Patrick Frank

Die gedemutigte ernste

1 Aufgrund des sich halten-
den metaphysischen Bodensatzes
bevorzuge ich die Bezeichnung
»ernste Musik«. Ernsthaftigkeit
und (metaphysische) Wahrheit

standen in direktem Zusammen-

hang in zahlreichen Philosophien.

Solange der metaphysische Bo-
densatz besteht macht es daher
Sinn, den Begriff »ernste Musik«

zu verwenden.

Musik

U nsere Sinne sind Schnittstellen zwischen
uns und der uns umgebenden Umwelt.
Sie sind unerldsslich fiir unser Uberleben,
wenden Gefahren ab, signalisieren Chancen
und legen die Basis fiir Interaktionen mit
der Umwelt. Wir sehen, riechen, schmecken,
fithlen und horen; drei Sinne decken Wahr-
nehmungen ab, die durch direkten Kontakt
mit unserem Korper ausgeldst werden, zwei,
das Sehen und das Horen, nehmen Dinge
wabhr, die von unserem Korper getrennt sind.
Im Zusammenspiel der Sinne erlangen wir
ein mehrdimensionales Bild unserer Realitat.

Die Musik und der Horsinn

Da das Zusammenspiel der Sinne im Alltag
Normalitat ist, ist die Konzentration auf einen
Sinn ein besonderes, da kiinstlich, vom Men-
schen geplantes und konstruiertes Erlebnis.
Aus den »Distanzsinnen«, dem Sehen und dem
Horen, haben sich zwei darauf spezialisierte
Kiinste entwickelt: die bildenden Kiinste und
die Musik. Die Fokussierung auf einen Sinn
offnet das Tor zu einer kiinstlichen Welt, die
die Komplexitdt des Zusammenspiels der fiinf
Sinne ausklammert, um sie in nur einen Sinn
aufgehen zu lassen. Der interpretierende Ver-
stand reichert die Fokussierung auf einen Sinn
seinerseits mit Empfindungen an, seien es kor-
perliche Reaktionen (»diese Musik ldsst mich
erschaudern!«), seien es emotionale Stimula-
tionen. Dass die sinnliche Eindimensionalitat
der Seh- und Hoérkiinste nie deckungsgleich
ist wie die sinnliche Mehrdimensionalitat
der alltdglichen Erfahrung, ldsst den Graben
zwischen beiden Bedeutungen aufscheinen:
die Sinneneindimensionalitdt simuliert Sinnen-
mehrdimensionalitdt — ob in den bildenden
Kiinsten oder in der Musik. Die Simulation regt
die ganze Bandbreite der im Bewusstsein und
Unterbewusstsein gespeicherten Erfahrungen
an. Da die Musik die Sinnenmehrdimensiona-
litdt in abstrakter, das heifst nicht-begrifflicher
und nicht-figiirlicher Weise simuliert, wird
besonders jenes angeregt, welches seinerseits
nicht-begrifflich und nicht-figtirlich ist: Emp-
findungen und Emotionen. Der Vielfalt von
musikalischen Simulationen der Sinnenmehr-
dimensionalitdt sind keine Grenzen gesetzt.
Ebenso wenig sind die daraus angeregten

Empfindungen und Emotionen in ihren un-
endlichen Nuancen irgendwann ausgeschopft.
Musik ist auf nichts als sich selbst angewiesen,
ein eigenes, unendliches Reich.

Und trotzdem stellen wir Unmut gegentiber
diesem tibermachtigen Reich fest, ganz beson-
ders in jenen musikalischen Ausdrucksformen,
die wir wahlweise »neue Musik« oder »ernste
Musik« nennen.! Gibt es musikalische Griinde,
weshalb justjene musikalische Ausdrucksform
an Grenzen st63t? Kaum. Auch im Stile der
ernsten Musik sind den musikalischen Aus-
drucksweisen keine Grenzen gesetzt.

Gesellschaft richtet

Es gibt jedoch kein Reich, weder das der Reli-
gionen, noch das der Musiken, welches nicht
menschengemacht wére. Diese Reiche gedei-
hen und verblithen mit Gesellschaft. Mogen
sie noch so machtig sein, zuletzt richtet die
Gesellschaft ihr Schicksal. Und offensichtlich
hat die Gesellschaft gerichtet: Die ernste Musik
geriet im Lauf der letzten rund dreif8ig Jahre in
den Strudel der Indifferenz, welche nicht nur
sie, sondern die westliche Kultur im Gesamten
erfasst hat. Sie verlor ihren roten Faden, ihre
Bewertungskriterien, ihre Avantgarde.

Eine Kultur kennenzulernen bedeutet nicht
zuletzt, ihre Erwartungshaltungen nachzuvoll-
ziehen. Erwartungshaltungen sind {iberall dort
prasent, wo sich soziale Strukturen herausbil-
den. Die ernste Musik ist eine solche soziale
Struktur mit ihren zahlreichen, spezifischen
Erwartungshaltungen. Dass sie Neues préasen-
tiere ist eines ihrer grundlegenden Anspriiche
an sich selbst; so wichtig, dass sie sich danach
benannte, um sich ihres Anspruches stets zu
vergewissern. Doch darin lauert eine Gefahr:
Der Begriff »neue Musik« suggeriert, das alles,
was unter ihrem Namen fingiert, Neues vor-
stelle. Der Name rettet hingegen nicht vor Eti-
kettenschwindel. Das haben Aufienstehende
moglicherweise intuitiv besser verstanden als
die betroffenen Akteure selbst. Da es aber die
gesellschaftliche Entwicklung war, welche der
neuen Musik das Neue entzog, indem sie sie
ebenso wie die basalen Werte ihrer Kultur in-
different machte, kann gegentiber den Betrof-
fenen nur bedingt Anklage erhoben werden.
Musikalisch gibt es — selbst unter Annahme
eines »Endes des Materialfortschritts« — keinen
Grund, ein neu komponiertes Werk nicht als
neu zu bezeichnen. Materialistisch besehen
ist jedes Werk neu, aber reicht das aus, um
dem Selbstanspruch der Neuerung gerecht zu
werden? Es reicht nicht aus. Die Neuerung, um
der es der ernsten Musik geht, ist eine reflexive:
eine Neuerung, die auf die Neuerung hinweist.
Eine Neuerung, die im Diskurs der ernsten
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Editorial

Das Infragestellen des abendléndischen Musikbegriffs seitens junger Komponistinnen und
Musikerlnnen wird angesichts ihrer aktuellen Schaffensbedingungen und kinstlerischen
Intentionen immer lauter. Bereits vor knapp sechs Jahren diskutierten wir in der Nr. 90/2012
die allgegenwaértige Frage der musikalischen Moderne: »Ist das noch Musik?« und »Was ist
Musik?« Drei Thesen kristallisierten sich damals als zentral heraus: Angesichts einer posthu-
manen Ara der geklonten Schafe und kinstlichen Intelligenz wird Kunst/Musik zur letzten
Heimstatte des Humanen mit der Antidsthetik a la Cage als letzte verséhnliche Rettung (Veit
Erlmann). Die bis heute als zweitrangig bewerteten Entgrenzungen der musikalischen Avant-
garde werden zur Hauptsache (G. Nauck). Das Zusammenspiel von Forschung, Wissenschaft
und Medientechnik erzeugt seit jeher neue und radikale Verschiebungen des Musikbegriffs
(Shintaro Miyazaki). Schon damals konstatierte Ulrich Mosch das Beharrungsvermégen
des kulturellen Apparats. Die Beziehungen einer immer gréBeren Zahl heute entstehender
Kompositionen zu diesem Apparat sind inzwischen dufBerst gespannt oder génzlich ausein-
andergebrochen. Der kulturelle Apparat aber, der der neuen Musik als »kulturellen Schatz«
einen »fundamentalen Konservatismus« beschert, wie Peter Ablinger bemerkte, hat sich
kaum verandert.

Dieser Widerspruch, enorm verscharft durch die Auswirkungen der digitalen Revolution
auf den innovativen Musik- und Kunstprozess, ist heute so dringlich geworden, dass Johannes
Kreidler die Auflésung des Musikbegriffs postuliert hat. In einem Streitgesprach stellt Gisela
Nauck dieser provokanten These jene der permanenten Transformation der Avantgarde ent-
gegen; Digitalisierung und Internet wurden dabei maBgeblich fir eine qualitativ neue Phase
dieser Transformation. Dies wird selbst von den in dieser Szene Kreativen keineswegs unkritisch
gesehen, wenn etwa Anton Wassiljew schreibt: »Die heutige »Tragddie des Horens« besteht
im zynischen Wegwischen auf dem Touchscreen.«

Ins Zentrum geriickt sind ebenso Begriffe der Entgrenzung und Hybridisierung. In philo-
sophisch weiter gefasstem Rahmen begriindet der schweizer Kulturtheoretiker und Komponist
Patrick Frank deren Folgerichtigkeit als Adressierung von Musik an mehr als nur den Horsinn
und als verzweifelte Suche nach Avantgardefahigkeit. Konstatiert werden von weiteren Autoren
als Grund dafur klanglicher Identitatsverlust sowie verschiedene Notwendigkeiten: die einer
Ideologiekritik an zeitgendssischer Musik (Anton Wassiljew), die eines Orchesters des 21. Jahr-
hunderts (Sarah Nemtsov) oder die der Kunstsparten-Entgrenzung per Video (Malte Giesen).
Entgrenzung flhrt aber auch in ganz andere Richtungen, so etwa, wenn Antoine Beuger davon
ausgeht, dass Cages 4'33"keineswegs Auflésung, sondern Vertiefung von Musik bedeutet mit
entsprechenden kompositorischen Konsequenzen. Beispielhaft fir solche Entgrenzungsprozesse
des Musikwerks stehen in diesem Heft so unterschiedliche Positionen wie diejenigen der Ver-
fechter einer »New Disziplink um Jennifer Walshe (Martina Seeber), der russische Komponist
Dmitri Kourliandski (G. Nauck) oder die Komponisten Maximilian Marcoll und Thomas Gerwin.
Das Thema liegt offenbar »in der Luft«. (Gisela Nauck)

Musik als Neuerung kontrovers diskutiertund ~ das Einzelne ins Allgemeine tibergreift und

zuletzt anerkannt wird. Diese gelingt nur mit  sich dieses zur Wehr setzt.

dem Bruch von Erwartungshaltungen, welche
ihrerseits komplex, vielschichtig und weit tiber
das Materialistische hinausgehen. Mit Tonma-
terialien allein ldsst sich langfristig die Neue-
rung nicht mehr als Neuerung fortschreiben.
Bisher reichten die immanenten musikalischen
Elemente (Tonhohenorganisation, Rhythmik &
Metrik, Form, elektronische Erweiterungen,
etc) aus, reflexive Neuheit anzuzeigen.? Doch
damit ldsst sich nicht mehr ausreichend pro-
duktiver Widerstand provozieren, lassen sich
nicht Erwartungen brechen; ein Blick auf die
letzten rund zwanzig Jahre bestidtigt den Ver-
dacht: Es wird zwar viel berichtet, jedoch auf
Einzelnes und meist Subjektives beschréankt,
welches deshalb nicht Widerstandigkeit pro-
vozieren kann. Widerstand beginnt dort, wo
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Der hohe Berg an Selbstverstindlichkeiten,
Erwartungshaltungen formend, die sowohl
Konzertsituationen, als auch Kompositori-
sches betrafen, tiber Jahrhunderte aus dem
Vollzug der Kompositionskunst fortlaufend
entstanden, ergaben reichlich Stoff fiir den
Bruch jener Selbstverstandlichkeiten und Er-
wartungshaltungen. Dieser Kreislauf ist an ein
Ende gekommen — an ein musikalisches Ende.

Disziplinenbruch

Nun scheint der Berg der Selbstverstandlich-
keiten abgetragen. Keine Erwartung, keine
Selbstverstandlichkeit, welche kompositorisch
(gemeint: ausschliefSlich den Horsinn adressie-

rend) nicht gebrochen und frei gelegt wurde. 3

2 Die Frage, welchen Sinn
reflexive Neuerung fiir die ernste
Musik heute noch hat, kann
aufgrund der komplexen Frage-
stellung hier nicht verhandelt
werden. Es lassen sich mehrere
Griinde auffiihren, weshalb sie zu
verteidigen ist. Fiir die ernste Mu-
sik nimmt sie die Funktion einer
Leitdifferenz ein, sowohl fiir reine
Musikwerke als auch fiir hybri-
disierte Werke. Alle messen sich

zuletzt an reflexiver Neuerung.



Strukturelles Denken findet
seinen Niederschlag in

den Skizzen von Patrick
Frank zu seinem Projekt
Limina (UA 16.-18.3. 2007
im Festspielhaus Dresden-
Hellerau)

3 Radikale, rechtspopu-
listische Positionen loten auf
reaktiondre Weise die Grenzen
grundlegender westlicher Werte
aus: die basale Frage von Offen-
und Geschlossenheit, die Frage,
was Demokratie sei etc. Radikal
sind sie, da sie diese Fragen nicht
zur Disposition stellen, sondern in
ihrem Sinne entschieden wissen

wollen.

4 Theodor W. Adorno,
Asthetische Theorie, Frankfurt am

Main, 1970, S. 185.

Mit Musik allein lasst sich die ernste Musik
offenbar nicht mehr aus der selbst- und fremd-
verschuldeten Indifferenz fiihren. Die reflexive
Neuerung ldsst sich nicht mehr einldsen oder
wenn, dann fiir Viele zu langsam, zu fragil,
zu subjektiv.

Wie in der Politik die (politische) Indif-
ferenz radikalen Positionen eine Stimme
gab, da nur sie Differenz um jeden Preis
erzwingen konnten?, lenkten in der ernsten
Musik radikale Positionen — und das waren
fast ausnahmslos Arbeiten, die mehr als den
Horsinn adressierten — Aufmerksamkeit auf
sich. Radikal lassen sich diese Positionen
nennen, da sie an die Grenze dessen gingen,
was unter der ernsten Musik erwartet werden
konnte und somit ihre reflexive Befragung
reaktivierte. Je nach Gewichtung der kom-
positorisch einbezogenen Sinne bricht ein
solches Werk mit der eindeutigen Zuordnung
als noch zur ernsten Musik zugehorig. Was
noch vor einigen Jahrzehnten mit dem Ein-
binden von erweiterten Spieltechniken, Ge-
rduschen etc. gelang, greift heute nicht mehr:
die Befragung des Selbstverstindnisses der
ernsten Musik mittels »reiner« Musikwerke,
das heiflt als ausschliefliche Horkunst.
Es ist klar, dass erweiterte Spieltechniken
und Gerdusche nicht nur vereinbar sind
mit der ernsten Musik, sie sind ldngst zur
Selbstverstandlichkeit geworden. »Wer blof3
verstdndnisvoll in der Kunst sich bewegt,
macht sie zu einem Selbstverstiandlichen,
und das ist sie am letzten.«* Um diesem An-
spruch Adornos gerecht zu werden und das
zu suchen, was nicht selbstverstindlich ist,
wurden vermehrt weitere Sinne einbezogen.

4 Das fiihrte zur Hybridisierung der ernsten

Musik: Der Einbezug weiterer Sinne in die
Horkunst Musik erdffnete neue kiinstlerische
Moglichkeiten, die letztlich der verzweifelten
Suche nach einem Ende der Indifferenz, nach
reflexiver Erneuerung, nach dem roten Faden,
nach der Avantgarde, galt. Und manchmal
war die Suche derart kompromisslos, dass
KomponistInnen »fremde« Sinne gleichbe-
rechtigt neben dem Horsinn stellten — in Kauf
nehmend, dass eine eindeutige Zuordnung als
sernste Musik« verschwamm. Die Indifferenz
der Musik, der ernsten Musik, wurde auf die
Indifferenz der Kunstgattung verschoben —
um die Differenz der ernsten Musik zuriick
zu gewinnen.

Komponieren ist geistige Arbeit

Jeder Komposition liegen zuallererst Entschei-
dungen zugrunde, die nur durch Nachdenken
und geistige Tétigkeit zu vollbringen sind. Wo
aber der Geist tdtig ist, schopft er aus vermit-
teltem Wissen und gemachten Erfahrungen:
Das Sich-Aneignen der Denkmuster, der Be-
urteilungskriterien, der fiir die ernste Musik
relevanten Begriffe, ihrer Machtstrukturen
und, allgemein formuliert, ihrer Differenz,
werden durch langjdhrige Auseinanderset-
zung mit dieser Kunstform im Studium und in
der Praxis erlernt. Es formt sich ein spezifisches
Denken, welches zwar vielfdltig ist, trotzdem
Ubereinstimmendes zeigt und sich beispiels-
weise von demjenigen von Regisseuren oder
bildenden Kiinstlern stark unterscheidet.
Kompositorisches Denken formt das Denken
in Strukturen: Tonhohen-, Form-, Zeit-, thyth-
mische und andere Strukturen, die allesamt am
Schreibtisch irreversibel gesetzt werden. Die
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Komposition ist in der Regel abgeschlossen be-
vor sie den Interpreten zur Ausfiihrung anver-
traut wird. Es folgt das moglichst genaue Um-
setzen der Partitur. Die Hierarchien werden
durch diese Arbeitsteilung klar gesetzt — hier
das Original, die Partitur, da die Ausfiihren-
den, die dem Original bestmdglichst gerecht
zu werden haben. Mitsprache am Original ist
nicht vorgesehen und wenn, als kiinstlerisches
Konzept®, nicht als eingespielte Produktions-
bedingung. Vollig anders der Umgang mit
dem Original — dem Text — im Theater: nicht
nur dem Regisseur werden weitreichende
Eingriffe eingestanden, auch die Interpreten,
die Schauspieler, haben einen wichtigen Anteil
daran. Keine Rede davon, dass das Original auf
dem Weg vom Schreibtisch des Autors auf die
Biihne unantastbare Geltung beansprucht. Nur
schon dies zieht eine vollig andere Dynamik
und ein anderes Denken nach sich.

Musik beweist die verbliiffende Leistungs-
fahigkeit des horenden Verstandes. Wie ein
Liebespaar verschmilzt die Musik mit dem
Horsinn. Mit der Hybridisierung der Musik ge-
ben wir dieses Liebesspiel auf. Aber wo Liebe
zerbricht folgen Enttduschungen, Schmerzen
und Frust; wir héren die Klagen derjenigen,
die dem Liebesspiel nachtrauern. Jedoch: Ist
die Trauer berechtigt? Nur teilweise, denn
der Musik sind keine musikalischen Grenzen
gesetzt. Verzichten muss die rein musikalische
ernste Musik bisweilen auf den Anspruch,
die Zuschreibung als Widerstandiges und als
Avantgarde zu erlangen. Womdglich spricht
sie auch nicht die Sprache (gemeint: als reine
Musik), die im drangenden gesellschaftlichen
Diskurs anschlussfahig ist, und verbaut sich
somit selbst das Mitdiskutieren. Teilnehmen
am gesellschaftlichen Diskurs wollen aber vie-
le KomponistInnen und zwar unmittelbar und
unmissverstandlich im Werk. Die abstrakte,
unbegriffliche Sprache der Musik kann dies
nicht leisten. Was aber nicht aufgegeben wird,
ist die geistige Arbeit des Komponierens, das
also, was das Liebesspiel erst erméoglicht.

Sichtbar-Machen von Produk-
tionsbedingungen

Exemplarisch fiir den Einbezug des Sehsinns
in Musik stehen Michael Beils Arbeiten. Exit
to enter (2013) eroffnet Beil visuell: Musiker
des Ensembles werden in wenige Sekunden
dauernde Sequenzen in sitzender Spielposi-
tion inszeniert, jedoch ohne Instrumente, und
dies reale Bild per Video links der Szenerie
reproduziert. Beil etabliert sodann vier Wahr-
nehmungsebenen: visuell/real (das aktuelle
Geschehen auf der Biihne), visuell /reprodu-
ziert (das Einblenden von Videoprojektionen
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der ausfithrenden Musiker), auditiv/real (live
gespielte Musik des Ensembles), auditiv/re-
produziert (vorproduzierte Lautsprecherein-
spielungen). Mit diesen Ebenen vollzieht Beil
eine typische kompositorische Arbeit; er stellt
Verbindungen zwischen den vier Ebenen her
und 16st sie wieder auf, kompositorisch streng
strukturiert. Beil macht mit Exit to enter kom-
positorisches Denken sichtbar. Dariiber hinaus
verweist er {iber die eingesetzten Medien und
widersprechenden Hor- und Seherfahrungen
auf die durch die digitale Technologie in
Perfektion realisierbare Verdoppelung und
Simulation des Realen. Leitend bleibt die
Musik und damit der Horsinn, selbst wenn
dem Visuellen gleich grofier Raum eingerdumt
wird —es leitet sich vom Auditiven ab. Insofern
kann Exit to enter nur jemand kreieren, der sich
das kompositorische Denken angeeignet hat.
Dass sich dieses Denken dem Visuellen 6ffnet
dndert nichts an der detaillierten komposito-
rischen Arbeit, welches dem Werk zugrunde
liegt und es als eindeutig Musikalisches, als
Komposition, identifizierbar macht.

In vergleichbarer Weise 6ffnet sich Simon
Steen-Andersons Werk Black-Box Music dem
Visuellen. Ausgangspunkt sind ebenfalls die
Konzerterfahrungen der Rezipienten, welche
vorausgesetzt werden, um die visuell-auditive
Verbliiffung wirksam werden zu lassen: Die
Hénde des Dirigenten, normalerweise zwecks
optimaler Sichtbarkeit fiir die ausfithrenden
Musiker dem Publikum abgewandt, sind in
einer kleinen Box, per Videoprojektion ver-
grofiert, nicht nur den im Publikum verteilten
Interpreten gut einsehbar, sondern auch dem
Publikum. Quasi korperlos dirigieren die
inszenierten Hande des Dirigenten sowohl
die Musiker als auch die auditiv-visuelle
Erfahrung der Rezipienten. Black-Box Music
ist ein Werk, welches unschwer als ein dem
kompositorischen Denken Entsprungenes
zuzuordnen ist.

Auch John Cages beriihmtes 4'33” setzt
(Konzertsituation)-Selbstverstandlichkeiten

voraus: Die Erwartung, dass in einem Konzert 5

5 Beispielsweise in zahlrei-

chen Werken John Cages.

Michael Beils Exit to enter
fiir Flote, Klarinette, Per-

kussion, Piano, Violine,

Cello sowie live-video und
audio wurde vom Nadar
Ensemble unter Leitun%

von Scott Voyles im Ra

men des Kdlner Brﬁcken[es—

tivals im Mai 2013 urau
ftihrt. (YouTube Videost

fiy



Szene aus Trond Rein-

holdtsens Opra:
4: Geburtsszene
Reinholdtsen)

®

isode
Trond

Musik erklingt. Das vorausgesetzt schérft den
Horsinn, noch bevor etwas erklingt. So erst
kann die Absicht gelingen, selbst die horbaren
Unmutsbezeugungen des Publikums zur Mu-
sik umzudeuten.

Johannes Kreidler’s Fremdarbeit wiederum
macht einen Teil der Produktionsbedingungen
der neuen Musik zum Ausgangspunkt seiner
Arbeit. Indem er die Gage des Produktions-
auftrages offenlegt schafft er die Schnittstelle
zur allgemeinen Thematik von Arbeit und Ent-
lohnung in einer globalisierten Gesellschaft.

Das Visuelle dieser und zahlreicher ver-
gleichbarer Werke griindet auf dem Sicht-
bar-Machen von selbstverstdandlichen
Konfigurationen des Musizierens in einer
Konzertsituation und ihrer Produktionsbe-
dingungen. Dies wird oft zum Ausgangspunkt
genommen, um gesellschaftlich-politische
Fragestellungen zu thematisieren. Obschon
das Visuelle eine entscheidende Rolle ein-
nimmt, ist der Umgang ein Kompositorischer,
einer, der das Visuelle durch kompositorisches
Denken formt. Die Uberraschung oder gar die
Entriistung, dass dem Visuellen, dem Perfor-
mativen et cetera eine solch prominente Rolle
eingeraumt wird, macht das kompositorische
Denken dahinter oftmals vergessen; vorschnell
und falsch wird geurteilt, es handle sich um
schlecht komponierte Musik — oder gar nicht
mehr um Musik.

Welche Disziplin?

Einige Werke der vergangenen Jahre sind einen
Schritt weitergegangen, die Erkennbarkeit als
zur ernsten Musik zugehorig verschwamm.
Trond Reinholdtsens Opra-Serien, in seinem
als Opernhaus deklarierten Wohnhaus in
Schweden komponiert und produziert, zieht
verschiedene Medien und Plattformen heran:
Es entstanden zahlreiche Opra-Folgen, in An-
lehnung an TV-Serien, die als eigenstandige
Kurzfilme funktionieren. Im Zentrum stehen,
so wie in Filmen {iblich, die dargestellte Hand-
lung und ihre musikalische Begleitung. Hier

6 wiirde niemand vermuten, dass es sich um

ernste Musik handelt, wiirden die Filme fiir
sich stehen. Sie funktionieren hingegen in
verschiedenen Kontexten: einerseits als eigen-
standige Kurzfilme auf YouTube, andererseits
als Filme, die parallel zu Live-Performances
mit klassischem Musikerensemble in einem
Ernste-Musik-Kontext gezeigt werden. Die
Arbeitsweise wechselt je nachdem, was Rein-
holdtsen produziert. Komponiert wird mit
kompositorisch-strenger Planung, die Per-
former in den Filmen nehmen hingegen aktiv
am Produktionsprozess teil und sind nebst
Reinholdtsen gleichberechtigte Partner. Dabei
profitiert er von den aus der Performerszene
kommenden, kiinstlerischen Ergebnissen, die
als spezifische Erfahrungen produktiv in die
Filmproduktion einfli17065ef3en.

Je nach Kontext der Auffithrung bezie-
hungsweise des Konsums der Kunst (Kon-
zertsituation an einem Ernste-Musik-Festival,
YouTube-Video, et cetera) d&ndert der Geltungs-
und Interpretationsrahmen das Gezeigte und
Gehorte. Eine eindeutige Zuschreibung ist
insofern nicht moglich. Doch auch hier gilt:
Das kompositorische Denken formt die Ge-
samtkonzeption. Mit gezielt ausgewdhlten
Kiinstlern aus anderen Kiinsten holt sich
Reinholdtsen kompositionsfremdes Denken
hinzu und setzt es prézise ein. Es entsteht eine
faszinierende, da tatsdchlich interdisziplinare
»Oper«, die vom kompositorischen und thea-
tralen Denken geprégt ist.

In meiner Theorieoper Freiheit — die eutopi-
sche Gesellschaft versuchte ich Disziplinen zu
komponieren, das heifit die Erwartungshaltun-
gen und Konnotationen, welche Disziplinen
begleiten, als Kompositionsmaterial umzu-
deuten. Ein philosophischer Vortrag, von mir
in Auftrag gegeben, ist ein philosophischer
Vortrag, ohne diesen zu dsthetisieren und
beispielsweise mit Musik zu doppeln. Dieser
konnte ebenso gut —oder gar besser —in einem
anderen Kontext, beispielsweise an einer Uni-
versitét, gehalten werden. Die Arbeit Trond
Reinholdtsens, ebenso ein Auftrag-im-Auftrag,
ist aufgrund seines stark performativen Cha-
rakters ebenso gut in einem Theaterkontext
auffithrbar, Martin Schiittlers Komposition
passt hingegen am besten in einen Ernste-Mu-
sik-Kontext. Als Gesamtes ist die Theorieoper
hybrid; ihre Wahrnehmung dndert je nach
Auffithrungskontext erheblich. Dass dem
tatsdchlich so war, beweisen die Auffithrungs-
kontexte: die Urauffithrung fand in Donau-
eschingen, einem Ernste-Musik-Festival, statt
und die Wahrnehmung und Rezeption war im
Vergleich zur zweiten Auffiihrung bei einem
Theater-Performance-Festival génzlich unter-
schiedlich. Die theaterwissenschaftliche Arbeit
tiber die zweite Auffithrung der Theorieoper
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von Ekaterina Trachsel hat denn auch Perspek-
tiven auf das Projekt entworfen, welche dem
kompositorischen Denken der ernsten Musik
unbekannt sind.®

Diese Formen von hybriden Werken defi-
nieren ihre Zugehorigkeit, ihre Disziplin zu-
letzt am Auffiihrungskontext: Es wird zu dem,
wo es aufgefiithrt wird. Und trotzdem tangiert
dies nicht das kompositorische Denken. Das
Werk bleibt ein durch das kompositorische
Denken Geformtes, ganz gleich in welchem
Kontext es aufgefiihrt wird. Das Einbeziehen
von anderen Denkweisen kann das komposito-
rische Denken hingegen bereichern, aufgeben
muss man es deshalb nicht.

Ende des Liebesspiels?

Verstandlich sind die Sorgen jener, die das Lie-
besspiel zwischen der Musik und dem Horsinn
gestort oder gar beendet sehen. Als seien nun
alle genotigt, sich auf Dreier und Gang-Bangs
einzulassen. Dem ist nicht so. Nur 16st das mu-
sikalische Liebesspiel keine Entriistung mehr
aus, egal welche verwegenen Spielzeuge einge-
setzt werden. Wenn aber auf den Anspruch auf
Avantgarde verzichtet wird, steht ihm nichts
im Wege. Die Liebe zwischen der Musik und
dem Horsinn ist trotz aller Bedenken — erst weil
die Schlafzimmertiir geschlossen, dann weil sie
gedffnet wurde — intakt: Das kompositorische
Denken kann mit Beiden bestens umgehen.
Bleibt die Frage, ob das Einbeziehen anderer
Sinne und Denkweisen das kompositorische
Denken selbst zu verdndern vermag und wenn
ja, ob dies problematisch sei. Konservative
werden es als problematisch empfinden, Pro-
gressive als zu begriiffende Veranderung und
Entwicklung des kompositorischen Denkens.
Eine abschliefende Antwort gibt es nicht. Be-
denkt man aber die starke Bindung zwischen
der Musik und dem Hérsinn, sowie die gesell-
schaftlichen Verdnderungen, welche indirekt
zur Offnung der ernsten Musik nétigten, darf
Entwarnung gegeben werden. Die Hybridisie-
rung stdrkt, indem sie 6ffnet.

Geféhrlich ist eher der dilettantische Um-
gang mit weiteren Sinnen; dies tritt immer
dann ein, wenn sich das kompositorische
Denken unter dem Eindruck anderer Sinne
zuricknimmt und sich im theatralen, bildne-
rischen etc. Denken versucht. Dann besteht die
Tendenz, weder Fisch noch Vogel —im Denken
- vorgesetzt zu bekommen. Wichtig erscheint,
Kooperationen zwischen verschiedenen kiinst-
lerischen Denkweisen stattdessen anzustreben
und zu férdern; dabei aber Konsequenz im
kompositorischen Denken zu bewahren. Ob
eine verstirkte Hybridisierung auch kiinftig zu
erwarten ist ldsst sich nicht sagen. Schliefslich
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ist die institutionelle und nicht zuletzt biirger-

liche Verankerung der (ernsten) Musik derma-

Ben tief, die Auffithrungsbedingungen erprobt, ~ 6  Textdownloadbar: http://
die Finanzierungswege trotz wiederkehrender  patrickfrank.ch/seminararbeit-
Streichungen grundsétzlich etabliert, dass ein ~ ueber-das-projekt-freiheit-ii/
Vernachléassigen der Musik, selbst der ernsten

Musik, kaum denkbar ist. Ob sie ihre Bedeu-

tung als Avantgarde zuriick erobern kann,

wird die Zukunft zeigen. Gut moglich, dass

der Umweg iiber die Hybridisierung ihr dabei

behilflich sein wird. [
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