Uber das Ziehen von Z3unen

Wer sich manchmal in Konzerte verirrt, kennt die Momente allgemeinen
Wohlbefindens, wenn der kurze Ausschnitt, der es ins kollektive Bewusstsein
geschafft hat — das Adagio aus Mozarts Klarinettenkonzert, oder die Freude
irgendwelcher Gétterfunken — einen Moment lang tiefe Befriedigung aller Beteiligten
mit sich und der Welt ausl&st. Findige Menschen sind deshalb auf die Idee gekommen,
alles andere weg zu lassen, um die Menge an lastiger Kunst, die Zuhorer von diesem
Moment trennt, auf das Notwendigste zu reduzieren. Das Ganze nennt sich
Klassikradio.

Liebhaber zeitgendssischer Musik wiirden so eine kulinarische Attitide wohl weit von
sich weisen. SchlieBlich setzt man sich hier mit Kunst auseinander. Auseinandersetzen
findet Ublicherweise im Gesprach statt. Nur ist es bei Musik nicht immer leicht zu
sagen, worum es eigentlich ging. Dazu ist dann das Programmheft da, in dem der
Kinstler sein Konzept erklart, wenn er eins hat. Besser ist es natlrlich, wenn das
Konzept direkt beim Héren deutlich wird.

Bedauerlicherweise ist auch das spannende Konzept oft mit viel zu viel Musik
verdeckt — eigentlich ist es mit den Konzepten dhnlich wie mit den schénen Melodien:
man brauchte nicht so viel lastige Kunst, sondern konnte gleich zur Sache kommen.
Konsequenterweise findet man daher im 20. Jh. den Trend, die Kunst gleich mit dem
Konzept in Eins zu setzten. Der Vorteil ist eine enorme Zeitersparnis fur Horer und
manchmal auch fiir Komponisten. Kulinarik fiir geistig Anspruchsvolle: es gibt was zu
diskutieren und das bei minimalem Zeitaufwand - eigentlich der Traum eines jeden
Kritikers: endlich Stlicke Uber die man schreiben kann, ohne sie gehért zu haben.

Nach dem Gesagten kdnnte man meinen, es ginge hier um eine polemische Kritik
Uber den viel diskutierten neuen Konzeptualismus. Darum geht es mir nur am Rande
und die Gleichsetzung von Klassikradio und Konzeptkunst ware wohl eine allzu grobe
Vereinfachung dessen, was Konzeptualismus ausmacht. Konzeptkunst blickt auf eine
lange Geschichte zurlick und begleitet in mehr oder weniger expliziter Form jede Art
ernsthafter Kunst. Die Formalisierung des Nachdenkens und die Neudefinition
dessen, was Kunst in der Gesellschaft und an sich ist, und dies in Form von
Kunstwerken zu tun, ist so spannend wie nétig. Und keiner, der die Welt mit halowegs
wacher Neugierde verfolgt, wirde Werken wie Chartmusic oder dem -Bolero — bzw.
auch dem Originalbolero — um stellvertretend nur Johannes Kreidler zu nennen, die
Bedeutung absprechen (zumal die besten dieser Arbeiten, sowieso mehr sind als nur
ihr Konzept).

Die Bedeutung allerdings, die konzeptueller Kunst momentan zukommt, ist nicht nur
Phanomen, sondern auch Symptom eines bestimmten Kunstverstandnisses.
Konzeptkunst kommt namlich — und man mag dariber diskutieren ob das nur ein
Missverstandnis ist — dem oben beschriebenen Bedirfnis, einer komplexen,
langwierigen Kunsterfahrung eine weniger milhsame Alternative entgegen zu setzten,



allzu bereitwillig entgegen: der Verkiirzung eines grof3en, widerspriichlichen Ganzen.
Nur, dass in diesem Fall ein kulinarischer Ausschnitts durch eine spannenden Idee
ersetzt wird. In beiden Fallen aber bleiben Parzellen statt Erfahrungen und das ist
eben doch mehr als nur eine zufallige Gemeinsamkeit. Damit wird letztendlich eine
Kunsterwartung bedient, die sich wirklichen Erfahrungen nicht mehr aussetzen will,
sondern diese lieber auf Distanz halt indem sie an die Stelle der Erfahrung den Diskurs
setzt. Hinter der Weigerung aber, sich auf Erfahrungen einzulassen, versteckt sich
allzu oft ein SpieBBer — haben doch Erfahrungen die unangenehme Eigenheit, etwas
auszulésen — und eventuell liegt genau hier ein Schlissel fir die Widerstandigkeit
zeitgendssischer Musik in den Augen oder Ohren des sogenannten groBeren
Publikums.

Im 20. Jh. hat sich der Diskurs immer mehr von der Kunsterfahrung getrennt. Das,
was einen erfolgreichen Komponisten auszeichnet, ist nicht die Prasenz der Musik,
oder die Kraft des Erlebnisses, das durch sie vermittelt wird, sondern die Position
innerhalb des Kunstdiskurses. Wer den Diskurs nachhaltig pragt oder einen neuen
Diskurs anst6Bt, der kann auf ein langes Nachleben in musikwissenschaftlichen
Seminaren hoffen. Diese Form der kinstlerischen Selbstverwirklichung beginnt
mindestens schon mit der Debatte im 19. Jh. zwischen dem, was damals Fortschritt
und Regression hie3, und wurde endgiltig zum Zentrum der
Musikgeschichtsschreibung, als Schonberg versuchte, mittels kompositorischer
Regelwerke die Vorherrschaft der deutschen Musik tber die nachsten Jahrhunderte
zu sichern.

Den Diskurs bestimmen hei3t dabei: Sprachmodelle und Begriffe definieren. Im
Grunde waltet hier noch ein etwas dumpfer, teleologischer Geist, der sich von der
Materialitat der Musik und der Suche nach neuen Klangen oder Ordnungsprinzipien
nun endgiltig seinen Weg ins Gerede lber Musik gebahnt hat. Das vertragt sich
natirlich gut mit der Konzeptidee. Schlie3lich wird ein Diskurs mit Worten gefiihrt
und um diesen zu bestimmen, ist es wohl praktischer, wenn tber Kunst vor allem
etwas gesagt werden kann und nichts erlebt oder entschlisselt werden muss.

Man konnte dabei den Begriff Konzept verallgemeinern und von kiinstlerischen Ideen
sprechen und es gibt wohl kaum Widerspruch, wenn man behauptet, dass sich solche
Ideen in Kunstwerken materialisieren. Allerdings steckt dahinter der seltsame
Gedanke, dass diese Ideen eine Art Ausgangspunkt bilden, aus denen Kunstwerke
entstehen. Entscheidend: es geht nicht darum, was ein Kunstwerk meinen koénnte —
das ware eine Logik der Rekonstruktion — sondern daraus, was gemeint werden soll,
entsteht das Kunstwerk. Die Selbstverstandlichkeit, mit der dies oft als Normalfall
betrachtet wird, ist Grund genug, genauer nachzufragen.

Kunst kann interpretiert, analysiert und dekonstruiert werden. Die Menschen, die das
tun, sind zahlreich, die Methoden vielfaltig. Die Tatsache, dass es moglich ist, etwas
aus einem Werk heraus zu lesen, legt die Vermutung nahe, irgend jemand — mangels



Alternativen wohl ein Kiinstler — habe es dort hinein gelegt. Konzeptkunst stellt dies
wohl am konsequentesten aus, aber auch in vielen anderen Kontexten wird Kunst
immer wieder auf das verkirzt, was ihr angeblich zu Grunde liegen soll: eine Idee, ein
Konzept. Um zu verstehen, worum es geht, muss man dann nur noch heraus finden,
was der Kinstler gemeint hat.

Klingt logisch, ist leider falsch (wobei Viele im Kunstbetrieb dieses Modell wohl auch
fur naiv halten wirden, gleichzeitig aber Strukturen schaffen, die auf eben diesem
Denken basieren, wie man an Ausschreibungen zur Kunstférderung zu geniige
studieren kann). So wird dann gleich zu Beginn durch die im Voraus bestimmte,
kinstlerische Idee ein in die Zukunft offener Prozess eingefroren: ein Werk realisiert
sich nicht mehr im Entstehen, als Weg ins Unbekannte, oder als Suche, bei der sich
auch der Komponist nicht sicher ist, wo das enden konnte. Die Folge: mit einer
kinstlerischen Idee als Ausgangspunkt wird Kunst zum Projekt, das aufgrund des
Konzepts bereits beurteilt werden kann, ob etwa die Durchfiihrung lohnt. In solchen
Projekten begegnen sich dann endgiiltig Kunst und Betriebswirtschaftslehre.

Wenn man Berichterstattung tber Kunst in den Medien als Indikator nehmen mochte
zeigt sich dieses Phdnomen ebenfalls. Die Kunst, die dort vorkommt, setzt sich immer
mit etwas auseinander. Kunst, die sich mit etwas auseinander setzt, eignet sich fir
moderne Medien, weil man dann, statt der Kunst, das zeigen kann, womit sie sich
auseinander setzt. Das ist meist verstandlicher, kritisch (fir die Relevanz) und passt in
dreiminiitige Betrage (fir begrenzt aufnahmefahige Zeitgenossen) — die (eher am
Rande erwahnte) Kunst selbst ware dafir wohl weniger geeignet...

Hier ist wieder der Projektcharakter: Erklarung und Einordnung statt Erfahrung, so
dass Alles verdaulich und zu kurzen Beitragen diskursfertig aufbereitet werden kann.
Der Gegensatz dazu, die Kunsterfahrung, ist wesentlich sperriger. Schon der Begriff
Erfahrung macht sich noch in vielfacher Weise verdachtig, ist schwammig und
mancher wird flirchten, dass hier ein naiv romantischer I'art pour I'art Engel durch die
Hintertlr herein lugt. Vor allem ist der Erfahrungsbegriff schwer zu definieren, weil er
einen Prozess, ein dauerndes Werden beschreibt.

Das Problem, damit umzugehen, Iasst sich auch daran sehen, wie schwer man sich tut,
neue Musik analytisch zu erfassen. Abgesehen von der hilflosen Verwendung des
Verlegenheitsbegriffs Struktur macht sich weitgehend Sprachlosigkeit breit, wenn
beschrieben werden soll, was eigentlich passiert — soweit, dass Mancher, die Tatsache,
Werke verschiedener Komponisten nicht unterscheiden zu konnen, eher den Werken
anlastet, als dem eigenen mangelnden Hoérverstandnis. Dann klingt eben alles wie
sogenannte typische neue Musik was bei so groben Analysewerkzeugen wenig
wundert. Bedauerlich wird es aber dann, wenn aus dem Fehlen einer analytischen
Sprache, die der Musikerfahrung adaquat ware, geschlossen wird, dass dieser Aspekt
nicht relevant sei.



Da greift man eben lieber auf Konzepte zuriick, das lasst sich wenigstens besser in
Worte fassen, in Diskurse einbauen und man kann Bereiche einzdunen: in diesem
Werk geht es darum, diese Strémung heisst xyz-ismus. Das Ziehen solcher Zaune hat
Tradition und zieht sich durch die gesamte Kunstgeschichte. Wenn also die Betonung
von Kunsterfahrung einen fragwiirdig mystischen Touch hat, dann hat Kunst mit
Konzept eine definitive Tendenz zum Schrebergarten. So bleibt im schlimmsten Fall
von Kunst nichts weiter Ubrig als ein aufgehibschter Stichwortgeber fir aktuelle
Debatten.

Auch der asthetische Apparat ist ja langst keine groBe Maschine mehr, mit der sich
Komponisten auseinandersetzen kénnen. Er hat sich dem Schrebergartenprinzip
angepasst und ist zu einem Maschinenpark geworden, der aus zahlreichen Apparaten
besteht; wer sich dem Einen verweigert, landet im Anderen. Die Festivalmaschine,
der Stadttheaterapparat, die Festspiele, in all diesen Apparaten passiert meist das
Erwartete, zumindest was das jeweilige Publikum betrifft, das ja auch nicht das
gleiche ist.

Komponisten arbeiten sich so nicht mehr am &asthetischen Apparat ab, sondern
beliefern denjenigen, der sie versorgt, mit Kunst. Suspekt ist nicht, wer radikal ist —
der beliefert den Radikalitatsapparat — oder der Konservative — der beliefert den ,,das
darf doch man heute wieder” Apparat — sondern wer einen Gesamtanspruch nicht
einfach aufgeben will.

Asthetische Begrifflichkeiten, konzeptuell, diesseitig oder sonst was, sind in diesem
Kontext auch nicht mehr Positionsbestimmungen einer kiinstlerischen Haltung — wie
noch zu seriellen oder postromantischen Zeiten — keine Kampfbegriffe, die ihre Art,
die Welt zu erleben und kiinstlerisch zu bewaltigen zu verteidigen suchen, sondern
sie werden zu Marketinglabels. Insofern ist Konzeptkunst wohl relevanter als die oft
als tradierte neue Musik diskreditierte Klang-Zeit-Erfahrung, da dort das
Schrebergartenprinzip 6konomischer Nischen endgliltig auf die Kunst Ubertragen
wird — natlrlich nur solange relevant nur ,zeitgemaf’ meint.

Allerdings ist Relevanz in diesem Zusammenhang irrelevant. Wenn Asthetik zum Label
wird, gibt es sowieso keinen Grund zum Dissens, es entscheidet der Markt. Wahrend
die Etablierung einer asthetischen ldentitat Deutungshoheit fiir sich verlangt, muss
sich eine Marke nur verbreiten. Vielleicht ist das auch eine Utopie, die hier aufscheint,
in der die ideologischen Schlachten endgliltig vorbei sind und jeder sich in seiner
Nische einrichtet — vorausgesetzt, dass man solche Nischen auf Dauer nicht zu eng
findet. Aber wer verlangt schon von Utopien, dass sie der Welt angemessen sind?
Auch ware diese Utopie nicht die erste, die im Schrebergarten endet.

Das beginnende 21. Jahrhundert ist sowieso nicht die Zeit des Erlebens und Werdens.
Der Logik von Entwicklung wird eine (zu Recht problematische) teleologische
Tendenz unterstellt. Stattdessen hat sich die Idee der differenzierten Gleichzeitigkeit
des Verschiedenen etabliert. Dieser Einteilung in Parzellen entspricht die Darstellung



der Welt in Power Point Slides. Argumente werden nicht entwickelt, sondern
geordnet, Gedanken nicht nachvollzogen, sondern kategorisiert. Konzeptuelle Musik
ist dazu eine spannende Reaktion, weil sie genau das kinstlerisch auf den Punkt
bringt. Nur kénnte man fragen, ob es gentigt, solche Entwicklungen nur zu spiegeln
und damit das Potential zu verspielen, anders zu sein — besonders heute, wo jeder
diskursive Einspruch ohnehin im medialen Hintergrundrauschen untergeht.

Musik als durch Klang gestaltete Zeit liegt jedenfalls vollig quer zu dieser
Kleingartenwelt. Die Dauer ist ihr ebenso zentral wie das Erleben und Durchleben
des Ganzen. Sie andert sich im Verlauf, bildet Wahrnehmungsprozesse aus, verliert
und verlauft sich und ist — wenn alles gut geht — nicht auf den Punkt zu bringen.

Musikerfahrung zu bandigen, sei es in der klassischen Konzertbesuchermanier, indem
man nur das hort, was man ohnehin kennt, oder in der Neue Musik Variante, wo man
vorher erklart haben mochte, worum es geht, scheint ein gréBeres menschliches
Bedurfnis zu sein, als das Vergnligen daran, Uberrascht zu werden.

Aber gerade Uberforderung und Unklarheit kann lustvoll erfahren werden: wenn es
anders kam als man dachte — gerade in solchen Momenten steckt die Méglichkeit zur
Bereicherung. Neue Musik kénnte dann auch bedeuten: Reisen durch solche
Erfahrungs-Labyrinthe. Die Welt @ndert sich schlieBlich durch Prozesse, nicht durch
Ideen, Ideen haben nur Wirkungen durch Prozesse und Erfahrungen andern die
Wahrnehmung und unverzichtbar scheinende Gewohnheiten. Kinstlerische Ideen
und Konzepte sind in dieser Hinsicht nur ein Versuch, das Elementare, das bei Musik
mitschwingt zu domestizieren: namlich das Ausgesetztsein einer Erfahrung, die
unsere wertvollste Ressource beansprucht, unsere Lebenszeit. In diesem Sinn schadet
es nicht, den Fokus vom Hirn zu den Ohren zu verschieben, weil das Hirn oft ein
Gewohnheitstier ist, das sich lieber damit beschaftigt, Rechtfertigungen dafirr zu
finden, die Welt Ubersichtlich einzurichten, als neue Erfahrungen zuzulassen. Der
Diskurs ist dabei nur eine Variante, die Welt auf Distanz zu halten.

Vielleicht kann man dann die Sache umdrehen: statt den Diskurs darliber zu
bestimmen, was Musik oder Kunst sein konnte oder sollte, im Musik- oder
Kunsterlebnis bestimmen, wer man selbst sein kdnnte. Ob Musik dann relevant ist,
hangt auch davon ab, was man ihr zutrauen will und wie sehr man sich ihr aussetzen
mochte. Musik, die (nur) ein Konzept verfolgt, ist auch eine Unterforderung, die die
komplexe Welt ein bisschen verdaulicher macht (ohne zu merken, dass dabei die Welt
abhanden kommt) — darum machen wir oft statt der Kunst unserer Zeit lieber Kunst
dariiber wie die Kunst unserer Zeit sein soll. Wer mochte, dass die Welt weniger wird,
mag sich dabei wohl fihlen; ich mag keine Kleingarten. Die Welt ist auch so schon zu
klein.



