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Mimesis und neue Musik

enn, um mal ein beliebiges Beispiel

herauszugreifen, Ondrej Adamek in
seinem Stiick B-low up den Ein- und Aus-
schwingvorgang eines Staubsaugers mu-
sikalisiert, dann liegt diese Entscheidung
durchaus innerhalb der gdngigen Praxis. »Ich
glaube, jeder Komponist muss die Welt, in der
er lebt, reflektieren. Es ldsst sich leicht eine
Verbindung herstellen, indem man auf seine
Klangumgebung reagiert, erlautert Adamek
seinen Ansatz. Es ist ein kiinstlerischer Reflex,
Stimmungen und akustische Eindriicke zu
verwandeln. Adamek wéhlt mit Blow Up einen
ganz unmittelbaren Zugriff auf die Welt, in-
dem er sie imitiert. Die Nachahmung ist in der
Kunst ein gangiges Mittel der Darstellung. Sie
steht im engen Zusammenhang mit dem Be-
griff der Mimesis, der Nachahmung meint und
gleichzeitig dariiber hinausweist, weil er auch
etwas mit dem Lernen, dem Kommunizieren
und dem Einfiihlen zu tun hat.

In der Kunst des 20. Jahrhunderts hat man
hédufig vom »antimimetischen Affekt« ge-
sprochen und davon, dass die Kiinstler sich
von den Gesetzen der Nachahmung befreiten.
Besonders gut beobachten liefs sich das in der
abstrakten Malerei, als die Maler sich von der
Gegenstandlichkeit lossagten und um die
Mitte des 20. Jahrhunderts nur noch Formen
und Fldchen gestalteten, ohne einen konkreten
Bezug zur Lebenswirklichkeit. Die Kiinstler lo-
ckerten den Kontakt zur Welt. Auch die Werke
der neuen Musik schienen bisweilen vollig los-
gelost von der Welt entstanden zu sein. Nicht
dass Brahms oder Bruckner lautmalerisch
komponiert hitten. Aber die Rechenverfahren,
mit deren Hilfe Komponisten um 1950 Toéne
miteinander kombinierten, gelten vielen als
Hohepunkt der Weltenferne.

Gleichzeitig ist in der Musik des 20. Jahr-
hunderts vehement auf die Lebenswirklichkeit
rekurriert worden, beim Sampling und in der
musique concréte beispielsweise. Und auch
Komponisten von Instrumentalmusik haben
wiederholt die akustische Umwelt einbezogen.
Da sind Miillautos und Dieselmotoren, Vogel-
stimmen und Wolfsheulen, die ausinstrumen-
tiert werden. Der »antimimetische Affekt« ist
also sicher keine grundsatzliche Tendenz des
20. Jahrhunderts.

»Ich halte es im Moment fiir wichtig, dass die
Musik sich konkret, sehr konkret auch mit
unserer akustischen Umwelt befasst. Weil das
hat sie lange nicht gemacht«, erklart Michael
Maierhof, und unterstellt der Musik eine
»Fluchtkunsthaltung«: »Moglicherweise gibt
es eine Krise in der neuen Musik, weil diese
Erfahrungshorizonte vernachlassigt wurden,
also diese konkrete Erfahrung.«

Musik als Flucht — das ist eine Zuschrei-
bung und ein Vorwurf. Maierhof vollzieht die
Hinwendung zur Welt auch als Reflex auf die
zunehmende Virtualisierung unseres Erfah-
rungshorizonts, dass vieles also gar nicht mehr
wirklich erlebt wird, sondern nur noch als
digitale Simulation. »Das wiére jetzt eine Ver-
mutung von mir, dass an dem Punkt, an dem
Realitat immer virtueller wird, das Bediirfnis
nach Kunst, die stellvertretend Erfahrung er-
moglicht, dann in einem Schutzraum wie dem
Museum oder dem Konzertsaal wiederum was
ganz Konkretes erfahrbar macht. Moglicher-
weise gibt es da auch einen Zusammenhang
von der gesamtgesellschaftlichen Bed{irfnis-
situation nach konkreter Erfahrung.«

Maierhof geht es, anders als beispielsweise
Adémek, nicht so sehr um die Imitation, son-
dern eher darum, mit den Gegenstanden und
Objekten in Kontakt zu treten. Die Objektwelt,
erklért er, fithre »ein Eigenleben«, wie zum Bei-
spiel der Plastikbecher, den Maierhof wieder-
holt als Klangkorper und Resonator verwendet
hat. Jedes Exemplar, versichert er, sei, obschon
ein einfaches Produkt der Massenwarenwelt,
einzigartig: »Jeder Plastikbecher hat eine an-
dere Intonation. Das heifdt, ich muss die dann
erst einmal gleichfeilen, also musikalisch erst
einmal identisch machen. Man geht natiir-
lich davon aus, dass die alle gleich sind, auch
gleich gestimmt. Und dann merkt man, nein,
wenn man dieses Objekt unter einer anderen
Perspektive anschaut und benutzt, dann tun
sich da ganz grofe Differenzen auf.« Im Ver-
laufe dieses Prozesses, so kann man Maierhofs
Ansatz vielleicht zusammenfassen, werden die
Plastikbecher von Klangobjekten zu Klang-
subjekten. Sie werden aus der Anonymitét der
Warenwelt herausgehoben und erhalten eine
eigene Stimme.

Es ist viel dariiber gerédtselt worden, warum
der Mensch tiberhaupt imitiert. Warum ist es
wichtig, dass Menschen einander nachahmen
oder einfach Bilder von Dingen anfertigen?
Aber auch Tiere imitieren. Ein wichtiger As-
pekt ist sicherlich das Lernen; jedes Kind ist
auf Nachahmung angewiesen, um sich tiberle-
benswichtige Fahigkeiten anzueignen. Bereits
1890 fiihrte Gabriel Tarde mit seinem Buch Die
Gesetze der Nachahmung nicht nur die Evolution
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des Menschen, sondern auch die Entstehung
von sozialen Gruppen und Gesellschaften
auf die Nachahmung zurtick. Dadurch, dass
Menschen einander nachahmen werden sie zu
einer Kulturgemeinschaft, die sich tiber eine
gemeinsame Sprache, gemeinsame Gesten und
Gepflogenheiten definiert. Das gilt nattirlich
auch fiir die Musik, und zwar auf einer ganz
elementaren Ebene. Wer zum Beispiel ein Ins-
trument oder die Regeln des Tonsatzes lernt,
imitiert andere. Auch Kunst kniipft immer an
die eigene Geschichte an. Musik ist Nachah-
mung von Musik.

Aber Mimesis hat auch immer etwas da-
mit zu tun, dass man einen Kontakt herstellt.
Akustische Signale und Musik kénnen zwei
eigenstandige und unabhingige Lebewesen
miteinander verbinden. Mimesis heifst dem
Ursprung nach: »Das Vermogen, mittels einer
korperlichen Geste eine Wirkung zu erzielenc.
Das lésst sich zum Beispiel beim Balzverhal-
ten der Tiere beobachten, die die Mimesis in
einer ganz urspriinglichen Form praktizieren.
Getrennt ist aber auch der Mensch von seiner
Umwelt. Die Idee der Subjekt-Objekt-Spaltung
geht auf die Vorstellung zuriick, dass der
Mensch einst eins war mit der Natur. Erst als
sich der Mensch als Subjekt bewusst wurde,
entstand eine Kluft zwischen dem Menschen
und den Dingen. Theodor W. Adorno, der den
Mimesis-Begriff kontrovers diskutierte, hat im-
mer wieder betont, dass Kunst ihren Ursprung
in der Magie hat. In der Magie ist der Mensch
noch ganz eins mit den Dingen; in der »entzau-
berten Welt« hingegen tritt die Mimesis an die
Stelle der Magie. Durch die Nachahmung der
Natur versucht der Mensch diesen urspriing-
lichen Kontakt wiederherzustellen: »Kunst
ist Zuflucht des mimetischen Verhaltens. In
ihr stellt das Subjekt, auf wechselnden Stufen
seiner Autonomie, sich zu seinem Anderen,
davon getrennt und doch nicht durchaus
getrennt.« Dabei weifs auch Adorno, dass
der moderne Mensch dieses urspriingliche
Verhiltnis nicht wieder herstellen kann. Jeder
Kunst wohnt also ein Scheitern inne. »Zugleich
vollstreckt sich im kiinstlerischen Ausdruck
das geschichtliche Urteil iiber Mimesis als ein
archaisches Verhalten: dass diese, unmittelbar
praktiziert, keine Erkenntnis ist; dass, was
sich gleichmacht, nicht gleich wird; dass der
Eingriff durch Mimesis misslang.«

Heute lassen sich Komponisten selten auf
ein derart schematisches Subjekt-Objekt-Ver-
héltnis festlegen. Es geht nicht um Erkenntnis
und auch nicht um Magie. Der imitatorische
Zugriff auf die Objektwelt hat vielmehr etwas
mit dem Erfahrungsraum zu tun, in dem Mu-
sik sich entfaltet. Der Essener Komponist Gor-
don Kampe arbeitet hdufig mit Fundstiicken

Positionen

aus dem Alltag. Er komponiert seine Werke an
den taglichen Erlebnissen entlang — Musik aus
dem Radio, die weinende Tochter: all das kann
sich auf die musikalische Gestalt auswirken.
Er verwandle Klange des Alltags so, dass man
als Horer das Gefiihl habe, »da spricht doch
was« oder »das konnte mal eine Autobahn ge-
wesen sein«. Dabei geht es aber nicht darum,
die Realitdt zu kopieren oder Klangereignisse
abzuschreiben, sondern um eine Form der
Verinnerlichung. Kampe vergleicht sich mit
einem Oktopus, »der sich irgendwie an die
Realitdt antackert, das dann in seinen Korper
reinschleimt und daraus etwas anderes macht.
Also das ist vielleicht fast ein Stoffwechselpro-
zess, dass ich etwas nehme und dann transfe-
riere. Und dann wird es aber meins.«

Dass sich die Avantgarde von der Idee der Mi-
mesis zundchst abwandte, wurde gelegentlich
auch als ein Reinigungsprozess beschrieben.
Michael von Biel erklarte, man habe einfach
nicht mehr darstellen wollen und dem Be-
trachter auch nicht die Moglichkeit geben
wollen, »das ist ein Baum, das ist ein Haus« zu
sagen: »Nattirlich ist Farbe kein Baum. Wenn
man einen Baum malt, das ist kein Baum. Aber
der Mensch sieht es als Baum. Das ist nun mal
so. Und die neuen Komponisten wollten nur
auf das musikalische Material hinweisen. Sie
wollten noch nicht mal grofle Werke schreiben.
Sie wollten nur dem Publikum zeigen, dass
die Musik aus dem Material besteht, wie es da
gerade vorgebracht wird.«

Gleichzeitig entstanden die ersten Werke,
die sich dadurch, dass sie sich dem Alltdg-
lichen zuwandten, der Grof8spurigkeit der
Kunst eine Absage erteilte. Man denke etwa
an die Living Room Music (1940) von John Cage.
Carola Bauckholt, selbst eine grofie Aneignerin
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folgt. »Sich auf den Alltag zu besinnen ist ja
auch eine gewisse Opposition gegen all das,
was mit Utopie und Idealismus und grofien
Gedanken zusammenhingt, denen man ein-
fach nicht traute und die einfach auch véllig
abheben und ldcherlich erscheinen. Zu meiner
Zeit, als ich grofs wurde, da erlebte ich eigent-
lich das Zusammenbrechen aller Denksysteme.
Und da musste ich mich fragen: Was bleibt?
Und dann fange ich bei mir an und bei meiner
ganz unmittelbaren Umgebung. Also das ist
eine Identitdtssuche, die Musik schreiben.«

Wenn man davon ausgeht, dass Musik eine
Maoglichkeit ist, mit der Auflenwelt in Kontakt
zu treten, dann muss man sich auch fragen,
was Musik uns iiber diese Aufienwelt erzahlt.
Wie ist dieser Zugang beschaffen? Was hort
und erfahrt man? Und ist Erkenntnis durch
Kunst, auch wenn Adorno dies verneinte, nicht
vielleicht doch moglich.

Hierzu zwei Beispiele. Zunachst ein Blick
auf eine Kunstform, die sich ganz der Wirk-
lichkeit verschrieben hat. Beim Field Recording
arbeitet der Musiker mit Natur- und Umwelt-
aufnahmen, die unverfremdet in ihrer ganzen
Blofse dargeboten werden. Der spanische
Biologe und Klangkiinstler Francisco Lopez
ist ein solcher Field Recorder. Er hinterfragt
die Technik und die dsthetische Position, die
ihm das Mikrofon und das Aufnahmegerét
ermdglichen. »The microphone for me and
for all those people in general who work with
phonography, with field recordings, is the
interface with reality. There is no objective in-
terface with reality and the consequence of that
is that through the microphone we get a certain
apprehension of reality, certain fragments or
instructions from reality. Some people call it
material, sound material. That is one aspect
of it. You have some material, yes, but at the
same time you are accessing a world that can
be conceived as a world made of sound. And
that is a totally different story than making
a documentary or making a representation
of reality. So I think the microphone and the
recording devices are a technological way of
realizing that we cannot in fact access reality.«

Ein zweites Beispiel, das veranschaulicht,
wie und was Musik uns lehrt, wie Musik als
Erkenntnisinstrument genutzt werden kann,
sind die Werke von Peter Ablinger, in denen
er Field Recordings rastert und instrumen-
tiert. Dabei schreibt er aber keine besonders
genauen Imitationen, sondern er rastert die
Wirklichkeit so, dass die Instrumente nur die
tonalen Anteile aus den Umgebungsgeriu-
schen spielen. Dadurch, dass die Aufnahme
und die komponierte Musik gleichzeitig er-
klingen, entsteht eine gewisse Korrespondenz,

12 dessen wichtigste Eigenschaft die Abweichung

ist. Der Zyklus, dem dieses Prinzip zugrunde
liegt, heifst Quadraturen. »In allen meinen
Arbeiten geht es darum, das Natiirliche oder
Unberiihrte mit der Kultur zu konfrontierenx,
erklart Ablinger im Gesprach. »Das Prinzip der
Quadraturen ist es, Umweltkldnge durch das
Raster unserer tonalen Struktur zu beobachten.
Erst dadurch werden die Dinge ja sichtbar.
Vorher war man blind fiir die Harmonien in
einem Lastkraftwagen. Und diese Frage, wo
Wahrnehmung tiberhaupt anfingt und wo die
Grenze verlduft zwischen akustischer Blind-
heit und dem Moment, wo man plotzlich etwas
entdeckt, um die geht es in all meinen Arbeiten.
Die Grenze zwischen Blindheit und Sehen.«
Musik kann ein Schliissel zur Welt sein.
Und ein Schliissel zu sich selbst. Gleichwohl
bleibt eine gewisse Skepsis gegentiber einem
Begriff, der von weit her kommt, der etwas
mit dem Kunstverstindnis vergangener Jahr-
hunderte zu tun hat und von den Philosophen
der Vergangenheit okkupiert wurde. Michael
Maierhof zum Beispiel stellt fest, dass der Mog-
lichkeitsraum, der von der Idee der Mimesis
umrissen wird, ein vergangener und weit-
gehend geschlossener Raum ist, und dass er
beim Sprechen {iber die eigene Arbeit Begriffe
wie Ubersetzung und Ubertragung bevorzugt.
Auch viele andere Komponisten reagieren, auf
den Begriff Mimesis angesprochen, verhalten.
Die Offnung zur Welt hin, die heute von vielen
Komponisten gesucht wird, kann nicht immer
liickenlos auf die Idee zuriickgefiihrt werden,
dass der Mensch ein Wesen ist, der Nachah-
mung und Angleichung sucht und braucht.
Gleichwohl, so viel steht fest, steckt in jedem
Ton eine Erinnerung daran, dass die Musik die
Menschen und auch die Dinge miteinander
verbindet — {iber Orte und Zeiten hinweg. W

(Der Text basiert auf der gleichnamigen Radiosen-
dung, die im Atelier Neue Musik des Deutsch-
landfunks am 3. Mirz 2012 unter dem Titel Welt-
durchdringer — Mimesis und die musikalische
Avantgarde ausgestrahlt wurde.)

Positionen



