er Begriff der Kreativitdt stammt aus

der Psychologie, fiir die Beschreibung
kiinstlerischer Produktivitdt wird er nur selten
verwendet, im Gegenteil, er dient meist dazu,
eine Fahigkeit zu beschreiben, die keines-
wegs allein in den Kiinsten anzutreffen ist. In
Asthetik und Geisteswissenschaften oder in
Kiinstlerbiografien war statt von Kreativitat
meist von Genialitdt die Rede. Die Genialitat
eines Kiinstlers zeigte sich in der Originalitét
seiner Werke — diese entschied nicht allein tiber
die Rolle eines Kunstwerks in der Geschichte,
sondern eben auch tiber den Rang des Kiinst-
lers, der es geschaffen hatte. Diese Begriffe sind
inzwischen veraltet, die Kiinstler haben sich
vom Bild des Kiinstlergenies, aber auch von
der Vorstellung der Originalitit distanziert.
Dass der Schwerpunkt der Kreativitadtsfor-
schung derzeit in Pddagogik und Psychologie
liegt, wahrend die kiinstlerische Produktivitat
keine besondere Rolle spielt, ist Ausdruck der-
selben Veranderung in unserem Menschenbild
—heute gilt Kreativitat als eine grundlegende
Fahigkeit, tiber die jeder Mensch verfiigt.

»Baumeister seiner selbst«

An der Wende zum 20. Jahrhundert pladierte
die Reformpadagogik fiir eine »Erziehung
vom Kinde aus, die die Kindheit als Lebens-
phase mit eigenen Regeln begreift. Statt als ein
Gefif3, in dem sich das von den Erwachsenen
vermittelte Wissen ansammelt, gilt das Kind
als Wesen, dessen Entwicklung eigenstandig
und weitgehend unabhingig von den Be-
mithungen der Erwachsenen verlduft — die
Reformpédagogik zielt deshalb darauf ab, dem
Kind giinstige Umstande fiir die Entwicklung
seiner Fahigkeiten zur Verfiigung zu stellen.
So beschreibt die Begriinderin der Montes-
sori-Paddagogik, Maria Montessori, das Kind
als »Baumeister seiner selbst«. Obwohl der
Begriff selbst nicht auftaucht, kommt der Idee
der Kreativitit hier fundamentale Bedeutung
zu. Verbreitet ist allerdings auch die Uberzeu-
gung, bei Erwachsenen nehme die Kreativitat
mit zunehmendem Alter ab und werde durch
erworbene Fahigkeiten, Erfahrungen und Wis-
sen relativiert. Bis heute befassen sich wissen-
schaftliche Untersuchungen in der Pddagogik
deshalb besonders gerne mit der Rolle der
Kreativitdt in der kindlichen Entwicklung oder
in der musikalischen Erziehung.

In den fiinfziger Jahren, nach einem pro-
grammatischen Beitrag des amerikanischen
Psychologen Joy P. Guilford fiir den American
Psychologist avanciert die Kreativitat zum
Gegenstand wissenschaftlicher Forschung in
der Psychologie.! Unter dem Eindruck des
sogenannten »Sputnik-Schocks, als die Sow-
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Sabine Sanio

Im Flow

Zum Verhiltnis von Kunst und Kreativitat

jetunion mit ihrer bemannten Raumkapsel in
den USA grofle Anstrengungen ausldste, um
in den sechziger Jahren den verlorenen tech-
nischen Vorsprung moglichst schnell wieder
aufzuholen, beginnt man mit Versuchen,
menschliche Kreativitit zu messen.? Ungelost
blieb allerdings die Schwierigkeit, Kreativitat
von anderen Denkprozessen abzugrenzen,
auch die Unterscheidung zwischen einem
konvergenten, auf eine Fragestellung fokus-
sierten Problemldsen und einem divergenten,
verschiedene Losungsansitze verfolgenden
Denken half letztlich nicht weiter. Anders als in
der Pddagogik geht man in der Psychologie je-
doch von unterschiedlichen AuBerungsformen
kreativen Denkens aus, auch die Vorstellung,
Kreativitat sei vor allem in Kindheit und Ju-
gend anzutreffen, spielt in der psychologischen
Forschung kaum eine Rolle.

Im Flow: Schaffensrausch

Bei der Erforschung der Kreativitdt unter-
scheidet man heute zwischen der kreativen
Person, dem kreativen Prozess, dem kreativen
Produkt und dem kreativen Umfeld. Fiir den
kreativen Prozess hat Graham Wallas 1926 ein
Vier-Phasen-Modell entworfen, das bis heute
Verwendung findet und nur wenig modifiziert
wurde:® Demzufolge kommt es nach einer
Vorbereitungsphase zu einer Phase der Inku-
bation, des Briitens, die von einem Moment der
Einsicht, des aufblitzenden Gedankens been-
det wird. Seinen eigentlichen Abschluss findet
der kreative Prozess jedoch erst, wenn dieser
Gedanke bewertet und ausgearbeitet wird.
Wihrend Wallas” Modell die Anstrengungen
deutlich macht, die das kreative Arbeiten ver-
langt, betont Mihaly Csikszentmihalyi seit den
neunziger Jahren in immer neuen Publikatio-
nen die lustvolle Dimension kreativen Tuns.
Moglich ist Kreativitdt immer dann, wenn man
fiir das eigene Tun unmittelbares Feedback
erhalten kann, weshalb man auch Situationen
der Uber- oder Unterforderung vermeiden
kann, die sonst Stress oder Langeweile be-
wirken wiirden. So gerdt man schliellich in
einen Zustand, bei dem die Anstrengung, weil
unmittelbar mit Befriedigung verbunden, lust-
voll erlebt wird — Csikszentmihalyi spricht von
einem Zustand des Flow, des FliefSens.

2 Heute gibt es eine ganze
Reihe von Verfahren, mit denen
man Kreativitdt zu messen ver-
sucht, vgl. Joachim Funke, Psycho-
logie der Kreativitiit, in: Reiner M.
Holm-Hadulla (Hg,), Kreativitiit,
Berlin 2000, S. 283-300, hier S.
285ff.

3 Graham Wallas, Art of
Thougt, London 1926. Im Unter-
schied zu Wallas wird heute gerne
von einem Fiinf-Phasen-Modell
gesprochen, allerdings wird dabei
einfach Wallas’ letzte Phase der
Bewertung und Ausarbeitung zu
zwei verschiedenen Phasen aus-

geweitet.

1 Joy P. Guilford, Creativity,
in: American Psychologist, Vol. 5,
Nr. 9, 1950, S, 444-454.



Kreative Vermarktung
neuer Musik: Die Foto-Rei-
he dieses Heftes resp. die
ihr zugrunde liegenden —
farbentrohen — Postkarten
entstanden als Werbema-
terial fiir die Reihe lunch &
after work Konzerte 2011 des
Kammerensembles Neue
Musik Berlin. (Produktion:
Barbara Gstaltmayr, Foto:
Bernd Uhlig, Grafik: Kath-
rin Jachmann / diamond.
gestaltung).

Innovation und Messtechnik

Aus heutiger Sicht liefert die wachsende Be-
deutung, die die Kreativitdt seit den fiinfziger
Jahren fiir die modernen Industriegesell-
schaften besitzt, ein Indiz fiir ihre Rolle als
konformistisches Gegenmodell zu Joseph
Beuys’ Version von Kreativitit, die fiir die
Avantgardekunst der sechziger Jahre weg-
weisend war. Suggerierte Beuys’ Statement
»Jeder Mensch ist ein Kiinstler« die Vision
einer befreiten Gesellschaft, in der jeder
Mensch die ihm eigene Form von Kreativitat
leben konnte, so geht es Wissenschaft und
(Kreativ-)Wirtschaft heute primér um die Ver-
wertungsmoglichkeiten von Kreativitat — Er-
finder, Designer, Techniker konnen mit ihren
Innovationen ganzen Wirtschaftszweigen
entscheidende Impulse geben. Gemeinsam
ist den verschiedenen Ansitzen, die derzeit in
Psychologie, Pddagogik und in den Kiinsten
diskutiert werden, bei allen Unterschieden
jedoch ein auffalliger Mangel an Interesse fiir
die konkreten Resultate kreativer Prozesse —
im Fokus stehen statt dessen Versuche, den
kreativen Prozess zu beschreiben und seine
Voraussetzungen zu klaren.

Angesichts der Bedeutung, die der Kreativi-
tat fiir den technisch-wissenschaftlichen Fort-
schritt wie fiir die Wirtschaft ganz allgemein
zukommt, setzt man in der psychologischen
Forschung derzeit grofie Hoffnungen auf
Konzepte, die Kreativitdt in Teamkonstella-
tionen verbessern koénnen. Ein anderes Indiz
ftir die steigende, nicht allein wirtschaftliche
Bedeutung von Kreativitdt und Innovation ist
neben solchen Niitzlichkeitserwadgungen der
zunehmende Bedeutungsverlust der Arbeit als

wesentliche Betitigungsform des Menschen,
wie sie von Hegel oder Marx beschrieben wur-
de. Seitdem auch komplexe Arbeitsleistungen
durch Maschinen ersetzt werden, stellt sich die
Frage, was an ihre Stelle treten konnte — Krea-
tivitat konnte ein geeigneter Kandidat sein.

Im Reich der Freiheit

Thre alte Rolle als gottdhnliche Schopfer weisen
Kiinstler bereits seit dem friithen 20. Jahrhun-
dert mit Nachdruck zuriick, Duchamp, Beuys
oder auch Cage verstehen sich hochstens
noch als Stellvertreter fiir alle anderen. Fiir
ein besseres Verstdndnis der aktuell virulenten
Strategien kiinstlerischer Produktivitit mochte
ich an dieser Stelle zunédchst drei verschiedene
Moglichkeiten, kiinstlerische Produktivitdt zu
denken, vorstellen, die, der philosophischen
Asthetik entstammend, die Kiinste entschei-
dend geprdgt haben. Der Schluss soll einer
Form kiinstlerischer Produktivitit gewidmet
werden, die unmittelbar aus dem kiinstle-
rischen Arbeitsprozess hervorgegangen ist
und heute besondere Aufmerksamkeit auf
sich zieht.

Als Reaktion auf die Ereignisse der Fran-
zodsischen Revolution operiert Friedrich
Schiller in seinen Briefen tiber Die dsthetische
Erziehung des Menschen (1795) mit dem Gegen-
satzpaar von Freiheit und Notwendigkeit.
Wiahrend man im »Reich der Notwendigkeit«
gezwungen ist, fiir die eigene Selbsterhaltung
zu sorgen, ist das »Reich der Freiheit« ein
Ort des Spiels und der lustvollen Erfahrung.
Dieses Reich stellt einen Ort der dsthetischen
Erziehung des Menschen dar, mit der man, so
Schillers zentraler Gedanke in diesen Briefen,
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Editorial

Kreativitat ist langst keine Domane der Kiinste mehr. Der Begriff und die Auseinandersetzung
damit beschéaftigen ebenso die Naturwissenschaften, Medizin und Psychologie, mehr noch
aber Industrie oder Vermarktung. Denn, so hielt die in Darmstadt ansassige Gesellschaft
fur Kreativitat in einem Thesenpapier fest, Kreativitat ist als unerschopfliche Ressource die
Quelle jeglicher Innovation. Ist das Prinzip der Innovation fur den Produktionskreislauf von
Konsumgesellschaften unabdingbar, scheint der Begriff der Kreativitat aus den gegenwar-
tigen kunst- und musiktheoretischen Diskursen weitestgehend verschwunden zu sein. Wir
haben uns gefragt, woran das liegen mag, denn nach wie vor ist jede ernst zu nehmende
Komposition, Improvisation, Performance oder Installation an innovative Einfalle, an Krea-
tivitat gebunden. Haben sich im Zuge der Ausdifferenzierung der musikalischen Moderne
die Austragungsorte von und die Ansatzpunkte fir Kreativitat verlagert?

Bereits der er6ffnende Beitrag von Sabine Sanio umreil3t facettenreich den Wandel,
das FlieBende, dem der Begriff der Kreativitadt und seine theoretische Diskussion seit jeher
und besonders im Laufe des 20. Jahrhunderts unterworfen war, changierend zwischen
Genialitat, Spiel, Rausch, kinstlerischer Produktion oder Erkenntnis. Gerade in den
letzten Jahrzehnten haben sich auf einigen musikalischen Gebieten durch Medien- und
Computertechnik erneut die Kontexte und Ansatzpunkte fir kinstlerische Produktivitat
und Kreativitat verschoben. Marion Saxer bietet mit dem »verteilten Handeln (distributed
agency)« dafir ein neues theoretisches Denkmodell an, wéhrend Bjérn Gottstein in der
Musik des 20. und 21. Jahrhunderts den sich hier neu auftuenden Abhangigkeiten nachgeht:
Was macht der Mensch mit der Maschine und die Maschine mit dem Menschen resp. der
Komposition? Doch nicht nur »Maschinen« haben den Zusammenhang zwischen Kreativitat
und klanglichen Aktivitadten verschoben. Nicht weniger einflussreich wurden externe Stimuli
(Bastian Zimmermann), die Fokussierung instrumentaler Klangerzeugung (Ulrich Mosch)
und — als vielleicht Gberraschendster Referenzpunkt fir musikalische Kreativitat — die Stille.
Vier Komponisten geben Auskunft Gber die kreative Faszination von Stille. Lassen Sie sich
Uberraschen —diskutieren Sie mit uns im Internet-Forum http:/forum.positionen.net dartber,
welchen Stellenwert Kreativitat in ihrem Leben hat. Gisela Nauck

revolutiondre, gewaltsame gesellschaftliche
Verdnderungen tiberfliissig machen kénnte.
Unabhingig von diesen politischen Betrach-
tungen betont Schiller jedoch das Gemeinsame
zwischen kindlichem Spiel und kiinstlerischer
Produktivitat — beide sind Ausdruck einer
menschlichen Fahigkeit: »Der Mensch spielt
nur, wo er in voller Bedeutung des Worts
Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo
er spielt.« Im Spiel erkunden wir die Wirklich-
keit ebenso wie die sozialen Beziehungen der
Menschen untereinander. In Schillers Konzept
des Spiels findet man zugleich die Qualitdten
der Zweckfreiheit und der Interesselosigkeit
wieder, mit denen Kant das Schone und das
asthetische Urteil beschrieben hatte: Wie in
der Erfahrung des Schénen kennen wir auch
im Spiel keinen Zweck, der tiber das Spiel
selbst hinaus weisen wiirde, und wenn wir
uns dem Spiel, seinen Regeln und den von ihm
vorgegebenen Zielen widmen, stellen wir alle
sonstigen Interessen zurtick.

Spielerische Zweckentfremdung

Je mehr Kiinstler heute nicht mehr mit Mate-
rialien im klassischen Sinn arbeiten, sondern
sich stattdessen mit Objekten, Apparaten und
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Medien auseinandersetzen, desto wichtiger
werden Konzepte dsthetischen Verhaltens
wie man sie in Schillers Idee des Spiels findet.
Bei Komponisten wie John Cage, Steve Reich,
Terry Riley oder dem japanischen Fluxus-
Kiinstler und Komponisten Yasunao Tone wird
das Spiel zur Zweckentfremdung - gangige
Funktionsweisen werden aufSer Kraft gesetzt,
um das eigentliche dsthetische Potenzial der
Gerdéte freizulegen. Zugleich schérft die spiele-
rische Erkundung nicht allein das Bewusstsein
fiir die urspriinglich intendierten Funktions-
weisen, es kann auch eine Vorstellung davon
erzeugen, wie eine solche Funktionsweise
wiederum unsere Erfahrung der Wirklichkeit
pragen kann. Erneut sind auch hier Zweck-
freiheit und Interesselosigkeit im Spiel: Die
Zweckentfremdung 16st die Objekte aus ihrem
urspriinglichen Zweck und riickt sie so in die
Perspektive der Zweckfreiheit, das Subjekt
betreibt das Spiel mit der Zweckentfremdung
in einer Haltung der Interesselosigkeit, die ihn
erst dazu befahigt jedes mogliche Resultat zu
akzeptieren — nur dann kann er dessen Mog-
lichkeiten zur Entfaltung bringen.

Beispiele fiir diese Zweckentfremdung sind
Cages Strategien, Radios oder Plattenspieler

mittels neuer Verwendungsweisen in Musik- 5



4 Vgl. Hans Rudolf Zeller,
Medienkomposition nach Cage, in:
Heinz-Klaus Metzger, Rainer
Riehn (Hg.): Cage I (Musik-Kon-
zepte Sonderband), Miinchen
1978, S.107-131.

5 Die beiden Komponisten
interessierten sich damals beson-
ders fiir die minimalen zeitlichen
Verschiebungen zwischen parallel
laufenden Tonbéndern — bertihmt
wurden Reichs friihe Tonbandstti-
cke Come out und It's Gonna Rain,
die in der heutigen Popmusik
allgegenwirtigen Loops sind hier

zum ersten Mal zu horen.

instrumente zu transformieren, etwa indem er
in Radio Music (1956) oder 33 1/3 (1969) fiir be-
liebige Anzahl von Platten und Plattenspielern,
den Geréten die Generierung von Klangcol-
lagen iibertrigt. Geradezu paradigmatische
Formen der Zweckentfremdung haben Steve
Reich und Terry Riley in den frithen sechziger
Jahren wihrend ihres Studiums am Tape Music
Center in San Francisco entdeckt — bei ihnen
tauchen zum ersten Mal Loops und Delays
auf, die heute auch in der populdren Musik
allgegenwirtig sind.® Auch die Musik Yasunao
Tones beruht auf einer Asthetik der Zweck-
entfremdung: Fiir seine Musik aus unbeab-
sichtigten Loops, Knacksern und Aussetzern
verwendet er seit den 70er Jahren beschadigte,
in ihrer Funktion eingeschriankte CD-Spieler.
Wenn der 6sterreichische Komponist Peter
Ablinger Tonbandaufzeichnungen von All-
tagssituationen, Gespréachen oder StrafSenlarm
mittels Computersoftware in Partituren trans-
formiert und schlief8lich von einem Instrument
oder Instrumentalensemble imitieren lasst,
lenkt er die Aufmerksamkeit nicht allein auf
die Frage, wie Realitdt sich instrumental ab-
bilden lasst, sondern auch auf die Unterschiede
zwischen technischer und instrumentaler Ab-
bildung. Indem Ablinger deren unterschied-
lichen Moglichkeiten einander kontrastiert,
macht er letztlich nicht sie, sondern unsere
Form, sie wahrzunehmen, zum Thema seiner
Musik. In dhnlicher Weise transformieren
sich bei Komponisten wie Alvin Lucier, Paul
DeMarinis oder Jens Brand antiquierte oder
moderne technischer Verfahren durch spiele-
rische Zweckentfremdung in iiberraschende
Konzepte zur Erkundung unserer Wirklichkeit.

Handwerk und Rausch

Es war Hegel, der die kiinstlerische Produkti-
vitat zum ausdriicklichen Thema seiner Vor-
lesungen iiber die Asthetik (1817-29) gemacht
hat. Indem er Natur und Naturschénes aus
der Asthetik ausschloss, erfuhr das Kunstwerk
eine nachhaltige Aufwertung — als vom Men-
schen hergestelltes ldsst es sich, anders als die
Naturphdnomene, als Ausdruck und Ergeb-
nis bestimmter Absichten und Vorstellungen
interpretieren. Umgekehrt begreift Hegel
die Arbeit des Kiinstlers als Vergegenstand-
lichung innerer Vorstellungen, kiinstlerische
Produktivitdt hat daher fiir ihn stets Ziige des
Handwerklichen. Die Vergegenstéandlichung
eigener Vorstellungen im Kunstwerk ver-
langt Souverdnitdt im Umgang mit dem dabei
verwendeten Material. Die Beziehung des
Kiinstlers zu seinem Material ist eine der An-
eignung, sie erfolgtim Medium der Form, die

6 der Kiinstler nur dadurch verwirklichen kann,

dass er das Material in die Form integriert. Die
radikalste Gegenposition zu diesem traditio-
nellen Modell kiinstlerischer Produktivitat
stammt von Friedrich Nietzsche, der in seinem
frithen Werk tiber die Geburt der Tragodie aus
dem Geist der Musik (1872) zwei unterschied-
liche Modelle kiinstlerischer Produktivitat
einander gegeniiberstellt: Neben einer sehr
rationalen, fast abgeklart kithlen Haltung, in
der sich Kreativitit als bewusstes, kontrol-
liertes Herstellen vollzieht, skizziert er einen
Zustand unkontrollierten, fast unbewussten,
ja, rauschhaften Schaffens, der an Traum- oder
Trance-Erfahrungen erinnert. Das Urbild des
kiihl rationalen Kiinstlers findet Nietzsche
im griechischen Gott Apoll, in den Dionysos-
Kulten hingegen sieht er die rauschhafte Schaf-
fensekstase vorgebildet, die er mit der Musik
assoziiert. Abgesehen davon, dass Nietzsche in
seinem Gegensatzpaar des Dionysischen und
des Apollinischen, von Rausch und Rationali-
tat wichtige Elemente prasentiert, die spdter
auch in Wallas” Beschreibung des kreativen
Prozesses zu finden sind, bleibt festzuhalten,
dass hier zum ersten Mal dem inneren unbe-
wussten Erleben Bedeutung fiir den kreativen
Prozess wie fiir dessen Ergebnis, das Kunst-
werk, zugesprochen wird. Heute wissen wir,
dass Rausch und Ekstase die Trancezustande
von Ritualkulturen ebenso pragen wie die
Drogenexperimente der Surrealisten oder der
Beat-Generation um Jack Kerouac, William
Burroughs und Allen Ginsberg.

Kunst als Erkenntnis

Auch Arthur Schopenhauer kennt in seinem
Hauptwerk Welt als Wille und Vorstellung
(1819) zwei diametral entgegen gesetzte Be-
wusstseinszustande, die er durch ihr Verhalt-
nis zum Willen voneinander unterscheidet:
Unter der Herrschaft des Willens verfiigen
wir {iber ein duflerst instrumentelles Wissen
von der Wirklichkeit - alles gilt dem Ziel, den
eigenen Willen durchzusetzen. Wer sich von
der Herrschaft des Willens zu 16sen vermag,
entdeckt eine Wirklichkeit, in der jedes Ding
schon ist. Die Genialitdt des Kiinstlers liegt fiir
Schopenhauer in der Fahigkeit, sich von der
Herrschaft des Willens zu 16sen und die Dinge
selbst in ihrer Schonheit wahrzunehmen. Sinn
und Zweck der Kunstwerke hingegen liegen
allein darin, anderen diese Schonheit nahezu-
bringen — damit wird bei Schopenhauer das
didaktische Moment zum entscheidenden
Charakteristikum der Kunst.

Noch im 20. Jahrhundert hat Schopenhau-
ers Asthetik Kiinstler wie Thomas Mann oder
Samuel Beckett nachhaltig inspiriert, in der
zweiten Halfte des Jahrhunderts lassen sich
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direkte Beziige nur noch selten nachweisen.
Wichtiger wird stattdessen das fernostliche
Denken selbst, das ja auch Schopenhauers
Asthetik inspiriert und Mitte des 20. Jahrhun-
derts viele Kiinstler fasziniert hat. So entsteht
allméhlich eine grundlegende Alternative zum
Modell handwerklich-artistischer Asthetik in
der Tradition Hegels. Kunst zeigt dann nicht
mehr die Wirklichkeit selbst, sie zeigt vielmehr
die Wahrnehmung der Wirklichkeit. Schon
frith hatte Duchamp mit seiner provokativen
Kritik an der Malerei als blofSer Retina-Kunst
einen wichtigen entscheidenden Punkt getrof-
fen: Mit seiner Forderung, Kunst kénne sich
nichtallein auf das Auge beschranken, sondern
miisse auch den Geist und das Denken anspre-
chen, bereitete er den Weg fiir kiinstlerische
Stromungen, die sich mit Ideen und Konzepten
befassen statt mit Farben oder Tonen.

Zu den Komponisten, die ganz im Sinne
Schopenhauers mit ihrer Musik den Geist und
das Denken ansprechen wollen, gehort auch
John Cage. Da keine Hinweise existieren, dass
er Schopenhauers Asthetik gekannt haben
konnte, ist man versucht, die Ahnlichkeiten
ihres Denkens durch das gemeinsame Inter-
esse an ferndstlicher Philosophie zu erkldren.
Wie Schopenhauer sucht Cage nach Moglich-
keiten, sich von der Herrschaft des Willens zu
befreien. Doch wahrend Schopenhauer der
praktischen Umsetzung dieser Vorstellung
wenig Aufmerksamkeit geschenkt hat, ent-
wirft Cage fiir sein Komponieren Strategien,
wie er der Herrschaft des Willens wenigstens
zeitweise entkommen kann. Er entwirft ein
Regelwerk, dem er minutios folgt, und versetzt
sich so wenigstens momentweise in einen ab-
sichtslosen Zustand. Dadurch verdndert sich
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seine Haltung zu dem aktuellen Geschehen um
ihn her: Absichtslosigkeit, sagt Cage, erlaube
es ihm, aus sich herauszukommen, méglich
werde schlieSlich eine Identifikation mit dem,
was gerade geschieht.® Diese Identifikation mit
dem aktuellen Geschehen liest sich wie eine
Variante der fast mystischen Verschmelzung
mit dem schonen Ding, die Schopenhauer zu-
folge immer dann méglich wird, wenn wir, sei
es nur fiir einen Moment, der Herrschaft des
Willens entkommen.

In den Sechzigern hingegen nimmt in
Kunststromungen wie Minimal und Concept
Artdie Suche nach »primary structures«, nach
einfachen und elementaren, tiberall gegen-
wirtigen Formen breiten Raum ein. Wenig
spéter finden sich in der Fluxus-Bewegung, in
der Minimal Music oder bei Komponisten aus
dem Umfeld der Konzeptkunst musikalische
Konzepte ganz dhnlichen Typs. In La Monte
Youngs Werkreihe Composition 1960, James
Tenneys Postal Pieces oder George Brechts
Water Yam gibt es immer nur eine Idee, einen
grundlegenden Gedanken.

Asthetik als Subjekttheorie

Wahrend der in der Psychologie entwickelte
Begriff der Kreativitit die subjektive Fahigkeit
umschreibt, geht es beim Begriff der kiinst-
lerischen Produktivitit um konkrete Formen
der Herstellung von Kunstwerken. Doch in
der philosophischen Asthetik hat man sich mit
Theorien kiinstlerischer Produktivitit gerade
deshalb so nachhaltig beschiftigt, weil in ih-
nen grundlegende Subjekttheorien formuliert
wurden — diese entstanden in einer Zeit, als

auch in der Philosophie Arbeit und Herstellen 7

Werbepostkarte zu den
lunch & after work Konzerten
(Foto: Bernd Uhlig, Grafik:
Kathrin Jachmann / dia-
mond.gestaltung).

6 Vgl. »I'd like to be surprised.«
John Cage im Gesprich mit Scott
Sommers, in: Musiktexte 15, Kéln

1986, S. 24.



8 Vgl.: Musique pour le soupé
du Roi Ubu, Sinfonia X, Appart-
menthouse 1786 und Empty Words.

7 Vgl. das Kapitel Begriff der
Aufklirung in: Max Horkheimer /
Theodor W. Adorno, Dialektik der
Aufklirung, Amsterdam 1968, S.
13-57, sowie Theodor W. Adorno,
Asthetische Theorie, Frankfurt/M.
1970, S. 488.

als grundlegende Eigenschaften und Fahig-
keiten des Subjekts galten. Dies gilt vielleicht
am wenigsten fiir Schillers Spieltheorie, da er
die gesellschaftliche Aufgabe der Kiinste ganz
allgemein zu bestimmen versuchte. Es gilt aber
umso mehr fiir Hegels Theorie der kiinstleri-
schen Arbeit als Aneignung der Wirklichkeit,
wie fiir Nietzsches Vorstellung eines rausch-
haften Zustands, in dem das Subjekt nicht nur
zu sich selbst kommt, sondern kiinstlerisch
produktiv werden kann, sobald es seine niich-
terne Rationalitdt und seine innere Kontrolle
aufgibt. Es gilt auch fiir Schopenhauers Idee
dsthetischer Erfahrung als einer von der Herr-
schaft des Willens entlasteten Erkenntnis. Doch
zugleich erhdlt man bei Schopenhauer am
ehesten eine Ahnung davon, dass es Formen
kiinstlerischer Produktivitdt geben kénnte, in
denen die Subjektivitit des Kiinstlers nicht im
Mittelpunkt steht. Angesichts des Bedeutungs-
verlusts, den die Arbeit in den Subjekttheorien
im 20. Jahrhundert erlebt hat, aber auch ange-
sichts der Distanzierung der Kiinstler von der
Vorstellung des Originalgenies kann es nicht
verwundern, dass im 20. Jahrhundert in der
Philosophie keine grundlegenden Theorien
kiinstlerischer Produktivitit mehr entstanden
sind — wie in den Kiinsten selbst wird statt
dessen die Frage der &dsthetischen Erfahrung
immer wichtiger. Doch in den Kiinsten selbst
erhilt die Reflexion iiber das eigene Tun immer
grofiere Bedeutung.

Zum Schluss sei daher an die Techniken
des Zitierens, Variierens und Imitierens er-
innert, die in allen Kiinsten — man denke an
musikalische Zitattechniken etwa bei Bach —
zu den elementaren Verfahren kiinstlerischer
Arbeit gehoren. Dieses heute viel diskutierte
Konzept kiinstlerischer Produktivitat ist un-
mittelbar aus der kiinstlerischen Arbeit selbst
hervorgegangen — fiir jeden Kiinstler ist nicht
allein die intensive Beschéftigung mit seinen
Materialien, sondern auch mit den Werken
seiner Kollegen und Vorgénger ein zentraler
Aspekt der eigenen kiinstlerischen Arbeit. Wie
elementar dieser Aspekt ist, lasst sich am bes-
ten mit Adornos Begriffen der Mimesis und des
asthetischen Verhaltens erldutern: Das Sich-
dem-anderen-dhnlich-Machen und der Blick,
der das, was da ist, in ein Bild zu verwandeln
vermag — beides begreift Adorno als grund-
legende menschliche Fahigkeiten.” Auch die
aktuellen Strategien zur Aneignung fremder
Ideen oder Techniken resultieren keineswegs
allein aus der Weigerung, auf traditionelle
Weise kiinstlerisch produktiv zu werden, in
ihnen artikuliert sich auflerdem ein Impuls zur
Versenkung in das, was schon da ist.

Dem Vorhandenen huldigen

Im 20. Jahrhundert werden Verfahren des
Kopierens und Variierens, gerade weil sie
sich der Vorstellung vom Originalgenie ver-
weigern, gerne provokativ eingesetzt — bei
Duchamp war es das Aufbegehren gegen ein
Publikum und eine Kunst, die beide nicht auf
die Vorstellung vom groflen Werk und vom
Kiinstlergenie verzichten wollten. Dennoch ist
sogar der Bart, den er 1919 der Mona Lisa einer
billigen Postkartenreproduktion aufmalte, zu-
allererst die programmatische Formulierung
einer Strategie, die versucht, sich dem Vor-
handenen zu stellen und dem Alltaglichen zu
huldigen. Dennoch erlebte man noch in den
60er Jahren die in Andy Wahrhols grofifor-
matigen Reproduktionen von Zeitungsfotos
oder der Ansammlung von Campbell-Dosen
betriebene »Verklarung des Gewohnlichen«
(Artur S. Danto) als eine Provokation.

Der Prozess der Wiederholung, der bei
diesen Techniken des Imitierens und Variierens
eine zentrale Rolle spielt, vermag einen an die
religiose Versenkung erinnernden Zustand
hervorzubringen. Zugleich provoziert die
minutiose Imitation eine geradezu intim an-
mutende Nédhe zum Reproduzierten. Dieses
Moment findet man in den musikalischen
Zitatcollagen von Bernd Alois Zimmermann,
Luciano Berio oder beim spéten John Cage.®
Ein anderer Aspekt kommt bei John Oswald
oder zuletzt bei Johannes Kreidler zum Zug:
Beide zeigen, wie die Spielrdaume kiinstleri-
scher Produktivitit eingeengt werden kénnen,
sobald Musik zum Objekt von Profitinteressen
wird. Beide arbeiten mit Zitaten, die im neuen
Kontext nicht wiedererkannt werden kénnen.
Doch wahrend Oswald seine Plunderphonics
(1989) vom Markt nehmen musste, wurde
die Anmeldung von iiber 70.000 Zitaten fiir
ein halbminiitiges Werk, die Kreidler mit der
musikalischen Aktion Product Placements (2008)
verbunden hatte, von der GEMA abgelehnt. ll
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