nicht Sache der Philosophie, sondern der empirischen Wis-
senschaften. Das Programm des logischen Positivismus besteht in die-
ser radikalen Trennung zwischen logischer Analyse und empirisch-po-
sitivistischer Faktenerhebung. Die Philosophie fligt dem Wissen tuber
die Welt nichts hinzu, sie macht keine gehaltvollen Aussagen, sie ist
nicht informativ: Thre Aussagen sind Tautologien. Diese tautologische
Begriffsklarung ist kein Selbstzweck, sondern eine Dienstleistung fiir
die empirischen Wissenschaften, welche die so geklirten, experimentell
uberpriifbaren Einzelaussagen eine nach der anderen verifizieren. Erst
durch diese Faktenerhebung in Protokollsitzen wird das Wissen iiber
die Welt angereichert: Nur aus ihnen ergeben sich informative Sitze,
Aussagen mit Gehalt.

Eine Konsequenz dieser Reduktion der Philosophie ist die Zuriickwei-
sung aller nicht-empirischen Aussagen mit Gehalt: Darunter fallt etwa
die klassische Metaphysik, die gesamte praktische Philosophie, aber
auch die philosophische Asthetik. Ayer versteht sie als Aussagen iiber
die Gefuhlslage der Aussagesubjekte. Als solche GefiihlsaufSerung sind
die Aussagen der Moralphilosophie oder Asthetik psychologische Fak-
ten, die man kausal erkliren, aber nicht rational begrinden kann. Zu
den Sinnfragen des Lebens, den Grundproblemen der menschlichen Exis-
tenz, den normativen Fragen der Moralphilosophie und Ethik und den
Ritseln der Metaphysik hat die Philosophie, wie sie der logische Positi-
vismus versteht, eine einzige Antwort, namlich »[...] daf§ die vorgebli-
chen Sdtze dieses Gebietes ginzlich sinnlos sind.«3% Genauer: entweder

560 Carnap 1931, 220.
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sie sind sinnlos oder sie lassen sich auf Satze reduzieren, die sich empi-
risch iiberprifen lassen.

Wenn Kosuth von der Einheit von Kunst und Philosophie spricht, so
hat dieser Gedanke nichts mit der romantischen Idee einer Vereinigung
von poetischer und philosophischer Selbstbegriindung zu tun. Denn die
Philosophie des logischen Positivismus begriindet nichts, sondern ent-
wirrt die Sprache. Die begriffliche Frage, die Kosuths Konzeptkunst um-
treibt, ist die Definition des Kunstbegriffs. Dass sich ein Kiinstler unter
allen moglichen Philosophiekonzeptionen gerade dem logischen Posi-
tivismus verbunden glaubt, welche alle »philosophischen« Fragen der
Kunst als sinnlose Verwirrung zuriickweist, ist erstmal merkwiirdig.
Auf den zweiten Blick ist es aber auch wieder verstandlich. Denn der
logische Positivismus partizipiert zum einen an der gesamtgesellschaft-
lichen Tendenz formaler Rationalisierung: Er reduziert den Bereich des
Rationalen auf den logischen Kalkiil, der eine Klarung und Fixierung
begrifflicher Bedeutungen voraussetzt. Die Selbstabschaffung der Philo-
sophie, die der logische Positivismus in dem Sinne betreibt, als er dem
philosophischen Denken die Fahigkeit abspricht, gehaltvolle Aussagen
zu begriinden, fugt sich dieser Rationalisierungstendenz ein. Solche Ra-
tionalisierung bedeutet immer: Ausschluss der Zweckfragen ins Irrati-
onale. Genau das vollzieht der logische Positivismus im Feld der Phi-
losophie. Er gibt allen Anspruch auf Gehaltlichkeit auf, um dafiir als
besonders wissenschaftlich anerkannt zu werden. Durch diesen Verzicht
macht sich die Philosophie, und die entsprechende Kunst, der biirgerli-
chen Kilte kompatibel.

Auf der anderen Seite liegt in dieser Abgebriihtheit aber auch ein Wi-
derstand gegen die Allianz von Philosophie und Faschismus. Sie ist gegen
das Unverstdndliche, Verschwurbelte und Raunende der Philosophien
im Stile Heideggers gerichtet, die zum irrationalen Dogmatismus tendie-
ren. Die mystifizierende Rede vom nichtenden Nichts und den Ereignis-
sen des Seins, die sich bewusst der rationalen Argumentation entzieht,
lasst sich umstandslos mit den Inhalten der faschistischen Mythen von
Blut und Boden, Opfertod und Heil, Volk und Fuhrer fiillen. Die Kritik
an den Scheinbegriffen der Philosophie ist daher auch der Versuch einer
Entmystifizierung der Sprache vor dem Hintergrund der historischen Er-
fahrung des kollektiven Wahns.

Es ist diese entmystifizierende Kalte des logischen Positivismus, wel-
che die Konzeptkunst in die Kunst tragt. Sie ist eine Kunst, welche
den mystifizierenden Rechtfertigungsdiskursen der Kunstkritik die kal-
te Schulter zeigt, indem sie deren Begriffe als Scheinbegriffe kritisiert.
Wenn eine Kiinstlerin ihr Werk als Kunst deklariert, dann ist diese Aus-
sage, wie die analytischen Aussagen des logischen Positivismus, als Tau-
tologie zu verstehen: Sie ist keine gehaltvolle Aussage tiber die Wirk-
lichkeit, sondern eine gehaltlose Begriffsklarung. So lautet die These
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Kosuths. Diese Ubertragung des logischen Positivismus in die Kunst
steht jedoch vor massiven Schwierigkeiten. Denn der logische Positi-
vismus erfindet ja keine Definitionen, er vollzieht keine performati-
ve Neubestimmung der Begriffe, er macht keine Deklarationen. Seine
Begriffsklarungen sind tautologisch, weil er nur die Bedeutungen von
Sprachverwendungen explizit macht, die sich bereits etabliert haben.
In Kosuths Auffassung macht die Kunst aber nicht einfach explizit, wie
das Wort Kunst sinnvoll verwendet wird. Vielmehr meint er, dass jedes
neue Werk eine neue Definition von Kunst artikuliert. Diese Idee der
Neubestimmung von Begriffen ist dem logischen Positivismus fremd.
Sie widerspricht dessen Kerngedanken, dass analytische Aussagen kei-
nen Gehalt haben: Sie enthalten keine Information, die iiber die eta-
blierte Bedeutung der Begriffe hinausgeht. Bei der Kunstdeklaration ist
das Gegenteil der Fall: Hier wird durch die Deklaration geradezu ein
neuer Sachverhalt geschaffen.

Dieser Widerspruch lasst sich nur dadurch 16sen, dass man Kosuths
inkohidrente Aussagen in den Zusammenhang der nominalistischen Si-
tuation der modernen Kunst stellt. Diese Situation ist, wie wir bereits
gesehen haben, die Konsequenz des internen Bezugs der Kunst auf das
asthetische Urteil. Die nominalistische Situation benennt den modernen
Zerfall der normativen Kraft der Gattungsbegriffe der Kunst. Zur Erin-
nerung sei ein Beispiel erwiahnt. Der Gattungsbegriff der Sonate besafs
wihrend einer gewissen Zeit eine normative Verbindlichkeit, insofern
er gewisse Regeln implizierte, wie ein Werk verfasst sein muss, um als
Sonate zu gelingen: Die Sonatenhauptsatzform mit ihrem Themendu-
alismus, langsamer Mittelsatz, Rondofinale wiren — sehr schematisch
gesprochen — solche Regeln. Alle Kunstregeln stehen aber in einem la-
tenten Widerspruch zum asthetischen Urteil, das seinen Bestimmungs-
grund nicht in begrifflichen Regeln, sondern in einem Spannungsgefiihl
besitzt: Es fordert die Eigenregelung jedes einzelnen Werks. Diese Au-
tonomieforderung lasst die Verbindlichkeiten der allgemeinen Kunst-
begriffe erodieren. So tendiert die moderne Kunst hin zu einer Situati-
on, in der es gar keine verbindlichen Allgemeintypen von Kunstwerken
mehr gibt, sondern jedes Werk einen ginzlich singularen Zusammen-
hang ausbildet. Die Kritik an der modernistischen Kunstkritik fuhrt die-
se Tendenz fort, indem sie noch die allgemeinsten Gattungen der Kunst
— Malerei, Skulptur, Musik, Photographie — als implizite Kunstnormen
kritisiert, welche die autonome Durchbildung der einzelnen Werke ei-
ner Fremdbestimmung unterwerfen. So bleibt nur mehr der ganz abs-
trakte Allgemeinbegriff der Kunst iibrig, der unvermittelt die einzelnen
Werke unter sich befasst. Abstrakt ist dieser Begriff der Kunst in dem
Sinn, dass er keine inneren Differenzierungen in besondere Untergat-
tungen und Arten mehr kennt. Ein konkreter Allgemeinbegriff wire
dadurch gewonnen, dass man den Begriff der Kunst aus der Totalitat
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seiner besonderen Ausgestaltungen heraus entwickelte. Die Einzigar-
tigkeit der Werke liefSe sich dann aus ihrer besonderen Stellung in die-
ser Totalitat begreifen. Der moderne Nominalismus der Kunst verun-
moglicht einen solchen konkret allgemeinen Begriff: In ihm steht der
abstrakt allgemeine Kunstbegriff den ebenso abstrakt-einzelnen Wer-
ken gegentiber. Wie ldsst sich in einer solchen Situation die Singularitit
der Werke begreifen? In einem gewissen Sinne sind bereits die traditio-
nellen Werke singuldr: Sie sind Exemplare einer Kunstgattung, die sich
alle voneinander unterscheiden, auch wenn sie gewisse Gattungsmerk-
male teilen. Unter nominalistischen Bedingungen kann die Singularitit
eines Werks hingegen nur mehr darin liegen, dass es alle vermittelnden
Begriffe der Kunst, alle besonderen Gattungen negiert. Die Einzigartig-
keit eines Werks kann nur noch als seine abstrakte Negation aller Werk-
typen begriffen werden. Das bedeutet aber, dass die Singularitit eines
Werks ganz einfach darin besteht, dass so etwas noch nie als Kunstwerk
dargeboten wurde: Jedes Werk exponiert eine neue Gattung der Kunst.
Hier setzt Kosuths Konzeptualismus an. Weil die abstrakte Singularitit
des nominalistischen Kunstwerks sich nur noch als die abstrakte Nega-
tion aller Kunstgattungen begreifen ldsst, kann die Konzeption neuer
Kunstgattungen als der Kern der kuinstlerischen Arbeit auftreten. Was
Kosuth sagen will, wenn er behauptet, die kiinstlerische Arbeit brin-
ge neue Definitionen der Kunst hervor, ist genau dies: Die kiinstleri-
sche Arbeit zielt darauf, einen Erscheinungskomplex hervorzubringen,
der alle etablierten Gattungen der Kunst negiert, indem er eine eigene,
neue Gattung exponiert. Der Komplex muss daher so geartet sein, dass
er als Instanz einer solchen Gattung erscheint. So verdrangt die Arbeit
an den Kunstbegriffen die Arbeit an der sinnlichen Ausgestaltung von
Werken eines etablierten Typs. Adorno hat diese Entwicklung voraus-
gesehen, wenn er schreibt:

Solange Gattungen vorgegeben waren, gedieh das Neue in den Gattun-
gen. Zunehmend verlagert das Neue sich auf Gattungen selbst, weil es
an ihnen mangelt. Bedeutende Kiinstler antworten auf die nominalisti-
sche Situation weniger durch neue Werke als durch Modelle ihrer Mog-
lichkeit, durch Typen; auch das unterminiert die traditionelle Katego-
rie des Kunstwerks.5¢*

Die Ideen, Konzepte oder Begriffe, welche Kosuth ins Zentrum der
kunstlerischen Arbeit setzt, sind solche Modelle moglicher Werke. Sie
sind keine Definitionsvorschlage des Kunstbegriffs: Keines der Konzept-
werke hat je irgendeinen Beitrag zur Begriffsklarung des Wortes Kunst
geliefert.s6> Im Gegenteil: Jedes Konzeptwerk beansprucht einen Werktyp

561 Adorno 2012 (wie Anm. §3), 456-57.456-57
562 Das hat paradoxerweise Arthur Danto richtig erkannt: Er sieht in der Wer-
ken Warhols ja gerade die Loslésung der Kunst aus ihrer philosophischen
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zu exemplifizieren, den es noch nicht gibt. Dadurch klart es den Kunst-
begriff nicht, sondern destabilisiert ihn nur noch weiter. In diesem Sin-
ne ist jedes Werk eine Neukonzeption der Kunst: Das Werk ist ein sin-
guldrer Fall des Allgemeinbegriffs Kunst, indem es alle vermittelnden
Gattungsbegriffe der Kunst negiert. In diesem Anspruch treibt es gera-
de die Nicht-Begrifflichkeit des dsthetischen Urteils auf die Spitze: Die
Konzeptkunst ist die radikale Konsequenz der Kritik der Begriffsregeln
der Kunst, welche das asthetische Urteil ausmacht. Sie zieht diese Kon-
sequenz dadurch, dass sie die Kunstproduktion auf die Konzeption einer
singuldren Begriffsregel zur Herstellung eines Kunstwerks reduziert, die
alle gegebenen Begriffsregeln der Kunst negiert. Die Umsetzung dieser
Begriffsregel in einer materialen Form wird zweitrangig, weil die Einzig-
artigkeit des Werks auf der Ebene des Werktyps entschieden wird. Die-
sen Sachverhalt muss die materiale Form, der sinnliche Erscheinungs-
komplex aber selbst ausdriicken: Die materiale Form muss so geartet
sein, dass sie als Produkt einer einzigartigen Begriffsregel der Kunst er-
scheint, welche alle gegebenen Regeln der Kunst negiert. Die konzeptu-
elle Arbeit an den Kunstbegriffen zielt deshalb nicht auf eine Definition
von Kunst, sondern auf deren performativen Aufschub: Sie arbeitet un-
ablassig daran, Gebilde hervorzubringen, welche die etablierten Kunst-
begriffe ins Tanzen bringen.

Diese Uberlegung erlaubt es, den Handlungsbegriff der Konzept-
kunst mit ihrem theoretischen Pendant, der Definition von Kunst, zu
verbinden. Das praktische Konzept der Konzeptkunst hatte die Funk-
tion, ein Kunstwerk im Spannungsverhiltnis von begrifflicher Hand-
lungsregel und deren kompromissloser Auffithrung entstehen zu las-
sen. Die Frage einer begrifflichen Definition der Kunst kommt in dieser
Strategie erst einmal gar nicht auf. Umgekehrt ist die Definitionsfra-
ge, die in der Nachfolge von Kosuth ins Zentrum der Deutung der
Konzeptkunst geriet, zundchst einmal von der kunstlerischen Form ei-
ner Auffithrungsregel unabhingig. Berithmte Werke von Adrian Piper,
Bruce Nauman, Gordon Matta-Clark, Walter de Maria, Robert Smith-
son und allen voran Kosuths eigene Werke, die den Kunstbegriff in-
frage stellen, weisen gar nicht die Struktur einer Umsetzung expliziter
Handlungsregeln auf: Sie haben gar keine konzeptuelle Form. Es ist
aber eine Deutung moglich, welche die beiden Seiten des Konzeptua-
lismus integriert. Sie muss die Werke, welche kein praktisches Konzept

Aufgabe der Selbstdefinition. Danto selbst hat zeitlebens im Geiste des lo-
gischen Positivismus nach einer Definition von Kunst gesucht, obwohl oder
gerade weil er sich stindig mit Werken auseinander gesetzt hat, welche die
begriffliche Festlegung von Kunst offensichtlich zu unterlaufen versuchten.
Die Suche blieb bekanntlich ohne Ergebnis und in diesem Scheitern steckt
wohl der Wahrheitsgehalt von Dantos Philosophie. Vgl. die Diskussion in
Kapitel IV.4.
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explizit prasentieren, als Ausfuhrungen einer impliziten begrifflichen
Handlungsregel deuten.

Bei Kosuths eigenen Werke drangt sich diese Deutung geradezu auf.
Das Konzept des beruhmten Titled (Art as idea as idea) konnte so lau-
ten:

Titled (Art as idea as idea): Wihle einen Worterbucheintrag, drucke ihn
weifd auf schwarz vergroflert auf eine quadratische Leinwand und plat-
ziere diese wie ein Tafelbild im Ausstellungsraum!

Diese Handlungsregel hat Kosuth in einer Vielzahl von Bildern um-
gesetzt, welche als unterschiedliche Interpretationen verstanden wer-
den konnen. Die zentrale Interpretationsfrage besteht darin, welches
Wort aus welchem Worterbuch gewahlt wird. Kosuth wihlt Begrif-
fe wie »Theorie«, »spezifisch«, »Medium«, »Objekt«, »Definition«,
»Kunst«, »Sprache«, aber auch »Wasser«, »rot«, »Entropie« oder
»selbst«. Offensichtlich sind es zum einen Worter, die den Kunstdis-
kurs jener Zeit pragten, zum anderen Begriffe, deren Sinn zur Idee ei-
ner Nominaldefinition in Spannung stehen. Die Rolle, welche diese
Ausdriicke im Kunstdiskurs spielen, ist nicht in ihrem eindeutigen Sinn
zu suchen, sondern rithrt gerade von jenem verwirrten Ineinander von
Begriffen, das durch diese Ausdriicke evoziert wird. Dieses Nebenei-
nander inkohirenter Bedeutungen wird durch die Worterbucheintrige
nicht geklart, sondern fortgesetzt. Die Neukonzeption von Kunst, wel-
che dieses Werk vollzieht, ist keine Definition des Kunstbegriffs. Viel-
mehr prisentiert dieses Werk die Konzeption eines neuartigen Werk-
modells, das sich in Form des oben rekonstruierten Handlungsbegriffs
explizit machen lisst. Die Handlungsanweisung ist so geartet, dass
ihre Ausfiihrungen als Instanzen eines solchen begrifflichen Hand-
lungsplans erscheinen. Die serielle Ausfiihrung unterschiedlicher In-
stanzen macht diesen Instanzcharakter der einzelnen Leinwidnde noch
weiter explizit. Das Werk wird zur Serie, weil es im Kern gerade auf die
Konzeption einer Kunstgattung zielt. Weil aber jedes autonome Werk
seine eigene Gattung erfinden muss, hat keine dieser Gattungen eine
Zukunft: Es wird von ihr kein zweites Werk geben. So werden die In-
stanzen dieser Gattung zu Interpretationen ein und desselben Werks.
Die Serialitdt vieler Konzeptwerke ist eine Konsequenz ihrer begriffli-
chen Verfasstheit.

Aber schon jede einzelne Leinwand von Kosuths Titled bringt in ih-
rer betonten Nichternheit zur Erscheinung, dass hier kein literarischer
Text ausgearbeitet, keine Druckgraphik entworfen, sondern einer starren
Begriffsvorgabe Folge geleistet wurde. Die Wahl dieser Handlungsregel,
sowie die Interpretation derselben in den unterschiedlichen Ausfithrun-
gen, werden aber offensichtlich nicht durch Begriffe angeleitet, sondern
zielen gerade darauf, die etablierten Begriffe der Kunst unter Spannung
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zu setzen: Sie haben ihr MafS im dsthetischen Urteil. Die besondere Stra-
tegie des Konzeptualismus besteht also darin, diese Verunsicherung des
subsumptiven Denkens nicht dadurch zu erzielen, dass ein Erscheinungs-
komplex in einer einzigartigen Weise ausgearbeitet wiirde, sondern da-
durch, dass ein Erscheinungskomplex als eine von mehreren moglichen,
im Prinzip austauschbaren Instanzen einer einzigartigen Handlungsre-
gel erscheint, welche alle etablierten Regeln zur Hervorbringung und
Deutung von Kunst destabilisiert. Die zur Schau getragene Zufilligkeit
oder Kunstlosigkeit der Komponenten vieler Konzeptwerke hat genau
die Funktion, den Instanzcharakter der Ausfithrungen zu betonen. Diese
Funktion ldsst sich auf den Begriff der Indifferenz des sinnlich Einzelnen
bringen: Damit das Einzelne als Fall einer allgemeinen Begriffsregel ver-
standlich wird, muss seine singulare sinnliche Ausgestaltung als gleich-
giiltig erscheinen. Anders als die Indifferenz des Naturhaften, ist das
Werk nicht gleichgultig gegen das Gesellschaftliche, sondern es bringt
eine innere Indifferenz zwischen Begriff und Instanz, zwischen Regel und
Fall zur Erscheinung.5¢3

In dieser Indifferenz steckt immer auch eine latente Kritik der abs-
trakten Allgemeinheit, welche Begriffe fir gewohnlich aufweisen. Wie
sich der Schein, dass das sinnlich Einzelnen gleichgiiltig sei, errich-
ten lasst, ist eines der zentralen kiinstlerischen Probleme der Konzept-
kunst. Deshalb ist die Ausgestaltung der einzelnen Objekte und Ge-
schehnisse in ihr alles andere als gleichgiiltig oder zufillig. Genau hier
ist vielmehr das Moment der Virtuositit zu verorten, das die Kon-
zeptkunst aus der Tradition ibernimmt: Sie besteht im kontrollierten
Schein des Indifferenten, aus dem der konzeptuelle Witz herausspringt.
Wahrend das Allgemeine in der traditionellen Kunst die geteilte Spra-
che darstellt, der gegeniiber die Wendungen und Einfille der Virtuo-
sin den Reiz des Zufillig-Indifferenten annehmen, weist die Indiffe-
renz des Einzelnen in der Konzeptkunst auf ein singuldres Allgemeines,
dass alle geteilten Allgemeinheiten der Kunst negiert. Dieser Widersinn
eines einzigartigen Kunstallgemeinen, eines singuldren Begriffs ist das
produktive Zentrum, von dem aus sich das heterogene Feld der Kon-
zeptkunst erschliefSt.s%4 In diesem Widersinn wird die Konzeptkunst

563 In der Gegenwartsmusik liefSe sich diese Indifferenz exemplarisch an den
Werkreihen Bernhard Langs nachvollziehen. Die algorithmischen Verfah-
ren der Fragmentierung und Rekombination, welche Lang auf bestehende
Werke des biirgerlichen Kanons anwendet, versuchen keineswegs ihre Au-
Rerlichkeit zu verbergen, sondern zielen darauf inmitten dieser offenkundi-
gen Indifferenz Momente einer tiberraschenden Stimmigkeit entstehen zu
lassen. Besonders: Bernhard Lang, Anatomy of Disaster (Monadologie IX)
(2010).

564 Johannes Kreidler spricht in diesem Sinne von Konzepten oder Ideen als In-
dividuen, vgl. Immatrial 1, in Kreidler 2018 (wie Anm. 62), 205.
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so rdtselhaft wie ihre modernistischen Vorganger. Auch ein Werk der
Konzeptkunst gelingt aufgrund der unausdeutbaren Spannung, die
sich zwischen der begrifflichen Harte einer unterbestimmten Regel und
ihrer Umsetzung in eine materiale Form einstellt. Umgekehrt schei-
tert die Konzeptkunst, wenn sie sich in unmittelbar durchschaubaren
Pointen erschopft.

Die nachbegriffliche Kunst

Vor dem Hintergrund dieser Grundbestimmung der Konzeptkunst der
1960er Jahre stellt sich die Frage, welche Bedeutung dieser kunstle-
rischen Strategie in der Gegenwart zukommt. Peter Osborne hat eine
vielbeachtete Antwort auf diese Frage gegeben, die es im Folgenden zu
durchdenken gilt.5¢s Osborne zufolge ist die historische Konzeptkunst
die Zasur in der Kunstgeschichte, von der her die gegenwirtige Kunst-
produktion begriffen werden muss. Dieser Bruch ist grundlegend, weil
die Konzeptkunst nicht blof§ einen neuen Kunststil oder eine Stréomung
etabliert habe, sondern die Ontologie des Kunstwerks erneuert habe.

Osbornes versteht seine Theorie als eine historisch-kritische Ontolo-
gie des Kunstwerks der Gegenwart. Eine Ontologie der Kunst befasst
sich mit der Seinsweise kiinstlerischer Entitaten. Das Paradigma solcher
Entitdten ist auch fiir Osborne das Kunstwerk: Die Ontologie der Ge-
genwartskunst ist daher eine Ontologie ihrer Werke. Die Seinsweise von
Kunstwerken zu bestimmen heif3t, die Grundstruktur oder konstituti-
ven Merkmale zu erfassen, welche den Gegenstinden, die man Kunst-
werke nennt, gemein sind. Dass eine solche Ontologie selbst historisch
verfahrt, meint dariiber hinaus, dass die Grundstruktur der Kunstwerke
keine Invariante ist, sondern sich in der Zeit wandelt. Die fragliche On-
tologie bezieht sich daher auf die spezifische Grundverfasstheit zeitge-
nossischer Kunstwerke, die sich von der ontologischen Struktur frihe-
rer Kunstwerke unterscheidet. Kritisch ist eine solche Ontologie zuletzt,
weil sie nicht alles, was heute beansprucht Kunst zu sein, als zeitgends-
sische Kunst hinnimmt. Der emphatische Begriff zeitgenossischer Kunst
ist ein kunstkritischer Begriff, der in der gegenwirtigen Kunstproduk-
tion einen Unterschied zieht zwischen dem, was zeitgendssisch ist, und
dem, was einer iiberkommenen Kunstauffassung nachhiangt. Die histo-
rische Ontologie des Kunstwerks ist in diesem Sinne keine rein deskrip-
tive Angelegenheit, sondern ein normatives Unterfangen: Sie artikuliert
die Grundverfasstheit, denen zeitgenossische Werke gentigen sollen. In
dieser Anlage ist Osbornes Theorie, die in vielerlei Hinsicht an Gedan-
ken Adornos anschliefit, dem hier exponierten Projekt verwandt: Sie

565 Osborne 2013 (wie Anm. 8).
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radikalisiert den Gedanken der Materialentwicklung dahingehend, dass
auch die Konzeption der Grundstruktur des Kunstwerks sich als Mate-
rial der kiinstlerischen Arbeit verwandelt.

Die Grundstruktur zeitgenossischer Werke bestimmt Osborne als ihre
post-konzeptuelle Bedingung.5¢¢ Die Konzeptkunst hatte die Entmate-
rialisierung der Kunst ins Auge fasste: Also die Loslosung der Kunst
von ihrer Materialisierung in sinnlich erfahrbaren Gestalten. Mit die-
sem Anspruch sei die historische Konzeptkunst jedoch gescheitert. Die
postkonzeptuelle Kunst der Gegenwart ist deshalb keine bruchlose Fort-
setzung der Konzeptkunst, sondern eine Kunst, welche dieses Scheitern
bedenkt. Sie ist sich bewusst, dass Kunst auf die sinnliche Vergegen-
standlichung angewiesen ist und bleibt doch der anti-asthetizistischen
Einsicht der Konzeptkunst treu, dass die Kunstwerkproduktion nicht
in der Erfindung sinnlich ansprechender Gestalten aufgehen kann, son-
dern mit jedem Werk eine Neukonzeption von Kunst erarbeiten muss.
Ein postkonzeptuelles Kunstwerk ist in diesem Sinn eine materialisier-
te Neukonzeption von Kunst. Entsprechend lasst sich nicht im Voraus
angeben, welche Gegenstinde oder Materialien zur Erarbeitung eines
Kunstwerks taugen: Alles mogliche kann zur Materialisierung einer neu-
en Kunstkonzeption werden. Und auch die Einheit des Werks fillt dann
nicht mehr mit der Geschlossenheit ihrer materialen Form zusammen,
sondern muss als eine konzeptuelle Einheit verstanden werden. Aus die-
sem letzten Punkt ergibt sich Osbornes eigentliche Erneuerung der On-
tologie der Gegenwartskunst: Zeitgenossische Werke seien dadurch aus-
gezeichnet, dass sie tiber eine Vielheit heterogener Komponenten verteilt
sind, die allein durch die besondere Neukonzeption von Kunst zusam-
mengehalten werden, die sich in ihnen materialisiert. Ein Werk kann aus
einem Film, einer Aktion und einem Text bestehen. Die Totalitit die-
ser Komponenten ist dariiber hinaus historisch verinderbar: Es kénnen
neue Komponenten oder Werkteile hinzutreten oder alte abfallen. Die
Grenzen dessen, was zu einem Werk gehort, sind somit in der Zeit ver-
schiebbar und die Instanzen, in denen ein und dasselbe Werk materiali-
siert ist, konnen ganz unterschiedlich geartet sein.

Diese eigentumliche Seinsweise des zeitgenossischen Kunstwerks
nennt Osborne die distributive Einbeit des Werks. Der Begriff bleibt in
den Texten Osbornes dunkel. Er bezieht sich auf die kantische Unter-
scheidung von distributiven und kollektiven Einheiten, die Osborne aber
mit deleuzianischen Uberlegungen kreuzt, sodass der Begriff seinen ur-
spriinglichen Sinn verliert.5s” Statt den verwinkelten Pfaden Osbornes

566 Zusammenfassend ebd. 48.

567 Kant fiihrt die distributive Einheit mit den Verstandesbegriffen eng, die er
mit den kollektiven Einheiten der Vernunftsideen kontrastiert, vgl. Kant
1998 (wie Anm. 41), A 643-644 / B 671-672. Distributiv ist etwa die
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eigener Ausfiihrungen zu folgen, mochte ich versuchen, seine Einsich-
ten in die Begrifflichkeiten zu tibersetzen, die in dieser Arbeit entwickelt
wurden. Osbornes Forderungen an eine zeitgendssische Werkontologie
umfassen wesentlich vier Aspekte:

Die Ontologie des Werks muss erstens eine Einheit ungleichartiger
Komponenten erlauben. Diese Anforderung richtet sich etwa gegen die
Festlegung des Werkbegriffs auf die Bearbeitung eines sinnlichen Medi-
ums (Sichtbares, Horbares, Korperliches). Auf diese Anforderung ant-
wortet unsere Bestimmung der Werkeinheit als Artikulation eines Ge-
dankens: Das Werk driickt eine Idee aus. Es erhilt seine Einheit nicht
aus der Gleichartigkeit seiner Bestandteile, sondern aus deren Zusam-
menwirken im Ausdruck einer dsthetischen Idee.

Die zweite Anforderung besteht in der Reproduzierbarkeit der Werke.
Das bedeutet, dass der Werkbegriff gianzlich von der Vorstellung eines
raum-zeitlichen Einzeldings abgelost wird und dagegen als ein Sinnzu-
sammenhang verstanden wird, der in einer Vielzahl von raum-zeitlichen
Dingen oder Geschehnissen realisiert werden kann. Vom musikalischen
Werkbegriff her ist diese Anforderung nichts Neues, mit Blick auf Ma-
lerei, Skulptur, Installation und Architektur bedeutet diese Bestimmung
hingegen tatsichlich eine radikale Umdeutung. Denn sie verabschiedet
die Idee des nicht-reproduzierbaren Unikats und mit ihm die Moglich-
keit der Filschung.s¢®

Die Werkeinheit muss drittens so geartet sein, dass sie eine Verdn-
derung des Werks in der Zeit zuldsst. Das zielt auf die Formen des
kiinstlerischen Projekts und der Werkserie, die Osborne zum Paradigma

Gesamtheit aller Gegenstinde, welche die Eigenschaft »rot« aufweisen. Kol-
lektive Einheiten sind dagegen Totalitiaten wie der Inbegriff aller Gegenstin-
de moglicher Erfahrung. So verstanden vertrite Osborne eine Typentheo-
rie des Kunstwerks. Das kann aber nicht sein, weil er die Einheit des Werks
zwar als begrifflichen Zusammenhang, nicht aber nach dem Modell eines
Verstandesbegriffs denkt. Andernfalls wire diese Einheit nicht heterogen
und dynamisch, sondern eine offene Menge des Gleichartigen.

568 Weil diese Kunstformen nicht im Zentrum unserer Uberlegungen stehen,
mochte ich die Frage offenlassen, ob eine solche Umdeutung des Werkbe-
griffs in Bezug auf die zeitgenossische Produktion gerechtfertigt ist. Da-
fir spricht, dass die Diskussion um Autorschaft und Falschung immer ei-
nen kunstfremden Einschlag hat: Sie betreffen die Kunstwerke, insofern sie
Warenbesitz oder historische Dokumente darstellen. Fiir die Frage, ob ein
Kunstwerk asthetisch tiberzeugt, ist die Frage der Echtheit oder Falschheit
sekundir, genauso wie es vollig kunstfremd wire, eine Malerei, die man
als zweitrangig erachtete, auf einmal zu schitzen, weil sie einer berithmten
Kiinstlerin zugeschrieben werden konnte. Dass man faktisch einen Rem-
brandt anders anschaut als ein Gemailde einer unbekannten Kiinstlerin, ist
ein Reflex autoritiren Denkens, den es zu unterdriicken gilt.
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gegenwirtiger Kunstproduktion erhebt. Diese Anforderung ist von je-
ner der Reproduzierbarkeit zu unterscheiden, auch wenn es hier Uber-
schneidungen gibt. So stellt die musikalische und dramatische Repro-
duktion als Interpretation eines Textes immer auch eine Verwandlung
des Werks dar: Reproduktion heif$t hier niemals Replikation eines Iden-
tischen, sondern eine Artikulation des Sinns unter veranderten Um-
stinden. In diesem Sinne hat das musikalische Kunstwerk sein Sein im
Werden.s¢® Hiervon ldsst sich zumindest prinzipiell eine Verdnderung
unterscheiden, in deren Vollzug dem Werk ganz neue Komponenten hin-
zugefiigt werden, wodurch der Sinn des Werks grundsitzlich verwan-
delt wird. Der Gedanke Osbornes scheint mir auf den besonderen Fall
zu zielen, dass der Sinnzusammenhang des Werks eine solche Verande-
rung seiner Komponenten verlangt. Wenn es sich bei einer solchen Ver-
anderung um eine Verwandlung des Werks selbst handeln soll, und nicht
einfach um ein Hinzufiigen eines neuen Werks, so darf diese Verwand-
lung dem Sinn des Werks nicht aufSerlich sein: Der Sinnzusammenhang
des Werks selbst muss seine eigene Verwandlung umfassen oder impli-
zieren. Es handelt sich dann um ein Werk, dessen Sinn gerade darin be-
steht, seinen Sinn zu wandeln, etwa dadurch, dass es keine Stabilisie-
rung seiner Komponenten in einer bleibenden Konstellation zulasst.57°
Offensichtlich wird dadurch eine Differenz im Begriff des Sinns einge-
zogen: Zwischen dem momentanen Sinnzusammenhang der Werkkom-
ponenten und dem tbergeordneten Sinn des Werks, der die Veranderung
der Werkkomponenten und somit seiner momentanen Sinnzusammen-
hiange umfasst. Der iibergeordnete Sinn des Werks ist selbst keiner Ver-
anderung unterworfen. Ein Sinnverdnderung implizierender Sinn wiirde
ja eigentlich erst dadurch verdndert, dass der Sinn des Werks nicht mehr
verdandert wiirde. Eine solche Verinderung des Werks durch seine Still-
stellung widersprache dann dem Sinn des Werks, sie wiirde es nicht ver-
wandeln, sondern das Werk durch ein anderes Werk ersetzen. Die Fixie-
rung der verwesenden Installationen Dieter Roths stehen exemplarisch
fur einen solchen Zusammenhang: Die Stillstellung des Dekompositi-
onsprozesses zerstort hier jenen Veranderungsprozess, in welchem ge-
rade der Sinn dieser Werke zu suchen wire.

Viertens ist die Einheit oder der Zusammenhang, den solche re-
produzierbaren, sich verindernden und aus heterogenen Komponen-
ten zusammengefugten Arbeiten ausbilden, durch den Bezug auf eine

569 Vgl. Hindrichs 2014 (wie Anm. 51), 265.

570 Das war der Witz jener offenen Formen, welche die Komponistinnen der
1960er Jahre umtrieben. Eine Radikalisierung dieser Idee stellen die Poly-
werke Claus-Steffen Mahnkopfs dar, vgl. Wieland Hoban, On the metho-
dology and aesthetics of Form-Polyphony, in: Claus-Steffen Mahnkopf
(Hg.), The foundations of contemporary composition (New music and aes-
thetics in the 21st century, 3), Hofheim 2004, 85-117.
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problematische Idee erwirkt. Problematisch ist eine solche Idee in einem
doppelten Sinn: Sie ldsst sich einerseits nicht auf einen Begriff bringen,
der sich von der Materialisierung des Werks ablosen liefSe. Fiir das be-
griffliche Erfassen des Werks bleibt sie daher immer ein Problem, eine
Aufgabe. Und sie muss andererseits selbst als ein Problem verstanden
werden, auf welches das Werk Losungen sucht. Diese beiden Momente
kommen insofern zusammen, als sich das Problem, welches das Werk
vereinheitlicht, nicht unabhingig von den Losungen, die das Werk pra-
sentiert, formulieren lasst. Solche Ideen kénnen in Analogie zur kanti-
schen Ideenkonzeption als regulative Operatoren der Vereinheitlichung
heterogener Gehalte verstanden werden. Die Vereinheitlichung, welche
jede Werkidee leistet, muss nicht abschlusshaft gedacht werden, son-
dern kann durchaus als eine Vereinheitlichung gedacht werden, die Ver-
anderung zulisst.

Diese Reformulierung betont die Nahe der Konzeption Osbornes zu
den Ideen, die in dieser Arbeit entwickelt wurden. Der zentrale Unter-
schied zu Osbornes Konzeption besteht aber darin, dass der Begriff des
asthetischen Urteils bei ihm keine Rolle spielt. Seit der Fruhromantik, so
Osbornes Erziahlung, habe sich die Kunst von ihrer Bindung ans astheti-
sche Urteil gelost. Die Argumente, die gegen diese Auffassung sprechen,
miissen hier nicht wiederholt werden. An diesem Punkt ist fiir uns ein-
zig entscheidend, welchen theoretischen Preis diese Ausklammerung des
dsthetischen Urteils fordert. Osbornes kritische Ontologie erscheint als
theoretisch gewonnene Norm, der gegenwirtige Werke gentigen miissen.
Worin die normative Kraft dieser Vorgaben begriindet sein soll, bleibt
unklar. Dass post-konzeptuelle Werke auf internationalen Kunstbienna-
len, Festivals und Ausstellungsorte Erfolge feiern, wire fiir sich genom-
men ein schlechtes Argument: Die Forderungen Osbornes erschienen
dann als Forderung zur Anpassung. Da Osbornes Theorie den Bezug auf
das asthetische Urteil scheut, kann sie sich letztlich auf nichts anderes als
die Faktizitdt historischer Entwicklungen stiitzen. Sie erhebt bestehende
Tatsachen zu Normen.57*

Lost man die Rede von der post-konzeptuellen Bedingung aus die-
sem normativen Rahmen, so beschreibt sie eine Tendenz, welche die Ge-
genwartskunst tatsiachlich pragt. Die Strategien des Konzeptualismus

571 Die Kritik trifft freilich nur halb zu. Denn Osborne hilt — implizit und ge-
gen seine Beteuerungen — am dsthetischen Urteil fest. Das geschieht in der
Forderung, dass die Materialisierungen der Werke nicht dsthetizistisch ver-
fahren diirfen, womit nichts anderes gemeint sein kann, als dass sie dem &s-
thetischen Urteil und nicht den Normen des Asthetizismus geniigen sollen.
Es geschieht aber auch dadruch, dass Osborne das kunstkritische Urteil an
dem ausrichtet, was Walter Benjamin und Theodor Adorno den Wahrheits-
gehalt der Werke nannten. Diese Wahrheit der Werke hangt am asthetischen
Gelingen. Vgl. Peter Osborne und Christoph Haffter, Towards a criticism of
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gehoren heute der Vergangenheit an: Sie laufen selbst Gefahr als er-
starrte Regeln der Kunst reproduziert zu werden.s7* Auch die Verfahren
des Konzeptualismus sind Teil des kiinstlerischen Materials der Gegen-
wartsmusik, und in ihnen sind Anspriiche eingelagert, welche tiber ihre
Erstarrung zu eingeiibten Kunstgriffen hinausdriangen. Diese erstarrten
Verfallsformen des Konzeptualismus sind heute integraler Bestandteil
von Reklame und Kulturindustrie.s” In der Gegenwartskunst verbin-
det sich der akademische Konzeptualismus typischerweise mit Gehalten
und Themen, die in der Werbesprache einmal brisant hiefSen. Die post-
konzeptuelle Bedingung der Gegenwartskunst kann so umgedeutet wer-
den, dass sie diese neuen Formen des Akademismus benennt, welche sich
aus den Strategien der Konzeptkunst gebildet haben. Post-konzeptuelle
Kunst kann diese Strategien nicht einfach verwenden, sondern muss ei-
nen Weg finden, diese Normierungen zu unterlaufen.

Was die Bedingungen der Heterogenitit und Veranderbarkeit der
Komponenten der Kunstwerke betrifft, so ist nicht einzusehen, wie
sie als notwendige Bedingungen der Gegenwartskunst legitimiert wer-
den konnten. Als eine solche Norm erscheint die post-konzeptuelle
Bedingung wie eine Umkehrung jenes modernistischen Dogmas, das
sie bekdmpft. Es mag sein, dass es verschrankten Werken gegenwar-
tig leichter fallt, materiale Formen hervorzubringen, deren Einheit
sich — als asthetische Idee — auf keinen Begriff bringen lasst. Daraus
lasst sich aber noch nicht folgern, dass keine tiberzeugenden kiinstle-
rischen Arbeiten mehr moglich sind, die sich auf die Bearbeitung von
Klang beschrinken, oder die allein mit Sprache, Bildern oder Raum-
anordnungen arbeiten. Die Radikalitdt der Konzeptkunst steht sol-
chen Selbsteinschrankungen der Kunst, wie sie die Instrumentalmusik
vollzieht, niher als jenen Kommunikationsveranstaltungen der Ge-
genwartskunst, die alle medialen Register ziehen, um Aufmerksamkeit
zu generieren. Die Riickbesinnung auf die konzeptuellen Strategien
der 1960er Jahre, welche den Kunstmusikdiskurs der letzten Jahre be-
schiftigte, konnte zu einem Umbau der tiblichen Entgegensetzung von
Musik und post-medialer Konzeptkunst fithren: An die Stelle der ir-
refuhrenden Opposition von Begriffskunst und Sinnenkunst trate die
Unterscheidung radikaler Kunst, welche nicht ohne das Moment der
Selbstnegation sinnlicher Erscheinungen moglich ist, und der Betriebs-
kunst, welche eingeschliffene Formen bedient. Diese Unterscheidung

generic art. Peter Osborne in conversation with Christoph Haffter, in: Dis-
sonance 137, 2017, 2—6.

572 Christian Janecke hat einige dieser Akademismen als Maschen der Kunst
auf den Begriff gebracht, vgl. Christian Janecke, Maschen der Kunst, Sprin-
ge 2011.

573 Das hat Jeff Wall deutlich ausgesprochen, vgl. Jeff Wall, Dan Graham’s
Kammerspiel, Toronto 1991, 100-102.
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kann aber nicht an solchen Auflerlichkeiten festgemacht werden, wie
der Verwendung ungleichartiger Materialien oder der Veranderlichkeit
von Werkkomponenten in der Zeit. In Wahrheit ldsst sich diese Unter-
scheidung tiberhaupt nicht theoretisch vorweg nehmen: Sie kann nur
im Streit ums dsthetische Urteil vollzogen werden.
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