D er Wechsel zwischen Konzert- und In-
nichts mit Uberschreitung zu tun (- in welche
Richtung auch?!). Als Kind hab' ich gemalt,
gedichtet, komponiert. Heute mach ich auch

stallations- (etc.) Stiicken hat fiir mich

nichts anderes. Die Unterschiede in den Diszi-
plinen sind fiir die meiner Arbeit zugrunde
liegende Motivation irrelevant. Bedeutsam
werden sie erst, wenn ich von der Motivation
zur Realisation {ibergehe. Erst dann bin ich
mit der Realitdt der Institutionsgrenzen kon-
frontiert, der gegeniiber ich mir dann sagen
muss: So, das und das kann ich nur in einer
Galerie realisieren, wihrend dieser Teil meiner
Uberlegungen nur im Konzertsaal eine Chance
auf Realisation hat.

Die Leute die etwa den Konzertsaal fiir
ausreichend halten sind ja auch der Ansicht,
dass Musik in erster Linie das ist, was klingt.
Aber was ist mit der Architektur in der diese
Musik erklingt, was ist mit den Geigenbauern,
den Waldarbeitern, die die Fichte, die fiir den
Geigenkorpus gebraucht wird, dreifsig Jahre
lagern, was ist mit den Druckern fiir das Pro-
grammbheft und was mit den Autoren von
Werkanalysen und Zeitungsankiindigungen,
den KartenabreifSerinnen und den Schneidern
die deren Schiirzen gendht haben, was ist mit
den Steinmetzen und Schmieden der Stiegen-
héauser, mit den Stuckatoren und Wandmalern
des grofien Saales, was mit den Polsterern auf
deren Stiihlen die Arsche derjenigen zu sitzen
kommen, die der Meinung sind, Musik be-
stiinde nur aus dem was klingt?

Das was sich — an meiner Arbeit — so pra-
sentiert, als sei es aufSerhalb des Konzertrah-
mens angesiedelt, ist eigentlich nicht aufer-
halb, es ist der Konzertrahmen selbst, es sind
die Bedingungen des Musikmachens, die Be-
dingungen des Horens, die hier verhandelt
werden. Nur, dass die tiblichen Konzertsitua-
tionen die kreative Reflexion auf ihre eigenen
Bedingungen meist nicht erlaubt und daher
nach drauflen verbannt. Das ist im Kern der
Grund, warum Konzert und andere Arbeits-
weisen (Installation etc.) uns als gegensitzlich
erscheinen und als teilweise inkompatibel, und
warum wir meinen, es handele sich um ver-
schiedene Kiinste mit verschiedenen sozialen
Umfeldern und Kontexten.

Stellen wir uns fiir einen Augenblick eine
andere Gesellschaft vor. Ein Mdrchen. Eine Ge-
sellschaft vorgeschichtlicher Art vielleicht.
Hinter den sieben Bergen etc. Eine Situation in
der das, was heute Kunst heif$t, von — nennen
wir es — Schamanen betrieben wurde. Eine
Auffiihrung von etwas hitte dann daraus be-
standen, gemeinsam aufs offene Feld zu zie-
hen, einen Ort festzulegen, einen Steinkreis um
die Anwesenden zu legen, schliellich aus der
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Auffithrung selbst und dem abschlieffenden
Entfernen der Steine und dem Verwischen der
Spuren des temporédren Konzertsaals, bevor
alle wieder nach Haus gehen. Und jetzt stellen
Sie sich vor, diese archaische Gesellschaft tritt
inihrjeweiliges 19. Jahrhundert ein und griin-
det eine Schamanenakademie, um dort die
Gattung der Schamanensinfonie zu lehren.
Der erste Satz wére dann die Herstellung der
Bedingungen fiir den zweiten Satz, welcher
die eigentliche Auffiihrung ist, und welchem
die Ressourcen schonende Aufhebung und
Riickgestaltung des tempordren Auffiih-
rungsortes als dritten Satz folgen wiirde. Re-
flexionen auf die Bedingungen von Musik wa-
ren von der Musik also nicht getrennt. Das ist
genau die Situation, die der Idee meiner Ar-
beit zugrunde liegt. Nur, dass ich eben nicht in
dieser Marchenwelt operiere, sondern in einer
anderen Welt, in welcher der erste Satz immer
nur in einer anderen Situation, zu einem ande-
ren Termin, in einer anderen Stadt, innerhalb
einer anderen Kunstdisziplin stattfinden
muss, wie die folgenden Sitze desselben Wer-
kes. (1/08) |
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