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D iesseitigkeit, Neuer Konzeptualismus,
gehaltsasthetische Wende, polymediales
Komponieren, explizite Musik, informierte
Musik, kontextualisierte Musik, Wirklichkei-
ten, Diskurskomposition, erweiterter Musikbe-
griff, Neue Disziplin, Social Composing — seit
circa zehn Jahren tauchen immer wieder neue
Begriffe innerhalb des Diskurses zur aktuellen
Musik auf, die eines verbindet: Sie spiegeln
die Suche nach dem typisch Innovativen einer
zeitgenossischen Musik seit den 1990er Jahren,
jener Musik, die quer steht zur populistisch
gewordenen Postmoderne. Bedenkt man das
Ausmaf dieser Verdanderungen von den Bedin-
gungen des Komponierens (inklusive radikaler
Erweiterungen des Materialreservoirs, Kunst-
spartentiiberschreitungen und Medjialisierung)
iiber die Entwicklung neuer Ensemblekulturen
bis hin zur Neukontextualisierung des Horens
weist diese junge, zeitgendssische Musik des
21. Jahrhunderts deutliche Merkmal einer
neuen Avantgardebewegung auf. Den Kern
dieser Avantgarde bilden Digitalisierung,
Neue Medien, Kunstspartenentgrenzung und
— Realismus.

Allen diesen Begriffen — wie in den 1950er
Jahren ausgehend von den Komponisten und
keineswegs von den Musikwissenschaftlern
und Asthetikern, zumindest was die e-Musik
betrifft — ist das Beharren auf Prasenz im Hier
und Jetzt eingeschrieben und den Kompo-
sitionen eine Betroffenheit von diesem Hier
und Jetzt. Betroffenheit heifst, mit den Mitteln
von Musikkunst Stellung zu beziehen. Das
hat Kiinstler zu allen Zeiten immer wieder
umgetrieben, von Rimbaud iiber Baudelaire,
Heine und Neruda bis zu dem gerade ge-
storbenen, grofien franzosischen Lyriker Yves
Bonnefoy, von Goya iiber Picasso, van Gogh
bis zu Georg Baselitz und Wolfgang Mattheuer,
von Schubert iiber Schénberg, Eisler, Christian
Wolff, Luigi Nono, Friedrich Schenker, Reiner
Bredemeyer bis zu Matthias Spahlinger, Jakob
Ullmann oder Manos Tsangaris. Das Wesen
jener neuen Avantgardebewegung aber be-
steht darin, kompositorische Verfahren zu
entwickeln und zu nutzen, die es erlauben,
sich mit der neuen Musik mitten hinein ins
alltagliche, diesseitige, auch virtuelle Leben zu

10 stiirzen: nicht nur reflexiv, sondern durch die

Besetzung neuer Kommunikationsprozesse.
Aus Abstraktion und Reflexion im Klang wird
Konkretion von Wirklichkeiten als Musik. Ins
Zentrum des Komponierens ist das Verhaltnis
zwischen kiinstlerischer Arbeit und der Aus-
einandersetzung mit dem alltdglichen Leben
gertickt, eingeschlossen Medienrealitéten,
soziale Situationen und Politik. Letzteres — das
Verhiltnis von Musik und Politik —, ein wesent-
liches Kennzeichen der beiden stilistisch so
verschiedenen Avantgarden in West und Ost
seit den 1960er Jahren, ist nur noch ein Teil
dieses neuen Realismusbegriffs.

Bezugsrahmen Realitat

Drei Gemeinsamkeiten lassen sich bei jenen auf
Verschiedenes zielenden Begriffen feststellen:
1. Sie grenzen sich ab gegen den die west-
europdische Musikkultur bis heute dominie-
renden »Schutzraum« konzertant-sinfonischer
oder kammermusikalischer Musik inklusive
der damit verbundenen Rezeptionshaltung
eines eskapistischen Hedonismus. Von Kom-
positionsseite her gedacht bedeutet das die
endgiiltige Verabschiedung von der Idee des
abendlédndischen Musikwerks als einer »mu-
sikalischen Intaktheit« und damit verbunden
»das Ausdehnen musikalischen Denkens
iiber das rein Klangliche (auch in weitestem
Sinne — G.N.) hinaus«!. Diese Ausdehnung
im Namen von Diesseitigkeit und Neuem
Konzeptualismus — vielleicht den Hauptbe-
griffen des gegenwartigen Diskurses — zielt
letztlich auf Befreiung »von den Sachzwéngen
des Konzertbetriebs «, vom »Etablierten und
dem Institutionalisierten« des Systems Neue
Musik® (Inwieweit dessen Uberwindung an-
gesichts der Stdrke (und auch Niitzlichkeit)
der sanktionierten Strukturen heute schon
gelingen kann, ist eine andere Frage.)

2. Nach einer offenbar zu langen Phase
postmodernen Opportunismus’ struktureller
wie auch inhaltlicher Art gegeniiber dem
institutionalisierten » Verwertungs«apparat
Musik in den 1980er und 1990er Jahren gerat
die Auseinandersetzung mit der sozialen Welt
und ihren Menschen ins Zentrum musikalisch-
kiinstlerischer Arbeit; aber nur noch ein Teil
davon zielt auf Einmischung in aktuelle soziale
und politische Diskurse. Der Begriff politische
Musik trifft nicht mehr zu. Ursachen fiir diese
Hinwendung zu den Wirklichkeiten sind die
digitale Revolution seit den 1990er Jahren, die
die Informationsmdglichkeiten wie auch die
kiinstlerischen Mittel revolutionierte, sowie
die radikale Verschérfung sozialer und globa-
ler Konflikte seit der Wende vom 20. zum 21.
Jahrhundert. Nach dem Kultursoziologen und
Kurator Alain Bieber sind dafiir zentrale Stich-
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worte: Finanzkrise; entfesselter Liberalismus;
Kampf der Kulturen; Macht der Religionen;
okologischer Defédtismus; Massenmedien;
Fufiball und Vergniigungsparks als neues
Opium fiirs Volk; Verlust an Glaubwiirdigkeit
der politischen Fiihrer und anderes®. Die an
den »alten« instrumental-vokalen Apparat ge-
koppelten, kompositorischen Methoden (selbst
elektronisch erweitert) sind fiir musikalische
Realismus»debatten« heute weitestgehend
verschlissen. Erneuerung, so Michael Maierhof
2008, ist fiir ihn heute nur noch durch »Ein-
speisung von Realitit moglich«?.

3. und entscheidend: Das digitale Zeit-
alter mit seinen nachhaltigen Erneuerungen
auditiver und visueller Medientechniken hat
die Vorstellungen von Realitdt wie auch die
Moglichkeiten, darauf kiinstlerisch zuzu-
greifen, radikal verdndert und erweitert. In
zuvor nicht vorstellbarer Art und Weise wird
»Weltaneignung«® in direktem Sinne moglich.
Weltaneignung meint jetzt nicht mehr die
subjektive ideelle Reflexion von Welt und eine
dementsprechende Standpunktgewinnung,
die ihren Niederschlag in einer entsprechen-
den Kompositionsasthetik und -stilistik findet.
Weltaneignung ist vielmehr die Moglichkeit
des quantitativ unermesslichen Zugriffs auf
realistische Bruchstiicke aus der akustischen
und visuellen Wirklichkeit, zusammengetra-
gen aus der Distanz des Sammlers oder — vollig
objektiviert — durch dafiir genutzte Maschinen
(Hard- und Software).

Der gemeinsame Bezugsrahmen fiir alle
oben genannten Begriffe aber ist Realitdt
oder als Methode: Erweiterter bzw. Neuer
Realismus. In der Philosophie gibt es seit 2011
eine Debatte um einen »Neuen Realismusc,
ausgelost von dem italienischen Philosophen
Maurizio Ferraris und dem deutschen Philo-
sophen Markus Gabriel. Zuriickgefiihrt wird
diese Wende im philosophischen Denken, auf
die traumatischen Ereignisse des 11. September
2001 in New York, auf Finanzkrise und die
dominierende Kulturindustrie des Medien-
spektakels sowie nicht zuletzt auf notwendige
Reaktionen auf die intellektuelle Kultur der
Postmoderne, die ihren Sinn fiir die Wirk-
lichkeit der Wirklichkeiten verloren hat. »Die
Grundidee lautet [...]« — so Markus Gabriel —,
»dass wir die Wirklichkeiten, auf die wir Bezug
nehmen, tatsdchlich begrifflich und perspek-
tivisch vermittelt erfahren. Diese Begriffe und
Perspektiven sind selbst Wirklichkeiten und
deswegen ihrerseits erkennbar.« ° Es gibt also
nicht nur eine Realitdt, sondern verschiedene
Perspektiven auf die Welt bilden verschiedene
»Sinnfelder« des Erkennens aus. Interessant
ist in diesem Zusammenhang die Parallele zu
folgendem Satz, den der Komponist Martin
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Schiittler in seinem zentralen Aufsatz resp.
Darmstédter Vortrag 2010 formulierte, der die
Diesseitigkeitsdebatte wesentlich angestofien
hat: »Musik konzentriert sich auf die sinnlich
erfahrbare Welt im Hier und Jetzt. [...] Durch
den Zugriff auf meine direkte Umgebung ver-
halte ich mich kiinstlerisch [also perspektivisch
vermittelt — G.N.] zur Wirklichkeit.«”
Erweiterter Realismus aber meint, auf Mu-
sik bezogen, die Ablosung einer konstruktivis-
tisch im musikalischen Material vermittelten
Beziehung zur Realitdt durch den direkten
Zugriff auf Akustiken und Bilder aus diesem
Hier und Jetzt, die zum Material werden. Das
Denken im Medium Klang als klassisch kom-
positorisches Denken wird abgel6st — oder
erweitert — durch ein kompositorisches Denken
auf der Basis jener visuellen und akustischen
Fundstticke im alltaglichen Leben.

Satelliten eines Begriffsnetzes

Die oben angefiihrten Begriffe bezeichnen
unterschiedliche Stufen eines kiinstlerischen
Prozesses. »Diesseitigkeit« und »Wirklichkei-
ten« [als Bezugsgrofien oder » Arbeitsmotto«
(Nikolaus A. Huber)] spezifizieren konkrete
Ausschnitte von Realitit, in die sich Kompo-
nisten mit ihrer Musik hineinbegeben oder auf
die sie Bezug nehmen. Dabei hat »der niich-
terne Begriff des Alltags (...) den pathetischen
der Gesellschaft abgelost.«® »Neuer Konzep-
tualismus«, »polymediales Komponieren,
»kontextualisierte Musik« und »Diskurskom-
position« benennen kiinstlerische Verfahren,
Methoden oder auch »Denktechniken« (Jorg
Birkenkotter) des Komponierens. Die Basis
dafiir sind jene Bezugsgrofien, die alltdgliche,
mediale, kiinstlerische und diskursive Reali-
tiaten umfassen. Konzeptuelles Denken fordert
tiber Musikalisches hinausweisende Fantasie
heraus, weil es dazu befdhigt, »sich tiber eigene
Gewohnheiten hinwegzusetzen, ins Unbe-
kannte, Unabgesicherte, Neue Vorzudringen<<9.
Jedes Konzept generiert entsprechend seines
Ideengehalts jeweils spezifische kiinstlerische
(also nicht nur kompositorische) Verfahrens-
weisen, was auch neue Moglichkeiten der Ge-
staltung und ErschlieSung von Klangmaterial
nahelegen kann. »Explizite Musik« und
»gehaltsdsthetische Wende« zielen auf Beson-
derheiten der Inhalte einer Werkgestalt, ein-
geschlossen das dsthetische Erscheinungsbild
von Musik. »Neue Disziplin« schlieSlich ist
eine » Arbeitsweise« und zugleich »Arbeits-
praxis«, die kompositorische, musikalische
und performative Elemente gleichberechtigt
behandelt und fiir die demzufolge »korper-
liche, theatrale und visuelle Aspekte ebenso

wesentlich sind wie die klanglichen«!®. In 11

3 Alain Bieber, Gesellschaftli-
che Utopien oder: Wie politisch ist die
Kunst, in: Johannes M. Hedinger/
Torsten Meyer (Hg.), What's next.
Kunst nach der Krise. Ein Reader,
Kulturverlag Kadmos, Berlin
2013)

7 Martin Schiittler, Diesseitig-
keit, in: Positionen. Texte zur aktuel-

len Musik, 93/2012, S. 6.

4 Michael Maierhof, Die Wiir-
de einer Tupperdose, in: Positionen,
Texte zur aktuellen Musik, Thema:

Alltag, 76/2008, S. 28.

5 Johannes Kreidler, Kompo-

nieren heute, in: Musik mit Musik,

Hochheim: Wolke Verlag 2012, S.
248.

8 Hannes Seidl, Diesseitig, in:
Positionen. Texte zur aktuellen Mu-

sik, 76/2008, S. 25.

9 Jorg Birkenkotter, »Konzept-
musik«?, in: MusikTexte 145/2015,
S. 46.

6 Neuer Realismus (5): Wir Ver-
blendeten, 5. Juni 2014 DIE ZEIT
Nr. 24/2014, zit.n. ZeitOnline:
http:/ /www.zeit.de/2014/24/
neuer-realismus-5-genforschung-
neurowissenschaft, Zugriff
29.6.2016.

10 Jennifer Walshe, Ein Korper
ist kein Klavier. Editorial zur Dis-
kussion tiber »Neue Disziplin,
in: MusikTexte 149/2016,S. 3

und 5.



Hire me I>m a freak — Fens-
ter- und Foyerausstellung
der Kiinstlergruppe re-
trofuturisten.de, April bis
August 2016 in der Schau-
bude Berlin am S-Bahnhof
Greifswalder Strafle. (Foto:
G. Nauck)

11 Martin Schiittler, in: Dies-
seitigkeit. Junge Komponisten re-
formieren das Begriffspaar Musik und
Gesellschaft, Radiosendung DIf,
Ursendung: 25.2.2012.

12 Hannes Seid], in: Gisela
Nauck, Es geht besser, besser — Kom-
mentare zum Alltag. Zum Konzept
des Diesseitigen in der Musik von
Hannes Seidl, in: Positionen. Texte

zur aktuellen Musik, 95/2013, S. 35.

13 Martin Schiittler, Diesseitig-
keit,a.a.0.,S.9.

14 Peter Weibel, Globalisierung:
Das Ende der modernen Kunst? in:
What next? Kunst nach der Krise,

a.a.0.,S.590.

solchen Formen einer multimedialen Perfor-
mancekunst konnen Elemente kiinstlerischer,
medialer und alltdglicher Realitdt unver-
mittelt aufeinandertreffen, dhnlich wie beim
»polymedialen Komponieren« und »Neuen
Konzeptualismus«.

Man kann sich diese Begriffe als Satelliten
eines Begriffsnetzes mit wechselnden Bertih-
rungspunkten denken, die in gréleren und
kleineren Abstianden um einen Kern, namlich
um Realitét kreisen, zu der jeweils spezifische
Verbindungen ausgebildet werden. Zentrale
Schnittstellen sind ein dhnlicher, alltagsbe-
zogener Realitdtsbegriff und ein dhnliches
Materialverstdndnis, die beide den digitalen
Medienalltag einschliefien.

Hier und Jetzt

Nimmt man ernst, dass das musikalische
Material nicht mehr ursachlich Téne, Klange
und Gerdusche sind, sondern das Reservoire
der jeden umgebenden Wirklichkeit, resultiert
daraus ein Realitdtsbegriff, der das Profane,
Alltagliche, jedermann Zugéangliche priori-
siert. Bei Diesseitigkeit geht es —im Gegensatz
zur sozialkritischen, politischen Musik der
musikalischen Avantgarde des 20. Jahrhun-
derts — nicht mehr um typische, abstrakte
Sozialphdnomene einer Gesellschaft wie das
Verhéltnis von Individuum und Gruppe/
Gesellschaft, Massenphdnomene oder Angst,
transformiert in Konstruktionen addquater
Klangarchitekturen. In den Vordergrund ist
das Naheliegende geriickt, das, was da ist.
Das kann die Baustelle, der Supermarkt, die
Autobahn, die Amsel im Hinterhof oder die

12 Bohrmaschine des Nachbarn sein, profane,

alltagliche, jedermann zugéngliche Realitdten
also. Das kann aber auch die Arbeitswelt von
Jugendlichen, Rentnern oder hoch profes-
sionellen Musikern sein, das in eine Galerie
iibertragene, singende Durchstreifen einer
Strafsenlandschaft, eine spezielle Auffiihrungs-
situation, eine Demonstration oder ein Heim
fiir gefliichtete Menschen. Das Kritisch-Soziale
ist nicht ausgeblendet, sondern Bestandteil
jener »Ortsangabe«!!, die fiir den diesseitigen
Komponisten und sein dsthetisches Handeln
der »starting point« ist. Zu dieser Ortsangabe
kommt das Beobachten und Festhalten von
Beobachtungen, die ins Verhiltnis zueinander
gesetzt, komponiert werden: »analytisches
Komponieren«!2,

Die &sthetische Position der Diesseitigkeit
verfolgt keine Gegenweltentwtiirfe, sondern
ist »Zugriff auf die Umwelt«, die uns um-
gibt!3, Zugriff auf die klanglichen Realita-
ten des Alltags, des ganz normalen Lebens.
(Zu fragen wire, welche Rolle das kritische
Potenzial dabei spielt.) Erst am Beginn des
21. Jahrhunderts findet damit in der Musik
ein Paradigmenwechsel statt, den Peter Wei-
bel fiir die Bildende Kunst der 1920er Jahre
(Stichwort: Marcel Duchamp) konstatiert hat:
»Das klassische Programm der Kunst als Dar-
stellung der Welt fand mit der modernen Kunst
ihr Ende. Die Darstellung wurde vollkommen
durch Wirklichkeit ersetzt, durch die realen Be-
standteile der Darstellung oder die Realitét der
Dinge.«!* (Das gilt fiir Musik natiirlich noch ein
wenig anders, als fiir Kunst.)

Das Hier und Jetzt von Diesseitigkeit als
Arbeitsweise umfasst — ganz wichtig — eben-
so die mediale Realitit, alles, was heute per
Computer, Internet oder i phone in unsere
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Wohnzimmer dringt: Popmusik, Klassik,
Fotos, Soundfiles bis zu YouTube-Videos, das
Triviale ebenso wie das Anspruchsvolle, das
Alltagliche ebenso wie das kiinstlerisch Ge-
staltete. Ahnlich wie in Bezug auf die realen
Wirklichkeiten ist auch bei den medialen
Wirklichkeiten eine Priorisierung des Trivia-
len, Profanen zu beobachten. Die »Realitat der
Medieng, so noch einmal Weibel, schrieb, als
Medienkunst, »die Kunst der Moderne neu,
indem die Kluft zwischen der Darstellung
kiinstlerischer Mittel und der Darstellung
von Objekten tiberbriickt wurde. Es entstand
eine neue Realitat: die Medienrealitét. [...]
Das neue Paradigma der Kunst des 21. Jahr-
hunderts ist das globale Netz, vor allem nach
der Web 2.0 Revolution: Jeder hat jederzeit
Zugang zu allen Medien.«!® Was die Arbeiten
der Komponistlnnen/KiinstlerInnen, die diese
Zugange nutzen, voneinander unterscheidet
ist dreierlei: die subjektive Perspektive auf
diese Medienrealitdt, davon abhédngig der ge-
wahlte konkrete Ausschnitt und das spezielle
Verfahren, kiinstlerisch-kompositorisch damit
zu arbeiten.

Insgesamt enthélt der Realitatenwechsel
zum Profanen, Alltdglichen und Trivialen eine
Realitdtenspaltung. Ein neuer Realismusbe-
griff miisste diese Spaltung der Bezugnahme
auf Realitdt durch Komponisten — vom Repra-
sentativen, Symbolischen auf das Tatsdchliche
—berticksichtigen.

Musik als Kommentar

Die radikalen Umorientierungen hinsichtlich
der Materialbasis — vom Klanglichen aufs akus-
tisch Alltagliche — und die daraus resultieren-
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den Anderungen der genutzten kompositori-
schen Verfahren haben Konsequenzen fiir den
dsthetischen Gehalt der Kompositionen. Durch
den Status des visuellen, medialen oder akus-
tischen Fundstiicks enthalten diese Basismate-
rialien von sich aus eine autonome Semantik.
Das um so mehr, da die subjektiven Pragungen
des komponierenden Handelns eine Schwer-
punktverlagerung erfahren haben: von der
klanglichen Gestaltung auf Entscheidungen
iiber die Art des Zugriffs auf das Hier und
Jetzt und deren Verkniipfungen. Aufgrund
der mitunter stark divergierenden Beschaffen-
heit, Herkunft und Machart des Gefundenen
ist diesem Material eine Kommentarfunktion
eigen. Die Inhaltlichkeit eines Stiickes ist erst
Resultat dieses Kommentierens. Chris New-
man bezeichnete dieses Verfahren als »Werke
mit aktiv katalysierendem Vermdgen« und
verglich Komponieren/Komposition damit,
»ein Set.up zu errichten, das den Rezipienten
an einen aktiven Ort versetzt (nicht den der
traditionellen Kunst).«!®

Einige Beispiele. Am grof3ten ist der Radius
der Kommentare wohl bei Performance-
stiicken in der Arbeitsweise einer »Neuen
Diszipling, die »Tanz, Theater, Film, Video,
bildende Kunst, Installation, Literatur, Stand-
up-Comedy« einschlieffen kénnen, etwa
in den Arbeiten von Jennifer Walshe. Bei
»unterschiedlicher Interessenlage« teilen die
verschiedenen Disziplinen ein »gemeinsames
Anliegen«: die Verankerung »im Kérperlichen,
Theatralen, Visuellen und Musikalischen«. Der
Komponist wird zum Regisseur und Choreo-
grafen. Die entstehenden Stiicke exemplifi-
zieren »Denkweisen iiber die Welt«, in denen
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KomponistInnen, zum Stiickganzen zusam-
menschief3t mit der Absicht, »dass sich Ohr,
Auge und Gehirn aktiv beteiligen«!”.

Hannes Seidl bezeichnete seine Arbeitswei-
se expressis verbis als P Kommentare zum All-
tag« und erweiterte noch einmal die Material-
basis vom akustisch, visuell und performativ
Dargestellten auf den Kontext von Auffithrung
und Performance. Gemeint ist das Mitdenken
des Rahmens, der Horsituation, differenzierte
akustische und soziale Bedeutungen von
Raumen der Auffithrung wie auch des 6ffent-
lichen Raums, die damit Bestandteil des zu
komponierenden Materials werden. Durch das
Beobachten der Bedingungen von Klang wird
dieser »zu einem Bedeutungstrager sozialer
Verhiltnisse«. Komponieren heifit dann, sich
kritisch dazu in Beziehung zu setzen, ob zur Zi-
garettenpause, zum Horen von Musik oder zu
Menschen in Wartehallen. Durch Beobachtung
von Situationen wird Musik zu einer Methode,
»mehr zu verstehen, wo und wer wir sind, um
zu entscheiden, wie wir leben wollen«!8.

Neue dsthetische Inhalte resultieren jedoch
nicht nur aus einem Wechsel der Perspektive
auf Realitat als Wirklichkeit, aus der radikalen
Ausweitung auf alle moglichen — alltédglichen
und kiinstlerischen — visuellen, akustischen,
performativen und medialen Elemente oder
das Einspeisen von Alltagskldngen. Aus-
gangspunkt fiir das dritte Beispiel ist jene
bereits zitierte Forderung der »Einspeisung
von Realitdt«, durch die sich Musik heute nur
noch erneuern kénne. Interessanterweise ist
mit dem Ort der Einspeisung in diesem Falle
das scheinbar traditionelle, instrumentale Mu-
sizieren gemeint. Am konsequentesten verfolgt
diese Methode der Hamburger Komponist und
Improvisationsmusiker Michael Maierhof.
Seine Instrumente sind oft Fundstiicke in Bau-
markten, Drogerien oder Flohmérkten: Plastik-
becher, Wéascheklammern, Tupper-Dosen, oder
Luftballons. Profane Gegenstidnde des Alltags
werden zu Instrumenten, préaparieren traditio-
nelle Instrumente oder dienen als Klangerzeu-
ger auf diesen. Jedes Stiick erfordert solcherart
neue Instrumente und ihnen angemessene
interpretatorische Ausfithrungen. Es entstehen
immer noch Musik»werke« mit einem Beginn,
einer Dramaturgie und einem Schluss, aber
ermoglicht und kontrolliert von einer Akustik
des Alltdglichen, Profanen, auch Nichtigen.
Dieses Alltagliche wird akustisch und struk-
turell zur Hauptsache. Musik entsteht aus
der sperrigen Materialitdt der Klangerzeuger,
ihrer Diirftigkeit, Armseligkeit, Widerstands-
fahigkeit oder Zerbrechlichkeit. Die kompo-
nierte Welt der zu Instrumenten avancierten
Readymades bildet Kommentare zur Realitét

und entlarvt den schonen Schein, den schonen
Klang als Liige.

Fazit

Wenn in einer realistischen Kunst »die Wi-
derspriiche der Gegenwart und der Mensch
anders anschaubar gemacht (werden), als
es die Realitdt von sich aus gestattet«, wenn
»aufgrund der kiinstlerischen Formung die
Umwelt neu verstehbar wird«!®, haben wir es
bei den Formen, die sich auf die Vielfalt von
realen und medialen Wirklichkeiten beziehen,
mit einer neuen realistischen Musik zu tun.
Die Definition, die von dem Theaterwissen-
schaftler Bernd Stegemann am Beispiel des
Theaters entwickelt wurde, muss fiir die Mu-
sik allerdings spezifiziert werden. Durch die
Gleichberechtigung von akustischen, visuellen
Wirklichkeiten und Klang als musikalisches
Material, durch das Aufheben der in der Musik
bis heute tiblichen Unterscheidung von Kunst-
tauglichkeit und Kunst-Nichttauglichkeit wie
auch durch die neue Situation der totalen Ver-
fligbarkeit eines quantitativ uniiberschaubar
gewordenen Materials mittels Computer und
Internet sind die sozialen Widerspriiche der
Gegenwart kein zentraler Ansatzpunkt mehr.
Es geht vielmehr um ein Zeigen, Intervenieren,
Aufdecken von Mustern und Differenzen und
damit auch um Musik als Medium, Verstehen
zu lernen. Musik wird zu einem Beobach-
tungsinstrument von Wirklichkeiten, ohne
diese moralisch oder ideologisch zu bewer-
ten. Kritik und Subversivitat als Widerstand
spielen eine untergeordnete Rolle. (Ist Musik
deshalb harmloser geworden?)

Die im Zusammenhang von Diesseitigkeit,
Polymedialitdt, Neuem Konzeptualismus
und Neue Disziplin entwickelten Verfahrens-
weisen aber, eine Kreativitit, verankert in den
realen und medialen Wirklichkeiten, haben
das Komponieren selbst wie auch Musik als
Gattungskunst erneut revolutioniert. Anlass
fiir Komposition ist nicht mehr die Gestal-
tung von Klangprozessen, sondern die sinn-
lich erfahrbare Welt. Zum Ausgangspunkt
kompositorischer Arbeit wurden visuelle
und auditive Beobachtungen, Datenbanken,
Aufmerksamkeit im Alltag, Horen und Wahr-
nehmung von Natur, Stadt und Land. Verlaufe,
Dramaturgien, Strukturen, Rhythmen, Klang-
verbindungen u.v.a.m. formen sich aus diesen
Beobachtungen.

Den starksten Einfluss auf Veranderungen
des Musikbegriffs haben dabei drei dsthetische
Haltungen: das Ignorieren alles Trennenden
zwischen den Kunstsparten (und damit
Aufhebung der Prioritdt instrumentaler Ver-
bindlichkeit), die vollige Gleichberechtigung
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jeglichen Materials sowie dessen totale Ver-
figbarkeit durch Computer und Internet.
Die daraus hervorgehenden kiinstlerischen
Praktiken stehen vollig quer zum bestehenden
»sinfonischen« institutionellen Musikappa-
rat und haben alle Voraussetzungen, diesen
in einer Weise zu durchbrechen, wie es der
Kiinstler und Kulturtheoretiker Bazon Brook
forderte: »Man muss die Institutionen mit
anderen Ideen besetzen, anstatt sie in dem
todlichen Leerlauf des Maschinenparks wei-
ter funktionieren zu lassen.«*’ Beispiele gibt
es genug, genannt seien nur Peter Ablingers
Stadtoper Graz (2000-05) und Landschaftsoper
Ulrichsberg (2008-09),politische Aktionen wie
Johannes Kreidlers GEMA-Aktion product
placement (2008), Hannes Seidls radiophones
Fliichtlingsprojekt Good Morning Deutschland
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(2016), Dror Feilers Fiinf Schwierigkeiten beim
Schreiben der Wahrheit (2009) Jeniffer Walshs
Grupat-Exibition (z.B. 2015 in Aarhus), Patrick
Franks Theorieoper Freiheit — die eutopische Ge-
sellschaft (2015), Stine Janvin Motlands Projekt
In Labor (2014) usw. usf. Kennzeichnend ist
ftir alle diese Beispiele: Die genutzten Kunst-,
Wissenschaftssparten oder Alltagspraktiken
dienen einer bestimmten Idee und Asthetik,
so dass es unerheblich ist, ob Musik, Theorie,
Performance, Horspiel, Wort oder Stille ein-
gesetzt werden?! = neuer Konzeptualismus?
Im Durchbrechen vorhandener Institutionen
(nicht mehr in der kompositorischen Gestal-
tung selbst), haben auch Subversivitidt und
Widerstand in der zeitgendssischen Musik
einen neuen Platz gefunden. |

20  Bazon Brock, Das Problem ist
nicht die Losung, Gesprich mit Jo-
hannes M. Hedinger, in: What next.
Kunst nach der Krise, a.a.O., S. 97

21  Patrick Frank, im Gesprach
mit Martin Schiittler, Trond Rein-
holdtsen und der Autorin am
9.11.2015 in Miihlenbeck, Veroff.:
Radiosendung »Es ist die Lust

am Zeitgeist, die mich antreibt ...«
Uber Freiheit, Theorie und Ironie in
der Neuen Musik am Beispiel von P.
Francks Theorieoper Freiheit — oder
die eutopische Gesellschaft. Ursen-
dung: 20.9.2016, Deutschlandra-
dio Kultur.





