m Selbstverstandnis der Kiinste spielt das

Verhiltnis zur Gesellschaft spétestens seit
dem 18. Jahrhundert eine zentrale Rolle. Die
damals erreichte dsthetische Autonomie
machte die Kunst nicht nur zu einem eigen-
standigen Gebilde, das man heute, je nach
Ansatz, als Institution, System oder dhnliches
beschreiben kann — seit dieser Zeit ist ihr Ver-
héltnis zur Gesellschaft prinzipiell offen, an-
ders als in fritheren Zeiten, als die Kiinste nur
reprasentative Funktionen hatten, es kann
wirklich gestaltet werden.

Die asthetische Autonomie ist Effekt ge-
sellschaftlicher Ausdifferenzierung, die im
20. Jahrhundert in den westlichen Industriege-
sellschaften Wissenschaft, Recht/Moral sowie
die Kiinste als eigenstandige Bereiche etabliert
hat. Die drei Bereiche — aus dem deutschen
Idealismus sind sie als das Wahre, Schone
und Gute vertraut — besitzen jeder seine eige-
ne Logik und erzeugen so Freirdume, in denen
sich die Moglichkeit der Ambivalenz als sub-
versives Potential erweist. Dies belegt auch die
Auseinandersetzung um grundlegende Be-
griffsbildungen im Asthetischen. Wie iiberall
sind auch in den Kiinsten polare Oppositions-
bildungen - eine lange Tradition besitzen die
Paarungen Konstruktion und Ausdruck, Sinn-
lichkeit und Rationalitdt, Abstraktion und
Bildhaftigkeit, Musik und Sprache —von zen-
traler Bedeutung fiir die begriffliche Aneig-
nung eines Gegenstandsbereichs. Die Unmog-
lichkeit, sich auf einen Begriff festzulegen und
den anderen auszuschliefen, steht nicht allein
fiir die Komplexitdt der Problematik, sie si-
chert auch die eingehende Beschiftigung da-
mit, indem sie Reflexionsprozesse provoziert,
bei denen das Erkunden neuer Méglichkeiten
mit der Revision alter Uberzeugungen einher-
geht.

Vom Nutzlosen und vom Scho-
nen

Uber die Ambivalenz des Schénen und der
Kunst waren sich schon die ersten Verfechter
der &dsthetischen Autonomie im klaren. So be-
tont etwa Karl Philipp Moritz, der Freund
Goethes und Mitbegriinder einer idealistischen
Asthetik, in seiner Abhandlung iiber die bil-
dende Nachahmung des Schénen die unmit-
telbare Nachbarschaft des Schonen und Edlen,
und damit auch der Kunst, zum gesellschaft-
lich Nutzlosen — das subversive Moment die-
ser Ndhe wird von ihm zumindest als Gefahr
benannt und ausfiihrlich diskutiert."' Dagegen
entwickelte Schiller in Briefen tiber die dstheti-
sche Erziehung des Menschen die Idee einer
direkten Beziehung zwischen Schénheit und
Freiheit. Mit seinen anthropologisch argumen-
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Sabine Sanio

Das subversive Schillern der

Ambivalenz

tierenden Vorstellungen von einem Wechsel-
verhiltnis zwischen Kunst und Spiel erklarte
er den Luxus des Spiels — heute wiirde man
vielleicht von einer speziellen Form des Probe-
handelns sprechen — zur notwendigen Voraus-
setzung fiir die Weiterentwicklung der Gesell-
schaft. Fiir Schiller war insbesondere das
Theater ein Ort, um alternative Modelle ge-
sellschaftlichen Handelns zu entfalten und
gesellschaftliche Konfliktsituationen durchzu-
spielen.

In dhnlicher Weise brachte Robert Musil im
Mann ohne Eigenschaften den Moglichkeitssinn
gegen den Wirklichkeitssinn ins Spiel, als sub-
versive Kraft der Kiinste, die aus deren Unab-
hingigkeit von der Wirklichkeit resultiert. Die-
ser Freiraum der Ambivalenz ist oft genug als
solcher gar nicht klar erkannt worden. So hat
etwa Peter Biirger aus der dsthetischen Auto-
nomie die gesellschaftliche Folgenlosigkeit
der Kiinste abgeleitet.” Dieser Uberlegung
zufolge besitzen die autonomen Kiinsten ge-
wissermaflen einen Freibrief, man hat sich
damit abgefunden, dafi sie keine reprasentati-
ven Funktionen mehr tibernehmen und erwar-
tet dies auch nicht mehr, reagiert aber ebenso
wenig auf ihre kritischen Interventionen. Das
Erreichen der dsthetischen Autonomie hat
dazu gefiihrt, dal abweichendes Denken heute
in den Kiinsten weitgehend akzeptiert wird,
wenn dies auch oft eher resignierend geschieht
oder indem man es leugnet oder einfach igno-
riert. Doch diese Moglichkeit zur ungehinder-
ten Reflexion gesellschaftlicher Verhaltnisse
stellt eine grundlegende Errungenschaft dar,
auch wenn im Laufe des 19. Jahrhunderts die
Perspektive einer voll ausgebildeten dstheti-
schen Autonomie, immer auch Sinnbild fiir
die Idee eines autonomen Subjekts, erheblich
an Bedeutung verloren hat, wenn nicht sogar
aufgegeben worden ist, wahrend durch die
volle Entfaltung der biirgerlichen Gesellschaft
die Tendenz zur Rationalisierung offene Réu-
me, in denen keine Kosten-Nutzen-Rechnung
erstellt wird, immer mehr als Luxus erschei-
nen und eingeschrankt werden.

Anders als Schiller, der am Ende des 18.
Jahrhunderts noch tiber eine Perspektive ge-
sellschaftlicher Veranderung durch die Kunst
verfiigte, kann man in der zweiten Hélfte des

2 Vgl. Peter Biirger, Theorie
der Avantgarde, Frankfurt/
Main 1974, bes. S.63-75.

1 Vgl. Karl Philipp Moritz,
Uber die bildende Nachahmung
des Schonen (1788), in: Schrif-
ten zur Asthetik und Poetik,
hrsg. von Hans Joachim Schr-

impf, Tiibingen 1962, S. 70 f.

19.Jahrhunderts, etwa bei Charles Baudelaire, 15



4 Vgl. Odo Marquard, Kunst
als Antifiktion — Versuch iiber
den Weg der Wirklichkeit ins
Fiktive, in: ders., Aesthetica und
Anaesthetica. Philosophische
Uberlegungen, Paderborn
1989, S. 82-99.

5 Die Nihe der in den Kiin-
sten der sechziger Jahre ent-
wickelten Ideen zu Schillers
Entwurf ist inzwischen auch
von der neueren Schillerfor-
schung zur Kenntnis genom-
men worden, vgl. Klaus L.
Berghahn, Nachwort, in: Fried-
rich Schiller, Uber die dstheti-
sche Erziehung des Menschen,
Stuttgart 2002, S. 253-286, hier
S. 286.

3 Vgl Theodor W. Adorno,
Asthetische Theorie, Frank-
furt/Main 1970, S.19.

6  Vgl. John Cage, The Future
of Music, in: Empty Words,
Middletown, Conn. 1979, S.
177-187, hier S. 187.

7 Ebd..

wie Walter Benjamin, Baudelaires spéter Le-
ser, gezeigt hat, beobachten, wie sich die
Kiinstler allméhlich von der biirgerlichen Ge-
sellschaft distanzierten und eine Haltung der
Verweigerung entwickelten, der sie durch An-
spielungen auf aristokratische Haltungen noch
an Gewicht verliehen. Das gilt besonders fiir
das Bild vom Flaneur als Vorbild fiir den
Kiinstler und seine Arbeitsweise. Der Flaneur
hat alle Zeit der Welt, er weigert sich, sich in
der aufkommenden Welt industrieller Betrieb-
samkeit zu engagieren, er verweigert sich der
biirgerlichen Geschiftigkeit und ihren Vorstel-
lungen von handwerklicher wie industrieller
Produktivitdt und Rationalitdt. In seinem
Auftreten und Verhalten ist er dufierst zu-
riickgenommen, er steht gewissermafien am
Rande und beobachtet die anderen. Um der
klassischen Haltung der Kontemplation zu
ihrem Recht zu verhelfen, tibt sich die verarm-
te Pariser Kiinstler-Boheme am Ende des 19.
Jahrhunderts in ihrer Fahigkeit zu Mufse und
Nichtstun, die ihm die Basis fiir eine unge-
wohnliche Form des Luxus liefert.

Adornos Antithesis

Theodor W. Adorno hat den zentralen Gedan-
ken dsthetischer Autonomie in einer Weise
entfaltet, bei der die Moglichkeit, Alternativen
zu entwerfen, im Vordergrund stand. Ador-
nos ebenso bekannte wie pragnante Formulie-
rung der Beziehung von Kunst und Gesell-
schaft stammt aus der Asthetischen Theorie.
Dort bezeichnet er die Kunst als »gesellschaft-
liche Antithesis zur Gesellschaft, nicht unmit-
telbar aus dieser zu deduzieren<’. Adorno
beschreibt hier die gesellschaftlichen Implika-
tionen der dsthetischen Autonomie. Dabei
grenzt er sich zugleich von Hegels Kunstver-
standnis ab. Anders als Hegel versteht Adorno
die Kunst nicht als Darstellung der Idee einer
Epoche (das wire die These), sondern als Anti-
these zu dem, was gesellschaftliche Faktizitét
und die herrschenden Verhiltnissen besagen.
Doch unausgesprochen ist hier die Hegelsche
Vorstellung von der dialektischen Synthese aus
These und Antithese mit im Spiel. Mit der
Apostrophierung der Antithese als ihrerseits
gesellschaftliche betont Adorno zudem, daf$ es
nicht um individuelle Gegenentwiirfe einzel-
ner Kiinstler, sondern um einen gesellschaftlich
anerkannten Bereich geht, dessen Gegenent-
wiirfe gesellschaftliche Implikationen und ge-
sellschaftliche Relevanz besitzen.

Daf$ der Kunst die von Schiller beschworene
Perspektive der Freiheit verloren ging, kann
man allerdings keineswegs einfach nur darauf
schieben, daf§ die Realitédt der biirgerlichen

16 Gesellschaft iberméchtig und &sthetisch be-

griindete Alternativen abgedrangt worden
wiren. Im Gegenteil, in Wahrheit war das &s-
thetische Konzept, mit Hilfe von Fiktion und
Moglichkeitssinn nach Alternativen zur Reali-
tat zu fahnden, seinerseits einfach zu erfolg-
reich. Und im Zuge dieses Erfolges hat sich
der Charakter des Konzepts radikal verdndert,
es haftet ihm kaum noch etwas von den ds-
thetischen Qualitdten an, die es urspriinglich
auszeichneten. Heute sind das Arbeiten mit
Modellen, die Entwicklung fiktiver Welten so-
wie die Fiktionalitdt des Als-ob in Natur- und
Sozialwissenschaften unersetzlich.

Recherche statt Fiktion

Angesichts dieser Erfolgsgeschichte der Fik-
tionalitdt in der modernen Gesellschaft suchen
avancierte Kunststromungen schon seit Beginn
des 20. Jahrhunderts neue Ansitze, um erneut
die Unersetzlichkeit der Kunst zu belegen.*
Resultat war eine Umkehrbewegung: Statt der
Fiktion, die Alternativen zur Wirklichkeit er6ff-
nen soll, gilt das &dsthetische Interesse nun der
Wirklichkeit selbst und deren Erforschung. Ein
wichtiger musikalischer AnstofS dafiir kam
von der musique concrete mit ihrer Verwen-
dung akustischer Realititsfragmente. Ahnlich
wie bei Schiller verstand sich auch die Kunst
der sechziger Jahre zuallererst und gewisser-
mafien programmatisch als nutzlos und ver-
spielt.” Doch das dsthetische Spiel, das fiir
Schiller eine Art Modellversuch fiir die gesell-
schaftliche Verdanderung darstellte, hat nun,
tiber 170 Jahre spéter, die eindeutige histori-
sche Perspektive verloren. Die Demokratisie-
rung ist vollzogen, Schiller ein Klassiker, und
die Kunst strebte nun Erfahrungen an, von
denen man hoffte, dafs sie beides sein konnten:
asthetische und gesellschaftliche, vor allem
aber Erfahrungen in der Gegenwart. Aller-
dings hielt man an der Uberzeugung fest, man
konnte durch spielerische, jedes Niitzlichkeits-
prinzip negierende Betdtigung der eigenen
Wahrnehmungsfihigkeit die herrschenden
Werte der kapitalistischen Leistungsgesell-
schaft unterwandern.

Cage, in der Musik einer der prominente-
sten Vertreter solcher Ideen, berief sich gerne
auf eine aus dem fernostlichen Denken stam-
mende Vorstellung vom Nutzen des Nutzlo-
sen, die er auf die Kunst {ibertrug: Ahnlich
wie der Baum, den man allein wegen seines
schlechten Holzes nicht fillte und schliefllich
wegen seines Schattens zu schitzen lernte®,
kennt namlich auch die Kunst, nach Cages
Uberzeugung, keinen materiellen Nutzen,
doch sie verdndert das Bewufitsein (»changing
minds and spirits«7), etwa beim Schreiben,
Spielen und Horen von Musik. Cage hatte ein
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anarchistisches Modell der Herrschaftsfreiheit,
es zielte auf eine Haltung, die sich durch
Aufmerksamkeit und Zuriickhaltung aus-
zeichnet. Mit dem Verzicht auf die Durchset-
zung eigener Intentionen sollte vermieden wer-
den, daf irgend jemand oder etwas sich einem
fremden Willen beugen mufs. Die Radikalitat
dieser Idee zeigt sich in der an Selbstverleug-
nung grenzenden Zuriickhaltung, die Cage
von Musikern Kldngen gegeniiber verlangte,
damit sich diese frei entfalten kénnen.® Auch
diese Idee dsthetischer Autonomie steht, hn-
lich wie im deutschen Idealismus, stellvertre-
tend fiir ein autonomes Subjekt, doch Cages
anarchistische Logik verlangte von diesem
Subjekt zuallererst Selbstdisziplin und den
Verzicht auf Herrschaft.

Entdeckung des Unbekannten

Wie Cages programmatischen Forderungen
an Interpreten wie Horer seiner Musik belegen,
gilt die Erforschung der Wirklichkeit in den
Kiinsten keineswegs allein den empirisch gege-
benen Phanomenen. Heute sind mindestens
drei verschiedene Bereiche Gegenstand &stheti-
scher Recherche: Neben der dufieren Wirklich-
keit gehort die Art, wie diese wahrgenommen
wird, sowie die Erfahrungen, die der einzelne
bei der sinnlichen Wahrnehmung macht, schon
immer zu den zentralen Gegenstanden asthe-
tischen Interesses. In jiingster Zeit ist die Au-
diotechnik hinzugekommen, die eine eigenarti-
ge Mittelstellung einnimmt, da man in ihr zur
dufleren wie zur inneren Realitdt Zugang fin-
den kann. Zunéchst einmal ist sie natiirlich
selbst ein Moment der dufleren Realitit, doch
sie liefert aufSerdem technisch optimierte Ver-
sionen des menschlichen Wahrnehmungsap-
parats, und nicht zuletzt bewirkt sie eine Er-
weiterung und Verfeinerung der menschlichen
Wahrnehmungsfahigkeit.

Der offentliche Raum zéhlte heute zu den
Orten gesellschaftlicher Realitédt, an denen die
Tendenz zur Verdrangung und Verleugnung
besonders ausgeprégt ist. Als Ort der Zusam-
menkunft oder der politischen Meinungsbil-
dung wurde er inzwischen weitgehend von
Massenmedien und Internet ersetzt, heute ist
er uns eher vertraut als ein Ort der Passage
auf dem Weg von der Arbeit nach Hause, in
den Supermarkt oder ins Kino. Diese Nicht-
Orte im Sinne Augés’, an denen ungeldste
Konflikte des urbanen Lebens sichtbar wer-
den, laden kaum zum Verweilen ein. Doch
schon Dadaisten und Surrealisten hatten ein
Faible fiir diese aufgegebenen, funktionslos
gewordenen Bereiche des taglichen Lebens. Die
Internationalen Situationisten und die mu-
sique concrete haben das Bewufstsein dafiir
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weiter sensibilisiert. Bis heute entstehen in die-
sem Bereich zahlreiche neue Kunstkonzepte
und belegen die dabei virulente Ambivalenz
zwischen Schénheit und Kritik, Verklarung
und Verdnderung.

Sam Auinger und Bruce Odland betreiben
eine spezifische Form der Klangrecherche in
urbanen Rdumen. Thre Installationen funktio-
nieren wie ein von der Stadt selbst gespieltes
Instrument: Eine subtile Verdnderung des
akustischen Stadtbildes bewirkt eine neue
»Stimmung« der gesamten Situation, eine
harmonische Grundstimmung aller Gerausche.
Diese Harmonisierung der Klange und Gerau-
sche macht den Horer auf alltigliche Phéno-
mene vor Ort, an denen er gewShnlich achtlos
voriibergeht, aufmerksam. Zugleich erleichtert
die Asthetisierung alltiglicher Geschehnisse'
das konzentrierte Horen, das die Installation
verlangt. Trotz Echtzeitiibertragung kommt es
zu minimalen Verzogerungen bei der Transfor-
mation des akustischen Geschehens, weshalb
man nicht alle Kldnge eindeutig auf die Vor-
gange beziehen kann, welche die Gerdusche
verursacht haben. So kénnen Blick (und Ohr)
frei tiber das stddtische Ambiente schweifen.
Im Sinne Benjamins kénnte man den Effekt
als Vertiefung der Apperzeption beschreiben,
die ein intensiviertes und genaues Wahrmehmen
und Erleben bewirkt. Georg Kleins Installatio-
nen finden sich haufig an sehr unwirtlichen Or-
ten. Per Internet-Live-Video-Ubertragung wa-
ren bei Trasa Warszawa — Berlin (2005) ein
U-Bahn-Gang unter dem Berliner Alexander-
platz und ein dhnlicher Gang unter dem War-
schauer Plac Defilad durch eine zweigeteilte
Projektionswand verbunden, die fiir den
Raum unmittelbar vor der Projektionswand
wie ein Spiegel funktionierte. Atmosphérische
Klange der interaktiven Audiodimension'"
schlossen den virtuellen Raum gegen die hek-
tische Umgebung ab. Sehen und Horen ver-
schrankten sich zu einem paradoxen Ineinan-
der von Abwesenheit und Anwesenheit, in
denen Passanten Momente des Innehaltens er-
leben konnten.'> Moderne Technik ermoglichte
eine an die auratische Kunst der Vergangenheit
gemahnende Prasenzerfahrung, in der die
physische Prasenz sowie der tendenziell ana-
chronistische Charakter des 6ffentlichen
Raums erfahrbar wurde.

Welche Klangfarbe hat die Tech-
nik?

Die Verwendung von Audiotechnik verandert
die Art dessen, was wir horen, ebenso wie die
Art, wie wir es horen. Auch dies ist ein zentra-
les Thema zeitgenossischer Musik. Die Selbst-

8 Ein beeindruckendes Zeug-
nis flir dieses duflerst radikale
und konsequente Konzept fin-
det sich in Cages Rede an ein
Orchester, in: Heinz-Klaus
Metzger, Rainer Riehn (Hg.),
John Cage, Miinchen 1978, S.
56-61.

10 Die Frage der affirmativen
Asthetisierung spricht bereits
Heidi Grundmann an, vgl.
dies., Tuning the World, in: Ka-
talog Wien Modern 2001, Wien
2001, S.43-45, hier S. 43 f.

11 Klein hat dafiir die Ge-
dichte Gliickloser Engel 2 von
Heiner Miiller und Bahnhof
von Wislawa Szymborska in

Musik transformiert.

12 Durch die Videoschaltung
und den Blick auf den ande-
ren Ort erhilt die Installation
eine zuséitzliche Dimension,
die Spiegelsituation eréffnet
einen Raum der Reflexion,
eine Metaebene der Selbstbeob-

achtung.

9 Vgl. Marc Augé, Orte und
Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu
einer Ethnologie der Einsamkeit,
Frankfurt/Main 1994 (zuerst:
Paris 1990), S. 120 ff.

verstandlichkeit, mit der wir das synthetisch 17



13 Die Quadraturen V (UA bei
den Donaueschinger Musikta-
gen 2000) hatten die DDR-
Hymne als Vorlage und ein
durchgehend %-toniges spek-
trales Raster. Die einzelnen
Sdtze unterschieden sich al-
lein in den Rastertempi, den-
noch schien immer wieder die
Erinnerung an die vertraute

Melodie auf.

generierte Klanggeschehen hinnehmen, andert
nichts daran, dafs wir noch weit davon entfernt
sind, seine Implikationen und Konsequenzen
wirklich zu begreifen. Seit den flinfziger Jahren
kann man beobachten, wie der Umgang mit
Audiotechnik immer subtiler, die Sensibilitit
fiir ihre musikalische Bedeutung immer grofer
wird. Subversive Effekte kommen dort zum
Tragen, wo das &sthetische Potential der Au-
diotechnik sich gegen die Interessen der Mu-
sikindustrie durchsetzt — auch wenn diese
Effekte spater oft wieder vom Markt absor-
biert werden und das Moment des Subversi-
ven wieder verloren geht. In der Konzertmusik
wird die Frage nach der dsthetischen Relevanz
der Audiotechnik zugunsten ihrer einfachen
Verwendung als technisches Hilfsmittel bis
heute jedoch haufig noch vernachlissigt. Doch
in der aktuellen Musik finden sich mehr und
mehr Indizien fiir eine intensivere Auseinan-
dersetzung mit dieser Problematik.

So arbeitet der dsterreichische Komponist
Peter Ablinger seit langem mit dem Rauschen,
das er mit dem weiflen Papier bei Texten und
Bildern vergleicht und mit moderner Audio-
technik problemlos generiert: Das Rauschen
liefert die gleichméflige Verteilung einer All-
over-structure, auf der sich die konkreten aku-
stischen Phanomene abbilden. Erst wenn man
auch diesen neutralen Hintergrund wahr-
nimmt, »liberblickt« man die gesamte musika-
lische Situation, also das einzelne akustische
Ereignis und die Art, wie es sich prasentiert.
Dafiir nutzt Ablinger unterschiedlichste techni-
sche Verfahren. So erzeugt er mit Hilfe der so-
genannten Verdichtungstechnik ein Rauschen,
bei dem das musikalische Material aus der
zeitlichen Folge in die Gleichzeitigkeit gekippt
wird, so dafd der Charakter des Ausgangsma-
terials nur noch als Klangfarbe zu erkennen ist,
der Klang ist Phanomen und Hintergrund in
einem. Die Quadraturen, Ablingers jiingste
Werkreihe, sind inspiriert vom Fotorealismus
und der Imitation gerasterter Zeitungsfotos bei
Roy Liechtenstein oder Sigmar Polke. Vom
Mitschnitt eines Musikstticks oder irgendeines
anderen akustischen Vorgangs werden die
»Rauschwerte« einzelner Abschnitte — ein mitt-
lerer Rauschanteil fiir ein Quadrat aus Fre-
quenz mal Zeit, also zum Beispiel eine Se-
kunde Frequenz mal eine Sekunde Zeit -
errechnet."”” Umgerechnet in Notenwerte lie-
fert diese Rasterung die Basis fiir eine elektro-
nisch generierte Instrumentalkomposition.

Wahrnehmung beobachten

In den Kiinsten waren Horen und Sehen lange
Zeit sorgfaltig voneinander getrennt, doch heu-

18 te entwickeln sich neue Formen der Kombina-

tion von Konzert und Installation, von Instru-
mentalklang und Audiotechnik, in denen die
Interferenzen und Wechselwirkungen zwischen
Horen und Sehen, bildender Kunst und Musik
erkundet werden kénnen. Anders als in der
Experimentalpsychologie entsteht hier zudem
eine neue Dynamik durch das Spiel der viel-
faltigen Assoziationen zu den bestehenden
asthetischen Traditionen. Die Audiotechnik
hat hier hdufig die Rolle einer Basisfunktion.
Ohne sie wiren auch die Arbeiten von Rolf
Julius nicht zu realisieren, bei ihm ist sie je-
doch vornehmlich niitzliches Element, um
verschiedene Dimensionen der Realitdt mitein-
ander zu verschrianken und zu {iberlagern. In
Julius’ Installationen ist der Raum inhomogen,
jedes Element eroffnet Einblicke in andere
Realititsdimensionen, die die einfache Raum-
lichkeit des konkreten Ortes iiberragen. Ne-
ben alltdglichen Objekten wie Teetassen oder
Steinen finden sich Zitate aus der »Tradition
der Moderne« (Helmut HeifSenbiittel) wie die
monochromen Pigmentschichten seiner Glas-
scheiben. Lautsprecher und kleine Summer
markieren den Ort der sehr zurtickhaltend
eingesetzten Kldnge, mit denen Julius, dhnlich
wie mit den Farben, da oder dort einen Ak-
zent im Raum setzt. Das Gewimmel der Ge-
rausche gemahnt an natiirliche Prozesse, an
repetitive Muster summender Insekten oder
rauschenden Regens, Oberflachenstruktur und
Dichte 16sen haptische Assoziationen aus, sie
wirken wie Oasen mit tippiger Vegetation.

Subversive Reflexionseffekte?

Die gesellschaftliche Ausdifferenzierung mit
ihrem Effekt der Autonomie des moralischen,
asthetischen und wissenschaftlichen Geltungs-
bereichs ist fiir uns heute eine Selbstverstind-
lichkeit. Doch noch immer stellt das Neue und
Unbekannte eine Herausforderung dar und
provoziert Abwehr und Ratlosigkeit. In dieser
Situation, wo die gesellschaftliche Entwicklung
immer mehr ins Eindimensionale blofSer Niitz-
lichkeitsfragen weist, hat das Bewahren einmal
erreichter Freirdiume zentrale Bedeutung. Un-
versehens verkehrt sich so das Subversive ins
Affirmative. Doch diese konservative Strategie
ist Voraussetzung dafiir, die Potentiale der
Veranderung zu bewahren, die fiir diese Gesell-
schaften immer produktiv waren. Das mit der
gesellschaftlichen Ausdifferenzierung gewonne-
ne subversive Potential zeigt hier noch einen
Aspekt seines schillernden Charakters: Der Of-
fenheit der gesellschaftlichen Entwicklung muf3
die Offenheit der Reflexion entsprechen, die
daraus ihre Starke bezieht, dafs ihr Ergebnis
nicht von vornherein feststeht. n
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