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Sternenmusik?

Die Distanz der Musik

usik von anderen Planeten«, »Sphéren

klange« oder »Sternenmusik« — in al-
len diesen Formulierungen bilden die Sterne
und ihre Musik einen Teil unserer Welt, der
nicht wirklich zu ihr zu gehoren scheint, son-
dern seltsam entriickt und unerreichbar wirkt.
Schon in der Antike stand die pythagoreische
Vorstellung eines aus der Reibung der ver-
schiedenen Sternenbahnen entstehenden
Spharenklangs, den die Menschen nicht wahr-
nehmen konnen, der aber in der Musik wieder-
zufinden wire, fiir eine kosmische Ordnung,
die sich auch in den Formen des menschlichen
Zusammenlebens wiederfindet. Neben der
rein physischen Entriicktheit der Sterne und
ihrer klaren Ordnung resultiert dieser Ein-
druck aus ihrer Unverfiigbarkeit fiir den Men-
schen sowie der aufierordentlichen Bestandig-
keit ihrer Ordnung, die sie zum Sinnbild des
Unvergénglichen und Ewigen gemacht haben.
Die Beobachtung der Sterne ist eine geradezu
klassische Metapher fiir die Beschéftigung mit
metaphysischen und religiosen Fragen. Mit
der Frage nach den Sternen in der aktuellen
Musik gerét deshalb auch das Verhéltnis der
Musik zu Religion und Metaphysik in den
Blick. Zugleich verbindet sich mit dem Sternen-
thema nicht nur der Name des griechischen
Philosophen und Mathematikers Pythagoras,
sondern auch die mathematisch-konstruktive
Herangehensweise an die Musik. Die Sternen-
musiken der jiingeren Vergangenheit sind in-
sofern ein guter Anla8 fiir einige Uberlegun-
gen zum aktuellen Verhiltnis von Musik,
Mathematik und Metaphysik.

Konstellationen musikalischer
Asthetik

Die Beschiftigung mit den Sternen in der Mu-
sik der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts
wird besser verstandlich, wen man die langfri-
stige Entwicklung berticksichtigt, die als kon-
sequente Erforschung des musikalischen Ma-
terials sowie insbesondere der gangigen
Formen, mit denen sich musikalische Zusam-
menhédnge generieren lassen damals zumin-
dest in ihrer retrospektiven Dimension abge-
schlossen war: Seit Ende der 60er Jahre ist
absehbar, daf die bewédhrten Konzepte musi-

2 kalischer Ordnung, angefangen von der Tona-

litat tiber die 12-Ton- bis hin zur seriellen Mu-
sik, dem zeitgendssischen Komponieren keine
allgemeinverbindliche Orientierung mehr bie-
ten. Die Rationalisierung dieser Konzepte hat
dazu gefiihrt, daf8 die verschiedenen Ordnungs-
modelle nun alle zusammen ein umfassendes
musikalisches Formbildungsrepertoire dar-
stellen, das jedem Komponisten zugénglich
ist, ohne daf3 deshalb auch schon tiber die Kri-
terien zur Bildung des musikalischen Zusam-
menhangs entschieden wére. Daran dndert
sich auch dadurch nichts, daf§ einzelne Kom-
ponisten wie etwa Stockhausen weiterhin dar-
auf beharren, tiber eine solche allgemein-
verbindliche Orientierung zu verfiigen —in der
aktuellen Situation markieren auch sie nur
eine Position neben zahlreichen anderen, die
mindestens ebenso interessant und tiberzeu-
gend sein konnen.

In dieser Zeit, die heute als Beginn der Post-
moderne gilt, komponierten unter anderen
Karlheinz Stockhausen, Olivier Messiaen und
John Cage Sternenmusiken. Der Riickgriff auf
das musikalisch-mathematische Weltbild des
Pythagoras sollte sich als einfache Moglichkeit
erweisen, neue Techniken der Zusammen-
hangsbildung jenseits der vertrauten musika-
lischen Ordnungssysteme zu erproben. Doch
noch in anderer Hinsicht ist dieser Schritt be-
merkenswert. Denn er war letztlich nur die
Konsequenz aus der Rationalisierung der tra-
ditionellen Tonhdhenorganisation. Urspriing-
lich hatte sich in ihr ein expressiv-sprachliches
Musikverstdndnis artikuliert, doch spétestens
mit der seriellen Musik waren die Gemein-
samkeiten mit Pythagoras’ mathematisch-
konstruktiver Herangehensweise an musikali-
sche Phdnomene unabweisbar.

Umgekehrt weist das Musikmodell pytha-
goreischer Provenienz erstaunliche Affinitdten
zum Modell der autonomen Kunst auf —
schliefilich operieren beide Konzepte mehr
oder weniger explizit mit der Vorstellung vom
in sich vollendeten Kunstwerk als Mikrokos-
mos, dessen innere Ordnung auch fiir die
Sinnhaftigkeit des Makrokosmos einsteht.

Asthetische Grenzen der autono-
men Kunst

Mit der Sprengung des expressiv-sprachlichen
Musikkonzepts durch dessen konsequente
Rationalisierung wurden die Ordnungs-
modelle, mit denen die Komponisten operier-
ten, immer abstrakter. Diese Entwicklung
machte eine grundlegende Problematik jeder
musikalischen Asthetik deutlich: Alle Konzep-
te, mit denen musikalischer Zusammenhang
generiert wird, entstammen letztlich nicht, wie
die Autonomieésthetik behauptet, dem musi-
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kalischen Material, es handelt sich vielmehr
um mehr oder weniger abstrakte Modelle, die
auf die Musik iibertragen werden — dies gilt
ftir das sprachliche Modell der Musik ebenso
wie fiir das mathematisch-konstruktivistische.
Von sich aus kennt das musikalische Material
weder Ordnung noch produziert es eine sol-
che. Damit ist ein Problem im Konzept der
Autonomie der Kiinste benannt, das sich
schlieSlich als eine immanente und damit per
se uniiberwindliche Grenze erweisen sollte.
Urspriinglich war die Forderung nach einer
autonomen Kunst, die nur ihren eigenen Re-
geln folgt und sich ihre eigene Ordnung gibt,
Reflex auf eine Situation, in der die gesell-
schaftlichen und sozialen Zusammenhange, in
die die Musik funktional eingebunden war —
egal ob religiése und kirchliche Kontexte oder
solche der Représentation gesellschaftlicher
und politischer Macht —, auch tiber ihre dsthe-
tische Erscheinungsweise entschied. Mit der
Forderung nach einer Autonomie der Musik
entstand die Idee einer Identitdt von Form und
Inhalt, das musikalische Ordnungsmodell soll-
te aus dem musikalischen Material und dessen
innerer Logik abgeleitet werden. Im Laufe der
weiteren Entwicklung wurden alle Verfahren,
musikalische Zusammenhénge zu generieren,
in ihrer Wirkungsweise immer genauer reflek-
tiert und in jhrer Methodik immer weiter ratio-
nalisiert, und schliefllich entpuppten sie sich
als abstrakte Ordnungsmodelle.

Der Riickgriff auf das pythagoreische
Musikkonzept ist nicht nur ein Indiz fiir die
nachlassende Verbindlichkeit der bewéhrten
musikalischen Ordnungsmodelle, im 20. Jahr-
hundert impliziert er aulerdem eine haufig
unausgesprochene, aber nachdriickliche Di-
stanzierung von der diskursiv-linearen Ord-
nung der gangigen musikalischen Formen. Die
grofle Faszination, die das pythagoreische
Denken, also die Vorstellung einer mathema-
tischen, allein auf Zahlenproportionen beru-
henden kosmischen Ordnung, bis heute auf
die musikalische Asthetik ausiibt, verdankt
sich neben dem konstruktiv-mathematischen
Potential dieses Denkens auch der Unveran-
derlichkeit der mathematischen Proportionen,
ein Aspekt, den Platon spéter als Signum einer
Welt unverganglicher und unveranderlicher
Ideen unserer sinnlichen Wirklichkeit gegen-
tiberstellt und damit zu einem grundlegenden
Modell des abendlédndischen Denkens entwik-
kelt.

Die Mathematik der Sterne

Bis heute stehen sich bei der Organisation des
musikalischen Zusammenhangs das sprach-
lich-expressive und das mathematisch-kon-
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struktive Modelle diametral gegeniiber: Die
Ordnung der Musik folgt entweder der Ord-
nung der Zahlen oder der Sprache und der
menschlichen Rede. Im Gegensatz zum dis-
kursiv-logischen oder auch zum expressiv-
sprachlichen Modell kennt die Ordnung der
Zahlen grundsétzlich keinen Zeitindex und
keinerlei Verdnderung. Die Zeit dient diesem
mathematisch-konstruktiven Modell nur als
Projektionsfléache zur Darstellung seiner spezi-
fischen Ordnung. Zu den Kiinstlern des 20.
Jahrhunderts, deren Musik auf dem pythago-
reischen Denken beruht, zihlt der amerikani-
sche Minimalkomponist La Monte Young, der
seine Kompositionen mit Hilfe komplizierter
Primzahlanordnungen erstellt. In seinem
House of Music, einer grofd angelegten, meist
iiber mehrere Monate oder langer prasentier-
ten Klanginstallation, wird man zudem mit
der intensiven Wirkungsweise ungewohnter
Stimmungen konfrontiert. Die Fremdartigkeit
des Klangs, seine extrem statische Anlage, die
sich jeder Entwicklung und tiberhaupt jeder
Verdnderung zu verweigern scheint, verleiht
der Musik eine iiberaus irritierende und
verfremdende Intensitit, der man sich kaum
entziehen kann.

Die Sternenkompositionen von John Cage —
immerhin hat er sich zweimal mit dem Thema
befafit, in Etudes Australes von 1974 /75 und
Atlas Eclipticalis von 1961/62 — reflektieren die
Suche nach einer Spharenharmonie in ganz
spielerischer Form, ohne sie ernsthaft als
Legitimationsinstanz fiir eine innere musikali-
sche Ordnung zu beanspruchen. Vielmehr
kommen hier die Verhiltnisse der planetaren
Sphéren auf dufferst paradoxe Weise zum Klin-
gen: Cage tlibertrdgt Sternenkonstellationen von
Himmelsatlanten auf Notenpapier und damit
auf Tonhohenverhéltnisse. Sinn entsteht nicht
durch Zahlenproportionen zwischen den
Gestirnen, sondern, wie Marion Saxer tiber-
zeugend zeigt, allein durch die mit dem
Kompositionsprozefd verbundene Versenkung
in den komplexen Zusammenhang der bild-
lich dargestellten Gestirnkonstellationen mit
dem klanglichen Geschehen in der Komposi-
tion. Auf diese Weise werden mogliche eben-
50 wie real existierende Beziehungen nicht ab-
gebildet, sondern gedanklich nachvollzogen.l

Cages Asthetik entstand zu Beginn der 50er
Jahre, damals schon ging der Amerikaner von
der Vergeblichkeit der Bemiihung um verbind-
liche innermusikalische Ordnungsmodelle
aus, betrachtete aber das Scheitern dieser Su-
che nach einer innermusikalisch legitimierten
Ordnung zugleich als enormen Zugewinn an
kompositorischer Freiheit. Auch die Sternen-
musiken wirken in der postmodernen Situati-
on des » Anything goes« als Zeichen fiir eine

1 Vgl in diesem Heft ihren
Aufsatz Sternen-»Cartograph«.
Zur Rolle der Semantik in John
Cages Etudes Australes, S. 11-15
wie auch denjenigen von Frank
Mebhring, Transcendental
Symphonies. Die Konzeption der
Spirenharmonien bei Charles Ives

und John Cage, S. 7-10



2 Vgl. Helga de la Motte-
Haber, Musik und Natur, Laaber
2000, S. 85 f.

3 Vgl. Niklas Luhmann, Die
Ausdifferenzierung des Kunst-
systems, Wabern-Bern 1994,

S. 40 ff.

4 Vgl. Jan Assmann, Das kultu-
relle Gedichtnis. Schrift, Erinne-
rung und politische Identitit in frii-
hen Hochkulturen, Miinchen 1997,
S. 103-130.

5 Vgl Klaus Heinrich, Gotter
und Halbgotter der Renaissance.
Eine Betrachtung am Beispiel der
Galatea, in: ders., Floff der Medusa,
3 Studien zur Faszinations-
geschichte, Frankfurt/M. 1995, S.
111-151, hier S. 116 £f.

neue Unbeschwertheit bei der dsthetischen
Legitimierung innermusikalischer Zusam-
menhénge. Pythagoras’” Interpretation der
Musik als Ausdruck der Spharenharmonie er-
scheint heute als Vorbild fiir eine Phantasie,
deren eigentliche Herausforderung darin be-
steht, bis dahin unbekannte und vielleicht so-
gar undenkbare Zusammenhéinge herzustel-
len. Verstandlich wird dann auch, warum die
Komponisten im 20. Jahrhundert neben dem
pythagoreischen Modell auch die Sterne selbst
zu ihrem Thema machen — ein Phanomen, das
sich auf das vergangene Jahrhundert be-
schrankt®.

Unversehens erscheint Pythagoras’ Idee
der Sphéarenharmonie im 20. Jahrhundert als
frither Vorldufer einer Entwicklung, in der
musikalische Ideen aus Konzepten entstehen,
die urspriinglich kaum Bezug zur traditionel-
len Vorstellung vom Komponieren als
Zusammenhangsbildung mit Hilfe musikali-
scher Ordnungsvorstellungen aufweisen. In-
sofern steht das Komponieren von Sternen-
musiken auch fiir den Beginn einer neuen
Etappe in der Musikgeschichte, in der zahllo-
se neue Moglichkeiten, musikalische Zusam-
menhénge zu generieren, auftauchen und gan-
gige Formkonstruktionen durch véllig
fremdartige Konzepte ersetzt werden. Inzwi-
schen sind uns viele dieser Verfahren ganz
selbstverstandlich geworden: auch John Cages
Zufallsverfahren, Steve Reichs Phasenver-
schiebungen, Alvin Luciers Schwebungen und
Riickkopplungen sowie Iannis Xenakis” und
Gyorgy Ligetis statistische und stochastische
Uberlagerungsphénomene sind urspriinglich
keine spezifisch musikalischen Konzepte und
miissen erst einmal in TonhShen- und musika-
lische Zeitverhaltnisse tibersetzt werden.

Asthetische Autonomie und Mu-
sealisierung

Bilder von Sphédrenharmonie und Sternen-
musik {iben, ebenso wie die platonische Vor-
stellung von unveridnderlichen Ideen, die al-
lem Geschehen zugrunde liegen und es
tiberdauern, auf unser Denken eine grofse An-
ziehungskraft aus. Als Grundmodell der Mu-
sik ist Pythagoras’ Idee der Spharenharmonie
zugleich eine ebenso friihe wie eindrucksvol-
doppelte
Verweisungsmodell, in dem Mikrokosmos

le Formulierung fiir das

und Makrokosmos gegenseitig fiir ihre
Sinnhaftigkeit einstehen. Eine dhnliche polare
Struktur weist im modernen Selbstverstandnis
der Musik das Konzept der Autonomie auf,
das die Kunst von allen alltdglichen Funktions-
zusammenhéangen isoliert und sie zu einem
eigenstdndigen, in sich geschlossenen Kom-

plex macht, der die Ordnung des Ganzen ver-
sinnbildlicht.

Diese Absonderung von anderen gesell-
schaftlichen Funktions- und sozialen Lebens-
zusammenhingen verleiht der Kunst eine
Struktur, die mit ihrem klaren Grenzverlauf
gegeniiber alltdglichen, ephemeren Erschei-
nungen an die des Metaphysischen erinnert.
Bei der Ausdifferenzierung dieser Struktur
kommt den Orten, an denen Kunst prasentiert
wird, eine zentrale Bedeutung zu. Man kann
sogar sagen, dafd man erst, seit es gesellschaft-
lichen Orte und Institutionen gibt, die allein
der Prasentation und Distribution von Kunst
dienen, sinnvoll von der Autonomie der Kunst
sprechen kann. Museen, Konzert- und Opern-
hiusern, aber auch Akademien, Kunsthoch-
schulen und Universitdten sind gewissermafien
architektonische Sinnbilder der gesellschaftli-
chen Ausdifferenzierung der Kunst’.

Die Tendenz zu solchen Abgrenzungen be-
schrankt sich jedoch nicht auf die autonome
Kunst, wie sie sich im 19. Jahrhundert etabliert
hat. Es kommt vielmehr in allen Kulturen bei
der Ausbildung des kulturellen Gedéchtnisses
zur Herausbildung eines Kanons sowie zu ei-
ner konkreten Vorstellung von Klassizitat, die
beide von der alltdglichen Wirklichkeit streng
geschieden werden.* Zugleich besitzen diese
Abgrenzungen geradezu paradoxe Eigendy-
namik. So sind die gesellschaftlichen Orte zur
Prasentation von Kunst zwar aus alltdglichen
Lebenszusammenhingen herausgelost, zu-
gleich produzieren sie aber standig selbst neue
soziale Kontexte. Und neben der positiven
Funktion des kulturellen Gedachtnisses, die
fiir das Identitatskonzept einer Kultur zentra-
len historischen Erfahrungen prasent zu hal-
ten, zdhlen auch unbewiltigte Konflikte im
menschlichen Selbstverstandnis, im Verhiltnis
zur Natur, im Verhiltnis der Geschlechter un-
tereinander u.4. zu den klassischen Themen
der Kiinste; daf3 diese Konflikte, die solange
sie ungeldst sind, eine enorme Faszination
ausiiben konnen, immer wieder in den Kiin-
sten artikuliert werden,5 zeigt aulerdem, dafd
diese sich vielleicht sogar noch mehr als Reli-
gion und Metaphysik zur Vergegenwértigung
von konkreten Erfahrungen und Konflikten
eignen.

Dynamisierung der Geschichte

Die gesellschaftlichen Orte der Kunst und die
Archive der &sthetischen Tradition bilden ei-
nen Horizont, von dem sich die Gegenwart
abhebt und das Neue, vielleicht das emphati-
sche Konzept moderner Kunst, Gestalt an-
nimmt. Im 20. Jahrhundert konnte man die
Wirkungsweise dieser dsthetischen Kategorie
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in extenso verfolgen. Jetzt, am Ende dieses Jahr-
hunderts, hat es den Anschein, als werde man
bald auch diese Wirkungsweise souveran be-
herrschen. Offensichtlich steht die dsthetische
Kategorie des Neuen genauso wie der kulturel-
le Kanon in enger Relation zum historischen,
kulturellen und sozialen Kontext, doch das
Neue verfiigt auch iiber eigene Struktur-
bildungsformen. Seine grofie Eigendynamik
unterlduft zudem die Vorstellung, es gebe un-
veranderliche polare Strukturen wie die von
Makrokosmos und Mikrokosmos oder von
Unverganglichem und Unveranderlichem.

Fiir Boris Groys bildet die einfache polare
Struktur, mit der die Kiinste die in den Archi-
ven versammelten kulturellen Werten und die
profane Wirklichkeit aufeinander beziehen,
den eigentlichen Motor der Kunst und ihrer
Geschichte. Mit dem Neuen werten die Kiinste
die klaren Strukturen, wie sie sich im Archiv
finden, bestindig um, jedes Neue verdandert
die vertraute Zuordnungen von Tradition und
profaner Realitét: »Innovation ist somit ein Akt
der negativen Anpassung an die kulturelle
Tradition.«° Das Neue folgt, so Groys, immer
einer »kultur6konomischen Logik der Umwer-
tung der kulturellen Werte«.” Ebenso sieht
auch der tschechische Strukturalist Jan
Mukagovsky die Erneuerungskraft der Kunst
entweder in der Abgrenzung von der Traditi-
on oder in der Adaption volkstiimlicher und
populdrer Elemente.® Jede ésthetische Innova-
tion erzwingt nicht nur eine Revision des Be-
stands der kulturellen Tradition, sie bewirkt
damit auch eine Historisierung des Metaphy-
sischen. Tradition, aktuelle Kunstproduktion
und Asthetik verweisen so bestindig aufein-
ander.

Historisierung und Reflexion

Begreift man die Geschichte der Kiinste als
Ort, an dem sich die starre Opposition von
Mikro- und Makrokosmos, unvergénglichen
Ideen und blitzartigem Aufleuchten eines
sinnlichen Eindrucks bestandig umstrukturiert
und neugruppiert, als Ort aber auch, an dem
wir uns unserer Geschichte riickblickend und
ohne die Harte der Wirklichkeit noch einmal
vergegenwartigen kdnnen, dann lassen sich
auch die Fixierungen unterlaufen, die der
Kunst ganz bestimmte gesellschaftliche Inhal-
te, Themen und Orte zuweisen, um statt des-
sen neue Konstellationen zu erproben.
Ebenso wie das Besondere und Charakteri-
stische der aktuellen Kunst erst vor dem Hin-
tergrund der Tradition erkennbar wird, riickt
auch die Tradition immer wieder in ein neues
Licht und gibt damit Gelegenheit, sich ihr mit
anderen Augen, neuen Fragestellungen und
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einer unbekannten Perspektive zu nahern.
Doch letztlich geht jedes Werk, auch wenn es
irgendwann einmal den Status des Neuen fiir
sich beanspruchte — und natiirlich nur, sofern
es vorher nicht in Vergessenheit gerit —, einmal
in die Tradition ein. Dann kann es den Status
des Neuen nicht mehr langer fiir sich bean-
spruchen; statt dessen wird ihm attestiert, eine
ftir die Geschichte der Kunst zentrale Frage-
stellung formuliert zu haben.

Mit der dsthetischen Autonomie wird es
unmoglich, Kunst anhand bestimmter Quali-
téten, Stile, Themen oder Gegenstidnde im vor-
hinein normativ zu charakterisieren. Die Fra-
genach dem, was Kunst ist und ausmacht, 1463t
sich heute nur noch mit dem Verweis auf ihre
konkrete Geschichte beantworten, normative
Poetiken und Handwerkslehren sind langst
bedeutungslos; heute ist Kunst, was im aktu-
ellen dsthetischen Diskurs besteht und Ein-
gang in die Archive der Kiinste findet. Kon-
zertsaal und Museum versammeln die
Dokumente der Kunst- und Musikgeschichte,
dort kann man die dsthetische Tradition tiber-
priifen, auch wenn sich in jedem Museum und
injeder Konzertsaison, anders als es die ideal-
typische Vorstellung will, immer nur eine Aus-
wahl aus dem gesamten Repertoire findet.

Bis heute treffen im Konzertsaal aktuelle
musikalische Produktion und Traditions-
bestand aufeinander, er ist insofern ein Bild
dafiir, dafl unsere Gegenwartserfahrung in
sich immer mindestens eine doppelte ist (ab-
gesehen von der Projektion solcher Erfahrun-
gen als Erwartungen fiir die Zukunft). Beiden
Formen der Vergegenwartigung haftet letzt-
lich etwas Ohnmaichtiges an, keine ist ihrem
Gegenstand addquat: Die Vergegenwértigung
der Tradition in der Auffithrung der grofien
Werke des musikalischen Repertoires ist der
zwangslaufig ohnmachtige Versuch, die ur-
spriingliche Erfahrung des Neuen zu wieder-
holen, wahrend sich diese Erfahrung mit jeder
Auffiihrung allméhlich in ein routiniertes Re-
siimee verwandelt. Und bei der Konfrontation
mit dem wirklich Neuen wehren wir uns dage-
gen, daf3 die Einsichten, die es uns vermittelt,
unsere eigenen kulturellen Werte in Frage stel-
len kénnten.

Archive, Orte und Nicht-Orte

Im Spannungsverhaltnis zwischen der Traditi-
on und dem Neuen, das die Tradition bestan-
dig umwertet, zwischen einer zum klassischen
Kanon deklarierten Geschichte und den dieser
Geschichte eingeschriebenen, unbewaltigten
Konflikten kommt es seit langem zu Versu-
chen, die Musik aus der Prasentationsform des
biirgerlichen Konzerts zu 16sen und andere

6 Boris Groys, Uber das Neue.
Versuch einer Kulturskonomie,

Miinchen, Wien 1992, S. 19.

7 a.a.0.,S.20.

8 Vgl. Jan Mukagovsky, Astheti-
sche Funktion, Norm und iistheti-
scher Wert als soziale Fakten, in:
ders., Kapitel aus der Asthetik,
Frankfurt/Main 1970, S. 7-112,
hier S. 43-51.



9 Vgl Marc Augé, Orte und
Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu ei-
ner Ethnologie der Einsamkeit,

Frankfurt/Main 1994, S. 95 ff.

Darstellungsformen zu erproben: Schon Wag-
ner und Berlioz haben neue musikalische
Aulffithrungs- und Rezeptionssituationen ent-
worfen.

Die elektronische Klangsynthese lenkt die
Aufmerksamkeit erneut auf die Frage nach
dem musikalischen Raum und der konkreten
Auffiihrungssituation und bewirkt eine
Relativierung der zeitlichen Dimension in der
Musik sowie eine entschiedene Aufwertung
der Dimension des Raums mit allen seinen
Aspekten. Die neuen Moglichkeiten zu musi-
kalischer Aufzeichnung und Reproduktion
16sen die Musik aus ihrer Bindung an den In-
terpreten und an spezifische Orte der Prasen-
tation von Musik. Auch in Zukunft werden im
Konzertsaal hochqualifizierte Interpreten
Instrumentalkompositionen einer bestimmten
Dauer einem versierten Publikum présentie-
ren, wahrend viele Entwicklungen in der
Klangkunst, der elektronischen Musik und der
Live-Elektronik die technischen Moglichkeiten
ftir deutlich langere Prasentationen, wenn no-
tig auch ohne Interpreten und meist nicht im
Konzertsaal, sondern in Kunstgalerien, Clubs
oder ungenutzten Fabrikrdumen usw. nutzen.
Die neuen Aufzeichnungs- und Distributions-
moglichkeiten bilden die Basis fiir neue &sthe-
tische Formen, Genres und Gattungen, neue
Orte und Archive fiir die Kunst.

Wichtiger als solche technischen Neuerun-
genistjedoch die Auseinandersetzung mit der
ununterbrochenen Mobilitit, die das Leben in
der postindustriellen Gesellschaft beherrscht.
Die Orte dieser Mobilitdt, Auto, Eisenbahn,
Flugzeug, Bahnhofe, Flughédfen, Autobahn-
raststitten, zollfreie Geschéfte, Zugrestaurants
und Ho’cels,9 kennen wir nur als Passanten,
jenseits ihrer Funktion und Plazierung auf
unseren Transitwegen scheinen sie keine Ei-
genschaften aufzuweisen: und auch wir ver-
lieren uns im Zustand der zielstrebigen Bewe-
gung, die unsere Aufmerksamkeit von Grund
auf verdndert.

Erfahrungen mit den neuen Welten, in oft
ebenso fremd oder bedrohlich erscheinenden
Bezirken des Alltags warten darauf, in den
Kiinsten eine Sprache zu finden, die es erlaubt,
unterschiedlichste Konstellationen und Alter-
nativen zu erproben und vielleicht sogar die
Erfahrung des Scheiterns spielerisch zu durch-
leben. Kunst und Musik reflektieren spezifi-
sche Erfahrungen einer Epoche, und die Erleb-
nisse im Zustand der isolierenden und
vereinsamenden Mobilitdt sowie der besonde-
ren Art von Begegnungen, die wahrend solcher
Passagen moglich sind, gehdren offensichtlich
zu den typischen Erfahrungen unserer Zeit. Die
Musik der Sterne, der Museen, Konzertsile
und Kunsttempel gibt es bereits, vielleicht
wird es auch einmal eine Musik der Nicht-
Orte und der standigen Bewegung geben. Der
franzosische Soziologe und Ethnologe Marc
Augé nennt die Orte der Passage Nicht-Orte,
er begreift sie als Sinnbilder des postmodernen
Lebens und der spezifischen Form von Ein-
samkeit, die es hervorbringt. Diese Nicht-Orte
der unabldssigen Mobilitdt dhneln den Ster-
nen, die fiir uns Erdbewohner aufer ihrer Gro-
Be und Leuchtkraft, ohne die wir sie gar nicht
wahrnehmen kénnten, allein durch ihre unab-
anderliche Laufbahn, ihre Unerreichbarkeit
und ihre untiberwindliche Einsamkeit zu cha-
rakterisieren sind. |
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