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Einleitung

In den 1960er Jahren beobachtet der deutsche Philosoph Theodor W. Adorno in der zeitgends-
sischen westlichen Kunst eine Tendenz dazu, dass einzelne Kunstdisziplinen verstérkt Ele-
mente aus anderen aufweisen. Diese ,,Verfransung* — wie er diesen Prozess nennt — der Kiinste
koinzidiert sozio-historisch mit einem Zeitgeist, der auf eine offene Gesellschaft, auf Freiheit
und gegen Krieg gerichtet ist und in den 68er- und Hippie-Bewegungen kulminiert. Diese Ana-
logie zwischen Entwicklungen in der Kunst und der Gesellschaft der 1960er Jahre steht laut
Adorno im Gegensatz zum diesbeziiglichen Verhéltnis Mitte des 19. Jahrhunderts, als Richard
Wagner das Konzept des Gesamtkunstwerks theoretisch ausarbeitet und in seinen Musikdra-
men praktisch umsetzt. Aufgrund der infolge der gesellschaftlichen und industriellen Umwal-
zungen seit der Aufkldrung starken Auspridgung der arbeitsteiligen Gesellschaft sieht Adorno
Wagners Kombination der Kiinste historisch nicht legitimiert, sondern als zwanghafte Fusion
entgegen der organischen, immanenten Tendenz des Materials. In den 1960er Jahren dagegen
scheint die Konvergenz der Kiinste auch durch die grundlegenden historischen Entwicklungen
motiviert zu sein; neuartige Ansitze wie die Konzept- oder Performancekunst lassen verstarkt
Zweifel iiber die Relevanz der Aufteilung von Kunst in die klassischen Gattungen aufkommen.
Auch heute wird iiber die Frage nach der Zeitmissigkeit der traditionellen Kunstkategorien
theoretisch und praktisch intensiv debattiert, wobei die neuen technologischen Moglichkeiten
des Computers und der Digitalisierung im Allgemeinen als zusitzlicher, kaum zu iiberschét-
zender Faktor fiir die Produktion, Distribution und Rezeption mitberiicksichtigt werden miis-
sen.

Adornos Verfransungsthese bildet den Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. Nach einer his-
torisch-diskursiven Einordnung werden die zentralen Argumente der These im ersten Teil an-
hand einer detaillierten Auslegung dreier Aufséitze Adornos aus den 1960er Jahren nachvollzo-
gen, die sich der Anndherung der Kiinste aus unterschiedlichen Blickwinkeln widmen. Darauf
folgt eine Einschédtzung der dsthetischen Entwicklungen in der Nachfolge Adornos. Dessen
Verfransungsbegriff kann in vieler Hinsicht als Alternativ- respektive Weiterentwicklungsvor-
schlag zum Begriff des Gesamtkunstwerks verstanden werden, mit dem er im Wesentlichen
eng verwandt ist. Im zweiten Teil wird deshalb — als Fundament fiir die Tendenzen ab den
1960er Jahren — die Evolution des Gesamtkunstwerks als Konzept historisch-exemplarisch auf-
gearbeitet. In der bei Wagner ansetzenden Erdrterung liegt der Fokus dabei vor allem auf den
politischen Voraussetzungen und Implikationen der diversen Entwiirfe, da sie bis heute einen

entscheidenden Aspekt im Zusammenwirken verschiedener Gattungen darstellen. Behandelt



werden nach Wagner unter anderem die syndsthetischen Ansdtze und die historischen Avant-
garden des friihen 20. Jahrhunderts sowie die Offnungstendenzen der Kunst im Zusammenhang
mit den Theorien von Joseph Beuys und den avantgardistischen Merkmalen der Populdarmusik
seit den 1960er Jahren. Im dritten Teil folgt eine exemplarische Untersuchung des 2016 erst-
mals 6ffentlich aufgefiihrten Gesamtkunstwerks Oh Albert, auf das verschiedene Elemente von
Adornos Charakterisierungen zur Verfransung zutreffen und das diverse Beziige zu den im
zweiten Teil beleuchteten Kunststromungen herstellt. Der Schwerpunkt der Analyse liegt auf
dem Umgang mit dem Medium Musik, wéhrend aber auch andere Aspekte — etwa die filmi-
schen Einfliisse — in ausfiihrlicher Weise beriicksichtigt werden. Die Abhandlung basiert auf
einer Vielzahl digitaler Quellen sowie diversen Gespriachen mit dem Schopfer von Oh Albert,
Elia Rediger, der dem Autor der vorliegenden Arbeit die Materialien im Zusammenhang mit
einer Forschungsreise nach Berlin vom 20.-22. Oktober 2020 bereitgestellt hat. Im Ausblick
werden weitere aktuelle Herangehensweisen an das Zusammenspiel verschiedener Kiinste und
Medien aus dem deutschsprachigen Raum vorgestellt, um diesbeziigliche Tendenzen in der
heutigen Kunst herauszuarbeiten und potentielle zukiinftige Spannungsfelder dsthetischer, so-
ziologischer, technologischer und politischer Natur zu antizipieren.

Ziel der Arbeit ist es, eine umfassende Deutung von Adornos Verfransungsthese und im weite-
ren Sinne seiner dsthetischen Ansichten in Bezug auf die Tradition des Gesamtkunstwerks dar-
zulegen und — in einem zweiten Schritt — den Umgang mit derartigen Arbeitsweisen in der
zeitgenOssischen Musik und Kunst sowohl mikro- als auch makroperspektivisch zu reflektie-
ren. So sollen die Entwicklung und die Relationen der Disziplinen und Gattungen sowie die
Grenzen dieser Kategorien und des Kunstbegriffs iiberhaupt historisch nachvollzogen und jene
zuletzt auf ihre heutige Relevanz hin — besonders unter dem Gesichtspunkt der Digitalisierung
— im Ansatz iiberpriift werden. Adorno und seine Verfransungsthese stellen dabei eine Art the-
oretisches und kunstphilosophisches Grundgertist dar, da sie sich an der Schwelle zwischen der,
fiir die kulturelle Etablierung und Fortfiihrung des Konzepts Gesamtkunstwerk einerseits und
das verstirkte Nachdenken iiber die klassischen Kunstgattungen andererseits, konstitutiven Zeit
der Moderne und der Zeit der postmodernen Philosophie — oftmals charakterisiert durch eine
Abkehr von einheitlichen Welterkldrungen, eine tendenziell grossere Akzeptanz von Wider-
spriichlichkeiten und ein verstérktes Hinterfragen von angeblich festen Strukturen und Katego-
rien — verorten lassen. Bemerkenswert scheint die Tatsache, dass die Verfransungsthese in der
Musikwissenschaft bis anhin kaum rezipiert wurde — diesem Mangel soll mit den folgenden
Untersuchungen entgegengewirkt werden. Entsprechend entstammt der grosste Teil der herbei-

gezogenen Sekundirliteratur nicht aus musikologischer, sondern aus philosophischer und



kunsthistorischer Feder. Eine zentrale Rolle fiir die Erwdgungen zum Zusammenspiel der
Kiinste und den grundlegenden &sthetischen Positionen Adornos spielen hier — abgesehen von
den Primirtexten, entlang denen die Argumentation im ersten Teil erfolgt — die Publikationen
von Juliane Rebentisch, die Dissertation von Christine Eichel und Beitrdge aus dem von Re-
bentisch und Christoph Menke herausgegebenen Sammelband Kunst — Fortschritt — Ge-
schichte. Basis fiir den Teil zum Gesamtkunstwerk bilden eine Monographie der US-amerika-
nischen Kunsthistorikerin Juliet Koss, der Band zur 1983 er6ffneten Ausstellung Der Hang zum
Gesamtkunstwerk von Harald Szeemann sowie Verdffentlichungen von Alexandra Vinzenz
und Anke Finger. Der Ausblick beruht weitgehend auf Stellungnahmen von Kiinstlern und
Komponisten, wobei Simon Steen-Andersen und Johannes Kreidler — letzterer im Zusammen-
hang mit den Uberlegungen des Philosophen Harry Lehmann — besondere Aufmerksamkeit er-
halten.

Zustande gekommen ist diese Arbeit nur dank den Anregungen und der Unterstiitzung zahlrei-
cher Freunde und Bekannte. An erster Stelle geht der Dank an Matthias Schmidt und Christian
Bielefeldt fiir die wertvollen Gespriache hinsichtlich Thematik, Fragestellung, Methodik und
Aufbau wihrend der gesamten Entstehungszeit. Im Weiteren danke ich Elia Rediger fiir die
interessanten Gespriche und die Bereitstellung einer grossen Anzahl an Quellen, welche einen
vertieften Einblick in den Entstehungsprozess von Oh Albert sowie seine generelle Arbeits-
weise ermdglichten. Schliesslich gebiihrt ein grosser Dank meiner Familie, die mit ihrem Bei-
stehen und ihrer Bereitschaft zum gedanklichen Austausch in allen Arbeitsphasen einen unver-

zichtbaren Riickhalt darstellte.



Teil I: Theodor W. Adorno — Die ,,Verfransung* der Kiinste

,In der jiingsten Entwicklung flieBen die Grenzen zwischen den Kunstgattungen in einander
oder, genauer: ihre Demarkationslinien verfransen sich.“! Mit diesem Satz beginnt Theodor W.
Adorno seinen 1966 im Rahmen der Vortragsreihe Grenzen und Konvergenzen der Kiinste* an
der Berliner Akademie der Kiinste entstandenen Text zur ,Kunst und den Kiinsten‘. Adorno
nimmt damit Bezug auf eine in den 1960er Jahren immer stirker wahrzunehmende Tendenz
einer Konvergenz der verschiedenen Kunstdisziplinen, welche vermehrt Prinzipien, Verfahren
und Charakteristiken jeweils anderer in ihren Werken offenbaren.’ So weist die Musik laut A-
dorno in Form der graphischen Notation — etwa bei Morton Feldmans bereits 1950 komponier-
tem Projection 1 ,Earle Browns December von 1952 oder dem von Adorno beschriebenen Syl-
vano Bussotti — Elemente der Malerei auf, wéahrend beispielsweise Techniken der seriellen Mu-
sik in Texten von Hans G Helms wiederzuerkennen seien.* Adorno erkennt in diesen und ver-
gleichbaren kiinstlerischen Herangehensweisen einen Ausdruck gesellschaftlichen Wandels,
welcher — anders als noch bei Richard Wagners Versuch des Gesamtkunstwerks — die Entwick-
lungen in der Kunst und den Kiinsten seinen geschichtsphilosophischen Uberzeugungen nach
zu legitimieren scheint.’

Im Folgenden sollen Adornos Beobachtungen vor dem Hintergrund des traditionellen und klas-

sisch-modernen dsthetischen Diskurses in Bezug auf stellvertretende Kunsttheoretiker

! Theodor W. Adorno: ,,Die Kunst und die Kiinste* (entstanden 1966, zuerst publiziert 1967), in: Ders.: Gesam-
melte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann, Bd. 10.1: Kulturkritik und Gesellschaft I, Frankfurt am Main 1977, S.
432-453, hier: S. 432. Wird im Folgenden zu Gunsten der besseren Lesbarkeit mit ,,KuK* abgekiirzt.

2 Tufan Acil: Grenziiberschreitungen (in) der Kunst. Eine praxisbezogene Asthetik, Bielefeld 2017, S. 252. Vgl.
auch: Michael Schwarz: ,,Adorno in der Akademie der Kiinste. Vortrage und Diskussionen 1957-1967%, in: Zeit-
schrift fiir kritische Theorie, 19. Jahrg., Heft 36/37, 2013, S. 207-216. Laut Schwarz hielt Adorno den Vortrag
,.Die Kunst und die Kiinste* am 23. Juni 1966 im Studio der Akademie der Kiinste am Hanseatenweg in Berlin.
Vgl. Ebd,, S. 214.

3 Juliane Rebentisch erldutert den Verfransungsbegriff anhand der Vorstellung zweier — fiir zwei verschiedene
Kunstgattungen stehender — nebeneinander liegender Teppiche, die sich in ihren Fransen so ,,verwickelt und ver-
knotet haben, dass ein Ubergang zwischen ihnen entsteht.© Wichtig zu beachten sei, dass dies nur an den Réindern
der Fall ist, die Teppiche also grundsétzlich nicht in ihrer autonomen Existenz verdndert werden. Die Anordnung
der Teppiche fiihrt auch dazu, dass sich nicht jeder Teppich mit jedem anderen verfranst, sondern nur jene, die
,benachbart’ sind. Juliane Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, Hamburg 2013, S. 99-100.
4 Adorno, KuK, S. 432. Adorno fiihrt als weitere, die Grenzen der Gattung Musik iiberschreitende Beispiele
Gyorgy Ligetis Atmospheres von 1961, die Streichquartette von Franco Donatoni oder Edgar Vareses lonization
— Letzteres als ,,Vorform* bezeichnet — an. Vgl. Ebd., S. 434 f.

5 Adornos Asthetik ist grundsitzlich geschichtsphilosophisch grundiert. Angelehnt an Georg Wilhelm Friedrich
Hegel vertritt er einen Begriff des ,asthetischen Geists®, der sich aus den beiden Polen Form und Gehalt zusam-
mensetzt, welche in einem dialektischen Verhéltnis zueinander gedacht werden sollen. Der Begrift des Materials
nimmt fiir Adorno eine grundlegende Rolle ein: Jede Kunstgattung habe einen historischen Materialstand, der im
gesellschaftlichen Zusammenhang steht und als Grosse innerhalb eines Fortschrittsprozesses verstanden wird.
Ebenso unterscheidet er Kunstwerke nach deren Wahrheitsgehalt — dieser ergibt sich jeweils aus der Relation
zwischen dem inneren Zusammenhang des Kunstwerks und den gesellschaftlichen Gegebenheiten. Die hier nur
grob umrissenen einzelnen Konzepte und Begrifflichkeiten werden im Verlauf des ersten Teils genauer herausge-
arbeitet.



eingeordnet und ausfiihrlich ausgelegt werden sowie in der Nachfolge Adornos die weitere Ent-
wicklung des Diskurses nachvollzogen werden. Im Zentrum der Untersuchung stehen dabei
Adornos Aufsitze ,,Die Kunst und die Kiinste®, ,,Uber einige Relationen zwischen Musik und
Malerei“® und ,,Voraussetzungen*’, welche alle in den 1960er Jahren und im selben themati-
schen Zusammenhang entstanden sind. Der erstgenannte Text bildet dabei die Grundlage, da
Adornos Ansichten zur Verfransung iiber weite Strecken darauf zuriickgehen, wihrend der
zweite eine konkretere Abhandlung von gattungsiibergreifenden Prinzipien anhand der beiden
Kiinste Musik und Malerei darstellt. ,,Voraussetzungen* gewihrt schliesslich Einblick in eine
Art exemplarische Vorbereitung auf die Verfransungsthese — dieser Aufsatz erschien bereits zu
Beginn der 1960er Jahre, wihrend Adorno die anderen beiden 1965 respektive 1966 verfasste
—, weil der Text von einem einzelnen Kunstwerk ausgeht; gleichzeitig werden darin aber auch
die grundlegenden &sthetischen Herausforderungen einer medial® grenziiberschreitenden Ver-
fahrensweise von Kunst reflektiert. Die Schriften werden in umgekehrter chronologischer Rei-
henfolge behandelt — einerseits, weil der als Basis der vorliegenden Arbeit dienende Ver-
fransungsbegriff erst in ,,Die Kunst und die Kiinste* erscheint, andererseits aber auch, um dem
hier am intuitivsten scheinenden deduktiven Prinzip folgen zu kdnnen. Die Einbettung sowie
Weiterentwicklung der dsthetischen Positionen Adornos sind in groben Ziigen an ein vierstufi-
ges historisches Modell von Juliane Rebentisch angelehnt, welches sie im Aufsatz ,,Singula-
ritdt, Gattung, Form*® dargelegt hat. Neben weiteren Publikationen Rebentischs zur Thematik
werden Christine Eichels Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste'® sowie
der im Rahmen des Forschungsprojekts ,,Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung

der Kiinste®“ an der Freien Universitat Berlin entstandene Sammelband Kunst — Fortschritt —

¢ Theodor W. Adorno: ,,Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei (entstanden 1965, zuerst publiziert
1967), in: Ders.: Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann, Bd. 16: Musikalische Schriften I-I1I, Frankfurt
am Main 1978, S. 628—642. Wird im Folgenden zu Gunsten der besseren Lesbarkeit mit L UeR« abgekiirzt. Dieser
Text geht ebenfalls auf einen Vortrag im Rahmen der Reihe Grenzen und Konvergenzen der Kiinste an der Berliner
Akademie der Kiinste zuriick. Laut Schwarz hielt Adorno den gleichnamigen Vortrag am 23. Mai 1965. Vgl.
Schwarz (2013), S. 212.

" Theodor W. Adorno: ,,Voraussetzungen® (entstanden 1960, zuerst publiziert 1961), in: Ders.: Gesammelte Schrif-
ten, hrsg. von Rolf Tiedemann, Bd. 11: Noten zur Literatur, Frankfurt am Main 1991, S. 431-446. Der Titel wird
in den Quellenangaben im Folgenden ohne Anfithrungs- und Schlusszeichen angegeben.

8 Der Begriff des Mediums wird im Folgenden hauptséchlich im Sinne von ,Ausdrucksmittel® einer jeweiligen
Kunstgattung oder einer spezifischen technologischen Plattform wie dem Computer verstanden. Grundséitzlich
stehen hier ,,Medium® und ,,Gattung* in sehr enger semantischer Verbindung und kdnnen zeitweise auch anné-
hernd synonym erscheinen.

® Juliane Rebentisch: ,,Singularitit, Gattung, Form*, in: Generische Formen. Dynamische Konstellationen zwi-
schen den Kiinsten, hrsg. von Kirsten Maar, Frank Ruda und Jan Volker, Miinchen 2017, S. 9-23.

10 Christine Eichel: Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. Perspektiven einer interdisziplindi-
ren Asthetik im Spéiitwerk Theodor W. Adornos, Frankfurt am Main 1993.



Geschichte'! fiir die theoretischen Erdrterungen zu den behandelten Aufsitzen eine wesentliche

Rolle spielen.

1.1: Die Asthetik der Moderne und das Verhiltnis zwischen den Kiinsten

Adorno war nicht der erste Kunsttheoretiker, -kritiker oder -philosoph!? der Mitte des 20. Jahr-
hunderts, der sich mit der Frage nach Grenziiberschreitungen der einzelnen Kunstdisziplinen
befasste. Noch in den 1930er Jahren verfasste der fiir den Fortgang der Kunstkritik und -ge-
schichte pragende amerikanische Autor Clement Greenberg seine Abhandlung ,,Avant-Garde
and Kitsch“!3, worin er richtungsweisend dafiir pladiert, dass sich die Kiinste auf ihr je eigenes
Medium beschrénken sollten und in der Intermedialitét kein substantieller Fortschritt zu errei-
chen sei.'* Greenberg begriindet seine Position einer auf klare Grenzen hinzielenden Medien-
spezifik vorwiegend damit, dass die Kunst nur so ihre Autonomie wahren kénne und durch den
allfalligen Verlust einer bis dahin fest verankerten Gattungslogik und den damit verbundenen
Darstellungsmitteln ihr theoretischer Boden zu stark ins Wanken geriete. Gleichzeitig wiirde
durch den letzteren Fall ihre Triagerschaft — Kunstschaffende, die nicht unmittelbar an der Pro-
duktion von Kunstwerken beteiligt sind, beispielsweise Kunstkritiker, -historiker, -sammler, -
héndler oder Galeristen — infrage gestellt, da diese sich traditionell auf die klaren Gattungsgren-
zen beziehen konnte.!> Versuchen intermedialer Verfahrensweisen gegeniiber war er deshalb
antagonistisch gestimmt und empfand derartige Kunstproduktionen konsequenterweise als
Symptom eines ,Geschmacksverfalls.!® Greenberg kann entsprechend seiner Ansichten in vie-
ler Hinsicht als anndhernd paradigmatisch fiir die moderne beziehungsweise modernistische
Kunstkritik, insbesondere in den USA um die Herausbildung des abstrakten Expressionismus
herum, angesehen werden. Er stellte sich entschieden gegen Demokratisierungstendenzen in

der Kunst und sprach sich stattdessen fiir eine exklusive, quasi ,von Kunstaffinen fiir

" Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006.

12 In der vorliegenden Arbeit wird aufgrund der besseren Lesbarkeit die Form des generischen Maskulinums ver-
wendet, gemeint sind damit aber stets alle Geschlechter in gleichem Mass.

13 Clement Greenberg: ,,Avant-Garde and Kitsch* (1939), in: Ders.: Arts and Culture. Critical Essays, Boston
1989, S. 3-33.

4 Vgl. Rebentisch (2017), S. 9 . Vgl. auch Clement Greenberg: ,,Intermedia®, in: Die Essenz der Moderne. Aus-
gewdhlte Essays und Kritiken, hrsg. von Karlheinz Liideking, Amsterdam/Dresden 1997, S. 265-278. ,,Interme-
dialitdt* wird im Folgenden — sofern nicht anders beschrieben —, als Relation zwischen verschiedenen Medien
verstanden. Vgl. zum Medienbegriff auch Fussnote 8. Fiir verschiedene Definitionen von Intermedialitét, vgl. auch
Fussnote 180.

15 Vgl. Rebentisch (2017), S. 16.

16 Greenberg schreibt dazu in ,Intermedia®: ,,Es beunruhigt, dass der Niedergang des Geschmacks heute erstmals
droht, sich in der Kunst selbst durchzusetzen. In der ,intermedialen‘ Kunst und der damit einhergehenden schran-
kenlosen Akzeptanz sehe ich ein Symptom dafiir.*, S. 454. Zit. nach: Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation,
Frankfurt am Main 2003, S. 82.



Kunstaffine® geschaffene gesellschaftliche Sphére aus — so sollte sichergestellt werden, dass
der Qualititsstandard der Werke nicht in Gefahr gerate.!” Fiir Greenberg ist die Kunstgeschichte
die Geschichte einer kontinuierlich wachsenden Bewusstwerdung der einzelnen Kiinste beziig-
lich ihrer je spezifischen Medialitit, die durch den Erhalt einer bestimmten Aufgabe innerhalb
des ,Gesellschaftssystems Kunst!'® infolge der Emanzipation und Ausdifferenzierung im Zuge
der Aufklarung zunehmend an Bedeutung gewannen; je bewusster sich eine Gattung also ihrer
eigenen Mittel sei, desto stirker sei auch ihre Autonomie. !

Greenberg bezieht sich in seinen Ausfiihrungen nicht zuletzt auf Gotthold Ephraim Lessing,
der in Laokoon®® versuchte, die hauptsichlichen Unterschiede zwischen der Malerei und der
Poesie zu ergriinden und somit den noch jungen dsthetischen Diskurs aufgriff, der erst in den
1750er Jahren mit Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthetica richtig lanciert wurde.?! Les-
sings fragmentarisch gebliebene Kunsttheorie-Abhandlung erwies sich einerseits deshalb als —
in erster Linie fiir den philosophischen Diskurs im deutschsprachigen Raum; aber, wie Green-
berg beweist, davon ausgehend spéter im Prinzip fiir die ganze westliche Kunsttheorie — so
einflussreich, weil er darin die Kunst nicht mehr vorwiegend als mimetisch im Sinne einer
blossen Naturnachahmung auffasst, sondern die subjektive Rezeption als Ausgangslage fiir die
weitere Erorterung der dsthetischen Grundsitze versteht.?? Andererseits etabliert beziehungs-
weise untermauert Lessing in Laokoon die Unterscheidung zwischen der Malerei als Raum-
kunst von nebeneinander stehenden Korpern und der Poesie als Zeitkunst mit sukzessivem
Handlungsablauf und stellt sich gleichzeitig gegen die zu seiner Zeit géngige These, dass
schone Literatur nur aus einer schonen bildlichen Dar- oder Vorstellung heraus geschopft wer-
den konne.?* Entscheidend sei, zu welchem Grad sich die Darstellungsform fiir das darzustel-

lende Sujet eignet — so sei es grundsétzlich nicht sinnvoll, Bildliches in Sprachliches zu

17 Vgl. Rebentisch (2003), S. 82.

13 Die Kunst als Teilsystem der Gesellschaft ist hier weitgehend in Bezug auf Niklas Luhmanns Systemtheorie
gemeint. Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1995.

19 Vgl. Juliane Rebentisch (2013), S. 96.

20 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon: oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie. Mit beyliufigen Erliiu-
terungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Erster Theil, Berlin 1766.

2l Alexander Gottlieb Baumgarten: Aesthetica, Teil I & 11, Frankfurt an der Oder 1750 & 1758. Baumgarten wird
gemeinhin als Begriinder der neuzeitlichen Asthetik als eigener philosophischer Disziplin gehandelt. Sein haupt-
sdchliches Anliegen in der Aesthetica war es, die sinnliche Erfahrung in ihrer Legitimitit gegentiber der rationalen,
der logischen zu bestérken.

22 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie. Studienausgabe, hrsg. von
Friedrich Vollhardt, 2012 Stuttgart, S. 437 £.

23 Lessing beschreibt dies in eigenen Worten folgendermassen: ,,Gegenstinde, die neben einander oder deren
Theile neben einander existieren, heilen Korper. Folglich sind Korper mit sichtbaren Eigenschaften, die eigentli-
chen Gegenstinde der Mahlerey. Gegenstinde, die auf einander, oder deren Theile auf einander folgen, heiflen
iiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie.*, vgl. Ebd., S. 453. Das
aus der Antike stammende und meist auf Horaz zuriickgefiihrte Diktum,,ut pictura poesis* wurde im Anschluss an
Lessing mitunter von Johann Wolfgang von Goethe erneut aufgegriffen, der Lessing fiir seine kunsttheoretischen
Verdienste mit riithmenden Worten wiirdigte. Vgl. Ebd., S. 438.



Jiibersetzen‘. Anstatt einer gattungsiibergreifenden Asthetik sollen also die jeweiligen Eigen-

heiten von Raum- und Zeitkunst vielmehr klar voneinander abgegrenzt werden, da dies nicht

zuletzt auch der empirischen Erfahrung des Rezipienten am meisten entspricht.?*

Hier also schliesst Greenberg an, indem er sich 1940 in ,,Towards a Newer Laocoon“? im

Geiste Lessings gegen die mimetische Anndherung der verschiedenen Kiinste an die Literatur
stellt und dagegen fiir eine jeweilige ,,mediale Autoreflexivitit* pladiert.2® Besonders treffend
und anschaulich tritt diese Ansicht an einer Stelle in ,,Avant-Garde and Kitsch* zu Tage, in
welcher Greenberg Malerei und Poesie hinsichtlich ihrer jeweiligen medialen Eigenheiten ge-

gentiiberstellt:

Picasso, Braque, Mondrian, Mird, Kandinsky, Brancusi, even Klee, Matisse and
Cézanne derive their chief inspiration from the medium they work in. The excite-
ment of their art seems to lie most of all in its pure preoccupation with the invention
and arrangement of spaces, surfaces, shapes, colors, etc., to the exclusion of what-
ever is not necessarily implicated in these factors. The attention of poets like Rim-
baud, Mallarmé, Valéry, Eluard, Pound, Hart Crane, Stevens, even Rilke and Yeats,
appears to be centered on the effort to create poetry and on the ,moments‘ them-
selves of poetic conversion, rather than on experience to be converted into poetry.?’

Greenberg vertritt hier — im Grunde stellvertretend fiir seine die Medialitét betreffend eindeu-
tige Position — emphatisch die traditionelle, ,puristische® Gattungsisthetik und der Fokus auf

Malerei und Poesie vermittelt den Eindruck, dass er die Anlehnung an Lessing auch spezifisch-

24 Vgl. Eichel (1993), S. 88 f. Die klare Trennung von Raum- und Zeitkiinsten blieb bis in die 1960er Jahre und
Adornos Verfransungsthese im &sthetischen Diskurs tonangebend. Fiir eine theoretische Erorterung dieser Eintei-
lung von Adorno selbst vgl. Adorno, UeR, S. 628 ff., 638 ff. Adorno fiihrt diese Einteilung auf ein , klassifikato-
rische[s], ordnende[s] Bediirfnis“ zuriick; die Folge davon sei, dass einerseits der Vereinheitlichung von Kunst
durch die Starkung der Autonomie der einzelnen Gattungen entgegengewirkt, andererseits aber durch die Bezug-
nahme auf das Vereinheitlichende in der Kunst dieses gleichzeitig auch bestirkt werde. Diese Dialektik von ,,ver-
einheitlichende[r] und Grenzen setzende[r] Absicht* konne durch die Kunstwerke selber aufgegriffen und verar-
beitet werden. Adorno kritisiert entsprechend, dass die klassifikatorische Einteilung der Kiinste ,,von oben her*
auferlegt wurde und sich nicht in erster Linie aus der Betrachtung individueller Kunstwerke heraus legitimiere. Er
kritisiert Versuche, generelle Modelle — nicht zuletzt jene, die sich auf den menschlichen Rezeptionsapparat be-
ziehen und anthropologisch oder psychologisch fiir die ,dem Menschen am meisten entsprechende Art® argumen-
tieren — fiir die Rezeption von Kunstwerken zu entwickeln und plédiert fiir die Singularitét dieser; dies hat zur
Folge, dass die Gattungsgrenzen zwar aufgrund des scheinbar in der menschlichen Natur angelegten Verlangens
nach Ordnung existieren, von einzelnen Kunstwerken aber stets {iberschritten werden konnen und auch sollen.
Vgl. auch: Matteo Nanni: ,,Das Bildliche der Musik: Gedanken zum iconic turn®, in: Historische Musikwissen-
schaft, 2013, S. 402-428, hier: 402. Fiir die diskursive Auseinandersetzung mit Lessings Grenzziehungen und
deren Hinterfragung beziehungsweise Revidierung vgl. nach Nanni: David E. Wellbery: Lessing’s , Laokoon . Se-
miotics and aesthetics in the Age of Reason, Cambridge 1984; Gunter Gebauer (Hrsg.): Laokoon-Projekt. Pline
einer semiotischen Asthetik, Stuttgart 1984; Inge Baxmann, Michael Franz und Wolfgang Schiffner (Hrsg.): Das
Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert, Berlin 2000; Manfred Durzak: ,,Bild und Wort, Be-
schreiben und Erzéhlen. Nochmals Lessings ,Laokoon‘*, in: Cultura tedesca, 27 (2005), S. 81-90.

25 Clement Greenberg: ,,Towards a Newer Laocoon®, in: Partisan Review, 7, 1940, S. 296-310.

26 Als ,,mediale Autoreflexivitit“ wird Greenbergs Plidoyer beschrieben in: Stefanie Kitzberger: Strategien der
Entgrenzung im Werk Martin Kippenbergers, Masterarbeit, Wien 2013, S. 8, Fussnote 6.

27 Greenberg (1989), S. 7. Unterstreichung: LN.



thematisch explizit machen wollte — gewissermassen iibertragen in die moderne beziehungs-
weise modernistische Kunst.

Adorno selbst wurde und wird nicht selten als Typus des modernen Philosophen und Kunstthe-
oretikers charakterisiert. Ganz zu Unrecht kommen diese Zuschreibungen nicht, vertritt er ins-
gesamt doch ein eher idealistisches, hauptsdchlich auf den starken Einfluss der Systemdenker
Georg Wilhelm Friedrich Hegel und Karl Marx zuriickzufiihrendes geschichtsphilosophisches
Modell, das gerade fiir die Kunst oft wenig Spielraum fiir historisch-situative Flexibilitidt und
eine pluralistische Rezeption oder Interpretation zulésst. In seinen spdten dsthetischen Schriften
—insbesondere der Asthetischen Theorie und den zahlreichen Aufsitzen zur Asthetik der 1950er
und -60er Jahre — scheint er aber, anders als noch Greenberg oder auch der etwas spéter wir-
kende, sich aber in der Tradition Greenbergs verstehende Michael Fried?® gewillt, die Uber-
schreitung von Grenzen der traditionellen Gattungen und Kategorien der Kunst ohne Vorein-
genommenbheit als konkrete Mdglichkeit einer potentiell gewinnbringenden Weiterentwicklung
zu akzeptieren oder zumindest in Betracht zu ziehen. Diese Erwidgungen Adornos werden nun
im Folgenden entlang seiner oben genannten Aufsidtze — mit Schwerpunkt auf und beginnend

mit ,,Die Kunst und die Kiinste* — sukzessive erortert.

1.2: ,,Die Kunst und die Kiinste*

Fiir Adorno hat der Verfransungsprozess ,,dort am meisten Gewalt, wo er tatsdchlich immanent,
aus der Gattung selbst entspringt.“? Eine solche Immanenz glaubte er in den 1960er Jahren in
vielen Kunstrichtungen zu beobachten — so schreibt er von ,,geschichtlichen Kréften, die inner-

halb der Grenzen aufwachten und schlieBlich sie iiberfluten.“?® Adorno fiihrt die

28 Fried vertrat ebenso wie Greenberg die Ansicht, dass ein Fortschritt der Kunst nur innerhalb der einzelnen
Gattungen erreicht werden konnte. Er kritisierte so unter anderem die Minimal Art als eine zwischen den Gattun-
gen Malerei und Skulptur stehende Kunstform. Vgl. dazu Michael Fried: ,,Kunst und Objekthaftigkeit®, in: Gregor
Stemmrich (Hrsg.): Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, Dresden/Basel 1995, S. 334-374, hier: S. 361. Zit.
nach Rebentisch (2013), S. 102.

2% Adorno, KukK, S. 433. Der Verfransungsbegriff ist eine spite Wortkreation Adornos — noch in dem nur kurze
Zeit davor entstandenen ,,UeR* spricht er von Konvergenzen, Relationen oder von einem Ineinander-Ubergehen
der Kiinste. Vgl. Adorno, UeR; vgl. auch: Acil (2017), S. 251 f.

30Ebd., S. 434. An dieser Stelle scheint es erwihnensewert, dass die Grenze zwischen der von Adorno akzeptierten
immanenten Anndherung und der ,nicht-immanenten‘ Analogisierung (darunter féllt beispielsweise Synésthesie
oder Addition von kiinstlerischen Prinzipien) von gattungsiibergreifender Kunst nicht immer klar zu ziehen ist.
Adorno selbst geht darauf — im Kontext einiger Erwigungen zum Synkretismus — in ,,UeR* ein: ,,Die Grenze
zwischen der immanenten Beziehung des einen Mediums aufs andere und einer synkretistischen Vereinigung im
Stil von Skrjabins Prometheus verflieit nachtriglich wie die zwischen Jugendstil und Expressionismus.” Vgl.
Adorno, UeR, S. 637. Vgl. auch Acil (2017), S. 268. Eichel postuliert diesbeziiglich allerdings, dass derartige
Urteile Adornos oft auch an seinen subjektiven ésthetischen Préferenzen orientiert sind. Vgl. Eichel (1993), S. 96—
98. Georg Witte macht hinsichtlich der immanenten Verfransung vier Abgrenzungen: 1. Gegeniiber heteronomen
Synthetisierungen (insbesondere dem Konzept Gesamtkunstwerk), 2. Gegeniiber einer pseudo-metaphysischen
Begriindung im ,Geist’ (vor allem gegen Kandinsky gerichtet), 3. Gegeniiber Purismen aufgrund von
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Ausdifferenzierung der Kunst in verschiedene, klar voneinander getrennte Disziplinen in die
Zeit der Aufkldrung zuriick — sie stellt fiir ihn, wie flir Greenberg, eine unhintergehbare histo-
rische Tatsache und deshalb auch ein Fundament seines geschichtsphilosophischen Verstidnd-
nisses von Kunst dar. Die ,Uberflutung* dieser Grenzen geschieht nun in einer Zeit, in der sich
die Kiinste ihrer je eigenen Medialitit immer mehr bewusst werden®! — anders als Greenberg
denkt Adorno die mediale Selbstreflexivitit aber dialektisch, indem sie durch die Negation von
bestehenden Grenzen sichtbar gemacht wird. Albrecht Wellmer spricht im Zusammenhang mit
dem Fokus auf das je eigene Medium durch die Kiinste auch von einer Reaktion auf den Sinn-
verlust der modernen Welt in der Kunst, durch die Abkehr vom Prinzip der Abbildlichkeit.*?
Hierfiir nennt Adorno gleich selbst einige Beispiele: Die Verrdumlichung der Malerei sei der
Versuch, einen Ersatz fiir das Formprinzip der verlorengegangen Raumperspektive zu finden.
Ahnliches gelte fiir musikalisches Material, das im traditionellen, tonalen System Vorrang ge-
noss — eine Abwendung von diesem und der damit eng zusammenhingenden Architektonik
fiihre dazu, dass, was friither als ,systemfremdes® Material gemieden wurde, die Grundlage fiir
ganze Kompositionen bilden kann.?* Dass durchaus auch direktere, also weniger abstrahierte
respektive konzeptualisierte Entlehnungen aus anderen Kiinsten oder Kunstwerken existieren,
mochte Adorno nicht abstreiten’, gibt aber gleichzeitig zu bedenken, dass man diesbeziiglich
allzu voreilige Urteile iiber Mitldufertum unterlassen sollte, denn — und hier bleibt der Eindruck,

dass auch die auf ihren modernistischen Ansichten beharrenden Kunsttheoretiker wie

Vermischungsingsten, 4. Gegentiber einem ,,naiv logischen* Begriff des Allgemeinen. Georg Witte: ,,Der Fort-
schritt — ein Werfen®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch,
Berlin 20006, S. 242-251, hier: S. 244. Alexander Garcia Diittmann versteht Adornos Verfransungsthese indessen
sowohl als kunstimmanent als auch transzendent, also in Bezug auf die Beziehung von Kunst und Nichtkunst; die
graphischen Elemente in der Musik seien beispielsweise eine weitgehend kunstimmanente Entwicklung, wéhrend
die Abwehrposition gegen Verfransungstendenzen auf Vermischungséngste und Reinheitsgedanken weisen, wel-
che gesellschaftlich zum Totalitarismus fiihrten. Vgl. Alexander Garcia Diittmann: ,, Kunst im Gliick. Diverti-
mento®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S.
209-215.

31 Diese Selbstkritik der Kiinste konnte historisch in die Phase der ,Medienspezifik‘ — wie sie Rebentisch hinsicht-
lich des Abstract Expressionism um Jackson Pollock und die im selben Umfeld sich bewegende Kunsttheorie und
-kritik um Clement Greenberg nennt — zuriickgefiihrt werden. Eine &hnliche Tendenz kann in der seriellen Musik
konstatiert werden, in welcher intensiv iiber die einzelnen Parameter und ihre jeweils spezifische Qualitit in Bezug
zur ,gesamten‘ Musik reflektiert wurde. Zur Medienspezifik vgl. Rebentisch (2017), S. 9-10.

32 Vgl. Albrecht Wellmer: ,Uber die Verfransung der Kiinste und die Entgrenzung der Kunst®, in: Neue Musik
und andere Kiinste, hrsg. von Jorn Peter Hiekel, Mainz 2010, S. 31-50, hier: S. 36.

33 Adorno, KuK, S. 434. Der Materialbegriff stellt einen der zentralen Gedanken in der Asthetik Adornos dar. Er
versteht ihn als historisch bedingt und jeweils nur in Bezug auf einzelne Kunstgattungen — einen iibergeordneten
Materialstand der Kunst gibt es fiir Adorno nicht. Die Sichtweise auf den Umgang mit dem Material bildet den
Kern seiner kritischen Auseinandersetzung mit und somit Beurteilung nach Fortschrittlichkeit von Kunstwerken.
Vgl. im Folgenden auch Fussnote 105.

3% Als musikalisches Beispiel dafiir nennt er auf S. 433 das ,,Nebeneinandertupfen musikalischer Klangvaleurs®,
das malerischen Prinzipien entspreche.
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Greenberg mitgemeint sein kdnnten — ,,Immunitit gegen den Zeitgeist ist als solche kein Ver-
dienst.“*> Ein gewisser Widerstand gegeniiber ,Verstossen® gegen gewohnte Konventionen und
Kategorien sei allerdings nicht zu vermeiden und wohl auch eine nicht ganz unnatiirliche Re-
aktion, doch bestehe dabei immer auch die Gefahr einer zu starken Fixierung auf die Reinheit
einer Sache’®; Reinheit als Begriff taucht im Kunstzusammenhang bei Greenberg — in der Regel
im affirmativen Gebrauch — denn tatsachlich immer wieder auf.

Adorno wehrt sich auch gegen eine grundsétzliche Hierarchisierung der Kunstgattungen, wie
sie noch Arthur Schopenhauer — bei ihm stand die Musik in dieser Hierarchie zuoberst — oder
Hegel postulierten.>” Gleichzeitig kritisiert er die von Hegel vorausgesagte generelle Vergeis-
tigung der Kunst, welche als Theorie nicht zuletzt von Wassily Kandinsky in seiner Schrift

38 manifestiert worden sei.>® Nach Adorno miisste das Sinnliche

Uber das Geistige in der Kuns
vergeistigt werden; in Kandinskys Vergeistigung sieht er dagegen die Gefahr fiir einen Um-
schlag ins geistlos Kunstgewerbliche. Adorno beurteilt die starke Vergeistigung der Kunst als
ein generelles Problem der iiber weite Strecken auf Rationalisierung aufbauenden Moderne —
ihr in der Kunst selbst entgegen zu wirken konne allerdings nur dann gelingen, wenn das Geis-
tige so zum Einsatz kommt, dass es die Eigenlogik des Materials in eine dsthetische Form bringt
und so eine scheinbare Versohnung gelingt, wobei auch immer die Unversohnlichkeit der Re-
alitit mitreflektiert werden sollte.** Die Form miisse aber — nach dem Prinzip der negativen
Dialektik Adornos — den dsthetischen Zusammenhang negieren, da sie sich sonst verselbstéin-
digt und somit den gesellschaftlichen Bezug verliert. Jenes Prinzip sieht Adorno bei Kandinsky
misslungen, denn dieser erlaube es der Form nicht, gewaltlos den ,mimetischen Impulsen® zu

folgen.*! Genereller gesprochen fasst es Adorno so zusammen: ,,Geist, der in der Kunst an der

sinnlichen Erscheinung nicht mehr sein Gentigen findet, verselbstandigt sich. Den Zwang darin

35 Adorno, KuK, S. 433. Vgl. auch Juliane Rebentisch: ,,Fortschritt nach seinem Ende. Adorno und die Kunst der
Postmoderne®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin
2006, S. 229.

36 Adorno, KuK, S. 434. Adorno wagt hier gar den Vergleich zwischen einer puristischen Kunstphilosophie und
der nationalsozialistischen Rassenideologie.

37 Vgl. Eichel (1993), S. 76 f. Vgl. auch: Nanni (2013), S. 404. Eichel beschreibt nicht zuletzt den niedrigen Stand,
den die Musik aufgrund ihrer schweren rationalen Fasslichkeit bei Immanuel Kant erhielt. Dass die Wertung der
Musik im Vergleich zu den anderen Kiinsten — in einer philosophisch relativ kurzen Zeit — so unterschiedlich
ausfallen kann, weist laut Eichel auf die Willkiirlichkeit solcher Gattungshierarchisierungen hin.

38 Wassily Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst, Miinchen 1911. Zit. wird im Folgenden nach: Wassily
Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst, 10. Aufl., 1973 Bern.

3 Adorno, KuK, S. 436. Auf Kandinsky wird in Teil I noch genauer eingegangen.

40 Adorno systematisiert Form und Gehalt laut Rebentisch als verschiedene Teile des ,isthetischen Geists‘ — Form
(&sthetischer Geist I) und Gehalt (dsthetischer Geist II) seien dabei in einem dialektischen Verhéltnis zu behandeln,
damit ein Kunstwerk gelingen kann. Vgl. dazu Rebentisch (2003), S. 116.

41 Vgl. Rebentisch (2006), S. 230 f. Vgl. auch Eichel (1993), S. 98-100. Laut Eichel wirft Adorno Kandinsky
Willkiirlichkeit vor — die Vergeistigungstendenz sei nicht die notwendige Alternative zur weitgehenden Aufgabe
des Figurativen.
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kann heute wie vor flinfzig Jahren jeder an dem ,Das geht nicht mehr® nachvollziehen, sobald
er auf sinnlich wohlgeféllige Kunstwerke, und wiren es authentische, trifft.“*?

Zu beobachten glaubt Adorno ferner eine Tendenz der einzelnen Gattungen hin zu einer verall-
gemeinernden, vereinheitlichenden Idee der Kunst selbst. Erreicht wird diese — zumindest im
Beispiel der Musik — durch das Prinzip der Zusammenhangbildung. Dieses habe Arnold Schon-
berg durch die Integration aller verschiedenen kompositorischen Ebenen mit am stirksten vo-
rangetrieben.*’ Eine der grossen Errungenschaften Schonbergs sei es dabei gewesen, dass die-
ser die Verbindungen herstellenden Mittel in der Musik als zufillig beziehungsweise kontin-
gent offenbarte; so habe er den Begriff des Zusammenhangs gewissermassen fiir die Musik
,befreit® und ihr ermoglicht, ihn neu zu denken — was mitunter Karlheinz Stockhausens inno-
vative Herangehensweise an das Komponieren stark pragte. Adorno glaubt, dass diese neu ge-
fundene Freiheit in der Suche nach Zusammenhang die Verbindung von Musik mit anderen
Kiinsten beglinstigt, welche wiederum selbst mittels zentrifugaler Prozesse iiber die eigenen
Grenzen hinausdenken und somit einer Gesamtidee von Kunst forderlich sind.** In Bezug auf
Schonbergs ,Befreiung® von scheinbar organischen, historisch kontingenten Entwicklungen
konstatiert Adorno aber auch die Dialektik einer neuerlichen, im Gegensatz zum {iber eine ver-
gleichsweise lange musikhistorische Phase gewachsenen System der Tonalitét aber subjektiven
und deshalb potentiell instrumentellen ,Beherrschung® des Materials durch die strenge Methode
der Zwolftonmusik. Adorno stellt diese Tendenz im allgemeineren Sinne als eine sich wieder-
holend durch die Geschichte ziehende dar und deutet sie als ein natiirliches Ordnungsbediirfnis
aufgrund einer Angst vor dem Chaos, das jeweils dann entsteht, wenn ein traditionelles System
hinter sich gelassen wurde — jede ,Befreiung* trage also mit sich die Gefahr einer darauffolgen-
den Unfreiheit. Dieser Gefahr sei im Prozess der Verfransung insofern entgegengewirkt, als die
Kiinste bei ihrer jeweiligen eigenen Grenziiberschreitung (mimetisch) aus der Tradition anderer
Kiinste schopfen und deshalb kein Vakuum entstehe.*

Bereits in der Romantik gab es — allen voran bei Ludwig van Beethoven und Robert Schumann
— Tendenzen zu einer Vereinheitlichung, Verallgemeinerung der Kunst, wobei da ,,der Akzent

auf Subjektivitit [fiel]“®, und nicht wie spiter liber die selbstkritische Gattungsreflexion

42 Adorno, KuK, S. 437. Hier wird im Text erstmals auf das Zwanghafte einer auf zu starker Rationalisierung
bauenden Kunst eingegangen. In dem 1961 gehaltenen und spéter verschriftlichen Vortrag ,,Vers une musique
informelle” geht Adorno in Bezug auf die Musik tiefer auf die Dialektik von Freiheit und Zwang in Bezug auf
Form und Expressivitit ein. Vgl. Theodor W. Adorno: ,,Vers une musique informelle®, in: Darmstddter Beitrdge
zur Neuen Musik, Mainz 1962, S. 73—-102.

43 Adorno, KuK, S. 438.

4 Ebd., S. 438 f.

4 Vgl. Eichel (1993), S. 40.

46 Adorno, KuK, S. 439.
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erfolgte. ,,[ Diese Beseeltheit] riickte die Kiinste [zwar] zusammen [...]. Aber ihre Grenzen wur-
den davon kaum beeintrichtigt.“4” Adorno sieht darin ein Potential dafiir, dass die Kunst leicht
zur Stimmungsangelegenheit wird und das kritische Moment fehlt, denn: ,,Kunst bedarf eines
ihr Heterogenen, um es zu werden.*4%; so heisst es weiter: ,,Kein Kunstwerk, auch das subjek-
tivste nicht, geht auf in dem Subjekt, das es und seinen Gehalt konstituiert. Ein jedes hat Mate-
rialien, die dem Subjekt heterogen gegeniiberstehen.“*’ Vergleichbar mit den Bedenken {iber
eine zu einseitige Vergeistigung der Kunst bei Kandinsky und dhnlichen Vorhaben, besteht hier
das Risiko aber eher in einer von der ,Beseeltheit’ ausgehenden fehlenden Dialektik. Diese
fordert Adorno auch in der Beziehung zwischen Subjekt und Objekt. Zu den Grundpfeilern
seiner Asthetik gehort die Priimisse, dass das Sinnliche beziehungsweise der mimetische Impuls
objektiviert werden soll; er nennt die Sphére, in welcher dieser Prozess jeweils vollzogen wird,
auch die innerdsthetische Technik.’® Im Gegensatz dazu steht die ausserdsthetische Technik,
welche sich vor allem auf die in der Kulturindustrie dominierenden technischen Produktions-
und Reproduktionsmechanismen bezieht, die die Kultur — so Adornos Beobachtungen bis in
die 1960er Jahre — in einer Vielzahl der Fille zum Industriegut machen.’! Hier setzt auch sein
Begriff vom Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ein, den Ruth Sonderegger als ,,das Verhiltnis
zwischen seiner internen Logizitit und der Logik seines gesellschaftlichen Kontexts“>? defi-
niert. Ein Wahrheitsanspruch kann also nur dann geltend gemacht werden, wenn das Subjekt
das Sinnliche im Hinblick auf gesellschaftliche Angelegenheiten objektiviert, das Kunstwerk

also im Gefiige eines auch {iber die Kunst im engen Sinne hinausgehenden

47 Ebd. Vgl. auch Acil (2017), S. 263.

48 Adorno, KuK, S. 439.

4 Ebd., S. 440.

50 Vgl. Kerstin Stakemeier: ,,Verfransung und Digitalitit. Medienspezifik in der Krise®, in: Das Versprechen der
Kunst, hrsg. von Marcus Quent und Eckardt Lindner, Wien 2014 S. 141-155, hier: S. 141 ff. Wellmer definiert
Kunst bei Adorno als ,vergeistigte Mimesis‘, als Objektivierung von mimetischen Impulsen aus dem Material
heraus. Vgl. dazu Rebentisch (2003), S. 111 ff; Rebentisch bezieht sich in diesen Ausfiihrungen — mit denen sie
sich nicht in allen Punkten einverstanden zeigt — in erster Linie auf Texte von Wellmer und Adorno selbst. Ein
Hauptproblem in Bezug auf das Prinzip der vergeistigten Mimesis sieht Rebentisch mit Wellmer darin, dass jeder
Rezipient das Kunstwerk in seinen eigenen Zusammenhéngen auffasst und so die mimetischen Impulse nicht ob-
jektiv rezipierbar sind — der Rezipient steht somit quasi ,,zwischen [den] beide[n] Pole[n] [...]*. Vgl. Rebentisch
(2003), S. 116, 131. Vgl. Albrecht Wellmer: ,,Wahrheit, Schein, Versohnung. Adornos dsthetische Rettung der
Modernitéit“, in: Ders. (Hrsg.): Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, Frankfurt am Main 1985, S. 9-47.
Vgl. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1970. Wird im Folgenden mit LATS abgekiirzt.
51 Vgl. zur Kulturindustrie: Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Kulturindustrie. Aufklirung als Massen-
betrug, hrsg. von Ralf Kellermann, Stuttgart 2015. Vgl. auch: Gunnar Hindrichs: ,,Kulturindustrie®, in: Ders.
(Hrsg.): Max Horkheimer/Theodor W. Adorno. Dialektik der Aufkldrung, Berlin/Boston 2017 S. 61-80.

52 Ruth Sonderegger: ,,Asthetische Theorie®, in: Adorno-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, hrsg. von Richard
Klein, Johann Kreuzer und Stefan Miiller-Doohm, Berlin 2019, S. 521-533, hier: S. 527. Sonderegger beschreibt
Adornos Prinzip der Findung des Wahrheitsgehalts in vier kritischen Schritten respektive Dimensionen: 1. Gegen-
standliche Dimension, 2. Psychologische Wahrheit bezichungsweise Wahrheit des Ausdrucks, 3. Formale Stim-
migkeit, 4. Wahrheitsgehalt — Verhéltnis von innerer Logizitt und gesellschaftlichem Kontext.



14

“33 wider-

Gesamtzusammenhangs konstituiert. Dieses ,,iiber das Subjekt [Hinausweisende]
strebe jeglichen Intentionen einer Vereinheitlichung der Kunstgattungen — primér aufgrund des
Prinzips der Materialgerechtigkeit, die nicht gattungsiibergreifend verstanden werden konne.
Heterogenitét versteht Adorno sowohl im ausserdsthetischen als auch im innerdsthetischen Sinn
— innerdsthetische Heterogenitét sei unter anderem in der Musik von Johannes Brahms zu fin-
den. Brahms’ Ausdruck beinhalte ,,altdeutsch balladeske, ritterlich gepanzerte oder minnig ver-
sponnene Aspekte*>*, Sein Gliick sei es gewesen, dass er jene Momente im Medium Musik und
nicht im Medium der Dichtung oder Malerei verarbeiten konnte — in der Musik seien sie als
kontrastierende Einzelmomente integriert in eine ,,in sich grossartig durchgeformte[...] musi-
kalische[...] Sprache.“>> So kann laut Adorno ein gleiches inhaltliches Moment durch die Un-
terschiedlichkeit des kiinstlerischen Mediums zu einem ganz Anderen werden; eine gattungs-
iibergreifende Sprache fiir jene Ausdrucksmomente kdnne es nicht geben.

Adorno aber glaubt nicht, dass die Unterschiede der Kiinste Riickschliisse auf allfdllige Vor-
rangstellungen gewisser vor anderen zulassen, wie es beispielsweise Rudolf Borchardt postu-
lierte. Dieser vertrat die Ansicht, dass die Dichtkunst den anderen Kiinsten darin {iberlegen sei,
dass die Entstehung ihrer Werke nicht unmittelbar nachvollziehbar sei und daher etwas Ge-
heimnisvolles, Transzendentes, ja gar Gottliches an beziehungsweise in sich habe. Sein argu-
mentatives Vorgehen basiert dabei auf dem Einnehmen der Perspektive des ,,Urmenschen®,
einem in der Moderne nicht seltenen Verfahren in der Kunsttheorie. Dieser habe zum Beispiel
einem Bildhauer oder einem Maler bei seinem Handwerk zusehen und so den Entstehungspro-
zess seines Kunstwerkes nachvollziehen konnen, wihrend dies bei einem Dichter nicht moglich
gewesen sei.>® Adorno hilt diese These fiir falsch — er spricht dieses Unsichtbare allen Kiinsten
zu und kann demnach kein triftiges Argument fiir eine Sonderstellung der Dichtung erkennen.
Borchardt erkenne nicht, dass es auch am Sichtbaren etwas Unsichtbares gédbe. Hier geht es
Adorno in erster Linie um den Rétselcharakter von Kunstwerken, dem er in seiner Asthetik eine
essentielle Bedeutung zumisst und der eng mit dem Wahrheitsbegriff verbunden ist. Der Kern

dabei besteht darin, dass Kunstwerke danach verlangen, verstanden zu werden, wihrend sie

33 Adorno, KuK, S. 440. Adorno zufolge fiihre das Ignorieren beziehungsweise das fehlende Bewusstsein dieser
Dialektik leicht zu einem Ubermass an ,rein Asthetischem®.

S Ebd,, S. 441.

5 Ebd.,, S. 442.

%6 Vgl. Rudolf Borchardt: Prosa I, hrsg. von Marie Louise Borchardt, Stuttgart 1957, S. 69, 46. Zit. nach: Adorno,
KuK, S. 443, 444. Fiir einen Einblick in den Diskurs um die Imitation des ,Primitiven‘ in der modernen deutschen
Literatur vgl. Nicola Gess: Primitives Denken. Wilde, Kinder und Wahnsinnige in der literarischen Moderne (Miil-
ler, Musil, Benn, Benjamin), Miinchen 2013. Eine dhnliche Priorisierung der Dichtung gegeniiber allen anderen
Kiinsten postulierte — wenn auch aus einer anderen, grundsétzlich philosophischeren (ontologischen) Position her-
aus — Martin Heidegger. Vgl. Martin Heidegger: Holzwege, Frankfurt am Main 1950, S. 60. Zit. nach: Adorno,
KuK, S. 446.
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sich gleichzeitig einem vollumfanglichen Verstindnis immer entziehen.’” Sie sollen die Empi-
rie transzendieren, womit sie sich zu einem gewissen Grad auch immer von der Wirklichkeit
,isolieren‘.’® Dass Adorno hierbei zwischen den Kunstgattungen keine qualitativen Unter-
schiede macht, beschreibt er in der Asthetischen Theorie in verschiedenen Passagen: ,,Alle
Kunstwerke, und Kunst insgesamt, sind Rétsel; das hat von alters her die Theorie der Kunst
irritiert.*>® Oder, ausgehend von einer Beschreibung des Ritselcharakters in der Musik: ,,[...]
die Differenz zwischen dem, was er [der sogenannt Unmusikalische] hort und der Initiierte,
umschreibt den Rétselcharakter. Das Ritselwesen erstreckt sich aber keineswegs nur auf die
Musik, deren Unbegreiflichkeit es fast allzu sinnfdllig macht. Einen jeden, der nicht das Werk
unter dessen Disziplin gleichsam nachzeichnet, blickt ein Bild oder ein Gedicht mit denselben
leeren Augen an wie die Musik den Amusischen[...]*%?; und schliesslich: ,,Als konstitutiv aber
ist der Rétselcharakter dort zu erkennen, wo er fehlt: Kunstwerke, die der Betrachtung und dem
Gedanken ohne Rest aufgehen, sind keine. [...] Jedes Kunstwerk ist ein Vexierbild, nur derart,
dass es beim Vexieren bleibt, bei der préstabilierten Niederlage ihres Betrachters.“! Laut Ei-
chel sind Versuche der Verfransung dazu pridestiniert, diesen Rétselcharakter in sich zu tragen,
da sie durch die Kombination verschiedener Modi von Raum und Zeit — ausgehend von Les-
sings Unterscheidung in Raum- und Zeitkiinste — eine Transzendierung der Realitit im Prinzip

konstitutiv voraussetzen.%? Fiir Rebentisch ist im Ritselcharakter der Kunstwerke sogar zu gros-

sen Teilen deren Autonomie zu verorten.®?

57 Vgl. Georg W. Bertram: ,,Metaphysik und Metaphysikkritik®, in: A4dorno-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung,
hrsg. von Richard Klein, Johann Kreuzer und Stefan Miiller-Doohm, Berlin 2019, S. 537-545, hier: S. 540.

8 Vgl. Eichel (1993), S. 89-91.

5% Adorno, AT, S. 182.

0 Ebd., S. 183.

1 Ebd., S. 184.

62 Vgl. Eichel (1993), S. 90-91. Adorno war stets darauf bedacht, den Autonomiebegriff des Kunstwerks zu ver-
teidigen und den Rétselcharakters von Kunstwerken zu bewahren.

63 Vgl. Rebentisch, (2006), S. 236-240. Rebentisch legt unter anderem deshalb ein derart grosses Gewicht auf den
Ratselcharakter hinsichtlich der Autonomie von Kunst, da sie rezeptionsésthetische Perspektiven stirker in den
Vordergrund riickt. Vgl. dazu Kapitel 1.5: Asthetische Entwicklungen in der Nachfolge Adornos. Laut Rebentisch
hat Adorno erst spit eine grundlegende Differenz von Technik und Asthetik konstatiert, die fiir seinen ,Rétselbe-
griff* eigentlich grundlegend ist — Adorno hielt lange an der Ansicht fest, dass die Objektivierung des Kunstwerks
grundsétzlich im Technischen und Formellen geschehe, worin auch vorwiegend die Autonomie der Kunst zu fin-
den sei; fiir Rebentisch und die Vertreter der Rezeptionsésthetik liegt die Autonomie der Kunst aber genau in deren
Rétselcharakter — indem das Kunstwerk zwar einerseits zum Verstehen einlddt, sich andererseits aber einer ge-
nauen Interpretation jeweils entzieht. Die Differenz zwischen Technischem und Asthetischem entspricht nach Re-
bentisch der Relation zwischen Allgemeinem und Singuldrem; die neueren Kunstproduktionen arbeiten gegen das
(modernistische) Zusammenfallen der beiden an — sie gewinnen eine vertiefte Reflexion iiber deren Differenz,
quasi als ,,Metafortschritt™; fiir Adorno noch war das Technische, das sich iiber das Stichwort Materialgerechtig-
keit beurteilen liess, die zentrale Fortschrittskategorie — die neuere Kunst aber versucht, neben dem technischen
Fortschritt einen zusétzlichen singuléren (dsthetischen) Schritt zu gehen; die modernistische Fokussierung auf das
Technische wird beispielsweise durch Hybridisierungen, der Auflosung des Werkbegriffs oder Aleatorik bewusst
untergraben.
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Adorno lehnt es — hinsichtlich der obigen Ausfiihrungen beziiglich seiner Haltung zu hierarchi-
sierenden Kunstsystematiken, konsequenterweise — ab, Kunst als Gattungsoberbegriff mit den
Kiinsten als Unterarten dieser, zu verwenden. Fiir eine solch schematische, sich an naturwis-
senschaftlichen Typisierungshierarchien orientierende Darstellung seien die einzelnen Kiinste
doch viel zu heterogen und unterschieden sich in ihren jeweiligen historischen und qualitativen
Ausprigungen allzu deutlich.%* So bestehe bereits in der Art der Darstellung zwischen Bild-
kiinsten, Dichtung und Musik grundsitzliche Differenzen, die unter anderem die Modi des Fi-
gurativen beziehungsweise Reprisentativen, des Begrifflichen und des Nicht-Begrifflichen um-
fassen.®> Adorno vergleicht das Verhiltnis von Kunst zu den Kiinsten mit demjenigen des Or-
chesters zu den Instrumenten: Die Instrumente bilden kein nahtloses Kontinuum auf dem Spekt-
rum der Klangfarben, sondern weisen in verschiedenen Gruppen bestimmte, einzigartige Qua-
lititen auf. Vereinheitlichend kdnne — beim Vergleich mit dem Orchester bleibend — lediglich

die ,,Idee der Farbtotale als Telos seiner Entwicklung*6®

wirken. Zuriick auf die Kiinste bezogen
aber sieht Adorno das Vereinheitlichende nicht unbedingt in einem gemeinsamen Ziel, sondern
eher in einer gemeinsamen dialektischen Methode: ,,Alle [Kunstarten] stossen sich ab von der
empirischen Realitdt [...]. Alle brauchen Elemente aus der empirischen Realitét, von der sie
sich entfernen[...]. Als Antithesis zur Empirie [...] ist die Kunst Eines.*¢

Die zentrifugale Bewegung iiber die Gattungsgrenzen hinaus sei auch stark durch den meta-
physischen Sinnverlust geprégt, der die neuartige Kunst im 20. Jahrhundert bis in die 1960er
Jahre {iberhaupt durchdringe und sich in Werken wie den Stiicken Samuel Becketts wohl mit
am deutlichsten widerspiegelt.%® Einher geht die Abkehr von einer sinngefiillten Welt in den
Kunstwerken mit einer ,,Kiindigung der dusseren und inneren Abbildlichkeit [...].“¢° Die Gat-
tungslogik und deren Ordnungssystem waren Ausdruck einer mit Sinn gefiillten (Kunst-)Welt.
Die Verfransungstendenz arbeitet gegen diese Ordnung, da sie darin — und diese Annahme
konnte auch auf andere Gesellschaftsbereiche als die Kunst iibertragen werden — laut Adorno

Ideologieverdacht hegt. So scheint es, ,,als knabberten die Kunstgattungen, indem sie ihre

%4 Adorno, KuK, S. 447.

%5 Ebd.

% Ebd., S. 448.

67 Adorno, KuK, S. 448.

% Ebd., S. 449, 450. Die Griinde fiir diesen Sinnverlust sind mannigfaltig und wohl nur als Kombination verschie-
dener historischer, gesellschaftlicher, wirtschaftlicher und wissenschaftlicher Entwicklungen nachvollziehbar.
Eine zentrale Rolle diirften die beiden Weltkriege gespielt haben, die das Selbstverstindnis des menschlichen
Lebens in seinen Grundziigen erschiitterte. Dazu kommt die im Zuge des Industrialisierungsprozesses verstérkt
erfahrene Entfremdung mit der eigenen Tatigkeit eines Grossteils der Gesellschaft sowie generell eine Tendenz
zur Rationalisierung, die sich nicht zuletzt auch in der rasanten Entwicklung der naturwissenschaftlichen Diszip-
linen sowie der zunehmenden Skepsis gegeniiber religiosen Dogmen gegen Ende des 19. Jahrhunderts nieder-
schlug.

% Ebd., S. 450.
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festumrissene Gestalt negieren, am Begriff der Kunst selbst.*’® Dieser Sinnverlust brachte ver-
schiedene Verfahren hervor, die darauf zu reagieren versuchten — allen voran das Prinzip der
Montage, welches Adorno als ,,Urphédnomen der Verfransung“’! bezeichnet. Besonders beliebt
wurde es bei den Dadaisten und Surrealisten, die damit eine neue, zur vorwiegend rationalen
eine alternative Erfahrung der Welt in die Kunst brachten.”? Auf diese Weise wird laut Adorno
insofern gegen den Sinn von Kunstwerken gearbeitet, als ,,Bruchstiicke der empirischen Reali-
tét“7* in ihre Eigenlogik eindringen und ihre Sinnhaftigkeit so als bloss scheinbare entlarven.
Die Montage bildet dabei gewissermassen das Paradebeispiel eines kiinstlerischen Verfahrens,
das die innerdsthetische ,Eigenwelt‘ der Kunst, zugleich aber auch der einzelnen Kunstgattung,
durchbricht — die Verfransung bringe genau jenen Mechanismus zum Tragen, denn sie bringt
neue, fremde Elemente in scheinbar geschlossene Strukturen. Das Aufbrechen dieser Struktu-
ren kann —um bei Adornos Vokabular zu bleiben — auch als eine Form der negativen Dialektik
verstanden werden, die gegen potentielle Ideologiebefangenheit ank&mpft und deshalb die Au-
tonomie von Kunst stérkt.”* Die Negation ist aber keineswegs eine absolute, denn dann wiirde
sich die Kunst selbst autheben. Adorno war — im Gegensatz zu anderen Kunstphilosophen und
-theoretikern wie beispielsweise Arthur C. Danto oder Dieter Wellershoff — nie der Ansicht,

dass die Kunst an ihr Ende gekommen sei oder dies in Zukunft tite.”> So beschreibt er denn

70 Ebd.

" Ebd.

2 Ausgehend von den historischen Avantgarden — im Folgenden wird aufgrund der Verschiedenartigkeit der
Avantgarde-Bewegungen der Plural verwendet — und im Riickbezug auf diese fand das Montageprinzip spiter
auch Eingang in die Populdrkultur. Eng verbunden ist die Montage beziehungsweise Collage naturgemiss auch
mit dem Medium Film — eine Verbindung zwischen Film und Popkultur ist beispielsweise in der Darstellungsform
des Musikvideos zu finden. Die Montage sollte sich aber nach Adorno innerhalb einer Gattung auspragen — dass
er beispielsweise die Readymades von Marcel Duchamp nicht befiirwortet liegt vor allem daran, dass dabei die
Montage absolut wird, sich iiber einzelne Gattungen respektive Kiinste hinwegsetzt — und deshalb laut Adorno
nicht aus einem immanenten Drang heraus geschieht. Vgl. Rebentisch (2006), S. 232. Rebentisch verweist dies-
beziiglich auch auf: Adorno, AT, S. 328 f.,, wo Adorno Tendenzen zum ,,nominalistischen Prinzip* an musikali-
schen Formbeispielen behandelt. In der Philosophie der neuen Musik stand er in Bezug auf Strawinskys Stil- und
Gattungspluralismus dem Montageprinzip in der Musik skeptisch entgegen — in dieser Hinsicht scheinen sich seine
Ansichten etwas geoffnet zu haben. Vgl. Eichel (1993), S. 37.

73 Adorno, KuK, S. 450.

4 Die Verfransung stellt fiir Adorno im Prinzip einen Versuch dar, sich durch Kunst eine eigene Wirklichkeit zu
schaffen — damit entfernt sie sich von der Abbildung der Wirklichkeit und der arbitrdren Ordnung der Kunstwelt.
Vgl. Jon Griebler: Musikinhdrente Strukturen als Basis der Neuen Kiinste, Dissertation, Graz 2011, S. 3.

5 Danto glaubte, Andy Warhol habe mit seiner Brillo-Box die Grenze zwischen Kunst und Realitit endgiiltig
aufgehoben und die Kunst somit obsolet gemacht. Dieter Wellershoff sprach 1976 von der ,,Auflosung des Kunst-
begriffs“. Die Ausrufungen eines ,Endes der Kunst* erwiesen sich letztlich aber allesamt bloss als das Ende einer
spezifischen Kunstgeschichtsschreibung, die sich vorderhand an der Idee des Materialfortschritts orientierte. Die-
ter Mersch fiihrt die apokalyptischen Prophezeiungen in erster Linie darauf zuriick, dass die Kunst in Phasen der
Transformation — Mersch spricht diesbeziiglich auch von ,,dsthetischer Diskontinuitét™ — ihr Erscheinungsbild oder
gar ihre Bedeutung tiefgreifend &ndert und so von vielen nicht mehr als solche identifiziert wird. Mersch beschreibt
eine von Neuansitzen gepragte, sprung- oder risshafte, briichige Entwicklung von Kunst — sie zu theoretisieren ist
deshalb schwierig bis unmdoglich; so bleibt im Prinzip nur der theoretische Nachvollzug der Risse — welcher dann
aber wieder die Begrifflichkeit(en) der Kunst verédndert. Die heutige Verfransung sieht Mersch nicht (nur) entlang
der Demarkationslinien (und aus dem immanenten Drang der einzelnen Kiinste heraus), sondern auch zwischen
den eigentlich inkompatiblen Elementen von Kiinsten; er versteht ,,Inter-Medialitdt als Rdume zwischen den
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hier ihren scheinbaren Untergang nur als das Vortduschen eines solchen, sodass die Menschheit
,aufwache, ihrer méchtig bleibe, iiberlebe.“’® Dass sich die Kunst gegen klare Definitionen
strdube, liegt laut Adorno in ihrer utopischen Natur begriindet, welche sich stets gegen das ,,na-
turbeherrschende [Prinzip] der Definition* stelle.”” Exemplarisch dafiir stehe die Gattung Film,
welche durch die weitgehende Ablehnung von Auratischem und Subjektivitdt und durch das
Offenlegen des Technischen — in diesem Falle nicht im innerdsthetischen Sinne, sondern im
Sinne der ausserasthetischen technisch-maschinellen Produktionsmittel — ,,aus immanenter Ge-
setzlichkeit sein Kunsthaftes abwerfen mochte [...].“”8 Paradox daran ist, dass der Film dies
kiinstlerisch umsetzt, den Begriff der Kunst also gewissermassen erweitert. Adorno glaubt, dass

,.die Verfransungsphdnomene der Gattungen insgeheim davon inspiriert’’

sind. Das utopische
Moment von Kunst, das in die Formung der Gesellschaft eingreift, garantiert im Prinzip ihr
eigenes Uberleben — denn hitten sich die Utopien der Kunst gesellschaftlich erfiillt, gibe es
wohl kaum oder in viel geringerem Masse noch das Bediirfnis nach ihrer Existenz. Da die Kunst

sich also nicht selbst verzehren konne, ,,verzehren sich aneinander die Kiinste.8°

1.3: ,,Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei*

In dem nur unwesentlich frither als ,,Die Kunst und die Kiinste“ entstandenen Text ,,Uber einige
Relationen zwischen Musik und Malerei* geht Adorno zunichst auf die Lessing’sche Katego-
risierung von Raum- und Zeitkiinsten ein, anstatt der Poesie wihlt Adorno als Zeitkunst jedoch
die Musik. Er spricht beziiglich dieser von einer doppelten Zeitlichkeit, welche in beiden Fillen
eine ,,Objektivation der Zeit” bedingt: die Zeitverhiltnisse zwischen den einzelnen Strukturtei-
len einerseits — eine Art ,innere Zeitlichkeit* —, und andererseits die zeitliche Dimension im rein

empirischen, physikalischen Sinne, der sich Musik immer stellen muss.®! Dass in der Musik

Medien/Kiinsten, die hinsichtlich den Spriingen in der Entwicklung der Kunst eine wichtige Rolle spielen kdnnen;
der Kiinstler ist in diesem Zusammenhang kein schopfendes Genie mehr, sondern agiert interventionistisch, um
die Bedingungen fiir Entwicklung zu schaffen; diese Interventionen konnen nicht verallgemeinert werden, sondern
miissen je nach Gegebenheiten, Medium, Material etc. vom Kiinstler situativ identifiziert und realisiert werden.
Vgl. dazu: Dieter Mersch: ,,Asthetische Diskontinuitit. Prolegomena zu einer Archéologie der Kiinste®, in: Kunst
— Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S. 216-228, hier: S.
217 ff., 226 f.; Christoph Menke und Juliane Rebentisch: ,,Einleitung: Die Gegenwart des Fortschritts®, in: Kunst
— Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S. 9-18. Vgl. auch:
Dieter Wellershoff: Die Auflosung des Kunstbegriffs, Frankfurt am Main 1976; Arthur C. Danto: Kunst nach dem
Ende der Kunst, Miinchen 1996.

76 Adorno, KukK, S. 451.

"7 Ebd.

8 Ebd., S. 452.

7 Ebd.

80 Ebd., S. 453.

81 Adorno, UeR, S. 628 f.
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der Formbegriff so eng mit Zeitlichkeit verbunden ist, hat laut Adorno damit zu tun, dass die
Zeit die Musik erst zu einem eigentlichen Gegenstand macht; Musik strebt also auch nach ei-
nem Ideal einer rdumlichen Ausbreitung.®? In &hnlicher aber umgekehrter Weise strebt die
Raumkunst Malerei nach Zeitlichkeit, indem Adorno gelungenen Bildern zuschreibt, dass sie
durch ihre Disposition einen zeitlichen Ablauf der Betrachtung suggerieren. So ,,gehen die
Kiinste [in ihrem Gegensatz] ineinander iiber.“®3 Allerdings konne dies nicht durch Nachah-
mung von Verfahrensweisen einer Kunstdisziplin durch eine andere gelingen, sondern soll —
und hier spricht Adorno das Prinzip an, welches er in ,,Die Kunst und die Kiinste* wiederholt
betont — durch ein immanentes Streben motiviert sein; andernfalls entstehe leicht die von A-
dorno nicht gutgeheissene synkretistische Kunst.** In der Nachfolge von Claude Debussy habe
beispielsweise Igor Strawinsky in seiner Musik ,,Pseudomorphose an die Malerei*®® betrieben,
was Adorno trotz aller Reserviertheit gegeniiber solchen Versuchen als ,,Stufe des Konvergenz-

prozesses® bezeichnet.?¢ Zeit werde bei Strawinsky disponiert, als Gesamtes angeordnet, wie

82 Ebd. Ridumlich ist Musik nicht zuletzt auch deshalb, da sie zur auditiven Rezeption der Ausbreitung von Schall
im Raum bzw. eines raumlich ausgebreiteten Mediums bedarf.

8 Ebd., S. 629.

8 Ebd.

85 Adorno verweist hier selbst auf eine Passage in der Philosophie der neuen Musik, die sich im zweiten Teil
Strawinskys Musik in Relation zu derjenigen Arnold Schonbergs widmet. Vgl. Theodor W. Adorno: Philosophie
der neuen Musik, Frankfurt am Main 1958, S. 176 ff. Zit. nach: Adorno, UeR, S. 629.

8¢ Adorno, UeR, S. 629. Adornos Anniherung der franzosischen Musik an die Malerei an dieser Stelle ist kein
neuer Topos in seiner Behandlung der Thematik von Konvergenz beziehungsweise Verfransung der Kiinste —
bereits in dem ,,ca. 1950 entstandenen Aufsatz ,,Zum Verhiltnis von Malerei und Musik heute* schreibt er: ,,Die
grob zutreffende Bestimmung, Frankreich sei das Land der groflen Malerei und Deutschland das der groflen Musik,
geht darauf zuriick, daf3 die Malerei selber, primir menschlich beherrschtes Ordnen der &uBBeren raumlichen Welt,
in die Kontinuitédt der rationalen, rémisch-zivilisatorischen Elemente des Abendlandes eher hineinfallt als die Mu-
sik, die zum Guten und Schlechten ein Unerfa3tes, Chaotisches, Mythisches in sich enthélt. [...] In Frankreich, wo
die musikalischen Produktivkrifte, vielleicht gerade als dort von je vergesellschaftete, nicht ebenso entwickelt
waren wie in Deutschland, mufite die Musik, um iiberhaupt auf das Niveau der Gesamtentwicklung zu kommen,
an die Malerei sich halten.” Im Weiteren fiihrt Adorno die malerischen Verfahrensweisen beziechungsweise Qua-
litdten aus, die Debussy in seiner Musik verwandte; dabei geht es ihm vor allem darum, dass Debussy durch die
Organisation seiner Stiicke eine Art Gleichzeitigkeit, Art Verschmelzung verschiedener ,,Farbflachen erreicht.
Strawinsky hingegen habe durch die durch harte Ubergiinge charakterisierte, sukzessive Reihung kontrastierender
Elemente einen ,,musikalische[n] Kubismus* und spéter ,,Neoklassizismus* gepragt. Adorno schliesst daraus, dass
die Musik der Moderne — oder zumindest eine bedeutende Entwicklungslinie dieser — ihre Form erst in der Orien-
tierung an malerischen Prinzipien gefunden habe: ,,Die Entwicklungsgeschichte der modernen Musik, soweit sie
die Mehrheit der Komponisten unter sich begreift, der vielgepriesene Ubergang von der Aufldsung zur angeblich
neuen Form, entspringt danach in einer Pseudomorphose der Musik an die Malerei. Nicht bloB3 hat die Musik von
der Malerei Impulse empfangen, sondern sie folgte ihrer strukturellen Zusammensetzung nach der Malerei.” Vgl.
Theodor W. Adorno: ,,Zum Verhéltnis von Malerei und Musik heute* (,,ca. 1950%), in: Ders.: Gesammelte Schrif-
ten, hrsg. von Rolf Tiedemann, Bd. 18: Musikalische Schriften V, Frankfurt am Main 1984, S. 140-148, hier: S.
142—144. Vgl. auch zum (hierarchischen) Verhéltnis von Malerei und Musik: Myung-Woo Nho: Die Schonberg-
Deutung Adornos und die Dialektik der Aufkldrung. Musik in und jenseits der Dialektik der Aufkldrung, Disserta-
tion, Marburg 2001, S. 82 f. Der Titel letztgenannter Publikation referiert auf die einflussreiche und fiir die Frank-
furter Schule zentrale philosophische Schrift Dialektik der Aufkldrung, welche Adorno zusammen mit dem Mit-
begriinder des Instituts fiir Sozialforschung Max Horkheimer noch wahrend des Zweiten Weltkriegs verfasste.
Vgl. Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente, Amsterdam
1947. Nho zufolge favorisiert Adorno die Musik gegeniiber der Malerei, weil ihr Medium eines der Freiheit, nicht
der Herrschaft sei — dies muss im Zusammenhang mit der Dialektik der Aufkldrung so verstanden werden, dass
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dies bei einer Bildkomposition iiblich ist. Diese Disposition wird laut Adorno so betrieben, dass
sie bereits den Eindruck erwecken kann, die Sphére der Kunst zu verlassen: In diesem Sinne
konvergieren nicht nur die einzelnen Kiinste, sondern auch Kunst und Realitit.?” Kontrastierend
respektive ergidnzend zur zeitlichen Organisation auf der {ibergeordneten Ebene wird auf einer
kleineren Ebene analog zu malerischen Methoden verfahren — Einzel- oder Teilklinge werden
laut Adorno quasi als ,,Farbvaleurs®™ behandelt, die wie in einem Gemaélde geschichtet erschei-
nen. Diese beiden Ebenen spielen letztlich zusammen — ,,die Integration des totalen Planens
und die Atomisierung der Klinge korrespondieren.3® Adorno konstatiert, dass durch dieses
blockartige Schichtungsverfahren auf kleinerer Ebene das Prinzip der thematischen Entwick-
lung zu verschwinden scheint und spricht diesbeziiglich auch von ,,Primitivismus, einer Art von
Vergessen des Erworbenen [...].“%° Er sieht somit die Gefahr einer Verkiimmerung oder gar
eines Verlusts musikhistorischer Errungenschaften, wenn die ,neuen‘ Gestaltungsmethoden
den Umgang mit der Vergangenheit nicht angemessen mitreflektieren.

Das Problem der tibergeordneten zeitlichen Disposition sieht Adorno hauptséchlich darin, dass
das zeitliche Sukzessionsprinzip trotz aller Organisation nicht tiberwunden werden kann und
so die Simultanitét schliesslich doch nur konzeptuell, nicht aber in unzweifelhafter Art und
Weise sinnlich erreicht wird.”® Deshalb miisse die zeitliche Anordnung dialektisch ebenso von
der kleinen Ebene, vom Einzelimpuls innerhalb der {ibergeordneten zeitlichen Struktur ausge-
hen.”! Bezogen auf die Malerei — dies kann im Prinzip aber auch auf die anderen Kiinste iiber-
tragen werden — spricht Adorno von der zusitzlichen Ebene der vergangenen Zeit, die einerseits
einfach im Herstellungsprozess verstrichen ist, andererseits aber von der Zeit, die sich als Span-
nungsmoment im Bild ,abgelagert® hat, wobei sich diese Zeit beziiglich Volumen analog zur

Ausdrucksstirke verhalte.”? Als weitere zeitliche Dimension nennt er die Tendenz einer

das Sehen stérker mit einer rational verarbeiteten sinnlichen Erfahrung gekoppelt ist, wihrend die Musik mehr
anhand von Mechanismen funktioniert, welche andere Wege der Verarbeitung von Eindriicken anspricht.

87 Adorno, UeR, S. 630. Vgl. auch: Ausfiihrungen zu Diittmann hinsichtlich der Transzendierung der Grenze zwi-
schen Kunst und Realitét, Fussnote 30.

88 Adorno, UeR, S. 630.

8 Ebd. Zur Thematik des Primitivismus in einem anderen kunsthistorischen Kontext vgl. auch Ausfiihrungen zu
Gess, Fussnote 56.

% In ,,Vers une musique informelle geht er darauf exemplarisch ein, indem er der aleatorischen Musik — die als
Versuch verstanden werden kann, das zeitliche ,Sukzessionsproblem* zu umgehen — in dieser Hinsicht als wenig
zielfilhrend ansieht, da sie eben diese zeitliche Sukzession des Erklingens negiert, die aber in keiner Form von
Musik umgangen werden kann; fiir ihn ist die zeitliche Logik integraler Bestandteil von Komposition. Vgl. Adorno
(1962), S. 87 f.

91 Adorno, UeR, S. 631.

2 BEbd., S. 632. Adorno schreibt wortlich von ,,sedimentierte[r] Zeit* — dhnlich wie er grundlegend dsthetisch
hinsichtlich Form von ,sedimentiertem Inhalt* spricht. Dies wiirde in einem weiteren Schritt bedeuten, dass er die
zeitliche Dimension auch als Teil des kiinstlerischen Materials versteht, der in der Komposition ebenfalls mitge-
dacht werden soll. Vgl. Adorno, AT, S. 15. Vgl. auch Eichel (1993), S. 58 ff. Eichel nennt die ,,Vermittlung von
Raum und Zeit, von Koexistenz und Sukzession® ein ,,Leitmotiv seiner [Adornos] theoretischen Reflexion® (8.
61).
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,Verschriftlichung® in der Malerei — ,Ecriture‘: Malerei, die verstirkt Elemente von Schriftlich-
keit aufweist. Diese scheinbare Anndherung von Malerei und Literatur bringt einerseits ein
weiteres Beispiel fiir die Konvergenz beziehungsweise Verfransung von Kiinsten hervor, ande-
rerseits gibt sie der Malerei eine weitere Ebene der zeitlichen Immanenz, die letztlich aber auf
den Betrachter {ibergeht, der das Bild dadurch ,zeitlicher* wahrnimmt.”® Diese Zeitlichkeit der
Betrachtung kann im doppelten Sinne verstanden werden: einerseits als Zeit, die beim Mit- oder
auch Nachvollzug des Gesehenen verstreicht, andererseits aber auch als Moment der Realisa-
tion, des ,Aufleuchtens‘ der Kunstwerke. Adorno zufolge offenbart diese — indessen auch in
anderen Kiinsten als der Malerei zu beobachtende und als weitreichende Tendenz die Ver-
fransung deshalb bestirkende — Schriftlichkeit die ,,Dinghaftigkeit” der Kunstwerke, welche im
Bildobjekt selbst, aber auch im kiinstlerischen Idiom widergespiegelt werde.”* Geradeso wie
der Malerei also Zeitlichkeit innewohnt, weist Musik bestimmte Aspekte des Rdumlichen auf,
die keinesfalls fakultativen, sondern konstitutiven Charakter haben. Die Notation von Musik ist
ohne ein rdumliches Sehen im Grunde nicht denkbar; dazu kommt die Ausbreitung von Musik
im physikalisch engeren Sinn, welche stets im Raum stattfindet — wobei denn auch die rdumli-
che Anordnung der Produzenten von Schallereignissen, also in den meisten Fillen die prakti-
zierenden Musiker, eine fiir die rdumliche Erfahrung wichtige Bedingung darstellt.”

Adorno geht ferner davon aus, dass Musik und Malerei mitunter insofern konvergieren, als sie
beide als Sprache funktionieren und diese Sprachlichkeit auch intuitiv wahrnehmbar ist.”® Ge-
meint ist damit nicht, dass die Kiinste — beispielsweise in Form einer Erzdhlung — die schriftli-
che oder miindliche menschliche Primdrkommunikation nachahmen, sondern dass sie durch
ihre eigene Konstitution, durch ihre mediale Funktionsweise, eine jeweils eigene Art von inne-
rer, tragender Struktur entwickelt haben.” Eine essentielle Rolle spielt dabei das Prinzip der

Abstraktion: in der Malerei durch die Abkehr vom Figurativen, in der Musik durch die

93 Adorno, UeR, S. 633.

%4 Ebd., S. 640 f. Adorno fiihrt die beiden Kategorien Bildobjekt und Idiom in Bezug auf Daniel-Henry Kahnwei-
lers Charakterisierung von Ecriture ein. In ihrem Komplementiren sind sie vergleichbar mit denen des mimeti-
schen Impulses und der Objektivierung dieses. Vgl. dazu auch Fussnote 50. Bildobjekt und Idiom unterstehen
einer Deformation, welche in ihrer potentiellen, abschliessenden Konsequenz Ungewisses mit sich bringt. Kahn-
weilers Begriffszusatz ,,constructiviste* sei bereits eine Reaktion auf diesen Prozess, die den ,,Augenblick der
Schrift” dauerhaft zu machen versucht. Adorno zitiert aus: Daniel-Henry Kahnweiler: Confessions Esthétiques,
Paris 1963, S. 176, 175 f.

% Ebd., S. 632.

% Ebd., S. 633 f. Hierfiir zitiert Adorno ausfiihrlich Walter Benjamin, der sich ebenfalls intensiv mit Kiinsten
respektive Medien, ihrer Beschaffenheit und den Relationen untereinander befasste. Vgl. u. a. Walter Benjamin:
Mediendsthetische Schriften, Frankfurt am Main 2002. Adorno selbst zitiert aus: Walter Benjamin: Schriften, Bd.
2, Frankfurt am Main 1955.

97 Adorno, UeR, S. 634. Aus diesem Grund kann Ecriture — ein Prinzip, das sich wohlgemerkt nicht nur auf die
Malerei beschrianken muss — fiir Adorno auch nur dann wirklich funktionieren, wenn die Schrift in einer der je-
weiligen Kunst angemessenen und einem immanenten Zug entsprechenden Art und Weise verarbeitet ist. Eine
direkte Nachahmung bliebe zu dusserlich und sei demnach dsthetisch weder legitimiert noch gewinnbringend.
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Entfernung von allem dusserlich Imitierenden wie dem sich in der Romantik durchsetzenden
programmatischen Ansatz oder Konventionen, Figuren, Floskeln — wie sie etwa in der Barock-
zeit oder in entschieden expressionistischen Werken hiufig auftauchen —, die sowohl von Pro-
duktions- als auch von Rezeptionsseite ohne eingehende Reflexion mit spezifischen Bedeutun-
gen assoziiert werden. Die Kiinste ndhern sich laut Adorno einander an, indem sie Grade von
Abstraktion erreichen, die aus dem jeweiligen ,,Konstruktionsprinzip*“ heraus wachsen.”®
Gleichzeitig soll — und das war fiir Adorno vor allem fiir die Musik ein wiederkehrendes Motiv
— das Expressive nicht verkiimmern, sondern einen Kontrapunkt zur nach Ordnung und Orga-
nisation strebenden Architektur bilden.”® Die Methode der Abstraktion sei dafiir pradestiniert,
da sich in ihr unmittelbarer dem einzelnen Impuls gewidmet werden kann. Dieser ist dabei so
zu denken, dass er nicht unter der absoluten Kontrolle des die Kunst produzierenden Subjekts
entsteht, sondern sich zu einem gewissen Grad autonom entwickelt — Adorno nennt die Ge-
samtheit dieser Impulse auch eine ,,nichtsubjektive]...] Sprache®, welche sowohl musikalische
als auch malerische Werke aufweisen.!® Jene inhérente sprachliche Spannung, eine Art der
autonomen Entfaltung des Mediums, bilde als sprachliches ein zentrales Moment fiir das Kon-
vergieren von Musik und Malerei.!°! Adorno vergleicht diese innere Reibung mit primordial
anmutenden Ereignissen wie dem Knistern eines Feuers oder einem Erdbeben, die Zeugnisse
eines Eigenlebens der Materie sind und Spuren hinterlassen.!?? Die Impulse sollen zwar objek-
tiviert, nicht jedoch — durch die einengende Einpassung in Konventionen — undialektisch ratio-
nalisiert werden; ansonsten drohe die Gefahr einer Verfialschung derselben, wie sie im Kitsch
geradezu exemplarisch zu beobachten sei.!®

Adorno kommt anschliessend kurz und exkursartig auf jenes Phdnomen zu sprechen, das ihm
nicht selten als schlechtes Gegenbeispiel zur Verfransung dient: die Synédsthesie, insbesondere

die sich auf Wagner beziehende ab der Mitte des 19. Jahrhunderts.!%* Sie widerstrebt in ihren

%8 Ebd., S. 634 f.

% Ebd., S. 635. Besonders in ,,Vers une musique informelle* betont er ebenfalls die Wichtigkeit der Expressivitit
fiir eine freie Entfaltung von Musik. Er beschreibt darin — vergleichbar mit denjenigen Ausfiihrungen in ,,UeR* —
die beiden Pole des Konstruktiven und Expressiven bzw. des ,,Thematischen und [...] Athematischen®. Nicht zu-
letzt Schonberg habe — spidtestens ab seinem Zweiten Streichquartett, op. 10 — zwischen diesen Extrempunkten der
Komposition gewissermassen oszilliert. Auch nach der Etablierung des Zwolftonprinzips habe Schonberg immer
wieder gegen die von ihm wiedererrichtete Ordnung verstossen. Vgl. Adorno (1962), S. 78 ff. Laut Eichel war
Adorno besorgt um einen Verlust von Ausdruck in der Kunst aufgrund ihrer tendenziellen Konstruktionshaftigkeit
und (materiellen) Selbstreferentialitiit — bis zum Punkt, an dem er seine Asthetik in den Grundziigen zu hinterfra-
gen beginnt. Vgl. Eichel (1993), S. 30-33.

100 Adorno, UeR, S. 635. Vgl. auch Adorno, KuK, S. 439-441.

101 Adorno, UeR, S. 635.

12 Ebd., S. 635 f.

103 Ebd., S. 636.

104 Ebd., S. 637. Auf Adornos Kritik an den von Wagner ausgehenden synisthetischen Bestrebungen wird in Teil
IT genauer eingegangen.
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Grundprinzipien der Voraussetzung Adornos einer immanenten konvergierenden Bewegung.
Synésthesie oder Synkretismus sind fiir ihn keine legitimen Arten von gattungsiibergreifender
Kunst, weil sie nicht aus der kritischen Reflexion mit dem historischen Materialstand einer
Kunst heraus entstehen, sondern von den Kiinstlern zur Vermischung quasi gezwungen werden
— die Materialien aber besitzen eine derartige Eigendynamik, dass ,,sie selbst danach [der Kon-
vergenz] dringen [...].<1%

Synésthetische Entwiirfe sieht Adorno als Ursprungsgebiet fiir Begriffskombinationen aus dem
technischen Vokabular von Musik und Malerei. Beide beinhalten beschreibende, theoretische
Ausdriicke der jeweils anderen Kunst, angefangen der ,,Klangfarbe* in der Musik. Fiir Adorno
ist dessen Verwendung vollkommen legitim, da er durch keinen anderen gleichwertig ersetzt
werden kénne.'% Ahnliche Versuche der Begriffsetablierung gab es in der Malerei, wobei sich
Adorno von Ausdriicken wie dem ,,Bildklang* wenig liberzeugt zeigt, da jener ,,etwas kunstge-
werblich Modernistisches* an sich habe.'%” Anders verhalte es sich mit ,,Harmonie* und ,,Dis-
sonanz‘ von Farben, die ja — vergleichbar mit den Frequenzverhiltnissen von Tonhdhen — al-
leine aufgrund der unterschiedlichen Wellenléngen von Farben rein physikalisch eine Berech-
tigung gewinnen. In der Musik wiederum sind es Begriffe wie ,,Volumen* oder ,,Linie*, welche

auf die rdumliche Dimension verweisen.!*® Wihrend dabei der erste — zumindest im heutigen

105 Ebd. Adorno vertrat in seinen dsthetischen Schriften bis zuletzt das Konzept von historischem Materialfort-
schritt. Das Material ist immer im Verhéltnis zu gesellschaftlichen Entwicklungen zu verstehen und veréndert so
auch laufend seine Bedeutung. Dabei existiert fiir ihn der historische Materialstand immer nur auf eine einzelne
Kunst bezogen — Adorno glaubt nicht an eine iibergeordnete notwendige Entwicklung in der Kunst hinsichtlich
des Materials; deshalb kann er auch Entwicklungsschiibe mit einem die Kunst umfassenden Anspruch wie die
Readymades von Duchamp nicht gutheissen. Vgl. Rebentisch (2003), 123 f. In der Philosophie der neuen Musik
beschreibt er das Material der Musik selbst als ,,sedimentierte[n] Geist, ein gesellschaftlich, durchs BewuBtsein
von Menschen hindurch Praformiertes®. Adorno (1958), S. 39. Laut Carl Dahlhaus meint Adorno mit musikali-
schem Material ,,[...] die ganze musikalische Vergangenheit, wie sie einem Komponisten entgegentritt, wenn er
zu arbeiten anféngt. Carl Dahlhaus: ,,Aufklérung in der Musik®, in: Josef Friichtl und Marina Calloni (Hrsg.):
Geist gegen den Zeitgeist. Erinnern an Adorno, Frankfurt am Main 1991, S. 123-135, hier: S. 125. Vgl. auch: Carl
Dahlhaus: ,,Adornos Begriff des musikalischen Materials®, in: Hans-Heinrich Eggebrecht (Hrsg.): Zur musikali-
schen Terminologie des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1974, S. 9—17. Fiir eine grundlegende Erdrterung des Konzepts
des Materialfortschritts Adornos vgl. Gunnar Hindrichs: ,,Der Fortschritt des Materials®, in: Adorno-Handbuch:
Leben — Werk — Wirkung, hrsg. von Richard Klein, Johann Kreuzer und Stefan Miiller-Doohm, Berlin 2019, S.
59-70. Vgl. dazu auch: Rebentisch (2006), S. 231.

106 Adorno, UeR, S. 636. Die grundsitzliche klangliche Qualitiit eines Tons wurde wohl schon seit den Anfingen
der Musikgeschichte wahrgenommen und entsprechend eingesetzt. Die ausdriickliche und intensive Reflexion des
Prinzips der Klangfarbe aber setzte erst mit der Moderne ein. Als frithes Beispiel kann das Vorspiel zu Rheingold
von Wagner ins Feld gefiihrt werden, in dem ein Es-Dur-Akkord mehrere Minuten lang in steigender klanglicher
Intensitdt entfaltet wird. Ausfiihrlich mit Klangfarben experimentiert hat spiter Debussy in einer musikhistori-
schen Phase, die gerne als ,impressionistisch® bezeichnet wird — etwa in La Mer oder Pelléas et Mélisande. The-
oretisch und praktisch wurde die Methode von Schonberg weitergefiihrt, der sie zu ,,Klangfarbenmelodien® erwei-
terte und musikalisch im dritten — mit ,,Farben® betitelten — der Fiinf Orchesterstiicke, op. 16 umsetzte. Vgl. Arnold
Schonberg: Harmonielehre, Wien 1922, S. 506 f.

107 Adorno, UeR, S. 637. Ein weiterer Ausdruck wire der des ,,Farbtons®.

108 Ebd., S. 637 f. Adorno zufolge sind die das Riumliche evozierenden Begriffe in der Musik generell ,,sinnfalli-
ger als die auf das Zeitliche hinweisenden in der Malerei — was er auf die ,,empirischen Voraussetzungen* zu-
riickfiihrt. Gemeint sind damit wahrscheinlich die Ausbreitung von Schall im Raum sowie die Notwendigkeit einer
schriftlichen, graphischen oder andersartigen Darstellung als raumliche Anordnung von Zeichen als integraler
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Gebrauch — sich meist auf die Intensitit oder konkreter die Lautstirke von Musik bezieht, wird
letzterer meist im Sinne der Ausdehnung in der zeitlichen Dimension verwendet.!?® Interessant
dabei scheint, dass es in beiden Féllen — sei es in der Vorstellung oder in der, wenn auch oft nur
anndherungsweisen, graphischen Darstellung — vielfach um die Ausbreitung auf einer linearen
Achse im Raum geht; bei einer Linie naturgemadss naheliegend, wird das Volumen — zumal in
digitalen Abbildungen — beispielsweise in Form eines ,Fiillstands* horizontal, vertikal oder als
Mischform aus beidem dargestellt.

Musik und Malerei konvergieren nach Adorno auch in der von ihm vorwiegend negativ bewer-
teten Gemeinsamkeit, dass sie insofern in ihrer Eigenstdandigkeit untergraben werden, als ihre
Kunstwerke ,,fiir Anderes* ausgelegt und schliesslich auch produziert werden — namlich fiir das
rezipierende menschliche Subjekt.!!® Es herrsche vielerorts der Fehlschluss, dass Kunst nur
dann verstindlich sei, wenn sie sich nach der anthropologischen Konstitution forme; darin aber
liegt sowohl ein Autonomieverlust der Kunst sowie ein Verlust in der Aussagekraft von Kunst-
werken selbst angelegt. Kunst kdnne nur dann frei wirken, wenn sie sich nicht grundsétzlich an
etwas ihr Externem orientiere — gleichzeitig sei der Gewinn fiir das rezipierende Subjekt dann
am grossten, wenn das Kunstwerk aus seiner jeweils eigenen, immer individuellen Qualitét
heraus nachvollzogen wird. Die ,,neue Kunst“ — wie Adorno diejenige der 1950er und 60er
Jahre oft nennt — wehre sich gegen solche einengenden Auflagen, indem sie die Gattungsgren-
zen durch deren Uberschreitung schwiiche und so das nach ,,Universalien® organisierte Kunst-
gebdude untergrabe.!!!

Gleichzeitig — oder vielleicht im Gegenzug — ,,konvergieren Malerei und Musik als Konstruk-
tion*.!12 Adorno fiihrt den Konstruktionsbegriff zunachst auf Friedrich Wilhelm Joseph Schel-
ling zuriick, der — nicht auf die Kunst, sondern primér auf die Natur bezogen — darunter im

Allgemeinen die Organisation von ,heterogene[m] Material verstand.!'>* An die

Bestandteil fiir die Auffiihrung von Musik. Dies sind lediglich die rdumlichen Aspekte in Bezug auf die Produktion
und Performanz von Musik, hinzu kommen raumliche Dimensionen, welche sich auf die Rezipienten beziehen. In
der Malerei dagegen sind die zeitlichen Dimensionen eher auf Rezeptionsseite anzusiedeln, wihrend die Produk-
tion — abgesehen von der schlichten verstrichenen Zeit, die ein Maler fiir das Malen eines Gemaildes braucht und
mit der es sich fiir die Komposition von Musik genauso verhilt — keine offensichtlichen zeitlichen Dimensionen
beinhaltet.

199 Im Prinzip impliziert die musiktheoretisch elementare Bezeichnung der ,,Tonhdhe zudem ein vertikales, li-
nienartiges Versténdnis der Anordnung unterschiedlicher Tone.

110 Ehd., S. 639. Adorno bezieht sich an dieser Stelle auf Hegel, der darin ein ideologisches Moment zu erkennen
meinte. In der Nachfolge Hegels entwickelte Benedetto Croce dessen Asthetik anhand seiner Grundkategorien
Intuition und Ausdruck einflussreich weiter. Vgl. Benedetto Croce: Aesthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und
allgemeine Sprachwissenschaft, Theorie und Geschichte, iibers. von Hans Feist und Richard Peters, Tiibingen
1930.

1 Adorno, UeR, S. 640.

2 Ebd., S. 641.

113 Ebd.
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entsprechenden Grundstrukturen der Mathematik angelehnt, sieht Adorno die Bedingungen fiir
diese Organisation des Materials — erinnernd an das ,Bauplanprinzip® der (menschlichen) DNA
— jeweils bereits im Material selbst angelegt. Dies verbindet Schellings philosophisches Ver-
standnis mit dem dsthetischen Materialbegriff Adornos in der Kunst; die Konstruktion in der
Kunst werde umso effektiver, je unmittelbarer das Material vom Kiinstler der Selbstentfaltung
,uberlassen‘ werden kann, je direkter der Zugriff auf das Material erfolgen kann. In dieser Hin-
sicht bedeutet fiir Adorno radikaler Fortschritt auch eine Gegenbewegung zur Naturbeherr-
schung, zur Beherrschung des Materials.!'* Umso paradoxer denn, dass das Konstruktionsprin-
zip in die einer gegenstdndlichen Abbildlichkeit vergleichsweise fernen und deshalb in Bezug
auf das Material, die Sprache vergleichsweise zugédngliche Musik erst so spdt — man konnte
sagen, erst mit und in der Nachfolge von Schonberg wirklich manifest — Eingang gefunden
hat.!'> Da der Konstruktionsbegriff also eng mit dem des Materials zusammenhéingt und dies
gattungsiibergreifend der Fall ist, konvergieren die Kiinste sowohl in ,,Verfahrensweise* als
auch im Material. Nicht aber nur die Kiinste allein werden in ihrer Kategorisierung entkriftet,
sondern auch der Kunstbegriff selbst, denn die Riickbesinnung auf eine natiirliche Freiheit geht
auch hinter die Kunst als einen mehr oder weniger separaten Gesellschaftsteil zuriick.!'® Ent-
scheidend fiir die — aus der Perspektive der 1960er Jahre — Zukunft der Kunst sei ihr Umgang
mit dem Regressiven durch den radikalen Fortschritt; werde Letzterer undialektisch und absolut

verfolgt, schlage Ersteres leicht in Barbarei um.!!”

1.4: ,Voraussetzungen* (fiir ein Zusammenspiel von Sprache und Musik)

Eines der prigenden und zukunftsweisenden Werke der frithen 1960er Jahre gab Adorno Anlass
zur Verfassung von ,,Voraussetzungen® — der Text entstand unter dem Eindruck einer Lesung

von Helms aus dessen Fa:m’ Ahniesgwow, einer zunichst als Buch erschienenen Kunstproduk-

«l118

tion ,,im Grenzbereich zwischen Literatur und musikalischer Komposition“''®. Helms genoss

114 Dass Adorno den ordnenden Eingriff in eine ,natiirlichere‘ Kunstpraxis bisweilen scharf kritisiert, vermittelt
folgender Satz: ,,In ihm [dem Phénomen der Konvergenz] steigt auf, wie sehr einmal der mimetische Impuls,
verwandt dem chaotischen Moment im Ursprung der Kunst, ohne das sie tiberhaupt nicht wére, sich gestraubt
haben muss gegen jene sduberliche Scheidung, das Wundmal, welches die rationale Ordnung hinterlie.“ Ebd., S.
642.

115 Fbd.,, S. 641. Adorno fiihrt dies zuriick auf ,,die irrationalistische Ideologie, wie sie zumal in Deutschland gang
und gibe war.*

116 Epd., S. 642.

7 Ebd. Diese These erinnert im Vokabular und der Argumentationslinie stark an die Dialektik der Aufklirung, in
der der Umschlag von Aufgeklartheit in Barbarei eine Leitidee bildet.

118 Rainer Nonnenmann: ,,Mehr Wort- als Klangspiel. Hans G Helms’ ,Fa:m’ Ahniesgwow* in K6In“, in: Musik-
Texte, Ausg. 125, 2010, S. 81-82 (auch online verfiigbar unter: https:/texte.musiktexte.de/mt-125/147/hans-g-
helms-fa-m-ahniesgwow-in-koln, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).
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schon in frithen Jahren eine musikalische Grundausbildung und experimentierte ab 1957 im
Studio fiir Elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks in Kéln. Ausserdem pflegte er
Beziehungen zu einer Vielzahl von Komponisten der Neuen Musik-Szene und besuchte regel-
méssig die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik in Darmstadt.!!” Die Kombination die-
ser musikalischen Bildung und Praxis mit seinen ebenso ausgeprigten sprachwissenschaftli-
chen Interessen fiihrte ihn schliesslich zur Konzeption von Fa.m’ Ahniesgwow, in dem er durch
die Uberlagerung von acht verschiedenen Textschichten eine Synthese erreicht!?’, die sowohl
im Klang als auch in der Disposition an musikalische Polyphonie erinnert, wahrend das Bau-
prinzip — im Gegensatz zu einer diskursiven Organisationsstruktur — an den Konstruktionsme-
thoden der seriellen Musik orientiert ist. Die acht Jahre in Anspruch nehmende ,Sprachkompo-
sition® setzt Textteile in iiber 30 Sprachen in Form einer ausfaltbaren ,Partitur® so zusammen,
dass die semantische Ebene zu Gunsten des Sprachklangs an den meisten Stellen beinahe kom-
plett aufgegeben wird.!?! Adorno geht es in seiner Schrift nicht darum, Fa:m’ Ahniesgwow
nachzuvollziehen oder fiir den Leser verstindlich zu machen; liberhaupt ist er nicht {iberzeugt
davon, dass das Werk tatséchlich nach einem umféanglichen Verstdndnis — zumindest nicht mit-
hilfe von etablierten oder gar konventionellen Begrifflichkeiten — fragt oder verlangt, da es
wohl nicht darum ginge, einen ,,geschlossenen Sinnzusammenhang* zu schaffen, sondern im
Gegenteil solche ,Gebilde* an sich zu hinterfragen.'?? Vielmehr mochte er im Textverlauf die
,», Voraussetzungen‘ beschreiben, die ein solches Kunstwerk und dessen Rezeption bedingen.

Dazu beginnt Adorno mit einer grundlegenden Reflexion iiber die Mdglichkeiten eines Ver-
standnisses von Kunstwerken. Das Verhiltnis von Kunst und Betrachter sei in vielen Fillen
kein verbindliches und lésst es kaum je zu, eine allgemeingiiltige Aussage zu machen; viel eher

sei es zu einem grossen Teil durch Zufilligkeit gepriigt. Uberhaupt sei die Verstindlichkeit von

119 Vgl. Stefan Fricke: Art. ,Hans G Helms“, in: MGG online, hrsg. von Laurenz Liittecken, 2016 ff.
(https://www.mgg-online.com/mgg/stable/55301, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Helms genoss dazu Pri-
vatunterricht bei namhaften Wissenschaftlern und Philosophen, darunter Roman Ossipowitsch Jakobson, Max
Horkheimer, Siegfried Kracauer oder Adorno, im Zuge dessen Text iiber seine Kunst die beiden auch personlich
Bekanntschaft machten.

120 ygl. [Ohne Angabe:] ,,Hans G. Helms. FA:M' Ahniesgwow*, Begleittext zur Erstsendung des Horspiels zum
Werk, in: ARD Hérspieldatenbank, Verfassungsjahr unbekannt [Erstausstrahlung des Horspiels am 26. Februar
1979] (http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1444008&SID, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

121 'ygl. Klaus Peter Dencker: Optische Poesie. Von den prihistorischen Schrifizeichen bis zu den digitalen Expe-
rimenten der Gegenwart, Berlin 2010, S. 74 f. Helms fiihrte mit diesem Prinzip James Joyces Ansatz in Finnegans
Wake weiter, welches Helms mit Kiinstlerfreunden an Lektiireabenden bei sich zuhause analysierte. Vgl. Joachim
Krausse: ,,In Memoriam Hans G Helms 8.6.1932 - 11.3.2012%, in: Arch+, Ausg. 206/207, 2012, S. 67 (auch
online verfiigbar unter: https://www.archplus.net/home/archiv/artikel/46,3812,1,0.html, zuletzt eingesehen am 29.
Mairz 2021). Vgl. auch: Gerald L. Bruns: What Are Poets For? An Anthropology of Contemporary Poetry and
Poetics, lowa City 2012, S. 161 ff.

122 Adorno, Voraussetzungen, S. 431 ff. Adorno stiitzt sich hier auch auf die Asthetik Hegels, der den stirker
rezeptionsdsthetischen Ansatz von Kant kritisierte und das Kunstwerk selbst an den Anfang der Betrachtung
stellte.
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Kunst zu Beginn der 1960er Jahre in eine Art Krise geraten, welche auch auf das unter Um-
stinden sicher geglaubte Verstindnis #lterer Werke riickwirkt. Adornos Asthetik verlangt fiir
ein eingehendes Verstindnis von Kunstwerken ein dialektisches Denken, das die Relationen
zwischen Gehalt und Form sowie Material reflektiert.!?* Dabei sei es zentral, eine Ausgewo-
genheit zwischen rationaler und sinnlicher Rezeption zu erreichen — ein Zuviel an Gefiihl fiihre
zu einer passiven Irrationalitdt, ein Zuviel an Rationalitit berge die Gefahr der Instrumentali-
sierung. Jene Dialektik im Rezeptionsprozess zu gewéhrleisten, konnen die Kunstwerke bezie-
hungsweise die Kiinstler selbst unterstiitzen, indem die Kunst entsprechend dafiir geeignet oder
forderlich konstituiert wird — die Werke sollen ,,einen Mitvollzug erzwingen‘!?*, Das Sichtbar-
machen des Absurden sei dafiir eine Moglichkeit — damit werde gleichzeitig aufgezeigt, dass
die traditionellen respektive konventionellen Kategorien des Verstandnisses von Kunstwerken
in vieler Hinsicht iiberholt sind.'?> Die primédre Motivation dazu aber sei nicht eine Kritik an
dem dem Kunstwerk Externen, sondern — und hier klingen Formulierungen zu den Beweggriin-
den der Verfransung bereits an — eine ,,immanente Notwendigkeit in seinem Innern.*!?¢ Jene
Notwendigkeit ginge in der Literatur aus dem Spannungsverhéltnis zwischen Signifikativem
und Ausdruck hervor, welche die beiden Grundelemente des ,,Doppelcharakter[s]* von Sprache
ausmachen.'?” Verschiedene Stromungen in der Kunstgeschichte haben versucht, jenes Ver-
héltnis aus der Balance zu bringen beziehungsweise die Grenzen der beiden Pole auszureizen.
Den Dadaisten gelang dabei am erfolgreichsten, was im Expressionismus nur in geringem
Masse wirksam wurde: die eindeutige Bevorzugung des Ausdrucks vor dem Begrifflichen.!??
Insofern haben sie die natiirliche Sprache derjenigen der Musik angenéhert, welche durch ihre
Wesensart bedingt ohne Begrifflichkeiten im engeren Sinne auskommen muss.'?° Daraus ergibt

sich die scheinbare Paradoxie, dass die Kunst durch das Fehlen von Begriffen von der Empirie

123 Ebd. Vgl. dazu: Adorno, AT, S. 215 ff.

124 Adorno, Voraussetzungen, S. 433.

125 Ebd. Adorno spricht hier von ,,Provokation* durch Kunst — ein Prinzip, welches in Teil III noch einmal aufge-
griffen wird.

126 Adorno, Voraussetzungen, S. 434.

127 Ebd. Annihernd synonym fiir Signifikatives verwendet Adorno auch ,,Zeichen®, , Begriffe, ,,Bedeutungen®.
Ausdruck ist hier im engeren Sinne linguistisch zu verstehen, nicht bezogen auf Kunst im Generellen. Die Ver-
wendung des Begriffs ,,Doppelcharakter” an dieser Stelle hat derweil nichts mit der Verwendung desselben von
Adorno fiir die Kunst im Generellen zu tun. Mit letzterer meint er die dialektische und auf den ersten Blick paradox
erscheinende Existenz von Kunst, die sowohl ,,fait social® — also direkt in gesellschaftliche Zusammenhénge ein-
gebunden — als auch autonom ist. Vgl. dazu: Adorno, AT, S. 334 ff.

128 Adorno, Voraussetzungen, S. 434.

129 Zur Gegenstandslosigkeit von Musik in der Asthetik Adornos vgl. Martin Zenck: Kunst als begrifflose Erkennt-
nis. Zum Kunstbegriff der dsthetischen Theorie Theodor W. Adornos (=Theorie und Geschichte der Literatur und
der schonen Kiinste, Bd. 29), Miinchen 1977, S. 121 ff. Zit. nach: Michael de la Fontaine: ,,Kunst als begriffslose
Erkenntnis®, in: Die Musikforschung, 32. Jahrg., Heft 2, April/Juni 1979, S. 164—170, hier: S. 169. Literatur kann
in dieser Hinsicht gewissermassen als Gegenpol zur Musik verstanden werden, da sie traditionell vom Begriffli-
chen ausgeht. Karl Kraus und Stefan George haben das Unmusikalische — also das Ubermass an Gegenstéindlich-
keit — am Roman kritisiert. Vgl. Adorno, Voraussetzungen, S. 435.
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gelost, gleichzeitig aber durch eine ganz eigene Sprache die Autonomie der Kunst gestéarkt wird.
Zweiteres léasst sich kaum mit dem dadaistischen Grundgedanken vereinbaren — war doch die
Leitidee, die Kunst als solche zu untergraben; oder wie es Adorno zugespitzt formuliert: ,,Der
Dadaismus wollte denn auch nicht Kunst, sondern Attentate auf diese.*!3°

Grundsitzlich geht er aber davon aus, dass sprachlicher Ausdruck nie ganz ohne Begriffliches
auskommen kann — er spricht diesbeziiglich von einem ,,untilgbaren Rest[...] von starrer, ob-
jektiv diktierter Eindeutigkeit.“!3! Gelungene Literatur finde einen produktiven Umgang mit
dieser Notwendigkeit, welche nicht ausserhalb der Geschichte gedacht werden diirfe, sondern
in ihrer Bedeutung und entsprechend auch dem angemessenen Umgang damit den historisch-
diskursiven Entwicklungen angepasst werden soll.'*?> Adorno sieht in James Joyces beiden

grossen Epen — Gemeint sind Ulysses und Finnegans Wake'3?

— eine vergleichsweise erfolgrei-
che Bewiltigung dieser Herausforderung. Joyce habe die Sprache aufs Engste mit dem ,,dsthe-
tischen Innenraum]...]* seiner Werke abgestimmt, sie aus diesem heraus organisiert; dies sei
ithm durch den psychologischen Blick auf die Figuren gelungen, welche wiederum aus dem
Innenraum des Autors selbst — aber auch dariiber hinaus — schopfen beziehungsweise durch
diesen vermittelt werden.!** Adorno zufolge wird die Subjektivitdt bei Joyce aber in einem
zweiten Schritt selbst wieder zum Material, das im Werk wirkt und ihm so eine eigene Realitédt
ermOglicht, welche ,Wahrheiten® der Wirklichkeit verarbeitet und wiedergibt. Er schaffe es zu-
dem, die begrifflichen Assoziationen nicht bloss subjektiv wirken zu lassen!?®, sondern sie aus
den Begriffen selbst hervorgehend erscheinen zu lassen — ohne dabei den Blick auf das Gesamte

des jeweiligen Werks zu verlieren.!3 Adorno konstatiert bereits in Marcel Prousts 4 la recher-

che du temps perdu — in erster Linie in der daraus besonders bekannt gewordenen Passage, in

130 Adorno, Voraussetzungen, S. 434.

B1Ebd.,, S. 435.

132 Ebd.,, S. 436.

133 In beiden Werken verwendet Joyce die Sprache formell dusserst vielseitig und mit den Figuren und ihrem
Innenleben verstrickt. In Ulysses ist die Sprache — trotz der diversen Verwendungs- und Darstellungsmodi — be-
grifflich meist gut nachvollziehbar, wihrend in Finnegans Wake der Fokus noch deutlich stirker auf dem Aspekt
des Ausdrucks liegt; Finnegans Wake macht nicht zuletzt auch aus, dass die Sprache kaum noch nach der konven-
tionellen Dechiffrierung zu verstehen ist, dafiir aber eine starke Klanglichkeit aufweist, dadurch also musikalisch
wirkt.

134 Adorno, Voraussetzungen, S. 436.

135 Adorno versteht die Assoziation hier im Sinne der psychoanalytischen Methode der freien Assoziation Sigmund
Freuds, die einen unmittelbaren und ununterbrochenen Strom an Assoziationen vorsicht. Bei Joyce seien die As-
soziationen eng an die Begriffe gekniipft, wihrend der Ausdruck ihnen aber Gehalt verleiht. Sie bleiben derweil
oft zufallig, da auch das ,,psychologische Individuum®, von dem sie ausgehen, von Zufilligkeit geprégt ist. Dieser
Zufilligkeit wird aber bei Proust und Joyce nicht einfach freien Lauf gelassen, sondern so beschrénkt, dass sie im
Gesamtgefiige stets Bedeutung triagt. Adorno vergleicht dieses Vorgehen mit demjenigen Schonbergs in Bezug
auf das wiederum an Freuds Theorien des Unbewussten angelehnte ,,Triebleben der Klédnge* im Zusammenhang
mit freier Atonalitét in Werken wie der Erwartung, op. 17. In dieser Hinsicht herrsche in jedem Medium eine
,HIndifferenz[...] zwischen duBerster Passivitat und duBerster Anspannung“. Adorno, Voraussetzungen, S. 438—
439,

136 Ebd., S. 436-437.
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der der Geschmack einer Madeleine im Erzdhler Kindheitserinnerungen evoziert und so die
nachfolgenden Schilderungen initiiert — eine Verdnderung des Zeitkontinuums, die dort noch
eher punktuell, bei Joyce im Anschluss zu einem literarischen Prinzip oder gar Modus weiter-
entwickelt wird.'*” Fiir Adorno ist diese Verfahrensweise — das immanente ,,Zersetz[en] [des]
Zeitkontinuum[s]*“ — eine Moglichkeit, gesellschaftliche Zwénge ans Licht zu bringen und so
den Raum fiir die Reflexion liber mogliche Alternativen zu 6ffnen; dies sei durch eine realisti-
sche Darstellung nicht oder nur beschrinkt moglich, weil eine solche die gesellschaftlichen
Umstinde leicht als naturgegeben, selbstverstéindlich missverstanden werden lasse.!8

Adorno sieht im dialektischen Umgang mit Assoziationen bei Proust und Joyce ein Beispiel
dafiir, wie man als kiinstlerisches Subjekt nicht einer sicher geglaubten Freiheit verfillt, die
sich im Nachhinein jedoch als Gebundenheit an historisch bedingte, oft riickwirtsgewandte
dsthetische Methoden entpuppt; die beiden Autoren seien im Gegenteil gewillt, ,,der immanen-
ten Tendenz des Materials“ zu folgen.!?* Dabei konne es aber — und das zeigt das Beispiel der
Zwolftonmusik, welche die strikte formelle Architektur, von der man sich liber die freie Ato-
nalitét gelost glaubte, durch ein rigides Konstruktionsprinzip wiedereinfiihrte, die musikhisto-
risch kurz erlangte kiinstlerische Autonomie also wieder aufgab — schnell geschehen, dass sich
traditionelle Zwénge in verdnderter Form wieder in den ,Hohlraum der Freiheit® einschlei-
chen.!40

Helms’ Werk offenbare, dass sich der Autor mit diesen kiinstlerischen Problemstellungen in-
tensiv auseinandergesetzt hat. Adorno vergleicht ihn in Bezug auf seinen ,Vorgéinger Joyce
mit der Relation von serieller Musik zur freien Atonalitit und der Zwdlftonmusik. Fa:m’

Ahniesgwow folge in seinem Aufbau dem Prinzip von durchstrukturierten Sprachdimensionen,

137 Dass Proust die Geschmacksebene als so zentralen Handlungsmotivator in seinen Roman einfiihrt, kénnte auch
als Erweiterung dessen angesehen, was Kunst im klassischen Verstdndnis sinnlich anspricht. Die Verdnderung des
Zeitkontinuums beziehungsweise die Alteration des Zeitempfindens erinnert indessen an Gottfried Wilhelm Leib-
niz’ Monadentheorie, in der dieser von unterschiedlichen (subjektiven) Wahrnehmungen ausgeht, welchen er eine
vergleichsweise grosse Relevanz fiir die menschliche Existenz zuspricht und die mit der empirischen Wirklichkeit
in einem dialektischen Verhiltnis verstanden werden sollen. Das verdnderte Zeitempfinden in literarischen Wer-
ken ist laut Adorno fiir die Moderne iiberaus trefflich, da sich durch Maschinisierung respektive Technifizierung
iiberhaupt die Wahrnehmung der Natur und Gesellschaft stark verschoben hat. Adorno, Voraussetzungen, S. 438.
138 Ebd.

139 Ebd., S. 440

140 Ebd. Das Problemfeld von gewonnener kiinstlerischer Freiheit, der Uberforderung mit dieser und dem schein-
baren Drang nach einem selbsteinschrankenden Ordnungsprinzip der Musik der Moderne wurde wiederum litera-
risch mit besonderer Tragweite von Thomas Mann in dessen Roman Doktor Faustus verarbeitet, in dem er — mit
zahlreichen Parallelen zu Schonberg selbst — die Lebensgeschichte und musikésthetischen Entwicklungen des fik-
tiven deutschen Komponisten Adrian Leverkiihn mit der Geschichte Deutschlands im 20. Jahrhundert in Analogie
bringt. Dafiir liess sich Mann in vielen spezifisch-musikalischen Anliegen von Adorno beraten, der nicht zuletzt
einige einschligige Argumente der Philosophie der neuen Musik in den Roman einfliessen liess. Vgl. Thomas
Mann: Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzdhlt von einem Freunde, Stock-
holm 1947. Vgl. auch: Thomas Mann: Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn,
erzdhlt von einem Freunde, Kommentar von Ruprecht Wimmer, unter Mitarbeit von Stephan Stachorski, Frankfurt
am Main 2007, S. 482-484, 488-491, 493-494, 567-570.
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die sich an der Komposition nach musikalischen Parametern orientieren.!*! Dabei verfahre
Helms nach einem &hnlichen dsthetischen Grundsatz wie die seriellen Komponisten, nament-
lich Karlheinz Stockhausen: Vom ,,unmittelbar apperzipierbaren [Sinn-]Zusammenhang* fithre
,,ein Kontinuum bis zu solchen Strukturen, die der gewohnten Weise des Sinn Horens, also der
Illusion der Notwendigkeit von Klang zu Klang, sich versagen.“!4? Helms’ literarische Wen-
dung dieser Prdmisse beziehe sich auf das Verhéltnis von Begriff und Ausdruck — er bewegt
sich zwischen dem einen Extrem der eindeutig erzéhlerischen Sprache und dem Extrem des
nicht mehr begrifflich zu verstehenden Ausdrucks, oft in Form von bestimmten klanglichen
Qualititen der Sprachelemente. Dabei geniesse keines der Extreme eindeutige Prioritit, doch
Helms verfallt auch nicht dem Drang nach einer erzwungenen Synthese; vielmehr macht er die
,,Antinomie* der beiden Pole als Strukturprinzip fruchtbar.!** Dafiir brauche es als Art Gegen-
gewicht fiir das Assoziative, Zufillige eine Konstruktion, die die einzelnen Teile sowohl in sich
als auch in ihren Relationen untereinander festigt. Die Zufailligkeit selbst liege dabei ,,in der
Wahl der Strukturen wie im Mikrobereich der einzelnen sprachlichen Konfigurationen‘!#4;
ebenso sei sie eine ehrlichere Verarbeitung einer in vielen Aspekten zufélligen Realitédt. Nicht
zuletzt aber bilde die ,konstitutive Subjektivitéit selbst* ein zufilliges Moment von Kunst.!4
Das Zulassen, das Annehmen von Zufilligkeit ist laut Adorno eine wichtige Charakteristik der
neuen Kunst, die vom tendenziell zwanghafteren Umgang in der traditionellen Kunst damit bis
zu einem gewissen Grad sich loszulassen bereit zeigt.!*¢ Er vergleicht Konstruktion und Zufall
— oder im kiinstlerischen Sinne hier auch als Ausdruck zu verstehen — mit Sigmund Freuds
Modell von Ich und Es, mit Notwendigkeit und Freiheit; jene Begriffspaare, die im ,,richtige[n]
Kunstwerk heute” zwar synthetisiert, gleichzeitig aber auch in ihrer Gegensitzlichkeit sowie

die dadurch bedingte Reziprozitit hervorzuheben seien.'*’” Helms habe in dieser Hinsicht

141 Adorno, Voraussetzungen, S. 441.

142 Ebd.

143 Ebd. Das Verfolgen von ésthetischen Extremen erinnert hier an Adornos These einer Bewegung zwischen den
Extremen bei Schonberg. Vgl. dazu Fussnote 99.

144 Adorno, Voraussetzungen, S. 442.

145 Ebd.

146 Ebd., S. 442 f. Die Zwanglosigkeit, die Adorno der neuen Kunst hier zuschreibt, scheint eine Beobachtung zu
sein, die er auf verschiedenen Ebenen — sei es im Sich-entfalten-lassen der mimetischen Impulse oder der Mog-
lichkeit zu einer weniger stark am Formellen orientierten Musik — zu machen glaubt. Damit kniipft er — wenn auch
aus anderen Beweggriinden heraus — an Grundsétze der historischen Avantgarden, allen voran denen des Surrea-
lismus — nicht zufallig greift dieser Mittel der Psychoanalyse auf, um das Unbewusste stérker in den Vordergrund
treten zu lassen — an. Surrealismus und Expressionismus sieht er allerdings nicht als zu bevorzugende Kunstrich-
tungen, sondern als Antithese zu konstruktivistischen. Ebd., S. 443. Zugleich kann man Adorno in diesem Aspekt
mit der Philosophie der Postmoderne in Verbindung bringen, wenngleich er mit vielen Ansétzen dieser — darunter
die Abkehr von dsthetischen Werturteilen — nicht in Einklang zu bringen ist. Vgl. dazu auch: Adorno (1962). Vgl.
zur Postmoderne in der Musik: Jonathan D. Kramer: ,,The Nature and Origins of Musical Postmodernism®, in:
Current Musicology, Ausg. 66, 1999, S. 7-20.

147 Adorno, Voraussetzungen, S. 444. In der Musik habe dies Ligeti in Bezug auf ,,den dialektischen Umschlag
von totaler Determiniertheit und totaler Zufélligkeit™ aufzuzeigen versucht.
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Joyces Ideen konsequent weiterentwickelt, indem er sie organisiert — sie also unter dem Ge-
sichtspunkt der Konstruktion bereichernd voran treibt.!*® Laut Adorno spielen bereits bei Joyce
die spezifischen Qualitdten verschiedener Sprachen und Dialekte eine wichtige Rolle; noch
stark an das Assoziative gebunden, finden sie bei Helms einen philologischeren Umgang —
stidrker ,objektiviert‘, kénnte man im Sinne Adornos sagen.!*’ Diese Objektivierung gelinge
ihm unter anderem durch das Aufbrechen des Bewusstseinsstroms als literarischem Modus.
Adorno fragt sich allerdings, ob der insgesamt doch konventionelle narrative Inhalt das Form-
prinzip von Fa:m’ Ahniesgwow iiberhaupt legitimiere — und kommt zum Schluss, dass durch
die Diskrepanz, die Differenz dieser beiden &sthetischen Kategorien ihre scheinbare Einheit
und Einstimmigkeit in traditionellen Kunstwerken als solche kritisiert werde. Dadurch werde
der Bruch ,,zwischen der Welt und dem Werk*, ,,das briichige Medium, das Ausdruck und Be-
deutung nicht verschmilzt®, betont, was letztlich dazu fiihre, dass vergangene Kunstwerke neu
gedacht respektive neu verhandelt werden und so ihr Verstindnis perspektivisch erweitert, ak-

tualisiert wird.!'>°
1.5: Asthetische Entwicklungen in der Nachfolge Adornos
Adornos Haltung in seinen spéteren Schriften — insbesondere in den hier behandelten — offen-

bart zwar eine generelle Offenheit gegentiber interdisziplindren und intermedialen Kunstwer-

ken, fiihrt aber seine iiber Jahrzehnte gefestigten isthetischen Uberzeugungen im Prinzip

148 Adorno hiitet sich hier davor, von einem qualitativen Sprung zu sprechen; die Kategorie der Qualitit sei ohnehin
nicht analog zu derjenigen der Fortschrittlichkeit zu denken — letztere mache in erster Linie aus, dass Probleme
oder Schwichen von vorhergehenden Kunstwerken in nachfolgenden konsequent verfolgt und Losungsansétze
préasentiert werden. Zur Idee der Problemldsung vergangener Werke vgl. Menke und Rebentisch (2006), S. 12 £;
auf die Entwicklungen im Theater um 1900 bezogen: Hans-Thies Lehmann: ,,Ein Schritt fort von der Kunst (des
Theaters). Uberlegungen zum postdramatischen Theater®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Chris-
toph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S. 169-177, hier insbesondere: S. 169—170. Lehmann erachtet
es als plausibel, von Fortschritt in der Kunst innerhalb von Feldern, Bereichen, Technik(en) oder einzelnen Oeuv-
res zu sprechen — sprich: nur unter dem Aspekt der Spezifizierung; er denkt nach Adorno die Entwicklung dialek-
tisch, als Kontinuum von aus der gesellschaftlichen Entwicklung heraus sich kristallisierender Problemstellung
und -beantwortung, welche stets neue Probleme aufwirft; Christoph Menke: ,,Doppelter Fortschritt: postdrama-
tisch — postavantgardistisch®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juliane Re-
bentisch, Berlin 2006, S. 178187, hier insbesondere: S. 181 f. Fortschritt in der Kunst ist laut Menke zunéchst
ein technischer Fortschritt; diesem soll aber ein dsthetischer folgen, indem der technische negiert wird; der &sthe-
tische Fortschritt ist also gewissermassen ein Schritt weg vom Fortschritt.

149 Adorno, Voraussetzungen, S. 445. Adorno zicht hier einen Vergleich zwischen Helms und dem irischen Schrift-
steller Samuel Beckett, der — ebenso wie Joyce, den er personlich kannte — von Irland schliesslich nach Paris
umsiedelte und sich intensiv mit sprachtheoretischen und -philosophischen Fragen auseinandersetzte. Helms setze
in Fa:m’ Ahniesgwow beim Rezipienten ein ausgereiftes Verstandnis fiir die von ihm verwendeten Sprachen und
Gestaltungsmittel voraus, welche wiederum die Grundlage fiir den vom Werk geforderten Diskurs bilden — denn
jenes gehe nur in diesem wirklich auf.

130 Epd., S. 446.
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konsequent fort.!*! In seiner Nachfolge haben ab den 1970er Jahren zahlreiche Philosophen und
Kunsttheoretiker versucht, Adornos Ansitze weiterzufiihren respektive sie den verdnderten ge-
sellschaftlichen Bedingungen angemessen zu aktualisieren.!>? Dabei sind heute zwei grundle-
gende Tendenzen zu erkennen, welche sich von Adorno teilweise doch deutlich distanzieren:
eine kritische Perspektive auf sein, stark auf den Umgang mit dem Material fokussiertes, ge-
schichtsphilosophisches Fortschrittsdenken sowie ein Wandel von einer vorwiegend von
Kiinstlern und ihren Werken ausgehenden Asthetik hin zu rezeptionsisthetischen Sichtwei-
sen.!>3

Adorno glaubt grundsitzlich an einen dsthetischen Fortschritt; dieser geschehe durch Kunst-
werke, die die historischen Konstruktionsmittel weiterentwickeln und vormals bis zu einem
gewissen Grad an bestimmten Problemstellungen gescheiterte Entwicklungsversuche erfolg-

154

reich durchfiihren.””* Das Unterfangen, die ,gescheiterten® Werke zu vollenden, wird dabei

151 Eichel kommt in ihren Abhandlungen zum Schluss, dass Adorno die Verfransung grundsitzlich gutheisse —
eine These, der Rebentisch ausdriicklich widerspricht. Vgl. Eichel (1993), S. 27-54. Zit. nach Rebentisch (2003),
S. 106, 119.

152 Die Rezeption Adornos ist {iber die Jahre und Jahrzehnte nach ihm zu einer fast globalen Angelegenheit ge-
worden, der Fokus liegt hier aber auf derjenigen im deutschen Sprachraum. Naturgemiss wurde seine Asthetik
anfangs besonders intensiv im Umfeld der Frankfurter Schule weitergefiihrt; wichtige daran mitwirkende Philo-
sophen waren aus der ,zweiten Generation‘ Wellmer — in den 1960er Jahren Assistent von Jiirgen Habermas —,
sowie aus der ,dritten Generation® Peter Biirger — bekannt geworden vor allem fiir die 1974 erschienene Theorie
der Avantgarde —und Martin Seel, der wie Menke unter anderem bei Wellmer studierte. Als ebenso zentral kann
Riidiger Bubner bezeichnet werden, der 1973 zum ordentlichen Professor fiir Philosophie in Frankfurt ernannt
wurde; dazu Gert Mattenklott, der 2004 die im Rahmen des Sonderforschungsbereichs 626 (Asthetische Erfahrung
im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste) an der Freien Universitit Berlin entstandene Publikation Asthetische
Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. Epistemische, dsthetische und religiose Formen von Erfah-
rung im Vergleich herausgab. Kerstin Stakemeier, Harry Lehmann, Claus-Steffen Mahnkopf sowie Rebentisch
und — obschon nach ihrer Dissertation nur noch in geringem Masse — Eichel gehoren zu den zahlreichen zeitge-
ndssischen deutschsprachigen Philosophinnen und Philosophen, die sich in ihren Schriften grundlegend mit A-
dornos Asthetik auseinandersetzen. Zu den (drei) Generationen der Frankfurter Schule vgl. u. a.: Joel Anderson:
,,The , Third Generation® of the Frankfurt School®, in: Intellectual History Newsletter, Ausg. 22, 2000 (auch online
verfligbar unter: https://www.phil.uu.nl/~joel/research/publications/3rdGeneration.htm, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021).

153 Zwar verlangt Adorno fiir die Bestimmung des Wahrheitsgehalts von Kunstwerken nach einer — die vier fol-
genden Ebenen umfassenden: 1. Gegensténdliche Dimension, 2. Psychologische Wahrheit bzw. Wahrheit des
Ausdrucks, 3. Formale Stimmigkeit, 4. Wahrheitsgehalt, Verhiltnis von innerer Logizitdt und gesellschaftlichem
Kontext — Kritik durch den Rezipienten; dabei geht es aber in erster Linie um den Mit- respektive Nachvollzug
der Werke, nicht um einen diese in ihrem Wesen komplettierenden Anspruch. Vgl. Sonderegger (2019), S. 527.
Seel beispielsweise argumentiert beziiglich Intermedialitdt respektive Verfransung nach Adorno, dass Entgren-
zungsversuche schon immer Teil der Kunst waren und nie eine klare, geschweige denn sinnvolle Gattungstrennung
existierte — allenfalls diese also durch den verspéteten Diskurs lediglich einer nachtréglichen Aufarbeitung unter-
zogen werden. Vgl. Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. Epistemische, disthetische und
religiose Formen von Erfahrung im Vergleich, hrsg. von Gert Mattenklott, Hamburg 2004, S. VI. Seel spricht in
diesem Zusammenhang auch von einer , konstitutiven Intermedialitit der Kiinste*. Martin Seel: Asthetik des Er-
scheinens, Miinchen 2000, S. 178. Zit. nach Acil (2017), S. 255. Vgl. auch: Juliane Rebentisch und Kerstin Sta-
kemeier: ,,Asthetische Autonomie?!*, Podiumsgesprach im Rahmen des Symposiums Asthetik nach Adorno — Au-
tonomie,  Kritik,  Versohnung, Berlin 2019 (als Audioaufnahme online verfiigbar unter:
https://sites.google.com/view/aesthetiknachadorno/programm/rebentisch-stakemeier, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021), 04:49-33:08.

134 Vgl. Rebentisch (2003), S. 106 ff. Fiir eine ausfiihrliche Positionierung Adornos zur Mdglichkeit von Fortschritt
der Kunst vgl. Adorno, AT, S. 308 ff.
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grundsitzlich als Negation der dsthetischen Konstruktionsprinzipien dieser verstanden.!>> Fiir
Adorno ist die kritische Auseinandersetzung mit dem historisch bedingten dsthetischen Mate-
rial der Kern des Fortschritts in der Kunst — einen solchen jeweiligen Materialstand sieht er aber
nicht fiir die gesamte Kunst als solche, sondern nur innerhalb der einzelnen Kiinste.!*¢ Das
Konzept des Fortschritts in der Kunst ist spatestens seit 1970 in die Krise geraten und auch
Adornos Materialbegriff verliert in dieser Zeit im kunstphilosophischen Diskurs an Autoritét —
nicht zuletzt aufgrund von Kunstwerken wie John Cages 4’33 oder Robert Rauschenbergs Era-
sed De Kooning Drawing, welche bereits in den frithen 1950er Jahren hinsichtlich des Materials

,Nullpunkte* darstellen.'>’

Die philosophischen Entwiirfe der Postmoderne trugen dazu bei,
dass gegeniiber Fortschrittsnarrativen eine eher skeptische Grundhaltung entwickelt und plura-
listische Vergangenheits-, Gegenwarts- und Zukunftsentwiirfe mehr und mehr préferiert wur-
den'®®; dass in der Kunstphilosophie seither eigentlich kein Konsens iiber die Relevanz von
Adornos Fortschrittsthese besteht und dies heute weitgehend akzeptiert zu sein scheint, unter-
mauert jenen Pluralismus. Dennoch bleibt das Bediirfnis nach einer kritischen Differenzierung
von Kunstwerken weiter bestehen; Versuche einer Haltung des ,anything goes‘ — ein Relativis-
mus beziehungsweise Nominalismus, der nach keiner dsthetischen oder moralischen Differen-

159

zierung mehr verlangt und vor dem Adorno selbst immer wieder gewarnt hatte'>” — werden von

der Kunstphilosophie oft rasch und vehement zuriickgewiesen. Kontrér zu jenem Relativismus

155 Daraus folgt in der Konsequenz letztlich auch, dass die traditionellen Gattungsdefinitionen negiert werden. Vgl.
Rebentisch (2003), S. 106 ff.

156 Vgl. Fussnote 105. In dieser Hinsicht sind seine Uberzeugungen — im Gegensatz zur prinzipiellen Haltung
beziiglich Intermedialitét — kompatibel mit denen Greenbergs oder Frieds.

157 Vgl. ,,Theoriemodell der dsthetischen Moderne (Harry Lehmann)“, 2012 hochgeladen von Harry Lehmann
(https://www.youtube.com/watch?v=al.avilmDGzg, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021), 23:57-28:56. Leh-
mann spricht an diesem Punkt auch von einer ,gehaltsdsthetischen Wende*: Der Fortschritt in der Kunst werde
nicht mehr iiber die Avanciertheit des Materials, sondern iiber diejenige des (philosophischen) Gehalts definiert.
Vgl. dazu: Harry Lehmann: ,gehaltsdsthetische Wende®, in: ,Begriffe”, Website von Harry Lehmann
(http://www.harrylehmann.net/begriffe-2/#gehaltsaesthetische-wende, zuletzt eingesehen am 29. Miarz 2021). Auf
Lehmanns These der ,gehaltsdsthetischen Wende® wird in Teil IV noch néher eingegangen. Wiederholt wurde im
Zusammenhang mit den ,Nullpunkten® des Materials auch von einem Ende der Kunst gesprochen. Vgl. Fussnote
75.

158 Zu den einflussreichsten Philosophen im Diskurs zur Postmoderne gehéren Jean-Frangois Lyotard, Umberto
Eco, Jiirgen Habermas, Fredric Jameson, Daniel J. Boorstin, Jean Baudrillard, Jacques Derrida und Gilles Deleuze.
Vgl. u. a. Jean-Francois Lyotard: La Condition postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris 1979; Umberto Eco: 1/
nome della rosa, insb. Nachschrift, Mailand 1980, 1982 erstmals in deutscher Ubersetzung; Jiirgen Habermas:
,,Die Moderne — ein unvollendetes Projekt”, Verschriftlichung eines Vortrags anlésslich der Verleihung des A-
dorno-Preises im September 1980, in: Ders. (Hrsg.): Kleine politische Schriften I-IV, Frankfurt 1981, S. 444—464;
Jirgen Habermas: Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwélf Vorlesungen, Frankfurt am Main 1985; Fredric
Jameson: Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham 1991; Daniel J. Boorstin: The Image:
A Guide to Pseudo-Events in America, New York 1962; Jean Baudrillard: Simulacres et Simulation, Paris 1981,
Jacques Derrida: De la grammatologie, Paris 1967; Gilles Deleuze und Félix Guattari: Mille Plateaux. Capitalisme
et schizophrénie, Paris 1980.

1599 Vgl. u. a. Adorno, AT, S. 297, 419, 494, 532. Zit. nach: Michael Polth, Oliver Schwab-Felisch und Christian
Thorau: Klang — Struktur — Metapher. Musikalische Analyse zwischen Phdnomen und Begriff, Stuttgart/Weimar
2000, S. 21; Sylvia Zirden: Theorie des Neuen. Konstruktion einer ungeschriebenen Theorie Adornos, Wiirzburg
2005, S. 13. Vgl. auch: Mattenklott (2004), S. VL.
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werden in Kunst — Fortschritt — Geschichte nach einer Bestandsaufnahme verschiedene Vor-
schlége prisentiert, wie der Fortschritt in der Kunst heute gedacht werden kdnnte; diese werden
im Folgenden skizziert.

Menke und Rebentisch konstatieren eingangs in der Pluralisierung der Wertung von Kunst eine
Anndherung an ein subjektives Urteilen iiber Kunst. Das subjektive oder normative Urteilen als
Modus, in dem der Fortschritt gedacht wird, veranlasst sie, vier Elemente vorzuschlagen, die
fiir jenen Fortschritt grundlegend sind: (1) kontrastives oder komparatives Urteilen — die Fort-
schrittlichkeit eines Kunstwerks wird im Vergleich mit anderen Kunstwerken eruiert; (2) his-
torisches Urteilen — das Gute ist ,zeitgemésser* als das Schlechte; (3) technisches Urteilen — es
wird in erster Linie die Machart beurteilt, nicht das Asthetische; schliesslich (4) kritisches Ur-
teilen — die Kritik am kritisierten Objekt ist zugleich eine Kritik an einem vorhergegangenen,
das kritisierte Objekt kritisiert gewissermassen selbst das vorhergegangene. Aus diesen Punk-
ten heraus formulieren Menke und Rebentisch eine — eindeutig an Adorno orientierte — aktuelle
Fortschrittsthese wie folgt: ,,Der Begriff des Fortschritts hat seinen Ort in einer Praxis des
kunstkritischen Urteilens, die ein gegenwirtig erfahrenes Kunstwerk als technisch gelungen
beurteilt, das sich als bestimmte Negation eines friiheren Kunstwerks beschreiben ldsst.“!% Der
Fortschritt soll dabei helfen, Probleme aus vorhergehenden Kunstwerken zu 1osen!é! — diese
konnen sich folgendermassen stellen: (1) Das vorhergehende Werk hat das Problem nicht aus-
reichend gelost, deshalb miissen im neuen Werk neue beziehungsweise erfolgversprechendere
Losungsvorschlédge fiir dasselbe Problem gefunden werden; (2) das vorhergehende Werk hat
ein Problem gelost, dabei aber ein neues Problem hervorgebracht; (3) das vorhergehende Werk
hat ein Problem geldst, neue Umsténde ,ausserhalb‘ der Kunst haben aber neue Probleme her-
vorgebracht. 62

Fiir Claus-Steffen Mahnkopf bedeutet Fortschritt zunéchst einfach ein Fortschreiten von etwas,
ohne qualitative Beurteilung; quantitativ wachsen die Moglichkeiten durch historische ,Kumu-
lierung*, welche zur Debatte stehe — Mahnkopf untersucht den historischen Fortschrittsmoment
exemplarisch an der Musik. Diese ist zwar immer geschichtlich, wird aber auch immer fiir einen
bestimmten Augenblick komponiert — oder, seltener, improvisiert; das Ziel miisse sein, Musik

zu schaffen, die das Dialektische von Geschichtlichkeit und Augenblick trifft'®* — Musik heute

160 Menke und Rebentisch (2006), S. 12.

191 Diesbeziiglich bleiben Menke und Rebentisch nahe an Adornos Asthetik, der das Ldsen von Problemen als
integrales Merkmal fiir avancierte Kunst erachtete. Vgl. auch Fussnote 148.

162 Vgl. Menke und Rebentisch (2006), S. 12 f. Vgl. auch Fussnote 148.

163 Mahnkopf bezieht sich hier auf Walter Benjamins Konzept der ,Jetztzeit‘. Dazu schreibt dieser: ,,Die Ge-
schichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren Ort nicht die homogene und leere Zeit, sondern die von ,Jetzt-
zeit® erfiillte bildet”. Benjamin versteht sie als eine Art Synthese aus Vergangenheit und Zukunft, die allerdings
nicht als Einheit, sondern zersplittert erscheint. Walter Benjamin: ,Uber den Begriff der Geschichte®, in: Ralf
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sei in der Tendenz zu stark auf den Augenblick versessen. Als fortschrittlich kann jene Musik
gelten, welche die temporale Dreidimensionalitdt von ,unendlicher Vergangenheit, Gegenwart
und offener Zukunft erfolgreich hervorbringt. Es miissen kompositorische Mittel gefunden wer-
den, welche die Autonomie der Musik verteidigen, dabei aber die Geschichtlichkeit nicht aus
dem Auge verlieren.'®* Ausserdem postuliert Mahnkopf, dass in der postmodernen Asthetik —
wihrend in der Moderne das Medium, sprich: Tonalitdt und mit der Avantgarde der Werkbe-

griff in die Krise geriet!%

— der Wahrheitsanspruch, wie er sich beispielsweise in Adornos Ma-
terialfortschritt zeigt, weitgehend aufgegeben wurde. 6

Lydia Goehr sieht Fortschritt vor allem darin, Etabliertes zu hinterfragen oder, nach Adorno,
zu negieren. So versteht sie Fortschritt in Bezug auf den Werkbegriff beispielsweise als einen
Bruch mit der Autoritdt jenes durch eine Kunstproduktion beziehungsweise eine Auffiihrung
selbst. Der erfolgreiche Fortschritt zeige sich vor allem an dialektischen Bildern, welche die

Spannung innerhalb des biirgerlichen Fortschrittsbegriffs aufzeigen; laut Adorno geht damit

Konersmann (Hrsg): Walter Benjamin. Kairos. Schriften zur Philosophie, Frankfurt am Main 2007 S. 313-324,
hier: S. 321. Zit. nach: Christina Zinsstag: ,,Weshalb Jetzt-Zeit? Einige Erléduterungen zur Herkunft des Begriffs®,
in: JetztZeit.Blog. Basler Studierende schreiben Geschichte(n), 2019 (https://jetztzeit.blog/2019/05/23/weshalb-
jetzt-zeit/, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

164 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf: ,,Uber Zeit und Geschichte in der Musik®, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte,
hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S. 97—-106, hier: S. 103 ff. Mahnkopf vertritt die
Position von Musik als einer autonomen Sphére der Gesellschaft; in dieser Hinsicht kann er mit Gunnar Hindrichs’
Musikphilosophie verglichen werden, der in Die Autonomie des Klangs anhand der Kategorien Material, Klang,
Zeit, Raum, Sinn und Gedanke eine Ontologie der Musik entwirft, die sich ganz aus sich selbst heraus entfalte.
Vgl. Gunnar Hindrichs: Die Autonomie des Klangs, Berlin 2014.

165 Mahnkopf bezieht sich hier auf Harry Lehmanns ,,Theoriemodell der dsthetischen Moderne*. Dieses beschreibt
die historische Entwicklung der Kunst anhand der drei Kategorien Medium, Werk und Reflexion. Lehmanns These
ist nun, dass — nachdem die Kategorien in der traditionellen Kunst vor der ,.klassischen Moderne noch eine Ein-
heit bildeten — in der klassischen Moderne das Medium und in der Avantgarde der Werkbegriff negiert wurden.
In der Postmoderne wurde laut Lehmann die Kategorie des Mediums — wenngleich entkoppelt — wieder in die
Kunst eingefiihrt; schliesslich fand in der Phase der ,,Reflexiven Moderne* — diese Bezeichnung der gegenwirtigen
Kunstepoche tibernimmt Lehmann vom Soziologen Ulrich Beck — der Werkbegriff, ebenfalls entkoppelt, wieder
Eingang in die Kunst. Im Zuge dieser Entwicklung finde zugleich ein Wandel von einer materialdsthetischen zu
einer gehaltsédsthetischen Orientierung statt, der sich nicht zuletzt in der Integration von Ausserésthetischem aus-
prige. Vgl. Harry Lehmann: ,,Avantgarde heute. Ein Theoriemodell der dsthetischen Moderne*, in: Musik & As-
thetik, 10. Jahrg., Heft 38, 2006, S. 5-41, insbesondere in schematischer Darstellung: S. 10. Vgl. zur Reflexiven
Moderne: Ulrich Beck: Die Erfindung des Politischen. Zu einer Theorie reflexiver Modernisierung, Frankfurt am
Main 1993; Ulrich Beck, Anthony Giddens und Scott Lash: Reflexive Modernisierung. Eine Kontroverse, Frank-
furt am Main 1996. Die Avantgarde negierte laut Mahnkopf das historische Material — die Postmoderne wiederum
negierte die Avantgarde, gewann also (durch eine doppelte Negation) wieder ein affirmativeres Verhéltnis zum
historischen Material; in der Postmoderne sei aufgrund der Ablehnung des Wahrheitsanspruches und dem Ende
des Materialfortschritts im Prinzip alles (gleichberechtigt) denkbar und moglich — was bisweilen als ,anything
goes‘ bezeichnet wird und Adorno dezidiert ablehnte. Vgl. Fussnote 159. Die ,Zweite Moderne* soll den Wahr-
heitsbegriff (wiederum durch doppelte Negation) zuriickbringen, wéhrend die Freiheit der Postmoderne gewahrt
werden soll — ihre Vertreter glauben im Gegensatz zur Postmoderne wieder an die Moglichkeit von innovativem
kohirentem Material bzw. Stil. Das Konzept der Zweiten Moderne geht weitgehend zuriick auf Jiirgen Habermas,
der diese als Alternative zur Postmoderne postulierte. Vgl. dazu Habermas (1981). Etabliert wurde das Konzept
allen voran durch Beck. Vgl. etwa Beck, Giddens und Lash (1996).

166 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf: ,,Musical Modernity. From Classical Modernity up to the Second Modernity —
Provisional Considerations®, Yumpu, Online-Artikel-Plattform (https://www.yumpu.com/en/docu-
ment/read/6774443/musical-modernity-from-classical-modernity-up-to-the-second-, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021).
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immer auch Widerstand einher. Goehr zweifelt daran, ob in einer postmodernen oder gar ,post-
historischen® Welt iiberhaupt noch von einer dialektischen Interaktion von Material und Werk
im Sinne Adornos die Rede sein kann und fragt, ob die Begriffe nicht vielleicht veraltet sind,
beziehungsweise aktualisiert werden miissten. Adorno lehnte es ab, angesichts einer sich ab-
zeichnenden ,posthistorischen® Epoche eine vollkommen subjektive Schopferdsthetik zu legi-
timieren. !¢’

Georg Witte zweifelt ganz grundsétzlich an den fortschrittsorientierten Thesen Adornos in ,,Die
Kunst und die Kiinste*: Dass die Verfransung ein neuartiges Phinomen der Kunst in den 1960er
Jahren sei, bestreitet er — die historischen Avantgarden hitten dieselben Prinzipien bereits ein
halbes Jahrhundert zuvor zur Anwendung gebracht.!%® Ebenso sei die Verfransung als imma-
nenter Prozess ,,sehr formalistisch und konstruktivistisch“!®® gedacht. Adornos Ansatz, hier
nicht makrohistorisch, sondern innerhalb der Teilgebiete der Kunst vorzugehen, macht seine
These zwar durchaus zeitgendssisch, dem Begriff nach aber sei es keine zentrifugale Bewegung
im Sinne einer Entgrenzung, sondern eher die eines kontingenten, nicht-determinierten Prozes-
ses an den Réndern der Gattungen. Durch das Willkiirliche, Nicht-kontrollierbare und nicht
riickgéngig zu Machende — um auf das Bild der Teppiche zuriickzukommen, kénnte man hier
auch von Verknotung sprechen — kdnne die Verfransung auch etwas Fatalistisches, Apokalyp-
tisches an sich haben.!”® Laut Witte ist der Fortschrittsbegriff Opfer eines doppelten Missver-
standnisses geworden, das sich auf der einen Seite in eine Bewegung der Kunst hin zu den
Extremen, in ein Sich-Uberbieten-Wollen, in ein Apokalyptisches steigert!”!, auf der anderen
in einem postmodernen Relativismus des ,anything goes® verliert. Dagegen schlagt Witte einen
positiven Fortschrittsbegriff vor, der sich an einem komparativen Ansatz orientiert — das Neue
also relativ, aber nicht wertindifferent betrachtet; zudem soll der Fortschritt einer der Potentia-
litit sein, ein ,testender’, einer des Ausprobierens.!”? Der Fortschritt sei ein technischer, aber

einer des Experimentierens — mehr einer des Grabens als des Bauens.!”3

167 Vgl. Lydia Goehr: ,,Uber Fortschritt und den musikalischen Werkbegriff™, in: Kunst — Fortschritt — Geschichte,
hrsg. von Christoph Menke und Juliane Rebentisch, Berlin 2006, S. 107119, hier: S. 111-113, 114, 116 f. Vgl.
auch Fussnoten 159 und 165.

168 Witte (2006), S. 243. Witte spricht diesbeziiglich von der ,,Aporie der Avantgarde®. Die Avantgarden werden
in Teil II nidher behandelt.

169 Ebd. Dennoch glaubt Witte daran, dass der Fortschritt in der Kunst immanent sein sollte.

170 Zur bildlichen Vorstellung der Verfransung in Form von nebeneinander liegenden Teppichen, vgl. Fussnote 3.
171 Witte (2006), S. 247. Witte nennt diese Bewegung eine ,,militant gewordene[...] Moderne*.

172 Ebd. Witte bringt die gewiinschte Einstellung in dieser Hinsicht folgendermassen auf den Punkt: ,,Es konnte so
kommen, aber es konnte auch anders kommen.*

173 BEbd., S. 249. In Bezug auf die Dialektik der Aufklirung schreibt Witte dazu: ,,Hier wird nicht der Keim des
Riickschritts im Fortschritt entdeckt [...], sondern der Keim des Fortschritts im Riickschritt.” Vgl. dazu auch Fuss-
note 117.
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Die verschiedenen hier behandelten Vorschldge fiir ein Weiterentwickeln des dsthetischen Fort-
schrittsbegriffs veranschaulichen nicht zuletzt die Bereitschaft fiir eine pluralistische Asthetik
als Disziplin im 21. Jahrhundert — mehr noch als dies vielleicht in der Zeit der Moderne der Fall
war. Die zweite massgebliche &sthetische Entwicklung in der Nachfolge Adornos bildet der
Wandel von produktionsdsthetischen hin zu rezeptionsasthetischen Ansétzen, deren Grundziige
nun beleuchtet werden sollen. Jener Wandel erfolgte zundchst im Bereich der Literaturwissen-
schaft; dort zeichnete sich eine derartige &dsthetische Fokusverlagerung bereits Ende 1960er
Jahre ab. Hans Robert JauB3 und Wolfgang Iser erwiesen sich als zwei der fithrenden Vertreter
der ,Konstanzer Schule®, welche fiir die These einstand, dass ein Kunstwerk — in ihrem Unter-
suchungsgebiet handelte es sich grundsétzlich um literarische Texte — erst im Rezeptionsakt,
der aktiven Teilnahme eines Lesers also, wirklich aufgehe und seine volle Wirkung entfalten
konne.!'” Dieser ,Paradigmenwechsel® hin zu einer Erfahrungs-, Wirkungs- oder Rezeptions-
dsthetik — so die These Rebentischs — wurde in den 1970er Jahren von der philosophischen
Asthetik definitiv vollzogen; sie spricht in dieser Hinsicht auch von einer ,,Rekantianisie-

rung“!’>. Riidiger Bubner sah diesen Wandel bereits 1973 als Reaktion auf die Tendenzen der

174 Vgl. Hans Robert JauB: Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft (=Konstanzer Universi-
tdtsreden, Nr. 3), Verschriftlichung der Antrittsvorlesung Jauf3’ an der Universitdt Konstanz, Konstanz 1967;
Wolfgang Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, Kon-
stanz 1970; Wolfgang Iser: Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett,
Miinchen 1972. Besonders JauB stiitzte sich in seinen Ansétzen auch stark auf die Hermeneutik nach Hans-Georg
Gadamer.

175 Rebentisch (2006), S. 235. ,,Paradigmenwechsel“ als Begriff wird hier weitgehend im Sinne Thomas S. Kuhns
verstanden, wie dieser ihn 1962 in The Structure of Scientific Revolutions dargelegt hat. Mit ,,Rekantianisierung*
ist gemeint, dass die Wirkung auf den Rezipienten im Vergleich zur Intention des Kiinstlers oder der ,Aussage*
des Kunstwerks wieder aufgewertet wurde — bereits Kant rdumte in der Kritik der Urteilskraft dem subjektiven
Urteil tiber Kunstwerke eine zentrale Stellung ein; dieser Ansatz verlor im 19. und frithen 20. Jahrhundert — in
erheblichem Masse unter dem Einfluss der Asthetik Hegels und seinen Nachfolgern sowie einer romantischen
Kunsttheorie, welche den Produzenten als Schopfer stark in den Vordergrund riickte — philosophisch an Bedeu-
tung. Lessings Rechtfertigungen seiner Theorien auf Basis der Nachvollziehbarkeit durch das Publikum kénnen
derweil als frithe, Kants Ansichten vorbereitende rezeptionsésthetische Grundlage angesehen werden. Vgl. zu Les-
sing Kapitel 1.1. Rebentisch zeichnet diese Entwicklung in Verbindung zu folgenden Publikationen: Riidiger Bub-
ner: Asthetische Erfahrung, Frankfurt am Main 1989; Christel Fricke: Zeichenprozess und dsthetische Erfahrung,
Miinchen 2001; Josef Friichtl: Asthetische Erfahrung und moralisches Urteil. Eine Rehabilitierung, Frankfurt am
Main 1996; Hans Robert JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt am Main 1982;
Andrea Kern: Schone Lust. Eine Theorie der dsthetischen Erfahrung nach Kant, Frankfurt am Main 2000; Chris-
toph Menke: Die Souverdnitit der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno und Derrida, Frankfurt am Main
1988; Willi Oelmiiller (Hrsg.): Asthetische Erfahrung, Paderborn (u. a.) 1981; Martin Seel: Die Kunst der Ent-
zweiung. Zum Begriff der dsthetischen Rationalitdit, Frankfurt am Main 1985; Ruth Sonderegger: Fiir eine Asthetik
des Spiels. Hermeneutik, Dekonstruktion und der Eigensinn der Kunst, Frankfurt am Main 2000; Wellmer (1985).
Im Kern auf die Asthetik Kants zuriickzufiihren sind auch die Positionen der meisten einflussreichen zeitgendssi-
schen franzosischen Kunstphilosophen, darunter Thierry de Duve, Jacques Ranciére, Nicolas Bourriaud und Alain
Badiou. Vgl. stellvertretend fiir den franzosischen Diskurs: Jacques Ranciére: ,,Der emanzipierte Zuschauer, in:
Grenzenlos Kunst?, hrsg. von Robert Kudielka und Angela Lammert, Berlin/Dortmund 2016, S. 186—194; Nicolas
Bourriaud: ,,Prekdre Konstruktionen. Antwort an Jacques Rancicre iiber Kunst und Politik™, in: Grenzenlos
Kunst?, hrsg. von Robert Kudielka und Angela Lammert, Berlin/Dortmund 2016, S. 195-202. Grenzenlos Kunst?
entstand als Dokumentation der Vortragsreihe ,,Art Unlimited? — Grenzenlos Kunst?* in der Berliner Akademie
der Kiinste und mdchte — so verspricht es der Klappentext —, ,,[...] die drei wichtigsten Tendenzen [des letzten
Jahrhunderts] heraus[...Jstellen und in ihrer Tragweite [...] diskutieren: die Aufhebung der &sthetischen Differenz
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zeitgendssischen Kunst, welche in Richtung Auflosung des modernen Werkbegriffs fiihrten —
demnach konvergierten die philosophische Asthetik und die zeitgendssische Kunst diesbeziig-
lich nach 1970.17¢ Der dsthetische Diskurs selbst — und dies nicht erst seit den 1970er Jahren —
fliesst jeweils auch in die dsthetische Erfahrung mit ein, was fiir die Rezeptionsésthetik eine
weitere zu berlicksichtigende Ebene darstellt. Rebentisch sieht eine Ausprigung des Paradig-
menwechsels nicht zuletzt in der wachsenden Zahl an intermedialen Kunstprojekten, insbeson-
dere in Bezug auf die Installationskunst, die den Rezipienten tendenziell aktiver in die Kunst-
erfahrung miteinbezieht als dies noch in den klassischen Kiinsten der Fall war und ist.!”” Diese
Projekte radikalisieren die ,,Reflexion auf die dsthetischen Medien* — und zwar sowohl inner-
halb einer Kunstgattung als auch im Hybrid zweier, wie beispielsweise in der theatralen Instal-
lation.!”® Laut Rebentisch ist ,,die Uberschreitung der traditionellen Gattungsgrenzen [...] mo-
tiviert durch den impliziten Widerstand gegen einen objektivistischen Begriff von Kunst und
ihrer Erfahrung — und zwar im Anspruch auf die Freisetzung von diesem [...].“!” Die Autono-
mie der Kunst verlagere sich nach der Moderne von der Produktions- in die Rezeptionssphére

— also zwischen das Kunstobjekt und das erfahrende Subjekt.'®® Bubner prigte 1989 in

zwischen Kunst und Realitdt (Duchamp), die , Verfransung der Kiinste‘ (Adorno) untereinander und die Sprengung
des europédischen Kunstbegriffs durch die globale Erweiterung der zeitgendssischen Kunstpraxis® untersuchen.
Ranciére unterscheidet in seinem Text drei Arten der grenziiberschreitenden Kunst der Gegenwart: 1. ,,Das totale
Kunstwerk*, 2. , Hybridisierung der Kunstmittel*, 3. Neue Gleichheit von Performern und Publikum — eine ,,eman-
zipierte Gemeinschaft [...] von Erzihlern und von Ubersetzern“. Grundsitzlich seien diese grenziiberschreitenden
Versuche motiviert von einer ,,Repolitisierung der Kunst®, Ranciére kritisiert allerdings die vorherrschende Moti-
vation der gesteigerten Wirksamkeit durch die Kunstwerke; vielmehr verlangt er die aktive Partizipation bzw.
Gestaltung durch den Rezipienten — die Zuschauer im Theater miissen gewissermassen selbst zu Schauspielern
werden. So konne sich das Ethische der Kunst im Akt, welcher die gemeinschaftlichen Sitten reproduziert, selbst
manifestieren — und nicht in den reprasentierenden, vermittelnden Objekten. Der stirkere Fokus auf die Rezeption
von Kunst ist auch Teil der Philosophie der Postmoderne; vgl. dazu u. a. Kramer (1999), S. 11.

176 Rebentisch (2006), S. 235. Vgl. auch: Riidiger Bubner: ,,Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik®,
in: Bubner (1989), S. 9-51. Zit. nach: Rebentisch (2006), S. 241.

177 Eine wichtige Ausnahme bildet hierzu das griechische Theater, besonders die attische Tragddie. Darauf wird
in Teil Il — im Zusammenhang mit Wagners Musikdrama — genauer eingegangen.

178 Hybriditdt oder Intermedialitit, die Unmoglichkeit einer klaren Einordnung in eine bestimmte Gattung, bildet
in Rebentischs Entwicklungsmodell die dritte Stufe der Entgrenzung — exemplarisch dafiir steht die Minimal Art,
welche sich zwischen Malerei und Plastik bewegt. Vgl. dazu Fried (1995). Der hybride Charakter von Kunstwer-
ken erfordert laut Rebentisch auch in der Kritik respektive Forschung einen interdisziplinéren, komparatistischen
Ansatz. Vgl. Rebentisch (2017), S. 11 f.

179 Rebentisch (2003), S. 145. Dies kann durchaus als Abkehr von Adornos Asthetik verstanden werden; Reben-
tisch sieht in einer solchen das Potential zur grosseren Freiheit in der Kunst.

130 Rebentisch nennt diese Zone ,Intermedialitit* — damit erhilt der Begriff eine weitere Bedeutung. Hier konnte
man vielleicht auch von Medien zweiter Ordnung sprechen; zundchst transportieren die Kiinste als Medien
Informationen. Diese werden dann in einem zweiten Schritt von dem erfahrenden Subjekt verarbeitet. Daraus
ergibt sich als Synthese die Quintessenz dieses dsthetischen Prozesses zwischen den Medien. Laut Stakemeier
meint Rebentisch mit ,Intermedialitit’ aber auch die ,,Uberkreuzung ,zweckgebundene[r]* und ,autonome[r]*
Medien [...]“. Rebentisch (2003), S. 88. Zit. nach Stakemeier (2014), S. 144. Der Intermedialitdtsbegriff hat in der
Kunst- und Medienwissenschaft seit dem Aufkommen der ,neuen Medien® eine dusserst pluralistische und
ausdifferenzierte Bedeutung angenommen. Irina O. Rajewsky beschreibt im 2002 erschienenen Intermedialitdit
mit Medienkombination, Medienwechsel und intermedialen Beziige drei mogliche Auspriagungsformen von
Intermedialitdt. Vgl. Irina O. Rajewsky: Intermedialitdt, Tiibingen/Basel 2002, S. 19. Zit. nach: [Ohne Angabe:]
HIntermedialitdt,  in:  Transdisziplinaritit.  Eine  Bestandesaufnahme  des  Forschungsdiskurses



39

Asthetische Erfahrung das Konzept der Erfahrungsisthetik: Nach dem Verlust des Werkbe-
griffs und der Aufldsung der Grenzen der Kiinste verlagere sich der édsthetische Schwerpunkt
in die prozesshafte Erfahrung; damit wird die Wichtigkeit des Wahrheitsanspruchs der Kunst
zugunsten derjenigen der Wirkung relativiert.

Die rezeptionsisthetische Beurteilung von Fortschritt hat keinen tibergeordneten, absoluten An-
spruch, sondern wird durch jede Rezeption von Kunst neu ausgelotet — sowie auch die Rezep-
tion neuer Kunst die Rezeption und deshalb die Fortschritthaftigkeit dlterer Kunst beeinflusst.
Adorno hat versucht, die Fortschrittskriterien weitgehend am Objekt und dessen Produktion
festzumachen — durch seinen geschichtsphilosophischen Ansatz, dass gelungene Kunst Prob-
leme élterer Kunst 16st, dabei aber gleichzeitig neue Probleme aufwirft, ist aber jede Innovation
zu einem gewissen Grad dazu verurteilt, friiher oder spiter veraltet, ,verdinglicht‘ zu werden. '8!
Die Kunstwerke haben bei Adorno also ihre spezifische, zugleich aber beschréinkte historische
Funktion innerhalb der Gesamtentwicklung der Kunst — Rebentisch argumentiert dagegen, dass
die Rezeptionsgeschichte von Kunstwerken niemals eine lineare, kontinuierliche sei und des-
halb die Fortschritthaftigkeit niemals endgiiltig beurteilt werden konne.!8? Erfahrungsésthetik
reagiere auf historische Umsténde — deshalb sei das Urteil iiber die Fortschrittlichkeit von Kunst
selbst stidndig dem historischen Wandel unterworfen und der Kanon respektive die Tradition
eine dynamische Grosse.'®> Adorno lokalisiert das autonome, authentisch Asthetische jeweils
in den Kunstwerken und deren Form selbst; Rebentisch schldgt — an die Prinzipien Immanuel
Kants anlehnend — alternativ vor, dieses in der dsthetischen Erfahrung zu lokalisieren. Die von
Adorno postulierte Form als ein Pol des ésthetischen Geistes wird indes laut Rebentisch durch
den &sthetischen Diskurs konstituiert; Rebentisch plddiert nun dafiir, den dsthetischen Diskurs
als solchen zu historisieren, um so die Wirkkraft von Kunstwerken von Adornos fortschritts-

theoretischem Denken — bezogen auf dem Kunstobjekt Immanentes — zu 16sen.!®* Rebentisch

(https://blog.zhdk.ch/trans/intermedialitat/, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021). Werner Wolf definiert die
strukturellen Merkmale von Intermedialitét unter den Kategorien beteiligte Medien, Dominanz, Quantitét, Genese
und Qualitét. Vgl. Werner Wolf: , Intermedialitit®, in: Ansgar Niinning (Hrsg.): Metzler Lexikon Literatur und
Kulturtheorie, Stuttgart 2013, S. 344-346. Vgl. zum Intermedialititsbegriff auch: Jirgen E. Miiller:
Intermedialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation, Minster 1996; Jorg Helbig: Intermedialitdt.
Theorie und Praxis eines interdisziplinaren Forschungsgebiets, Berlin 1998; Thomas Eicher und Ulf Bleckmann:
Intermedialitit. Vom Bild zum Text, Bielefeld 1994. Zum Medienbegriff selbst, vgl. u. a.: Hartmut Winkler:
Basiswissen Medien, Frankfurt am Main 2008.

131 Dies gilt wohl im Besonderen fiir Kunst, die Charakteristiken von Kitsch aufweist.

182 Vgl. Rebentisch (2006), S. 236-239. Dass damit eine gewisse Relativierung von Werturteilen einher geht, ldsst
sich nicht verhindern. Das Ziel konnte darin gesehen werden, die Kunstkritik bis zu jenem Grad von Absolutheits-
anspriichen zu 16sen, an dem ihre Autonomie bestmoglichst gewahrt wird, ohne dass sie dabei Gefahr lduft, in eine
wertindifferente Rezeption zu verfallen.

183 Vgl. Menke und Rebentisch (2006), S. 12—13. Menke und Rebentisch verstehen den erfahrungsisthetischen
Fortschritt als doppelten Schritt der Negation: Negation im Technischen — in Relation zu vorhergehenden Werken
— und &sthetische Negation des Technischen. Vgl. auch Fussnote 63.

134 Rebentisch (2003), S. 133 ff.
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sieht in der Asthetik Adornos auch ein starkes hermeneutisches Schema angelegt; er halte sich
an die beiden dsthetischen Pole Form und Gehalt, deren dialektischer Zusammenhang jeweils
im Spannungsfeld von Wirklichkeit, Kunst und Utopie betrachtet werden solle. Da dieses
Schema auf Adornos hegelianischer Geschichtsphilosophie fusst, gehe es in der Rezeption vor-
erst nur um den Nachvollzug; das Besondere der einzelnen Kunstwerke aber konne dadurch
nicht hinreichend verstanden und gewiirdigt werden.'®> Gegenwartskunst wende sich gegen
diese und andere Arten von Geschlossenheit in der Kunst. So sei seit den 1970er Jahren eine
Tendenz hin zu ,offenen Kunstwerken® zu beobachten; die Mehrheit der Gegenwartskiinstler
sei daran interessiert, die Differenzen der Medien beziehungsweise Kiinste offenzulegen. '8¢

Kerstin Stakemeier beobachtet in den 1960er Jahren — neben dem kunsthistorischen Ubergang
von der modernen zur Gegenwartskunst — auch einen Wandel von innerésthetischer, autonomer
Gattungsspezifik hin zur ausserésthetischen, zweckgebundenen Medienspezifik.'®*” Adorno un-
terschied ebenfalls zwischen zweckgebundenen und autonomen Medien — in Verbindung mit
inner- und ausserésthetischer Technik; in der Gegenwartskunst jedoch sind diese Unterschei-
dungen kaum mehr sinnvoll zu vollziehen. Die Autonomie der Kunst liegt nach rezeptionsas-
thetischen Ansétzen in der Erfahrung, nicht in einer kategorialen Struktur von Kiinsten — wéh-
rend Adorno die Eigenstéindigkeit noch stark an der Produktion von Kunst festmachte.'®® Die
Bewegung hin zur zweckgebundenen Medienspezifik macht fiir Stakemeier eine neuerliche
Autonomie der Kunst aus — diese sei nicht mehr autonom ,,von der Realitit, sondern [autonom]
in der Realitit [...].“!%° Fiir Adorno stellt die Kunst einen ,Fetisch® abseits der arbeitsteiligen
und zweckgebundenen Gesellschaft dar, weshalb fiir ihn das Verhéltnis von Kunst und Gesell-

schaft auch in der Produktion, nicht in der Rezeption zu finden ist. Er hatte bereits

185 Rebentisch (2003), S. 131 ff. Vgl. Fussnoten 40 und 50. Rebentisch setzt das Besondere fiir die Gegenwarts-
kunst ins Verhéltnis zum Allgemeinen und vergleicht dieses wiederum mit der Relation vom Einzelwerk zur Kunst
als solcher — in der ,ilteren‘, modernen Asthetik habe sich diese Analogie noch auf das Verhéltnis zwischen den
Kiinsten und der Kunst bezogen; liberhaupt scheint das Spannungsverhéltnis von Allgemeinem zu Besonderem
eine zentrale Bedeutung angenommen zu haben; das einzelne Werk schafft zwar eine singuldre Gattung, erhebt
aber dennoch einen gewissen Anspruch auf Allgemeinheit. Rebentisch bezeichnet dies als den vierten und letzten
Schritt in ihrem Entwicklungsmodell. Vgl. Rebentisch (2017), S. 13 £, 17 f.

136 Rebentisch (2013), S. 102 £, 27 {f., 44 ff., 52 ff., 166 ff. Vgl. zum offenen Kunstwerk auch: Umberto Eco: ,,Die
Poetik des offenen Kunstwerks®, in: Ders. (Hrsg.): Das offene Kunstwerk, Frankfurt am Main 1973, S. 27-59.
Wagners Gesamtkunstwerk kann in vieler Hinsicht — trotz der Integration verschiedener Kiinste und womdglich
auch entgegen seiner theoretischen Vorstellungen —als das Gegenbeispiel von offenen Kunstwerken herangezogen
werden. Dort werden denn in der Erfahrung der Kunstwerke die Differenzen zwischen den Kiinsten nicht hervor-
gehoben, sondern diese eher als Einheit wahrgenommen. Zur Geschlossenheit tragt auch die inhaltliche Thematik
bei, die sich bei Wagner meist auf Mythen oder Legenden stiitzt und deshalb fiir aktuelle gesellschaftliche Um-
stainde wenig empféanglich ist — die Ausnahme hierfiir bilden Die Meistersinger von Niirnberg, worin besonders
im Schlussakt auf den in den Zeiten Wagners scharf debattierten Umgang mit der Tradition hingewiesen wird.

187 Vgl. Stakemeier (2014), S. 142 f. Laut Otto Karl Werckmeister fallt in diese Zeit auch der Beginn der Gleich-
zeitigkeit von Produktion und Rezeption.

138 Vgl. auch Fussnote 180.

139 Stakemeier (2014), S. 146. Hervorhebungen durch KS.
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vergleichsweise frith einen Wandel von der industrialisierten hin zu einer dienstleistungsorien-
tierten Produktion festgestellt; wihrend die Kunst sich in der Moderne noch eher gegen die
gesellschaftlichen Produktionsnormen stellte, ist nach der Moderne durchaus eine Konvergenz
der gesellschaftlichen und artistischen Produktion sichtbar — Adorno sah diesen Wandel weit-
gehend in den Mechanismen der Kulturindustrie begriindet. In der Gegenwartskunst tritt diese
Entwicklung — hier kann nur von einer Tendenz die Rede sein, da das Prinzip in den 1970er
Jahren mitnichten als neu bezeichnet werden kann — besonders deutlich durch die Abwendung

vom Material hin zum Konzept ans Licht.!*°

190 Vgl. Ebd., S. 146 ff.
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Teil II: Das Gesamtkunstwerk im 19. und 20. Jahrhundert

Adornos Verfransungsbegriff beschreibt Phinomene, die aufgrund ihrer die Kiinste verbinden-
den Natur dem Konzept Gesamtkunstwerk, wie es sich im 19. Jh. vor allem bei Wagner und
seinen Nachfolgern entwickelte, nahestehen. Verfransung, ebenso wie Intermedialitét, kdnnen
aus dieser Verwandtschaft heraus auch als alternative Begriffsangebote verstanden werden. Bei
Adorno diirfte dazu kommen, dass er mit der Schopfung der Verfransung die ihren Prinzipien
folgenden Kunst einerseits historisch, andererseits mit einem gewissen Wertungsanspruch vom
Gesamtkunstwerkbegriff distanzieren wollte — Adorno dusserte sich zahlreich kritisch gegen-
iiber den Versuchen Wagners, Skrjabins oder Kandinskys einer ,zwanghaften® Vereinigung der
Kiinste.!”! Um die grundlegenden Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen diesen und der
Verfransung der Kiinste nach Adorno nachvollziehen zu konnen, sollen im Folgenden einschli-
gige Kiinstler und ihre, einen gesamtheitlichen Anspruch erhebenden Vorhaben hinsichtlich
des Umgangs mit den verschiedenen Kiinsten — jeweils vor dem Hintergrund der im ersten
Kapitel ausgelegten dsthetischen Ansichten Adornos und der Erwégung seiner Kritikpunkte an
solchen Kunstwerken — genauer untersucht werden. Die Erorterung folgt einer chronologischen
Ordnung, von den ,Anfiangen‘ in der Romantik iiber die historischen Avantgarden bis in die
Spétzeit Adornos und dariiber hinaus.!*? Dadurch soll der kunsttheoretische und praktische Tra-
ditionsbezug der sich 6ffnenden Kunst in den 1960er Jahren erhellt und somit die diversen
moglichen Motivationen fiir einen gattungsiibergreifenden Ansatz offengelegt werden. Ein be-
sonderer Fokus wird dabei auf den politischen Aspekt — also die Positionierung von Kunst im
Verhiltnis zu gesellschaftlichen Gegebenheiten — gerichtet sein. Zentrale Forschungsbeitrage
fiir die Untersuchung sind — neben spezifischer Literatur zu den einzelnen Kiinstlern — Juliet

193

Koss’ Modernism after Wagner'”>, Harald Szeemanns Ausstellungsband Der Hang zum Ge-

samtkunstwerk'®*, Alexandra Vinzenz’ Vision ,Gesamtkunstwerk®, Anke Fingers Das

Y1 Vgl S. 4. Vgl. auch S. 22 bzw. Fussnote 104.

192 Offensichtlich gab es in den Jahrhunderten, gar Jahrtausenden, vor Wagner bereits unzihlige Versuche, Kunst
mit einem gesamtheitlichen Anspruch zu schaffen. Hier soll es im engeren Sinne um ein kunsthistorisches Phéno-
men seit ca. 1800 gehen, das in seiner Begrifflichkeit grosstenteils auf Wagner zurtickgefiihrt wird.

193 Juliet Koss: Modernism after Wagner, Minneapolis 2010. Koss zeichnet darin eine Entwicklungslinie des Ge-
samtkunstwerks, die sich von Wagner bis hin zu Adorno erstreckt.

194 Harald Szeemann: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europdische Utopien seit 1800, Aarau 1983. Die Publi-
kation basiert auf der gleichnamigen Ausstellung Szeemanns, die 1983 im Kunsthaus Ziirich und anschliessend
auch in Wien Diisseldorf und Berlin er6ffnet wurde.

195 Alexandra Vinzenz: Vision ,Gesamtkunstwerk". Performative Interaktion als kiinstlerische Form. Bielefeld
2018.
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Gesamtkunstwerk der Moderne'®® sowie Dieter Borchmeyers Artikel zum ,,Gesamtkunstwerk*
in der Musik in Geschichte und Gegenwart"’.

Borchmeyer verortet die Anfange der Bestrebungen nach einem Gesamtkunstwerk in der fran-
zosischen Revolution, als sich feste gesellschaftliche, politische Strukturen und Konventionen
auflosten, was sich auch auf die Kiinste und ihre Rahmenbedingungen auswirkte.!*® Bereits im
Briefwechsel zwischen Johann Wolfgang von Goethe und Friedrich Schiller in dieser Zeit wird
die Beschéftigung mit der zunehmenden Grenziiberschreitung der Kiinste thematisiert: Goethe
zeigt sich besorgt um eine Abweichung vom klassischen Ideal der klaren Trennung der einzel-
nen Kiinste hin zu einer ,,barbarischen* Vermischung der Genres'*?; er konstatiert diese Ent-
wicklung nicht zuletzt auch in seinem eigenen Werk, insbesondere in Faust.?®° Die friihe ro-
mantische Kunsttheorie ndhert sich der kiinstlerischen Grenziiberschreitung dann mit einer ge-
wissen Zuneigung, wie es die Beschreibungen von Friedrich Schlegel, Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann, Clemens Brentano oder Philipp Otto Runge zeigen. Schelling weist in seiner Philo-
sophie der Kunst durch die Idealisierung des antiken Musikdramas gegeniiber der angeblich
minderwertigen Oper bereits auf Wagner voraus; Schiller schreibt im Vorwort zur Braut der
Messina von einer Vereinigung der Kiinste und einer Belebung der Worte durch Musik und
Tanz. Diese Ausserungen folgen der antiken Idee der ,,musiké (techné)* — im Unterschied zur
»gymnastiké techné™ — der Einheit der musischen Kiinste Dichtung, Musik und Tanz, wie sie

seit der Florentiner Camerata immer wieder neu zu erreichen versucht wurde.??! Erstmals

19 Anke Finger: Das Gesamtkunstwerk der Moderne, Gottingen 2006.

197 Dieter Borchmeyer: Art. ,,Gesamtkunstwerk®, in: MGG online, hrsg. von Laurenz Liitteken, 2016 ff., zuerst
verdffentlicht 1995 (https:/www.mgg-online.com/mgg/stable/12135, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

198 Vgl. Borchmeyer (2016 ff.) [hier und im Folgenden ohne Seitenangabe]. Laut Anna-Catharina Gebbers ist es
kein Zufall, dass die theoretische Etablierung des Gesamtkunstwerks in die Zeit der Revolutionen in der westlichen
Welt fiel (ca. 1775-1848) — Gesamtkunstwerke seien immer auch als gesellschaftliche Utopie-Entwiirfe zu ver-
stehen. Vgl. Anna-Catharina Gebbers: ,,.Leben als Gesamtkunstwerk. Wagner, Beuys, Schlingensief™, in: Furo-
zine, 2015 (https://www.eurozine.com/leben-als-gesamtkunstwerk/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), Origi-
nal verdffentlicht in: polar 18: Politik der Lebensformen, 2015.

1% Die starke Bezugnahme auf die klassischen Kategorien der Kiinste infolge Aristoteles’ ist massgeblich fiir die
Bezeichnung der Zeit als , Weimarer Klassik‘, zu der neben Goethe und Schiller gewdhnlich auch Johann Gottfried
Herder und Christoph Martin Wieland dazugezahlt werden.

200 ygl. Brief von Goethe an Schiller vom 23. Dezember 1797; Goethe schreibt darin: ,,wie es kommt, dass wir
Moderne die Genres so sehr zu vermischen geneigt sind, ja dass wir gar nicht einmal imstand sind, sie voneinander
zu unterscheiden®; ,,[der Grenziiberschreitung] sollte nun der Kiinstler aus allen Kraften widerstehn, Kunstwerk
von Kunstwerk durch undurchdringliche Zauberkreise sondern, jedes bei seiner Eigenschaft und seinen Eigenhei-
ten verhalten, so wie es die Alten getan haben und dadurch eben solche Kiinstler wurden und waren; aber wer
kann sein Schiff von den Wellen sondern, auf denen es schwimmt?*“. Johann Wolfgang von Goethe: Gedenkaus-
gabe der Werke, Briefe und Gesprdche, hrsg. von Ernst Beutler, Bd. 20, Ziirich 1950, S. 472, 473. Zit. nach Borch-
meyer (2016 ff.). Goethe vertritt hier noch die klassische Position der in der Aufkldarung etablierten puristischen
Handhabung der verschiedenen Kiinste; gleichzeitig aber leugnet er eine gewisse Verlockung nach Grenziiber-
schreitung, der auch er nicht widerstehen kann. Vgl. auch: Goethe an Schiller, 27. Juni 1797, in: Johann Wolfgang
von Goethe: Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gesprdche, hrsg. von Ernst Beutler, Bd. 15, Ziirich 1953, S.
1035.

201 ygl. Borchmeyer (2016 ff.). Die Florentiner Camerata gilt gemeinhin als Geburtsstiitte der Oper, wie sie sich
um 1600 im Norden Italiens herausbildete.




44

erwahnt wird das ,,Gesamt-Kunstwerke* 1827 von Karl Friedrich Eusebius Trahndorff, der von
einem Streben nach der Vereinigung der vier Kiinste ,,Wortklang®, , Musik®, ,,Mimik* und
,,Tanz‘ spricht.2°? Trahndorff sah darin — im Einklang mit dem im 19. Jahrhundert virulenten
Einbringen nationalistischer Beweggriinde in Kunstentwicklungen generell — etwas ,typisch
Deutsches‘. Ahnliches hatte bereits Carl Maria von Weber formuliert, indem er der franzosi-
schen und italienischen Oper Oberfldchlichkeit zuschrieb — Weber hatte als Kapellmeister in
Dresden die Aufgabe, eine deutsche Art der Oper zu schaffen. Im Gesamtkunstwerk vereinigten
sich grundsitzlich einerseits die Kiinste, andererseits auf einer hdheren Ebene aber auch Asthe-
tik, Politik und Nationalismus. In diesem Kontext sollte auch Webers einflussreichstes Werk
Der Freischiitz von 1821 verstanden werden, das besonders bei Wagner einen bleibenden Ein-

druck hinterliess.2%3

2.1: Richard Wagner — Von der gescheiterten Revolution zum revolutioniren Kunstwerk

Dieser wird 1843 selbst zum Hofkapellmeister in Dresden ernannt, wo er bereits im Jahr zuvor
mit der Urauffithrung von Rienzi einen grossen Erfolg feierte.2%* 1848 bricht in Paris die liberale
biirgerliche Revolution aus, die unter anderem die Abdankung von Koénig Louis-Philippe sowie
die Abschaffung des Zensuswahlrechts zur Folge hat. Bald schon gelangt der revolutionére
Geist nach Deutschland, wo die Unruhen nach einigen ,,sanften Reformen* in Dresden im Mai
1849 besonders heftig ausbrechen.?> Wagner, der 1839-1842 mehrheitlich in Paris lebte und
dort bereits mit den Ideen der Friihsozialisten in Kontakt kam?%, ist an den Aufstinden in Dres-
den als einer der fiihrenden Akteure massgeblich beteiligt. Er macht mitunter Bekanntschaft

mit dem russischen Anarchisten Michail Alexandrowitsch Bakunin und 14dt Wochen im Voraus

202 Vgl. Koss (2010), S. 13. Vgl. auch: Karl Friedrich Eusebius Trahndorff: Aesthetik, oder Lehre von der Weltan-
schauung und Kunst, Berlin 1827.

203 Weber visionierte eine Oper, die nicht mehr bloss als in ihren Einzelstiicken, sondern als Ganzes wahrgenom-
men wird — diesbeziiglich habe die Interrelation der Kiinste eine wichtige Rolle zu spielen; die Kontinuitét der
Musik wurde spéter bei Wagner bekannt als die ,unendliche Melodie‘. Vgl. Koss (2010), S. 11 f.

204 Vgl. Dieter Borchmeyer: Richard Wagner. Werk — Leben — Zeit, Stuttgart 2013, S. 87. Vgl. auch: Koss (2010),
S. 1.

205 ygl. Borchmeyer (2013), S. 122. Vgl. auch: Koss (2010), S. 1.

206 Vg1, Borchmeyer (2016 ff.). Musikalisch wurde Wagner in Paris zudem durch die Grand opéra um Giacomo
Meyerbeer stark beeinflusst — wenn auch hauptséchlich als Referenz, von der sich die deutsche Oper zu distanzie-
ren habe; Wagner war neben Felix Mendelssohn und Robert Schumann einer der ausdriicklichsten Antipoden
Meyerbeers. Vgl. dazu: Ingrid Wanja: ,,Thomas Kliche: ,Camacho und das dngstliche Genie® beim Backe-Verlag.
Mendelssohn und Meyerbeer®, in: Opera Lounge [ohne Veroffentlichungsdatum] (http://operalounge.de/buch/bi-
ografien/mendelssohn-und-meyerbeer, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Vgl. auch: Martin Geck: Wagner.
Biographie, Miinchen 2015, S. 35. Zu den frithen Sozialisten gehorten neben den Anhingern von Pierre-Joseph
Proudhon auch die Saint-Simonisten, zu denen Wagners langjéhriger Weggefdhrte Franz Liszt zeitweise enge
Verbindungen pflegte. Vgl. dazu: Ralph P. Locke: ,,Liszt’s Saint-Simonian Adventure®, in: /9th-Century Music,
Vol. 4, No. 3, 1981, S. 209-227.
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zu sich nach Hause zu Diskussionen betreffend der konkreten Planung des revolutionédren Auf-
standes.?’” Nachdem die preussischen Truppen in Dresden einmarschierten und sich das Schei-
tern der Revolution abzeichnet, verldsst Wagner die Stadt und lésst sich schliesslich — nach
einem Zwischenhalt bei Franz Liszt in Weimar — Ende Mai 1849 in Ziirich nieder, wo er sich
vor der mittlerweile von der Dresdner Polizei nach seiner Person ausgerufenen Fahndung sicher
genug fiihlt.2% In diesem ,geschiitzten Rahmen‘ notiert er anschliessend seine ésthetischen Vi-
sionen in Die Kunst und die Revolution, Das Kunstwerk der Zukunft und Oper und Drama,
welche die theoretische Grundlage fiir das Prinzip Gesamtkunstwerk bilden, nach welchem er
in der Folge all seine Opern konzipiert.?%’

Die gescheiterte biirgerliche Revolution starkt Wagner in seinem, in den Grundziigen bereits
davor angedachten Vorhaben, die Gesellschaft durch die Kunst grundlegend zu verdndern. Da-
fiir strebt er im Gesamtkunstwerk jene Vereinigung der Kiinste — Poesie, Musik und Tanz — an,
die letztlich die durch die Revolution ausgebliebene nationale Einigkeit doch noch realisieren
soll.?!® In Die Kunst und die Revolution und Das Kunstwerk der Zukunft zeichnet er diesbeziig-
lich ein gross angelegtes historisches Narrativ, welches er bei der griechischen Tragddie begin-
nen lisst. So seien die ,,drei menschlichen Kunstarten®, die ,,drei urgeborenen Schwestern* Po-

t211'

esie, Musik und Tanz im Begriff der ,,musiké* noch vereint*''; gleichzeitig gehe in der griechi-

schen Tragddie und dem darin enthaltenen Kern der Partizipation des Publikums die Idee eines

207 ygl. Koss (2010), S. 4 ff.

208 Ebd., S. 8 ff.

209 Vgl. Richard Wagner: Die Kunst und die Revolution, Leipzig 1849; Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zu-
kunft, Leipzig 1850; Richard Wagner: Oper und Drama, Leipzig 1852.

210ygl. Koss (2010), S. xiii. Vereinigt werden sollen nicht nur die Rezipienten untereinander, sondern auch Kiinst-
ler und Publikum — dies geschehe vor allem durch den ,,sympatethischen [Blick]®, die ,Einfiihlung* des Publikums,
das sich durch die aktive Rezeption mit dem Geschehen auf der Biihne total identifiziert und so massgeblich am
Gesamtkunstwerk beteiligt ist; die Schauspieler bzw. Séanger sind aufgefordert, diese Sympathie beim Publikum
zu aktivieren. Vgl. Ebd., S. 21. Bei Wagner — und bei der Mehrheit der auf ihn folgenden und sich auf ihn bezie-
henden Gesamtkiinstler — spielt der Tanz im Vergleich zu den anderen Kiinsten eine untergeordnete Rolle und
erscheint oft nicht als vollends autonomes Medium.

211 Wagner (1850), S. 43. Vgl. auch Borchmeyer (2016 ff.). Diese Riickbesinnung auf die angebliche Vereinigung
der Kiinste in der griechischen Tragddie findet sich bereits bei Schelling. Vgl. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling:
Philosophie der Kunst, Darmstadt 1974, S. 379-380. Zit. nach Koss (2010), S. 11. Wagner erwahnt in Die Kunst
und die Revolution ebenso bereits das Begriffspaar des Dionysischen und Apollinischen, das Friedrich Nietzsche
in der Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik zam Leitprinzip macht — im Gegensatz zu Nietzsche aber
siecht Wagner Apollo als endgiiltiges Ideal und Dionysos als die Inspiration auf dem Weg zu diesem. Vgl. Koss
(2010), S. 14 f. Nietzsche verfasste die 1872 erstmals erschienene Tragddienschrift in nicht zu unterschitzendem
Ausmass als Propaganda fiir Wagners bevorstehende Eroffnung des Bayreuther Festspielhauses. Nietzsche unter-
mauert darin Wagners historische Traditionslinie von der griechischen Tragddie zu seinem Musikdrama — anders
als dieser verbindet er das Dionysische und das Apollinische aber in einem Dreiecksverhéltnis zu Schopenhauers
Begriffspaar Wille und Vorstellung, sowie in einem weiteren Schritt mit Musik und Sprache, Dichtung oder My-
thos. Vgl. dazu: Jochen Schmidt: Nietzsche-Kommentar. Die Geburt der Tragodie (=Historischer und kritischer
Kommentar zu Friedrich Nietzsches Werken, Bd. 1.1), Berlin 2012.
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demokratischen Staates auf und kulminiere gleichsam die Essenz der griechischen Kultur.?!? In

Die Kunst und die Revolution schreibt er dazu:

So war der Grieche selbst Darsteller, Singer und Ténzer, seine Mitwirkung bei der
Auffiihrung einer Tragddie war ihm hochster Genuss an dem Kunstwerke selbst,
und es galt ihm mit Recht als Auszeichnung, durch Schonheit und Bildung zu die-
sem Genusse berechtigt zu sein[...].2!* [...] Bei den Griechen war das vollendete,
das dramatische Kunstwerk der Inbegriff alles aus dem griechischen Wesen Dar-
stellbaren; es war, im innigen Zusammenhange mit ihrer Geschichte, die Nation
selbst, die sich bei der Auffiihrung des Kunstwerkes gegeniiberstand, sich begriff
und im Verlaufe weniger Stunden zum eigenen, edelsten Genusse sich gleichsam
selbst verzehrte.?!*

Dies nimmt Wagner als Ideal, analog dessen er mit seinen Musikdramen die Geburt eines deut-
schen Volks herbei sehnt.?!> Dabei soll das Publikum alle gesellschaftlichen Schichten bezie-
hungsweise Klassen beinhalten — nicht nur die mittleren und oberen, wie dies generell in der
Oper seit dem 17. Jahrhundert der Fall gewesen sei; erreichen mochte er jene gesellschaftliche
Durchmischung unter anderem durch fiir das Publikum kostenlose Auffithrungen wie jene fiir
1850 in Ziirich geplante des Siegfried, fiir die er zudem Chor und Orchester aus lokalen Volon-
tdren zusammenzusetzen gedachte.?!® Die Partizipation siecht Wagner primér in der Empathie
respektive Sympathie mit den dargestellten Figuren; wéhrend der Auffiihrung soll sich das Pub-
likum gewissermassen auf der Biihne — die als Wahrnehmungshorizont fungiert — und somit
letztlich inmitten des Gesamtkunstwerks — das als das Leben an sich empfunden werden soll —

wihnen, wobei eine kollektive Identitit entstehe.?!”

212 Vgl. Koss (2010), S. 15 ff. Fiir eine Einfiihrung in die gesellschaftspolitische Dimension der griechischen Tra-
gddie vgl.: Henning Ottmann: ,,Die griechische Tragddie und ihre politische Bedeutung®, in: Geschichte des poli-
tischen Denkens. Band 1: Die Griechen. Teilband 1: Von Homer bis Sokrates, Stuttgart 2001, S. 180-211.

213 Wagner (1849), S. 30.

214 Ebd., S. 37.

215 Wagner spricht diesbeziiglich auch vom ,,Volkskunstwerk®. U. a.: Wagner (1850), S. 63, 107. Teilweise zit.
nach Koss (2010), S. 19. Wagners Festivalidee hatte denn auch etwas Rituelles — dhnlich wie dies in den Dionysien
der Fall gewesen sein diirfte. Das Rituelle hatte zweifellos auch massenpsychologische Implikationen, wie sie
spéter etwa von Gustave le Bon oder Elias Canetti eingehend untersucht wurden, auf die hier aber nicht néher
eingegangen wird. Vgl. Elias Canetti: Masse und Macht, Hamburg 1960; Gustave le Bon: Psychologie des foules,
Paris 1895. Der Riickbezug auf die griechische Tragddie ist nicht zuletzt in Wagners Konzeption des Auditoriums
des Festspielhauses in Bayreuth nachzuvollziehen, das unzweifelhaft — auch als bewusster Kontrapunkt zum ba-
rocken Markgréflichen Opernhaus — dem Amphitheater nachempfunden ist; es soll keine ,besseren‘ und ,schlech-
teren® Pldtze geben, sondern fiir jeden Platz die gleich guten Sichtverhiltnisse gewahrleistet werden. Erreichen
wollte Wagner dieses Gemeinschaftsgefiihl im Publikum auch durch die Absenz von Zwischengéngen, seitlichen
Logen und dem Fehlen verschiedener Preisklassen. Vgl. Koss (2010), S. 40 ff. Betrachtet man die heutige Abstu-
fung der verschiedenen Preisklassen im Bayreuther Festspielhaus, scheint die Frage nach der Verhéltnisméssigkeit
von Weiterfithrung der kunstpolitischen Ideale Wagners und dem 6konomischen Profitdenken der Wagner-Nach-
fahren nicht unberechtigt.

216 Vgl. Koss (2010), S. 27 f.

217 Vgl. Ebd., S. 19 ff,, 62 ff. Dabei spielte auch die Architektur des Ubergangs von Auditorium zur Biihne: Das
doppelte Proszenium fiihrte dazu, dass das Publikum die Grenze zwischen Auditorium und Biihne nicht mehr
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Mit dem Niedergang Athens und der Zersplitterung der griechischen Stadtstaaten beginnt fiir
ihn die Desintegration der Kunst und die Kiinste entkoppelten sich in die Einzelteile ,,Rhetorik,

Bildhauerei, Malerei, Musik usw.*?!8:

[Die Kiinste] verliessen den Reigen, in dem sie vereint sich bewegt hatten, um nun
jede ihren Weg fiir sich zu gehen, sich selbststindig, aber einsam, egoistisch fort-
zubilden. Und so war es bei der Wiedergeburt der Kiinste, dass wir zunichst auf
diese vereinzelten griechischen Kiinste trafen, wie sie aus der Auflosung der Tra-
gddie sich entwickelt hatten: das grosse griechische Gesammtkunstwerk [sic] durfte
unserm verwilderten, an sich irren und zersplitterten Geiste nicht in seiner Fiille
zuerst aufstossen: denn wie hitten wir es verstehen sollen??!”

Wagner versucht hier, sein Vorhaben einer Wiedervereinigung der Kiinste historisch-gesell-
schaftlich zu legitimieren. Im gleichen Zug iibt er eine einigermassen vernichtende Kritik an
der zeitgenossischen Gesellschaft, die fiir das Gesamtkunstwerk noch nicht gertistet sei. Damit
steht er methodisch nicht weit entfernt von Adorno, dessen geschichtsphilosophische These
beziiglich Desintegration und Wiederannéherung der Kiinste zwar ebenfalls einen grossen his-
torischen Bogen spannt, in der konkreten Auslegung aber ganz grundlegend von der Wagners
differiert: anstatt im Niedergang der griechischen Tragddie sieht Adorno den Ausgangspunkt
fiir die Ausdifferenzierung der Kiinste in der Aufklirung, als sich die arbeitsteilige, speziali-
sierte und funktionalisierte Gesellschaft endgiiltig zu etablieren beginnt. Wagners Versuch ei-
ner Wiedervereinigung der Kiinste befiirwortet Adorno deswegen nicht, weil sich jener damit
iiber die historischen Kréfte stelle und durch Zwang die Kunst, die Kiinste und deren jeweils
eigene Medialitdt, welche immer in einem dialektischen Verhiltnis zur Geschichte und Gesell-
schaft stehe und ihren immanenten Entwicklungsimpulsen folgen sollen, formen wolle.??° Die
,Uberwindung® der arbeitsteiligen Gesellschaft sei in Wagners Zeit noch lingst nicht absehbar
— im Gegenteil befinde sie sich als systemisches Grundprinzip da gerade erst in der Hochphase;

es werde also kiinstlerisch eine Einheit suggeriert, die gesellschaftlich nicht vorhanden war.??!

genau ausmachen konnte; eine Art ,Verschmelzung® war der optische Effekt, erreicht durch die Fortsetzung der
seitlichen Wénde in den Biithnenbereich hinein. Vgl. auch Fussnote 210.

218 Wagner (1849), S. 38. Zit. nach. Koss (2010), S. 15.

219 Wagner (1849), S. 38. Mit der ,,Wiedergeburt der Kiinste* ist die Zeit der Renaissance gemeint, in der sie
deshalb einzeln wiederentdeckt wurden — denn sie waren seit dem Niedergang der griechischen Stadtstaaten zer-
splittert.

220 Acil spricht diesbeziiglich auch von einer ,,additiv[en]* Verbindung der Kiinste, im Gegensatz zur von Adorno
geforderten immanent motivierten. Vgl. Acil (2017), S. 259 f.

221 Vgl. Rebentisch (2003), S. 127 ff. Laut Rebentisch bildet Adornos Kritik am Gesamtkunstwerk oft die Basis
fiir eine angeblich positive Grundhaltung zur Verfransung in den 1960er Jahren. Vgl. Ebd., S. 104 ff. Rebentisch
zitiert an dieser Stelle ausfiihrlich aus: Theodor W. Adorno: Versuch iiber Wagner, in: Ders.: Gesammelte Schrif-
ten, hrsg. von Rolf Tiedemann, Bd. 13: Die musikalischen Monographien, Frankfurt am Main 1971, S. 7-148,
hier: S. 97 £., 99. Vgl. auch Eichel (1993), S. 105-115; Rebentisch (2013), S. 99 ff.; Rebentisch (2006), S. 234.
Koss bezieht sich ebenfalls auf Adorno, der mit psychoanalytischem Vorgehen postulierte, dass Wagners
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Adorno wirft Wagner auch vor, das Publikum mit seiner Kunst zu manipulieren oder gar zu
,beherrschen‘, indem beispielsweise Assoziationen gezielt durch die Leitmotivtechnik gesteu-
ert werden. Die Verfiihrungskraft des Gesamtkunstwerks liegt laut Adorno unter anderem da-
rin, eine einheitliche Welt zu erleben, die als willkommener Kontrast zur widerspriichlichen
Realitdt fungiert; damit gerit die Kunst aber in die gefédhrliche Ndhe zur politischen Instrumen-
talisierung, indem die Sehnsucht nach Einheit in Form totalitirer Systeme ausgenutzt wird.???
Aus dieser Perspektive erstaunt es dann auch kaum, dass Wagner immer wieder als Inspirati-
onsquelle fiir die Vernichtungsideologie Adolf Hitlers bezeichnet wird — nicht zuletzt von A-
dorno selbst.??> Wagners Vereinigung der Gattungen kann allerdings auch als aus dem Grund-
gedanken einer kreativen Selbstentfaltung heraus motiviert interpretiert werden. Im Kunstwerk
der Zukunft etwa pléadiert er dafiir, dass die Kiinste sich im Gesamtkunstwerk nicht unscharf
vermischen, sondern jede einzelne Kunst sich in der Vereinigung mit den anderen selbst finden,
definieren, verwirklichen soll; dadurch erlange eine jede ihre wirkliche Freiheit, wihrend ein
Alleinestehen Unfreiheit bedeuten wiirde — Unfreiheit deshalb, weil die einzelne Kunst im Al-
leinestehen bloss die anderen nachzuahmen versuche, in der Gemeinschaft sich aber voll aus
ihrer eigenen Natur heraus entfalten konne.??*

Die grundverschiedenen Haltungen Wagners und Adornos beziehen sich auf eine Kategorie,
die sich im Zusammenhang mit dem Gesamtkunstwerk als zentral erweist, ndmlich jene der
Freiheit, bis dahin klar abgesteckte Grenzen zu iiberschreiten. Der Grossteil der nach Wagner
entstandenen gattungsiibergreifenden Werke — sein Einfluss in dieser Hinsicht kann kaum tiber-

schétzt werden, berufen sich doch die meisten Kiinstler entweder explizit oder implizit auf sein

artistische Integration der Kiinste bloss ein Versuch gewesen sei, seine fragmentierte Personlichkeit zu {iberde-
cken; Adornos zentrale Problematik mit Wagners Gesamtkunstwerk war, dass dieser alle Kiinste unter sich hatte
— eine Vereinigung von Kiinsten bedingte ja gerade ein Kollektiv von spezialisierten Kiinstlern, was Wagner laut
Adorno aber nicht zuliess; Wagner habe den (arbeitsteiligen) Prozess der Verschmelzung der Kiinste zu verstecken
bzw. zu hintergehen versucht. Vgl. Koss (2010), S. 260 ff. In der Ausdifferenzierung der Kiinste war sich Adorno
zwar nicht mit Wagner, dafiir aber mit Greenberg einig.

222 Vgl. Eichel (1993), S. 110 ff. In diesem Zusammenhang kann auch der stark von Nietzsche geprigte und um
1900 herum virulente Diskurs verstanden werden, demnach in Wagners Musik Dekadenz, Intoxikation, Abhén-
gigkeit und schliesslich Krankmachung angelegt sei; nicht selten wurde Wagners Musik und jene Assoziationen
damit als Symptom des modernen Menschen angesehen. Dieser Topos wirkte auch im 20. Jahrhundert weiter, so
bspw. in von Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften iiber Thomas Manns Ausserungen zu Tristan und
Isolde bis hin zur amerikanischen Philosophin und Schriftstellerin Susan Sontag. Vgl. Koss (2010), S. 245 ff. Koss
bezieht sich in ihren Aussagen zu Sontag hauptsichlich auf: Susan Sontag: ,,Wagner’s Fluids®, in: London Review
of Books, Vol. 9, No. 22, 1987, S. 89 (auch online verfiigbar unter: https://www.lrb.co.uk/the-pa-
per/v09/n22/susan-sontag/wagner-s-fluids, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

223 Vgl. Koss (2010), S. 272. Wagners Rienzi gilt als Hitlers ,Lieblingsoper; eine Auffiihrung in Linz 1906 oder
1907, die Hitler zusammen mit August Kubizek besuchte, soll ihn besonders erschiittert und nachhaltig gepragt
haben. Vgl. Egon Voss: ,,Rienzi, der letzte der Tribunen®, in: Ders. (Hrsg.): ,, Wagner und kein Ende*. Betrach-
tungen und Studien, Mainz 2016, S. 5971, hier: S. 59—60.

224 Vgl. Koss (2010)., S. 16 f. Auch dies versteht Wagner als Analogie zur soziopolitischen Sphiire.
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Schaffen — ist erheblich motiviert vom Freiheitsgedanken, wenn auch aus ganz unterschiedli-

chen Richtungen und Haltungen heraus.

2.2: Wassily Kandinsky, Arnold Schonberg und Alexander Skrjabin — Synésthesie

Eine mit Wagners Gesamtkunstwerk eng verwandte und die sinnliche wie gedankliche Freiheit
voraussetzende kiinstlerische Tendenz um die Wende zum 20. Jahrhundert ist die der Synis-
thesie??’ — also der Verkniipfung verschiedener Sinnesebenen, wie sie etwa im Werk von Kan-
dinsky, Schonberg oder Alexander Skrjabin zu beobachten ist.??¢ Kandinskys Bezug zu Wagner
konnte expliziter kaum sein, schreibt er doch selbst von einer Lohengrin-Auffiihrung in Mos-
kau, die ihn — neben einem Gemaéilde aus Claude Monets Serie Les Meules — dazu bewogen

habe, Maler zu werden und dafiir 1896 nach Miinchen zu ziehen:

Lohengrin schien mir aber eine vollkommene Verwirklichung dieses [Marchen-
]Moskau zu sein. Die Geigen, die tiefen Basstone und ganz besonders die Blasin-
strumente verkorperten damals fiir mich die ganze Kraft der Vorabendstunde. Ich
sah alle meine Farben im Geiste, sie standen vor meinen Augen. Wilde, fast tolle
Linien zeichneten sich vor mir. Ich traute mich nicht, den Ausdruck zu gebrauchen,
dass Wagner musikalisch ,meine Stunde gemalt hatte. Ganz klar wurde mir aber,
dass die Kunst im allgemeinen [sic] viel machtvoller ist, als sie mir vorkam, dass
andererseits die Malerei ebensolche Krifte, wie [sie] die Musik besitzt, entwickeln
konne.??’

225 Der Begriff ,,Synisthesie nach dem heutigen Verstindnis wurde vermutlich erstmals 1892 vom franzdsischen
Psychologen Jules Millet in seiner Habilitationsschrift verwendet. Beschreibungen des Phédnomens tauchen aber
iiber mehrere Jahrhunderte davor bereits auf. Vgl. Sigfried Schibli: Alexander Skrjabin und seine Musik. Grenz-
tiberschreitungen eines prometheischen Geistes, Norderstedt 2005, S. 237. Vgl. auch: Hinderk M. Emrich, Janina
Neufeld und Christopher Sinke: ,,Erste Beschreibungen von Synésthesie in der Wissenschaft”, in: See This Sound,
kooperatives Forschungs-, Online- und Ausstellungs-Projekt des Ludwig Boltzmann Institut Medien.Kunst.For-
schung, der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig und dem Lentos Kunstmuseum Linz (http://www.see-
this-sound.at/kompendium/text/36/3.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). In Wagners Musikdramen kom-
men vereinzelt Anspielungen auf die Verbindung von Sinneseindriicken vor, so z. B. im dritten Aufzug von Tristan
und Isolde, als Tristan bei der Wiedervereinigung mit Isolde ,,Wie, hor’ ich das Licht?* singt. Vgl. Schibli (2005),
S. 237. Die im Diskurs um Zeit- und Raumkiinste oftmals thematisierte Uberbriickung von Wahrnehmungsdimen-
sionen derweil wird in Parsifal durch Gurnemanz suggeriert, wahrend er mit Parsifal zur Gralsburg schreitet: ,,.Du
siehst, mein Sohn, zum Raum wird hier die Zeit.” Diese Verrdumlichung der Zeit kann auch als Charakterisierung
der Musik selbst verstanden werden. Vgl. Richard Wagner [Autor des Kommentars nicht angegeben]: Libretto
und Kommentar zu Parsifal (http://12koerbe.de/lapsitexillis/parsgral.htm, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).
226 Ob diese Kiinstler — trotz den eindeutigen synésthetischen Mitteln in ihrer Kunst — tatséichlich auch synisthe-
tisch wahrgenommen haben, ist derweil heute umstritten; einige Forscher sind der Ansicht, sie hitten sich die
Verbindung verschiedener Kiinste lediglich deshalb zu eigen gemacht, weil sie mit ihren philosophischen Ansich-
ten besonders gut libereinstimmten. Es soll in der Folge nicht darum gehen, zu beweisen oder zu widerlegen, ob
es sich bei den genannten Kiinstlern um tatséchliche Synésthetiker handelt; vielmehr soll ihr Schaffen als Beispiel
fiir die Prominenz synésthetischer kiinstlerischer Versuche im frithen 20. Jahrhundert dienen.

227 Wassily Kandinsky: Riickblick, Baden-Baden 1955, S. 15. Grosstenteils zit. nach: Christoph Schreier: ,,Wassily
Kandinsky. Perspektiven seines zeichnerischen Werks®, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Vol. 58 (Prof. Dr. Hans
Ost zum sechzigsten Geburtstag gewidmet), 1997, S. 81-100, hier: S. 84. Teilweise zit. nach: Ulrika-Marika Eller-
Riiter: Kandinsky. Biihnenkomposition und Dichtung als Realisation seines Synthese-Konzepts, Hildesheim 1990,
S. 26. Ebengenannte Quelle wird zit. nach Jorg Jewanski: ,,Von der Farbe-Ton-Beziehung zur Farblichtmusik®,




50

Kandinsky beschreibt hier, dass er Wagners Musik —um welchen Teil der Oper es sich handelt,

rt?28 — in Farben und Linien wahrnehme.??” Damit spricht er die inneren Be-

ist nicht tiberliefe
ziehungen der Kunst und die sinnlichen Verbindungen zwischen den Kiinsten an, welche ihn
in der Folge vermehrt beschiftigten; die inneren Zusammenhénge der Kunst sind grundlegend
fiir seine, von Adorno stark kritisierte, Abhandlung Uber das Geistige in der Kunst.>** Darin —
und in zahlreichen weiteren kunsttheoretischen Schriften — zieht er, meist ausgehend von der

Malerei, Parallelen zwischen Farben und Kléngen: ,,Gelb [entspricht] einem Trompeten- oder

in: Farbe — Licht — Musik. Syndsthesie und Farblichtmusik (=Ziircher Musikstudien, Bd. 5), hrsg. von Jorg Je-
wanski und Natalia Sidler, Bern 2006, S. 131-209, hier: S. 203. Dieses und dhnlich Zitate, welche ein historisches
Narrativ zeichnen und den Autor in eine kiinstlerische Tradition stellen, sollten bei aller Eindriicklichkeit riickwir-
kender Nachvollziehbarkeit mit Vorsicht behandelt werden; nicht selten — und das zeigt nicht zuletzt das Beispiel
des Riickbezugs auf die griechische Tragodie von Wagner selbst — sind solche Aussagen Teil der Selbstdarstellung
respektive -inszenierung und nur selten darauf bedacht, den tatséchlichen Hergang der Dinge mdglichst akkurat
wiederzugeben. Als besonders wirksam erwies sich die kiinstlerische Selbstdarstellung bei Joseph Beuys, auf den
im Verlauf dieses Kapitels noch genauer eingegangen wird. Vgl. zur Selbstdarstellung in der Kunst: Die Inszenie-
rung des Kiinstlers, hrsg. von Anne Marie Freybourg, Berlin 2008; Christoph E. Laferl und Anja Tippner: Kiinst-
lerinszenierungen. Performatives Selbst und biographische Narration im 20. und 21. Jahrhundert, Bielefeld 2014.
Im Speziellen zu Wagner, vgl.: Ulrich Driiner: Richard Wagner. Die Inszenierung eines Lebens, Miinchen 2016.
228 Jewanski vermutet, dass sich Kandinsky auf das Vorspiel bezieht. Vgl. Jewanski (2006), S. 203. Neben Kand-
insky und Wagner selbst sind Beschreibungen von Komponisten iiberliefert, die das Lohengrin-Vorspiel anhand
von Farbanalogien wahrnehmen, darunter Liszt, Hector Berlioz und Piotr Iljitsch Tschaikowski. Vgl. Jewanksi
(20006), S. 204.

229 Diese Art der Wahrnehmung und Beschreibung der Musik Wagners durch Kandinsky ist keineswegs neu; be-
reits 1861 schreibt der franzdsische Schriftsteller Charles Baudelaire — oft als das literarische Pendant zu Wagner
in der Musik charakterisiert — in Richard Wagner et Tannhduser a Paris: ,,Aucun musicien n’excelle, comme
Wagner, a peindre 1’espace et la profondeur, matériels et spirituels... Il posséde 1’art de traduire, par des gradations
subtiles, tout ce qu’il y a d’excessif, d’immense, d’ambitieux, dans I’homme spirituel et naturel. Il semble parfois,
en écoutant cette musique ardente et despotique, qu’on retrouve peintes sur le fond des ténébres, déchiré par la
réverie, les vertigineuses conceptions de I’opium.* Charles Baudelaire: (Fuvres completes, Bd. 2, hrsg. von Claude
Pichois, Paris 1975-1976, S. 785. Zit. nach: Mich¢le Hannoosh: ,,Peinture et correspondances dans I’ceuvre de
Baudelaire®, in: Cahiers de I’Association internationale des études frangaises, Nr. 62,2010, S. 207-221, hier: S.
214 f. Wagner gelinge es wie keinem anderen Kiinstler, die vielen Facetten des Menschen durch seine Musik
bildlich erscheinen zu lassen; nicht aber ohne dabei realititsfremd, rauschartig zu bleiben. Baudelaire selbst expe-
rimentierte des Ofteren mit Opium und Haschisch, um sich den Zwiingen der sich abzeichnenden rationalisierten
Moderne zu entziehen und daraus kiinstlerische Inspiration zu gewinnen. Zu diesem Zweck war er in den 1840er
Jahren Teil einer losen Kiinstler- und Wissenschaftlerverbindung, die als ,Club des Hachichins® bekannt wurde.
Es ist zumindest denkbar, dass Baudelaires Drogenexperimente Einfluss auf synésthetische Eindriicke hatten. Die
Verbindung zwischen Rauschmitteln und Synésthesie kann auch im 20. Jahrhundert beobachtet werden, so bspw.
im Zusammenhang mit der in den 1960er Jahren besonders populdren Droge LSD, die in den meisten Konsumen-
ten syndsthetische Wahrnehmungen auslosen. Vgl. Amy Ione und Christopher Tyler: ,,Was Kandinsky a Synes-
thete?”, in: Journal of the History of the Neurosciences, Vol. 12, No. 2, S. 223-226, hier: S. 225. Auf die Rolle
von LSD in der Kunst wird in Teil III im exemplarischen Rahmen noch néher eingegangen. Vgl. zum ,Club des
Hachichins‘: Jonathan Green: ,,Spoonfuls of paradise, in: The Guardian online, 2002 (https://www.theguar-
dian.com/books/2002/oct/12/featuresreviews.guardianreview34, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Bau-
delaire hat seine synédsthetische Veranlagungen auch in seinem poetischen Werk immer wieder erscheinen lassen
— s0 nicht zuletzt in seinem Gedicht ,,Correspondances aus dem Sammelband Les Fleurs du mal, in dem er von
einer Korrespondenz zwischen Diiften, Farben und Kléngen spricht. Vgl. Hannoosh (2010). Mit Arthur Rimbaud
lasst sich ein weiterer franzosischer Dichter — in der Nachfolge Baudelaires — finden, der in seiner Poesie synis-
thetische Wahrnehmung vermuten lésst. Vgl. Nadja Podbregar: ,,Die vollkommene Wahrnehmung. Synésthetische
Verschmelzung als Mode®, in: scinexx. das wissensmagazin, 2011 (https://www.scinexx.de/dossierartikel/die-
vollkommene-wahrnehmung/, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021). Podbregar bezieht sich auf Rimbauds Sonett
,Voyelles®, in dem er bestimmten Vokalen bestimmte Bilder respektive Farben zuordnet.

B0Vl S, 11.
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Fanfarenklang, Orange einer Kirchenglocke, einer starken Altstimme oder einer Bratsche, das
helle warme Rot Fanfaren mit Tuba, das helle Blau [ist] der Flote dhnlich, das dunkle dem
Cello, das noch dunklere dem Klang eines Orgelbasses.“?3! Weiter assoziiert Kandinsky Violett
mit ,,dem Klange dhnlich des englischen Horns, der Schalmei, und in der Tiefe den tiefen Tonen
der Holzinstrumente [...]* sowie Griin mit ,,Ruhe* und ,,gedehnte[n], mitteltiefe[n] Tone[n] der
Geige [...]**2.

Kandinsky glaubt, dass Kunstwerke ,Schwingungskomplexe‘ darstellen, welche wiederum die
menschliche Seele représentierten.?’® Seine gezogenen Verbindungen zwischen Malerei und
Musik dussern sich nicht zuletzt in den Werktiteln seiner Gemaélde; neben mehreren ,,Impressi-
onen‘ und Dutzenden von ,,Improvisationen® sah er seine #sthetischen Uberzeugungen beson-
ders treffend in den zehn ,,Kompositionen* umgesetzt, die zwischen 1910 und 1939 entstan-
den.?* Ob Kandinsky Kunst tatséchlich syndsthetisch wahrnahm oder ob er jene relationalen
Prinzipien aufgrund seiner dsthetischen Ansichten gezielt verfolgte, bleibt jedoch umstritten.
So schreibt beispielsweise Jorg Jewanski, dass ,,Kandinsky [...] hochstwahrscheinlich kein Syn-
dsthetiker [war]“, sondern sich lediglich auf traditionelle Assoziationen zwischen Kldngen und
Farben bezog.?*> Seine angebliche Synisthesie steht im Zusammenhang mit anthroposophi-
schen beziehungsweise theosophischen Denkmustern, die er unter dem Einfluss von Rudolf
Steiner, Helena Petrovna Blavatsky und anderen entwickelte.?*® Kandinsky strebt durch die

Abstraktion in seiner Kunst einen dhnlichen Erkenntnisgang an, wie ihn Steiner durch die

21 Jewanski (2006), S. 202. Jewanski paraphrasiert aus: Kandinsky (1973), S. 90-100. Acil spricht bei Kandinsky
diesbeziiglich von ,,Farb-Klang-Harmonie*. Acil (2017), S. 260.

232 Kandinsky (1973), S. 91 ff. Zit. nach: Daniel Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand® als Synthese
der Kiinste®, in: Ders. (Hrsg.): Farbe und Klang. Schonberg, Kandinsky und ,, Die Gliickliche Hand ', Freiburg
1999 (auch online verfligbar unter: http://musik.freepage.de/cgi-
bin/feets/freepage _ext/339483x434877d/rewrite/farbeundklang/konzeption.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz
2021).

233 Vgl. Elizabeth Hoover: Sound, Light, and Motion: The Abstraction and Representation of Inner Occurrences
in Schoenberg’s Die Gliickliche Hand, Masterarbeit, Pittsburgh 2008, S. iv.

234 Vgl. u. a. [Ohne Angabe:] ,,Compositions* und ,,Improvisations*, in: wassilykandinsky.net (https://www.was-
silykandinsky.net/compositions.php, https://www.wassilykandinsky.net/improvisations.php; beide zuletzt einge-
sehen am 29. Mirz 2021). Die Unterscheidung in diese drei Kategorien unternimmt Kandinsky theoretisch bereits
im Schlusswort von Uber das Geistige in der Kunst.

235 Vgl. Jewanski (2006), S. 202 ff. Zu einem dhnlichen Schluss kommt laut Jewanski auch Kevin T. Dann, vgl.:
Kevin T. Dann: Bright Colors Falsely Seen. Synesthesia and the Search for Transcendental Knowledge, New
Haven/London 1998, S. 54—63. Zit. nach: Jewanski (2006), S. 205. Synisthetische Versuche sind bereits bei [saac
Newton nachzulesen, der den Farben des Farbspektrums Tone der dorischen Leiter zuordnet; auch in den indischen
Veden ist die Rede von einer Entsprechung von Ténen und Farben. Vgl. Eichel (1993), S. 102. Auch Adorno ist
synidsthetischen Entwiirfen gegeniiber skeptisch, da sie in vielen Fillen paradoxerweise stark auf Konventionen
beruhen, gegen welche sie sich eigentlich richten. Vgl. Adorno, KuK, S. 437.

236 Vgl. Jan Stottmeister: Der George-Kreis und die Theosophie, Gottingen 2014, S. 257; Kurt E. Becker: Anthro-
posophie. Revolution von innen. Leitlinien im Denken Rudolf Steiners, Frankfurt am Main 1984, S. 73. Dass sich
viele Kiinstler mit Gesamtkunstwerk-Ambitionen mit anthroposophischen Lehren auseinandersetzen, scheint kein
Zufall, da in diesen — im Gegensatz zum atomisierten, in Kategorien gedachten Menschenbild — meist der An-
spruch besteht, einen gesamtheitlichen Blick auf die menschliche Existenz zu werfen.




52

Meditation zu erreichen vorschligt®}”; durch Abstraktion kime — im Unterschied zur représen-
tativen Malerei, in welcher keine Klarheit geschaffen werden konne — der echte Klang eines
Elements, eines Motivs, zum Vorschein.?*® Dabei habe jede Kunst ihre eigenen spezifischen
Klange, die durch die Relationen der einzelnen Elemente zueinander konstituiert sind.?*° Durch
die Loslosung von der Reprisentation erlange die Malerei Autonomie — die Unabhéngigkeit
von externen Subjekten respektive Objekten erlaube es, die inneren Seelenzustinde auszudrii-
cken.?#0

Kandinsky glaubt also an eine Verwandtschaft, eine Verbindung von Malerei und Musik. Be-
zeichnenderweise gleicht sein Werdegang in den Grundziigen demjenigen Schonbergs, der in
der Musik analoge Entwicklungen zu jenen Kandinskys in der Malerei vorantrieb; die beiden
verbindet in den 1910er Jahren auch eine zeitweise enge Freundschaft, die weitgehend auf ge-
genseitiger kiinstlerischer Sympathie basiert. Kandinsky besuchte am 2. Januar 1911 zusammen
mit Franz Marc, Alexej Jawlensky und Helmuth Macke in Miinchen ein Konzert, auf dem
Schonbergs Streichquartett in d-Moll op. 7, das Streichquartett in fis-Moll op. 10 sowie die
Drei Klavierstiicke op. 11 aufgefiihrt wurden.?*! Kandinsky war von diesem Konzert derart
inspiriert, dass er am Tag darauf Impression 11 (Konzert) malte und zwei Wochen spéter Brief-

kontakt mit Schonberg aufnahm.?*?> Das Gemilde zeichnet sich nicht zuletzt durch die

237 Vgl. Matthias Bunge: Zwischen Intuition und Ratio. Pole des bildnerischen Denkens bei Kandinsky, Klee und
Beuys, Stuttgart 1996, S. 142, Fussnote 444. Den Verbindungen von Lebensphilosophie und Kunsttheorie, wie sie
bei Kandinsky zu beobachten ist, ist Adorno laut Eichel grundsitzlich skeptisch gegeniiber gestanden. Kandinsky
wirft er zudem Formalismus vor, indem der Symbolwert von bestimmten Farben bereits vor der Produktion des
Kunstwerks festgelegt sei — und so also nicht in einem dialektischen Entstehungsprozess zwischen den beiden
Polen des ésthetischen Geists ausgehandelt werden konne. Ebenso sei es willkiirlich, von einem ,Geistigen* in der
Kunst zu reden, bloss weil sie das Représentative beziehungsweise Figurative weitgehend aufgegeben habe. Die
Kritik von Seiten Adornos trifft u. a. Kandinskys Inszenierung von Schonbergs Die gliickliche Hand, fiir die auch
farbiges Licht als Kompositionsmaterial diente. Vgl. Eichel (1993), S. 100.

238 Vgl. Wassily Kandinsky: Point and Line to Plane (1926), in: Kandinsky: Complete Writings on Art, hrsg. von
Kenneth C. Lindsay und Peter Vergo, New York 1994, S. 524700, hier: S. 570. Zit. nach: Hoover (2008), S. 13.
Kandinskys Gegeniiberstellung von repréasentativer und abstrakter Malerei ist stark beeinflusst von Wilhelm Wor-
ringers Abstraktion und Einfiihlung. Worringers Schrift kann als Scharnier zwischen dem Paradigma des Natura-
lismus respektive der Einfiihlungstheorie nach Theodor Lipps und demjenigen der Abstraktion in der Kunst um
1900 angesehen werden — das Buch inspirierte neben Kandinsky weitere Kiinstler im Umkreis des Blauen Reiters
nachhaltig, so z. B. Gabriele Miinter. Vgl. Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfiihlung, Miinchen 1908. Vgl.
auch Koss (2010), S. 83 ff.

239 Vgl. Wassily Kandinsky: ,,Bauhaus, 1919-1923%, in: Lindsay und Vergo (Hrsg.) (1994), S. 498-507, hier: S.
506. Zit. nach: Hoover (2008), S. 13. Kandinsky spricht in diesem Zusammenhang auch von ,,inneren Klange[n]
und einer ,,inneren Notwendigkeit™. Donata Kaman: Theater der Maler in Deutschland und Polen (=Literatur —
Theater — Medien, hrsg. von Holger Sandig, Bd. 2), Miinster 2001, S. 116.

240 Vgl. Hoover (2008), S. 13 f., 15. Damit beschreibt Kandinsky im Eigentlichen das Grundprinzip von expressi-
onistischer Kunst. Kandinsky meint mit Subjekten die in der reprasentativen Malerei dargestellten Objekte.

241 ygl. Hoover (2008), S. 18; Vinzenz (2018), S. 133 f.; Annegret Hobert: Werktext zu Kandinskys ,,Impression
II (Konzert)*“, in: Helmut Friedel und Annegret Hobert (Hrsg.): Der Blaue Reiter im Lenbachhaus Miinchen,
Miinchen 2007. Zit. nach: [Ohne Angabe:] ,Impression III (Konzert)“, in: Lenbachhaus, Sammlung Online
(https://www.lenbachhaus.de/entdecken/sammlung-online/detail/impression-iii-konzert-30012206, zuletzt einge-
sehen am 29. Mirz 2021).

242 Vgl. Hoover (2008), S. 19. Darin schreibt Kandinsky: ,,[...] Sie haben in Ihren Werken das verwirklicht, wonach
ich in freilich unbestimmter Form in der Musik so eine grofle Sehnsucht hatte. Das selbstdndige Gehen durch
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prominente gelbe Flache in der rechten Bildhélfte aus — wohl nicht zufdllig, denn Kandinsky
befindet sich zu dieser Zeit in der Schaffensphase fiir seine ,,Bithnenkomposition* Der gelbe
Klang *® Diese zeichnet sich aus durch die Absenz einer narrativen Handlung; stattdessen be-
stimmen Licht, Farbe, Klang und Gestik beziehungsweise Bewegung die formell in sechs Bil-
der gegliederten Geschehnisse auf der Biihne. Kandinsky schafft damit ein abstraktes, ,,antina-
turalistische[s]* Theater, das durch die inneren Beziehungen der Kiinste motiviert ist.>** ,,Dabei
hat Kandinsky kein geschlossenes Gesamtkonzept entworfen, sondern eine Biihnensituation
geschaffen, in der die verschiedenen Kiinste zusammengefiigt werden, ohne dabei [— wie dies
noch bei Wagner der Fall gewesen war —] in eine hierarchische Abhingigkeit zu geraten.*?4>
Die Kiinste sollen nach aussen hin unabhingig bleiben, um durch die innere Notwendigkeit der
Expression der Kiinstler geeint zu werden.?*¢ Im Zusammenspiel von Musik, Malerei und Tanz
konne so ein ,,monumentales Werk* entstehen, fiir das die Zeit reif sei.>*’

Schonbergs eigene dsthetische Ansitze in dieser Zeit stimmen iiber weite Strecken mit denen
Kandinskys im gelben Klang tiberein — so schreibt er diesem im August 1912: ,[D]er ,Gelbe
Klang® gefillt mir auBerordentlich. Es ist ja ganz dasselbe, was ich in meiner ,Gliicklichen
Hand‘ angestrebt habe. Nur gehen [S]ie noch weiter als ich im Verzichtleisten auf jeden be-
wussten Gedanken, auf jede lebensartige Handlung.“?*® Die gliickliche Hand Schonbergs ent-

stand zur selben Zeit wie Der gelbe Klang und weist in der Konzeption und den inneren

eigene Schicksale, das eigene Leben der einzelnen Stimmen in Thren Compositionen ist gerade das, was auch ich
in malerischer Form zu finden versuche.”. Brief von Wassily Kandinsky an Arnold Schonberg, 18.1.1911, in:
Jelena Hahl-Koch (Hrsg.): Arnold Schonberg — Wassily Kandinsky. Briefe, Bilder und Dokumente einer aufferge-
wohnlichen Begegnung, Salzburg/Wien 1980, S. 19. Zit. nach: Daniel Scheufler: ,,.Die Freundschaft Schonberg-
Kandinsky”, in: Scheufler (1999) (auch online verfiigbar unter: http:/musik.freepage.de/cgi-
bin/feets/freepage ext/339483x434877d/rewrite/farbeundklang/diefreundschaft.html, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021).

243 Vgl. Hobert (2007). Vgl. auch: Wassily Kandinsky: ,,Der gelbe Klang®, in: Wassily Kandinsky und Franz Marc
(Hrsg.): Der Blaue Reiter, 2. Auflage, Miinchen 1914, S. 115-131. Die Publikation des Stiicks folgt der theoreti-
schen Erorterung Uber Biihnenkomposition®, in der sich Kandinsky zwar auf Wagners Musikdramen bezieht, in
der sinnlichen Integration aber weiter geht, indem er fiir das gezielte Einbeziehen und letztliche ,Komponieren®
mit Farbe und Licht pladiert. Vgl. Siglind Bruhn: ,,Die gliickliche Hand®, in: Dies. (Hrsg.): Schonbergs Musik
1899-1914 im Spiegel des kulturellen Umbruchs. Von der Tondichtung zum Klangfarbenspiel, Waldkirch 2015,
S. 275-283, hier: S. 282.

244 ygl. Boris von Haken: ,,Der Gelbe Klang®, in: See This Sound (http://www.see-this-sound.at/werke/164.html,
zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

245 Ebd. Erginzung: LN. Die als verschollen geltende erste Musik komponierte Thomas de Hartmann, iiberliefert
ist jedoch nur das Libretto. Kandinskys meist sehr vage Beschreibungen und die individuelle Anpassung an die
Umsetzungsmoglichkeiten je nach Infrastruktur des Auffiihrungsorts kdnnen aber fast als Forderung verstanden
werden, flir jede Auffilhrung eine eigens komponierte Musik zu verwenden; mitunter existiert eine Komposition
von Alfred Schnittke aus dem Jahr 1974. Auch die Choreographie ist von Kandinsky bewusst offen gehalten.

246 John C. Crawford: ,,Die gliickliche Hand: Schoenberg's Gesamtkunstwerk®, in: The Musical Quarterly, Vol.
60, No. 4, 1974, S. 583-601, hier: S. 590.

247 Wassily Kandinsky: ,,Uber Biihnenkomposition®, in: Kandinsky und Marc (1914), S. 103—113, hier: S. 107—
108. Vgl. auch Vinzenz (2018), S. 141.

248 Brief von Arnold Schénberg an Wassily Kandinsky, 19.8.1912, in: Hahl-Koch (1980), S. 69. Zit. nach: Daniel
Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand* als Synthese der Kiinste®, in: Scheufler (1999).
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Mechanismen des Werks grosse Ahnlichkeiten zu diesem auf.>** Genau wie Kandinsky spricht
Schonberg von einem klanglichen Zusammenspiel verschiedener Sinnesreize: ,,[Dass] Gesten,
Farben und Licht hier dhnlich behandelt werden wie sonst Tone; dass mit ihnen Musik gemacht
wird. Dass aus einzelnen Lichtwerten und Farbtonen sozusagen Figuren und Gestalten gebildet
werden, dhnlich den Gestalten, Figuren und Motiven der Musik“>>°; Schénberg méchte ,,mit
den Mitteln der Biihne musizieren.“?’! Dabei ist er versucht, die inneren Verbindungen,
,Klange* darzustellen, wihrend dabei die dussere Handlung an Bedeutung im Ausdruck ver-
liert.>? Im Unterschied zu Kandinsky jedoch verzichtet Schonberg nicht auf eine ,konventio-
nelle Narration, da er diese als Ausgangspunkt versteht: ,,Das Entscheidendste ist, dass ein
zweifellos der Handlung entspringender seelischer Vorgang nicht nur durch Gesten und Bewe-
gung und Musik ausgedriickt ist, sondern auch durch Farben und Licht.“?>3 In der musikalischen
und licht- oder farbspezifischen Umsetzung verwendet er Leitmotive, mit denen — neben in-
haltlichen Anspielungen wie dem Uberreichen eines Tranks, das an den Liebestrank aus Tristan
und Isolde erinnert, oder dem blutigen Schwert, das an Siegfried erinnert — sich Schonberg auf
Wagner bezieht. Markiert sind die Motive in der Partitur durch bestimmte Symbole, die fiir

bestimmte Biithnenfiguren stehen. So erklingt beispielsweise mit dem Erscheinen oder in

24 Diese Ahnlichkeiten fiihrten dazu, dass lange dariiber spekuliert wurde, ob Schénberg den gelben Klang wo-
moglich schon vor der Konzeption der gliicklichen Hand gelesen und daraus gewisse Ideen Kandinskys direkt
eingebaut habe. Vgl. u. a. Crawford (1974), S. 590 ff. Aufgrund der zeitlichen Néhe der Publikationen der beiden
Werke und des jahrelangen Entstehungsprozesses der gliicklichen Hand scheint dies jedoch — zumindest in Bezug
auf Schonbergs Libretto — eher unwahrscheinlich; wahrscheinlicher ist, dass die dhnlichen dsthetischen Ansichten
der beiden zu nahe beieinander stehenden kiinstlerischen Umsetzungen fiihrten. Vgl. Hahl-Koch (1980), S. 200.
Zit. nach: Daniel Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand‘ als Synthese der Kiinste®, in: Scheufler
(1999). Die gliickliche Hand fllt in die intuitionsésthetische Schaffensphase Schonbergs, die Adorno ausfiihrlich
in ,,Vers une musique informelle* behandelt. Vgl. Fussnoten 42, 90 und 99. Die Jahre um die Entstehung der
gliicklichen Hand sind zugleich jene, wiahrend denen sich Schonberg am intensivsten mit der Malerei beschéftigt
und der Grossteil seiner Gemaélde entsteht.

250 Arnold Schénberg: ,,.Die gliickliche Hand*, in: Ders. (Hrsg.): Stil und Gedanke, Frankfurt 1976, S. 235-239,
hier: S. 238. Zit. nach: Bruhn (2015), S. 283. Schonberg bezeichnete die gliickliche Hand auch als ,,Farben-Licht-
Spiel“. Hahl-Koch (1980), S. 126. Zit. nach Vinzenz (2018), S. 137.

251 Arnold Schonberg: Breslauer Rede iiber ,,Die gliickliche Hand“, undatiertes Typoskript, 0. O. 1928, in: Hahl-
Koch (1980), S. 129-135, hier: S. 131. Zit. nach: Daniel Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand* als
Synthese der Kiinste®, in: Scheufler (1999).

252 Vgl. Michael Mickelmann: ,,Die gliickliche Hand. Eine Studie zu Musik und Inhalt von Arnold Schénbergs
,Drama mit Musik", in: Constantin Floros u. a. (Hrsg.): Musiktheater im 20. Jahrhundert (=Hamburger Jahrbuch
fiir Musikwissenschaft, Bd. 10), Laaber 1988, S. 7-36, hier: S. 21. Zit. nach: Daniel Scheufler: ,,.Die Konzeption
der ,Gliicklichen Hand* als Synthese der Kiinste®, in: Scheufler (1999). Vgl. auch: Matthias Schmidt: ,,,Die gliick-
liche Hand‘. Drama mit Musik op. 18 (1910-1913), in: Arnold Schonberg Center online https://www.schoen-
berg.at/index.php/de/joomla-license/rdie-glueckliche-handl-op-18-1910-1913, zuletzt eingesehen am 29. Mérz
2021).

253 Schonberg (1976). Zit nach: Bruhn (2015), S. 283. Hinsichtlich der Handlungsstruktur und dem formellen
Rahmen lehnt sich Schonberg an August Strindbergs Theaterstiicke — allen voran Ein Traumspiel, Der Vater und
Nach Damaskus — an, im Besonderen an dessen Stationen-Technik; den Einfluss Strindbergs beobachten sowohl
Adorno als auch Egon Wellesz. Vgl. Schmidt. Neben Strindberg diirfte in dieser Zeit auch das Theater Oskar
Kokoschkas Einfluss auf Schonberg gehabt haben. Kokoschka war in erster Linie als bildender Kiinstler bekannt
und war Schonbergs erste Wahl fiir die Szenographie in der geplanten filmischen Umsetzung der Gliicklichen
Hand. Vgl. Crawford (1974), S. 585.
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emotional besonders intensiven Momenten des mannlichen Protagonisten meist eine expressive
Cello-Melodie, die nicht primir hinsichtlich Tonhohenverlauf, sondern, meist in Verbindung
mit den anderen tiefen Orchesterstimmen, jeweils vor allem durch ihre Klangfarbe Wiederer-
kennungscharakter gewinnt.?>* Die weibliche Hauptfigur andererseits wird assoziiert mit einem
,echten® Leitmotiv, das liberwiegend von einer Solo-Geige gespielt wird. Zudem erklingen in
ihren prominenten Momenten nicht selten auch mehrere Instrumente zusammen, die neben ei-
ner hohen Lage auch eine ,schimmernde‘ Klangfarbe teilen.?>

Die in der gliicklichen Hand angestrebte Verbindung von Musik und Visuellem tritt vielleicht
am priagnantesten im dritten Bild zutage — in einer Szene, in der Schonberg die Entwicklung
der Beleuchtung nicht nur musikalisch denkt, sondern auch mit musikalischer Terminologie

beschreibt:

Sowie es finster wird, erhebt sich Wind. Erst schwach sduselnd, dann immer dro-
hender anschwellend (nach der Musik). Gleichzeitig mit diesem crescendo des
Windes geht ein crescendo der Beleuchtung. Es beginnt mit schwach rétlichem
Licht, [...] das iiber Braun in ein schmutziges Griin iibergeht. Daraus entwickelt sich
ein dunkles Blaugrau, dem Violett folgt. Dieses spaltet ein intensives Dunkelrot ab,
das immer heller und schreiender wird, indem sich, nachdem es Blutrot erreicht hat
immer mehr Orange und dann Hellgelb hineinmischt, bis das gelbe schreiende Licht
allein bleibt und von allen Seiten auf die zweite Grotte geworfen wird. Diese war
bei Beginn des Lichtspiels schon gedffnet und macht dieses crescendo mit, indem
sie (schwicher als die {ibrige Biihne) von innen heraus nach der gleichen Skala
beleuchtet wird. Nun strahlt sie ebenfalls in gelbem Licht. Der Mann hat dieses
crescendo des Lichts und des Sturmes so darzustellen, als ginge beides von ihm
aus. Er sieht erst (beim rotlichen Licht) auf seine Hand; die sinkt dann, sichtlich
ermattet, langsam, seine Augen werden aufgeregt (Schmutzig griin). Seine Aufre-
gung wichst; die Glieder spannen sich krampfartig; er streckt zitternd beide Arme
von sich (Blutrot), reilt die Augen weit auf und 6ffnet entsetzt den Mund. Wenn
das gelbe Licht da ist, muss sein Kopf so aussehen, als ob er platzen wiirde. Der
Mann dreht sich nicht zur Grotte um, sondern sieht nach vorne. Wenn es ganz hell
ist, hort der Sturm auf, und das gelbe Licht geht rasch in ein schwach blduliches,
mildes Licht iiber.?>

Wie in der Musik hinsichtlich Lautstirke also stellt sich Schonberg hier eine Steigerung der
Licht- beziehungsweise Farbintensitét vor; dabei verfahrt er nach einer dhnlichen Skala wie
Kandinsky. Zu Beginn der Szene scheinen Braun, Griin und Violett — alles Farben, die bei

Kandinsky mit einem statischen Zustand verbunden werden. Danach folgen einige

254 Vgl. Crawford (1974), S. 593 f.

255 Vgl. Ebd., S. 594 f. Dabei handelt es sich in erster Linie um Fléten, Piccolo, Celesta und Harfe.

256 Arnold Schénberg: Die Gliickliche Hand. Drama mit Musik, op. 18, Partitur, Wien 1917. Grosstenteils zit.
nach: Daniel Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand* als Synthese der Kiinste®, in: Scheufler (1999);
teilweise zit. nach Bruhn (2015), S. 316.
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Abstufungen von Rot, bei Kandinsky vor allem ein Symbol fiir Vitalitit und Starke. Am Hohe-
punkt dieser ,,Licht-Sturm-Szene“?7 leuchtet gelbes Licht, das Kandinsky im Allgemeinen als
besonders intensiv empfand.?>8

Schonberg wie Kandinsky unternahmen Versuche, mittels der Vereinigung verschiedener
Wahrnehmungsmodi und den entsprechenden Kiinsten, die inneren Zusammenhénge der Kunst
als Vehikel fiir die Darstellung menschlicher Seelenzustéinde, ,innerer Notwendigkeiten®
fruchtbar zu machen. Ein vergleichbares Ziel verfolgte zur selben Zeit Skrjabin — wenngleich
mit einer noch stirkeren Vehemenz, Akribie und in grosseren erhofften Wirkungsdimensionen.
In seinen frithen Werken noch eindeutig in der Traditionslinie zu Liszt, Frédéric Chopin und
anderen Klaviervirtuosen des 19. Jahrhunderts stehend, entwickelt er im Laufe seines Schaffens
eine ganz eigene Tonsprache, die das klassische tonale System hinter sich ldsst. Seine Harmo-
nik — die fiir seine kompositorische Entfaltung meist als deutlich hervorgehobener Massstab
dient®° — zeichnet sich durch eine spezifische Klangqualitét aus, die, ausgehend von Skrjabin
selbst sowie seinem Freund und Musikkritiker Leonid Sabanejew, gerne als ,mystisch‘ charak-
terisiert wird.?® In seinen spiten Werken etabliert Skrjabin ein Akkordsystem, das durch das
Prinzip der Quartschichtung geprigt ist. Dabei erweist sich — zumindest laut Sabanejew, dessen
diesbeziigliche Ausfiihrungen auf die Skrjabin-Rezeption grossen Einfluss iibten — ein spezifi-
scher Akkord als grundlegend fiir sein harmonisches System, bekannt als ,mystischer Akkord®,
,synthetischer Akkord* oder auch ,Prometheus-Akkord*.?®! Letztere Bezeichnung riihrt daher,

dass jener Zusammenklang besonders deutlich in Promethée. Le Poeme du feu das harmonische

257 Daniel Scheufler: ,,Die Konzeption der ,Gliicklichen Hand* als Synthese der Kiinste®, in: Scheufler (1999).
238 Vgl. Crawford (1974), S. 586-588, 591. Kandinsky ordnet die Farben in Uber das Geistige in der Kunst als
gegensitzliche Farbpaare in einem Kreis an; damit steht er in einer langen Traditionslinie von Schépfern von
Farbkreistheorien — von Newton iiber Goethe bis Johannes Itten. Philipp Otto Runge, der vielfach als einer der
frithesten Kiinstler mit Gesamtkunstwerk-Anspruch nach der Aufklarung genannt wird, stellte sich die Farbanord-
nung kugelférmig dar. Zu Runge, vgl. Szeemann (1983), S. 131-154, zur Farbenkugel vgl. S. 149. Die Abstufun-
gen der Intensitdt der Farben bei Schonberg entsprechen weitgehend auch denjenigen der von Kandinsky entspre-
chend zugeordneten Instrumentenkldngen. Vgl. Crawford (1974), S. 586-588. Vgl. auch S. 51 f. Die Kopplung
von Licht und Musik ist in dieser Szene mithilfe eines ausfiihrlichen Zeichensystems in der Partitur akribisch
festgehalten. Schonberg verwendet dabei drei Hauptmotive, die im Lauf der Steigerung variiert werden. Vgl.
Crawford, S. 591 f. Im Zeichen der Synésthesie stehen des Weiteren auch die Biithnenbildentwiirfe, die Schonberg
fiir die Auffiihrung der gliicklichen Hand eigens erstellt hat. Vgl. Vinzenz (2018), S. 137 f.

259 Vgl. Schibli (2005), S. 131. Schibli nennt hinsichtlich der einschlégigen ,Exegese von Skrjabins musikalischer
Entwicklung namentlich dessen Schwager Boris de Schloezer sowie Hugh Macdonald.

260 Sabanejew verfasste u. a. einen einflussreichen Artikel zu Skrjabins Prométhée. Le Poéme du feu, der im Blauen
Reiter abgedruckt wurde und auf den Kandinsky in ,,Uber Bithnenkomposition* in Bezug auf die Weiterentwick-
lung des Gesamtkunstwerk-Konzepts Wagners mehrfach verweist. Vgl. Leonid Sabanejew: ,,Prometheus von Skr-
jabin“, in: Kandinsky und Marc (1914), S. 57-68. Vgl. auch: Kandinsky (1914), S. 106, 109.

261 Es handelt sich dabei um einen sechstonigen Akkord, der sich — in der Reihenfolge vom tiefsten zum hdchsten
Ton — aus den Intervallen einer liberméssigen, einer verminderten, einer iibermissigen und zwei reinen Quarten
zusammensetzt; von ¢ aus sind dies die Tone c, fis, b, e, a und d. In Bezug auf die Entstehung des Akkords gab
und gibt es verschiedene Thesen. So postulierte Sabanejew z. B., dass ihn Skrjabin aus der Obertonreihe konstitu-
iert hat; andere sehen darin eine Weiterentwicklung von Chopins Harmonik. Auch tiber die Funktion des Akkords
herrscht in der Skrjabin-Forschung bis heute keine Einigkeit. Vgl. Schibli (2005), S. 138 ff.
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Grundelement darstellt, auf dem das gesamte musikalische Geschehen aufbaut.?®? Im Prome-
thée beabsichtigt Skrjabin, Musik und Licht beziehungsweise Farbe zu kombinieren; dafiir
komponiert er — neben den traditionellen Orchesterinstrumenten — fiir ein zweistimmiges ,Far-
benklavier‘, das im originalen Partiturdruck mit ,,Luce* betitelt ist. Jedem Ton wird eine eigene
Farbe zugeordnet, die beim Spielen dieses den Auffiihrungsraum erleuchten soll — jene Farb-
zuordnungen sind in Abbildung 1 im Folgenden als Anniherung dargestellt.?3 Die eine Stimme
reprisentiert dabei den Grundton der gerade vorherrschenden Harmonie beziehungsweise des
— fiir Skrjabins Klénge ein oft verwendeter Begriff — Klangzentrums*, wéahrend die andere die
,mystische‘ Ebene ausdriicken soll.?** Mit der zusitzlichen Lichtebene erhoffte er sich eine
verstirkte Wirkung der Musik und damit einen direkteren Zugang und Einfluss auf die mensch-
liche Seele. Glaubt man dem folgenden Verdikt von Oskar von Riesemann, der einer frithen
Auffiihrung beiwohnte, gelang dies — wenn auch mit einer noch vergleichsweise rudimentéren
Lichttechnik und im kleinen Rahmen einer privaten Hausvorfiihrung — bereits wihrend den
Lebzeiten des Komponisten, zumindest fiir einen gewissen Teil der Rezipienten: ,,Es stellte sich

iiberraschender Weise heraus, dass das magische, mysteridse Spiel der Farben und des in allen

262 Von Beginn des Werks an wird der Akkord auch in der Horizontalen, also der Melodie, ausgelegt. Vgl. Vinzenz
2018), S. 127.

263 Vgl. Vinzenz (2018), S. 128.

264 Laut Sabanejew entsprechen die Grundtone der Klangzentren, nach der Reihenfolge des Quintenzirkels, bei
Skrjabin folgenden Farben: ¢ = rot, g = orange-rosa, d = gelb, a = griin, e = blau-weisslich, h = dhnlich dem e, fis
= blau, grell, des = violett, as = purpur-violett, es und b = stahlartig mit Metallglanz, f = rot, dunkel. Sabanejew
(1914), S. 60. Fiir eine Gegeniiberstellung von Skrjabins farblichen Klangassoziationen mit denen seines Kompo-
nistenfreundes Nikolai Rimski-Korsakov vgl.: Kenneth Peacock: ,,Synesthetic Perception: Alexander Scriabin's
Color Hearing®, in: Music Perception: An Interdisciplinary Journal, Vol. 2, No. 4, 1985, S. 483-505, hier: S. 494.
Dass die Farben in ihrer Anordnung nach dem Quintenzirkel weitgehend der Spektralordnung entsprechen, macht
Skrjabins Farbassoziationen zu einer Art Farbkreis oder Farbkugel. Die zweite, ,mystische‘ Luce-Stimme bildet
durch lange Zeitabschnitte mit dem gleichen Ton und somit der gleichen Farbe gewissermassen den formellen
Rahmen, der gleichzeitig der musikalischen Architektur entspricht; Skrjabin folgt — zumindest scheint dies bis
heute der Konsens aus den Analysen zu sein — dem klassischen formellen Aufbau mit den Formteilen Exposition,
Durchfiihrung, Reprise und Coda. Jeder Formteil wird durch eine eigene Farbe signalisiert, wobei hier nur die
Grundfarben Blau, Rot und Gelb zum Einsatz kommen. Bei der formellen Gliederung und damit den Farbverhélt-
nissen folgt Skrjabin dem Prinzip des Goldenen Schnitts. Vgl. Schibli (2005), S. 241 ff. Vgl. auch: Josef-Horst
Lederer: ,,Die Funktion der Luce-Stimme in Skrjabins op. 60, in: Otto Kolleritsch (Hrsg.): Alexander Skrjabin
(=Studien zur Wertungsforschung, Bd. 13), Graz 1980, S. 128-141, hier besonders: S. 133. Zit. nach Vinzenz
(2018), S. 129. Die von Skrjabin visionierte Verbindung von Musik und Licht respektive Farbe konnte mit den
technischen Moglichkeiten seiner Zeit wohl noch nicht zufriedenstellend umgesetzt werden, vielfach wurde das
Werk folglich auch ohne Farbenklavier aufgefiihrt. In den 1970er und 1980er Jahren wurden erste Umsetzungen
der Lichtstimme in grosserem Rahmen versucht. Hundert Jahre nach der Vollendung des Werks wurde es 2010
unter der Leitung von Toshiyuki Shimada vom Yale Symphony Orchestra mit einer nach Skrjabins Notizen kon-
zipierten, aufwendigen Beleuchtungseinrichtung aufgefiihrt. Dieses Projekt — initiiert von Skrjabin-Forscherin
Anna Gawboy — wurde filmisch dokumentiert: ,,Scriabin’s Prometheus: Poem of Fire*, in: 2010 hochgeladen von
YaleCampus (https://www.youtube.com/watch?v=V3B7uQ5KO0IU, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Vgl.
auch: Vivian Yee: ,,A performance to end the world?“, in: Yale News online (https://yaledailyn-
ews.com/blog/2010/02/12/a-performance-to-end-the-world/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Zur techni-
schen Entwicklungsgeschichte des Farbenklaviers respektive der Farbenorgel vgl. Vinzenz (2018), S. 130.
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Tonen des Regenbogens ruhelos oszillierenden Lichtes die Wirkung dieser Musik in ungeahn-

ter Weise vertieft und bereichert. 263

Abbildung 1: Farbzuordnungen der 12 Halbtone bei Skrjabin durch Sabanejew. Eigene Graphik.

Skrjabins multimediales Vorhaben im Promethée ist auch motiviert von seinen philosophischen
und theosophischen Ansichten. Bereits friih interessiert an den Schriften von Kant, Schelling,
Johann Gottlieb Fichte, Hegel, Schopenhauer, Marx, Nietzsche und Leser diverser Philosophie-
geschichten, beginnt er sich nach der Jahrhundertwende verstirkt fiir theosophisches Gedan-
kengut zu interessieren. Er liest aus Blavatskys La doctrine secrete, rezipiert Jean Delvilles
Ideen und tritt der Theosophischen Gesellschaft bei; ausserdem eignet er sich Wissen zu fern-
ostasiatischer Philosophie, Okkultismus sowie zeitgendssischen Psychologie-Diskursen — Au-
toren wie Henri Bergson oder Wilhelm Wundt sind in Skrjabins Moskauer Bibliothek zu finden
— an.?%® Auf der Basis dieser Lektiiren strebt er, spitestens seit den frithen 1900er Jahren, da-
nach, mit seiner Musik die Menschen umfassend und in ihren tiefsten Seelenzustidnden zu er-
reichen und der Menschheit mit seiner Kunst schliesslich Transzendenz zu ermdglichen. Mit
Promethée geht er dabei erstmals iiber ein rein musikalisches Werk hinaus.?®’ Das letzte, un-
vollendet gebliebene Projekt, ,,Mystére* genannt, kann als kiinstlerische Kulmination der Phi-

losophie Skrjabins angesehen werden. Mit diesem schafft er seine eigene Art des

265 Schibli (2005), S. 244. Die Urauffithrung des kompletten Werks — inkl. Farbenklavier — in der Carnegie Hall
in New York 1915 iiberzeugte bei Weitem nicht alle Kritiker; vgl. dazu: Jewanski (2006), S. 178 f. sowie Schibli
(2005), S. 244 f.

266 Vgl. Schibli (2005), S. 227, 265 f., 303 ff. Vgl. auch: Maria Carlson: ,,Fashionable Occultism: The World of
Russian Composer Aleksandr Scriabin®, in: The Journal of the International Institute, Vol. 7, No. 3, 2000 (auch
online verfiigbar unter: https://quod.lib.umich.edu/j/jii/4750978.0007.301?view=text:rgn=main, zuletzt eing-
esehen am 29. Mirz 2021). Vgl. auch: Michael Schmidt: ,,Musik als Mysterium und Ekstase®, in: nmz — neue
musikzeitung, Jahrg. 64, Ausg. 4,2015 (https://www.nmz.de/artikel/musik-als-mysterium-und-ekstase, zuletzt ein-
gesehen am 29. Mérz 2021).

267 Sabanejew schreibt diesbeziiglich iiber Promethée: ,Es ist die Zeit der Wiedervereinigung dieser sdmtlichen
zerstreuten Kiinste gekommen. Diese Idee, die unklar schon von Wagner formuliert wurde, ist heute viel klarer
von Skrjabin aufgefasst. Alle Kiinste, von denen jede eine enorme Entwicklung erreicht hat, miissen, in einem
Werk vereinigt, die Stimmung eines so titanischen Aufschwunges geben, dass ihm unbedingt eine richtige Ekstase
ein richtiges Sehen in hoheren Plianen folgen muss. Sabanejew (1914), S. 58.
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Gesamtkunstwerks, eine Vision, mit der er — philosophisch stark beeinflusst von Nietzsches
Konzepten des Dionysischen aus der Geburt der Tragédie sowie des Ubermenschen aus Also
sprach Zarathustra und kiinstlerisch an Wagner anschliessend — sich nichts weniger zum Ziel

machte, als die Menschheit grundlegend zu verindern.?®

Geplant war — Skrjabin konnte das
Projekt aufgrund seines plotzlichen und frithen Tods nicht vollenden — ein siebentégiges Ritual
in einem speziell dafiir erbauten Inseltempel in Indien, das verschiedene Kiinste beziehungs-
weise Sinnesebenen vereinigt: Musik, Dichtung, Tanz, Malerei, Licht und Duft.?* In einer kol-
lektiven Ekstase sollen die Menschen zu einer Einheit verschmelzen, die aus einem abschlies-
senden Tanz als reformierte Menschheit hervorginge. Dabei sei es von zentraler Bedeutung,
dass jegliche Differenz zwischen ,Kiinstler und dem ,Publikum* aufgehoben wird — erst die
aktive Teilnahme ermdgliche den Rauschzustand, der zum Erreichen einer hoheren Bewusst-
seinseben notwendig ist.2’® Im Gegensatz zu Wagners Musikdramen soll das Mystére nicht the-
atralen Gesetzen folgen, sondern eher liturgischen Abldufen; es soll sich nicht um eine Auffiih-
rung handeln, sondern um eine gemeinsame Transfiguration. Skrjabin formte die Uberzeugung,
dass das Projekt die Evolution beschleunigen konne, die laut der theosophischen Lehre noch in
unabsehbarer Ferne lag und an deren Ende die Auflésung der materiellen Welt wartete.?’! Dass
das Projekt in dieser Form Dimensionen annahm, die die Grenzen des praktisch Machbaren bei
Weitem {tiberschritten, sah letztlich auch Skrjabin ein; er entschied 1913, dass sein verfolgtes
Ziel zunéchst eines vorbereitenden Akts bedarf — wahrscheinlich hatte er auch das kiinstlerische
Bediirfnis, an einem Werk zu arbeiten, welches nicht aufgrund seiner dermassen hohen An-
spriiche bereits im Voraus zur Nichtvollendung verurteilt ist. So begann er mit der Komposition

des Acte prealable, der dreiteilig sein und sich Universum, Menschheit und Transfiguration

268 Eine eingehende Untersuchung des Mystére findet sich u. a. in: Simon Morrison: ,,Skryabin and the Impossi-
ble®, in: Journal of the American Musicological Society, Vol. 51, No. 2, 1998, S. 283-330.

269 Vgl. Vinzenz (2018), S. 130 f. Vgl. auch Sabanejew (1914), S. 58-59. Sabanejew spricht von einer Hierarchie
der Kiinste — so dominieren angeblich ,,Musik, Wort und plastische Bewegung* aufgrund ihrer unmittelbaren Aus-
druckskraft des Willens, wahrend Licht und Duft bloss eine die durch die priméren Kiinste ausgeloste Wirkung
verstirkende Funktion beigemessen wird. Dass es sich gerade um sieben Tage handelt, scheint kein Zufall: Die
Zahl Sieben trégt in der Theosophie eine wichtige symbolische Bedeutung und steht u. a. fiir die sieben Weltalter
sowie die sieben Bewusstseinszustinde des Menschen. Ebenso bilden die sieben Chakren im tantrischen Hinduis-
mus und anderen ostasiatischen Weltanschauungen als Energiezentren eine grundlegende Rolle. Die Chakren wer-
den jeweils auch mit bestimmten Farben und Klangen verbunden. Vgl. Kurt Leland: Das Chakra-System. Die
feinstoffliche Struktur des Menschen, aus dem Englischen libersetzt von Karl Friedrich Horner, Grafing 2016. Vgl.
auch: Lincoln Ballard und Matthew Bengtson: The Alexander Scriabin Companion. History, Performance, and
Lore, Lanham 2017, S. 25.

270 Vgl. Vinzenz (2018), S. 132 f. Vgl. auch: Schibli (2005), S. 332 ff.; Szeemann (1983), S. 283.

27 Vgl. Boris de Schloezer: Scriabin: Artist and Mystic, Oxford 1987, S. 215-216. Zit. nach: Kenneth M. Smith:
Desire in Chromatic Harmony: A Psychodynamic Exploration of Fin de Siecle Tonality, New York 2020, S. 274
f. Vgl. Auch Vinzenz (2018), S. 132 f. Das theosophische Evolutionsversténdnis bezieht sich u. a. auf die Zeitpe-
riode Manvantara im Schopfungszyklus des Hinduismus; Skrjabin wollte mit dem Mystere diesen zyklischen Ab-
lauf so voranbringen, dass die Zeit schliesslich im Bewusstsein der Menschen kollabiert und somit der Punkt des
Wiederanfangs erreicht wird.
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widmen soll; kurz nach Beginn der Komposition verstarb Skrjabin allerdings iiberraschend.
Nach seinem Tod widmete der russische Komponist Alexander Nemtin 28 Jahre seines Lebens
der Vollendung des ,Vorbereitungswerks‘ — diese Zeitspanne diirfte mitunter ein Indiz dafiir

sein, in welch utopischen Sphéren Skrjabin sich mit seinem Gesamtkunstwerk bewegte.?’2

2.3: Futurismus, Dada und Surrealismus — Historische Avantgarden

Im Mpystere-Projekt herrscht — man ist versucht zu sagen: an Gréssenwahnsinn grenzend — ein
spiirbarer Drang nach einer transzendentalen Wirkung von Kunst in gesellschaftliche Realititen
hinein, womit Skrjabin im Grunde Wagners urspriinglichem Impetus folgt. Diese angestrebte
Ausweitung des Wirkungskreises von Kunst erweist sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in
Europa als besonders relevant, denn sie steht im Zentrum derjenigen Bewegungen, die heute
unter dem Begriff der ,historischen Avantgarden® gefasst werden.?’> Obwohl sich diese jeweils
in ihren Zielen, Methoden und entsprechend ihren Ansétzen zu einem Gesamtanspruch der
Kunst grundsétzlich voneinander unterscheiden, scheint sie zu vereinen, dass insgesamt bei al-
len eine Tendenz zum Abbau, zur Uberschreitung oder gar zur Aufldsung der Grenze zwischen
Kunst und Nichtkunst festgestellt werden kann.?’* Damit wird der Gesamtheitsanspruch der
Kunst insofern gewendet, als er der Geschlossenheit dieser entgegenwirkt; dies kann als die
avantgardistische Wendung des Gesamtkunstwerks verstanden werden — denn zur Kunst Wag-

ners stehen die Avantgarden in vieler Hinsicht im Gegensatz.?’>

272 Vgl. Ballard und Bengtson (2017), S. 26. Wagner selbst arbeitete von den ersten fertiggestellten Entwiirfen bis
hin zur Vollendung rund 26 Jahre an seiner Oper-Tetralogie Der Ring des Nibelungen. Vgl. Richard Wagner: Der
Ring des Nibelungen. Ein Biihnenfestspiel fiir drei Tage und einen Vorabend, Textbuch mit Varianten der Partitur,
hrsg. und kommentiert von Egon Voss, Stuttgart 2018, S. 444 ff.

273 Klassischerweise werden zu den historischen Avantgarden Futurismus, Dadaismus und Surrealismus gezihlt,
wobei einerseits besonders die Integration des (italienischen) Futurismus bis heute umstritten ist und andererseits
die expressionistische Kunst — trotz ihres sehr breiten Begriffs — sowie der Konstruktivismus nicht selten ebenfalls
in den Beschreibungen auftauchen; Biirger bspw. konzentriert sich in seiner einflussreichen Theorie der Avant-
garde auf Dadaismus und Surrealismus. Vgl. u. a.: Christine Magerski: Theorien der Avantgarde. Gehlen — Biirger
— Bourdieu — Luhmann, Wiesbaden 2011, S. 51 f.; Finger (2006), S. 62 ff.

274 Der Begriff ,,Kunst wird hier im traditionellen Sinne, wie er sich im dsthetischen Diskurs seit der europiischen
Renaissance herausgebildet hat, gebraucht und meint einen gesellschaftlichen Teilbereich, der — zumindest vor-
dergriindig — autonom funktioniert, sich aber oft auf andere Gesellschaftsbereiche bezieht. ,, Kunst* umfasst hier
nicht nur Kunstwerke im engeren Sinn, sondern etwa auch Institutionen, Produktionsbedingungen, Rezeption so-
wie den jeweiligen (kunst-)historischen Kontext. Damit ist das Begriffsverstdndnis hier lose angelehnt an Biirgers
Konzept der ,,Institution Kunst“. Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974, S. 15. Zit.
nach Magerski (2011), S. 50. ,,Nichtkunst* meint entsprechend das Negativ des eben beschriebenen ,,Kunst*-
Verstindnisses. Odo Marquard kategorisiert die Ansédtze zum Gesamtkunstwerk der historischen Avantgarden als
,direkte negative Gesamtkunstwerk[e]*, die auf Zerstdrung der Kiinste aus seien. Diese Kategorie unterscheidet
er vom ,,direkte[n] positive[n] Gesamtkunstwerk®, dem ,,indirekte[n] extreme[n] Gesamtkunstwerk* und dem ,,in-
direkte[n] nichtextreme[n] Gesamtkunstwerk®. Vgl. Odo Marquard: ,,Gesamtkunstwerk und Identititssystem.
Uberlegungen im Anschluss an Hegels Schellingkritik®, in: Szeemann (1983), S. 40-49, hier: S. 44-48.

275 Vgl. Finger (2006), S. 54 fT.
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Der italienische Futurismus gilt gemeinhin als erste grosse der avantgardistischen Bewegungen
in Europa; der Begriinder Filippo Tommaso Marinetti und seine Anhédnger beabsichtigten,
durch die starke Affirmation von und Identifikation mit den technischen Fortschritten der Mo-
derne — genannt werden in dem von Marinetti verfassten und die Bewegung begriindenden fu-
turistischen Manifest von 1909 unter anderem Rennwagen, Waffen, elektrisches Licht, Fabri-
ken, Briicken, Dampfschiffe, Lokomotiven und Flugzeuge®’® — sowie der fundamentalen Ab-
lehnung der traditionellen biirgerlichen Kultur zu Gunsten von Geschwindigkeit, Zielstrebig-
keit, Kampf- respektive Gewaltbereitschaft und Vitalitdt, ausgehend von der Kunst eine gesell-
schaftliche Revolution in Gang zu setzen, die totalitire Anspriiche erhob.?’” Dabei strebten die
Futuristen nicht primédr die Schaffung eines Kunstwerks an, das die verschiedenen Kiinste ver-
eint; der Gesamtheitsanspruch liegt vielmehr darin, dass die Bewegung alle Kiinste umfasst —
die Bewegung selbst wird so zu einer Art Gesamtkunstwerk.?”® Das zeigt auch die Vielzahl der
Manifeste — beinahe im Namen jeder Gattung wurde ein eigenes futuristisches Manifest verdf-
fentlicht.?”® In der blossen Addition der Kiinste unter dem Banner des Futurismus fehlt dann
aber der asthetische Fortschritt im Sinne Adornos und die Kunst bleibt vor dem Problem der
Willkiir, welches dieser bereits in Bezug auf Wagner und die synédsthetischen Versuche ausge-
macht hat, stehen.?8° Zwar spricht Marinetti in den Manifesten zum Varieté und dem ,,futuris-
tische[n] synthetische[n] Theater von einer Vereinigung der Kiinste?®!; diese wird aber ohne
geschichtliche Legitimation im Sinne Adornos vollzogen und so im Grunde nur zwanghaft er-

reicht.?8? Dazu kommt, dass —und das kann fiir die Kunst der italienischen Futuristen eigentlich

276 Filippo Tommaso Marinetti: Manifeste du Futurisme, Paris 1909.

277 Die zudem hervortretende Abneigung gegen alles Natiirliche, Organische steht im eindeutigen Widerspruch zu
Wagners mythischen Welten. Vgl. auch: Finger (2006), S. 62 f.

278 Vgl. Finger (2006), S. 63.

27 In Wolfgang Asholts und Walter Fihnders’ umfangreicher Zusammenstellung sind mitunter folgende futuris-
tische (kiinstlerische) Manifeste abgedruckt: Manifest der futuristischen Maler (1910), Die Futuristische Malerei.
Technisches Manifest (1910), Manifest der futuristischen Musiker (1910), Manifest der futuristischen Biihnen-
dichter (1911), Die futuristische Bildhauerkunst (1912), Technisches Manifest der futuristischen Literatur (1912),
Die Gerduschkunst (1913), Die Malerei der Tone, Gerdusche und Geriiche (1913), Das Varieté (1913), Warum
wir uns bemalen. Manifest der Futuristen (1913), Deklaration iiber das futuristische Theater (1914), Die futuris-
tische Architektur (1914), Das futuristische synthetische Theater (1915), Der futuristische Film (1916). Wolfgang
Asholt und Walter Fahnders (Hrsg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938),
Stuttgart 1995, S. 3—120. Grosstenteils zit. nach Finger (2006), S. 63. Laut Finger fehlt von den elementaren Kiins-
ten nur der Tanz; dies ist moglicherweise dadurch zu erkliren, dass die Futuristen alles feminin Anmutende strikt
ablehnten.

280 Vgl. Eichel (1993), S. 113 1.

281 Vgl. Helmuth Kiesel: Geschichte der literarischen Moderne. Sprache, Asthetik, Dichtung im zwanzigsten Jahr-
hundert, Miinchen 2004, S. 163 f.

282 Dazu sollte angemerkt werden, dass sich die Futuristen explizit gegen Traditionsbewusstsein und ésthetische
Legitimierung ihrer Kunst aussprachen. Die Kritik an Marinettis Synthesegedanken ist demnach nicht wertend,
sondern aus der dsthetischen Haltung Adornos — besonders in Bezug auf seine Kategorie des Materialfortschritts
—heraus zu verstehen. Adorno geht in den im ersten Kapitel besprochenen Aufsitzen kaum auf futuristische Kunst
konkret ein; die bedeutendste Erwahnung findet sich wohl in ,UeR“in folgender Passage tiber das Verhéltnis von
Raum und Zeit im Zusammenhang mit der ,,Pseudomorphose* der Kiinste: ,,In ihrem Gegensatz gehen die Kiinste
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generell konstatiert werden — die theoretischen Forderungen kaum oder nur ansatzweise {iber-
zeugend in die &dsthetische Praxis umgesetzt wurden.

Das wohl einflussreichste Projekt mit Gesamtkunstwerk-Charakter aus der historischen Entste-
hungsphase des Futurismus entstand so nicht in Italien, sondern in Russland. Die Rede ist von
der Oper Sieg iiber die Sonne, die im Kollektiv von Alexei Krutschonych, Welimir Chlebnikow,
Michail Matjuschin und Kasimir Malewitsch geschaffen und im Dezember 1913 — zusammen
mit der Tragddie Wladimir Majakowski des gleichnamigen Schriftstellers — im Lunapark-The-
ater in St. Petersburg uraufgefiihrt wurde.?83 Das Werk kann als kiinstlerische Umsetzung der
Entschliisse verstanden werden, die im ,,Manifest des ersten pan-russischen Kongresses der
Sénger der Zukunft“ im Sommer desselben Jahres festgehalten wurden. Darin wird — an die
Sprache der italienischen Futuristen erinnernd — nach der Zerstérung der alten biirgerlichen
Werte verlangt: ,,[...] Zerstoren: die wohlklingende russische Sprache [...]. Zerstoren: die iiber-
kommene Richtung des Denkens. Zerstoren: Eleganz, Leichtigkeit und Schonheit der billigen
und prostituierten Kiinstler und Schriftsteller.“?%* Entsprechend steht der proklamierte Sieg
iiber die Sonne fiir ,,den Untergang der traditionellen Kultur*?%3, die ,Uberwindung* von biir-
gerlichen Wahrheitsvorstellungen und den ,,Sieg der Technik“?*¢, Diese Intention dussert sich

in der Oper vor allem durch das Fehlen von Logik beziehungsweise Sinnhaftigkeit in der

ineinander iiber. Nicht jedoch durch Anéhnelung, durch Pseudomorphose. Malende Musik, die stets fast an Kraft
der zeitlichen Organisation nachlésst, begibt sich dadurch des synthesierenden Prinzips, das allein dem Raum sie
anbildet; und Malerei, welche dynamisch sich gebérdet, als finge sie zeitliche Vorgénge ein, wie die Futuristen es
wollten und wie auch manche Abstrakte durch kreisende Figuren es anstreben, erschopft sich dulersten Falles in
der Illusion von Zeit, wihrend diese unvergleichlich viel gegenwirtiger ist auf einem Bild, wo sie verschwand in
den Relationen auf seiner Fliche oder im Ausdruck des Gemalten.“ Adorno, UeR, S. 629. Vgl. auch: Eva Wiss-
kirchen: ,,Pseudomorphose — Vierte Anndherung an einen Begriff Adornos: Futuristen und ,manche Abstrakte‘*,
in: Comparaison d’étre. Comparative literature als Weg zu profaner Erleuchtung und pleasure overload, 2018
(https://comparaisondetre.wordpress.com/2018/01/26/pseudomorphose-vierte-annacherung-an-einen-begriff-a-
dornos-futuristen-und-manche-abstrakte/, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021). Dagegen machen futuristische
Kiinstler oft Gebrauch von der Collage- oder Montagetechnik, Adornos ,,Urphdnomen* der Verfransung. Vgl. u.
a. Gerhard Regn: ,,Futurismus (ital.)*, in: Dieter Borchmeyer und Viktor Zmega¢ (Hrsg.): Moderne Literatur in
Grundbegriffen, Tiibingen 1994, S. 163—167, hier: S. 165 f. Vgl. zu Adornos ,,Pseudomorphose* auch S. 19 f.

283 Hubertus Giinther: ,,Die Erstauffiihrung der futuristischen Oper ,Sieg iiber die Sonne‘*, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch, Vol. 53,1992, S. 189-207, hier: S. 189. Dass die Oper im Kollektiv entstand — die Kiinstler also von
Beginn an gleichberechtigt und in enger Zusammenarbeit vorgingen —, kann als einer der zentralen Unterschiede
in der Herangehensweise zu demjenigen Wagners festgehalten werden. Es steht nicht mehr eine ,geniale‘ und
autoritdre Kiinstlerfigur im Vordergrund — vielmehr ist der kollektive Kompromiss dem Kunstwerk grundsitzlich
immanent. Der Lunapark kann auch als Symbol der Unterhaltung verstanden werden, als bewusst gewahlter Ge-
gensatz zum biirgerlichen Opernhaus.

284 Manifest des ersten pan-russischen Kongresses der Sidnger der Zukunft am 18. und 19. Juli 1913 in Uu-
sikirkko®, in: Christine Baumeister und Nele Hertling (Hrsg.): Sieg iiber die Sonne. Ausstellungskatalog, Berlin
1983. Zit. nach: Wolfgang Sterneck: ,,Das kiinstliche Gerdusch. Futuristische und konkrete Musik®, in: Archiv
Sterneck.net, liberarbeiteter Abschnitt aus dem Buch: Wolfgang Sterneck: Der Kampfum die Trdume — Musik und
Gesellschaft, Frankfurt am Main 1998 (http://www.sterneck.net/musik/futurismus/index.php, zuletzt eingesehen
am 29. Mirz 2021).

285 Giinther (1992), S. 195.

286 Ebd.
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t>87 — womit die-

verwendeten Sprache Krutschonychs — auch als , Ubersinn-Sprache* bezeichne
ser die Differenz zwischen Sinn und Unsinn auch formell reflektiert. Hinzu kommt, dass die
konventionellen Vorstellungen von Gattungsgrenzen sowie des Kunstbegriffs iberhaupt unter-
mauert werden.?®® Der fiir das Biithnenbild verantwortliche Malewitsch selbst habe die Auffiih-
rung als ,.ein dreidimensionales, bewegtes und tonendes Bild [aufgefasst].“?% Ein wichtiges
Mittel dazu war fiir ihn die Bithnenbeleuchtung, denn damit konnte er den Figuren — dhnlich
zum Prinzip der Commedia dell’arte wurden Stereotypen wie der ,futuristische Kraftmensch®,
der ,Feind®, der ,aufmerksame Arbeiter® oder der ,Alteingesessene‘ eingesetzt — eine besondere
Dynamik verleihen und die beabsichtigten geometrischen Formen im Raum klar definieren.?°

«291

Die Kostlime, aus ,,Draht und Pappe“~”" angefertigt und die Bewegungen der Schauspieler und

Sanger erheblich einschrankend?*?

, wurden durch das Licht quasi komplettiert. Die Musik kom-
ponierte Matjuschin, der sich neben seiner primdren Kunstdisziplin auch intensiv der Malerei
widmete; entsprechend verlangte er nach einer Synthese von Bild und Ton, die er auch im An-

schluss an die Oper theoretisch weiterverfolgte.?*

Musikalische Innovation erprobte er in Sieg
tiber die Sonne unter anderem durch Vierteltonintervalle — eine Intensivierung des Chromatis-
mus, der bei Matjuschin sicher auch durch seine malerische Tétigkeit beeinflusst war —, ein
absichtlich verstimmtes Klavier, eine atonale Tonsprache und zahlreiche Anspielungen auf
zeitgenossische Musik.?** Sieg iiber die Sonne, sicherlich auch stark geprigt durch die Ereig-

nisse der Russischen Revolution von 1905-1907, présentiert in Form des ,zehnten Landes® eine

287 Ebd. S. 189. Vgl. auch: [Ohne Angabe:] ,Hohere Vernunft“, in: Der Spiegel, Ausg. 35, 1983
(https://www.spiegel.de/spiegel/print/d-14018362.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

288 Mehrere Sekundirtexte bezeichnen Sieg iiber die Sonne deshalb als ,,Gesamtkunstwerk®. Vgl. Giinther (1992),
S. 194; ,,Hohere Vernunft™ (1983); Sterneck (1998). Vgl. auch: Julia Kuon: ,,Das Theater als Gesamtkunstwerk.
Probeda nad sol ncem — Sieg iiber die Sonne®, archivierter Textbeitrag der Karlsruher Hochschule fiir Gestaltung
(https://archive.vn/20130206200132/http://scriptorium.hfg-karlsruhe.de/sonne-index.html, zuletzt eingesehen am
29. Mirz 2021).

289 Giinther (1992), S. 191. Giinther bezieht an dieser Stelle sich auf: Larissa A. Shadowa: Kasimir Malewitsch
und sein Kreis, Miinchen 1982, S. 333. Bereits in dieser kurzen Charakterisierung verschmelzen die Einzelkiinste
Malerei, Plastik, Musik und Film beziehungsweise Theater. Fiir Malewitsch bildet die Arbeit an Sieg iiber die
Sonne eine Art Meilenstein seiner kiinstlerischen Laufbahn: Sie inspirierte ihn zur Begriindung des Suprematismus
und der Kreation des Schwarzen Quadrats, das zu einem kunsthistorischen Fixpunkt wurde.

290 ygl. Giinther (1992), S. 193 ff. Der Fokus auf die technische Ausstattung der Auffithrungsstitte steht im Ein-
klang mit der emphatischen Technikaffirmation durch Marinetti und seinen Anhéngern.

21 Hohere Vernunft* (1983).

292 Vgl. Tim Harte: ,,Victory over Yesterday*, in: Ders. (Hrsg.): Faster, Higher, Stronger, Comrades! Sports, Art,
and Ideology in Late Russian and Early Soviet Culture, Wisconsin 2020, S. 99—108, hier: S. 100.

293 Laut Sterneck untersuchte Matjuschin ,,ab 1918 im staatlichen Institut der Kiinste systematisch das Verhiltnis
von Licht, Farbe und Ton [...] und ndherte sich dabei seinem Ideal einer kiinstlerischen Ausdrucksform, welche
die Grenzen zwischen den einzelnen Kunstgattungen aufthebt.”. Vgl. Sterneck (1998).

294 Vgl. ,,Hohere Vernunft“ (1983); Kuon; Tim Harte: ,,,Strong, Manly and Bold*: The Russian Avant-Garde and
Its Masculine Mantra®, in: Slav N. Gratchev (Hrsg.): The Poetics of the Avant-garde in Literature, Arts, and Phi-
losophy, London 2020, S. 43-58, hier: S. 51. Vgl. auch: Wolfgang Mende: ,,Pobeda nad solncem (Der Sieg iiber
die Sonne) als musikalische zaum’*, in: Ders. (Hrsg.): Musik und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur, S.
51-58. Auch die Integration von Gerduschen in die Musik, die grundsitzlich auf die Futuristen zuriickgefiihrt
wird, diirfte Matjuschin bei der Komposition mitbedacht haben — nicht zuletzt in den Flugzeug- und Kampfszenen.




64

utopische Alternative zur Realitdt und versucht damit — sowie unmittelbar durch die Irritation
des Publikums wihrend den Auffithrungen®” —, eine Bewusstseinserweiterung, eine neue Art
der Wahrnehmung herbeizufiihren.?%

Wie die Futuristen waren auch die Begriinder des Dada vom Gedanken der Zerstérung der tra-
ditionellen biirgerlichen Kultur und einer erhdhten Selbstreflexivitdt der Gesellschaft getrie-
ben.?*’ Die in Ziirich 1916 begriindete avantgardistische Bewegung?®® fiihrt dabei die im Futu-
rismus — und besonders in Sieg iiber die Sonne — immer wieder in Ansitzen bemiihte Irrationa-
litdt, die Absenz von Logik allerdings noch einen Schritt weiter; die Dadaisten zielten auf die
Umdeutung oder gar Untergrabung des biirgerlichen Kunstbegriffs selbst. Durch Parodien von
kiinstlerischen Formen — was sich besonders prominent im dadaistischen Lautgedicht nieder-
schlug — beziehungsweise der gezielten Kreation von Unsinn etwa grenzt sich die Bewegung
vom italienischen Futurismus ab. Als Griindervater des Dada gilt gemeinhin Hugo Ball, der die
ersten Abendvorstellungen im Cabaret Voltaire organisierte. Eine Vielzahl der von ihm initi-
ierten Ziircher Dada-Veranstaltungen brachten verschiedene Kiinste zusammen: Es wurden Ge-
dichte gelesen, Lieder gesungen, Musik gespielt und dazu getanzt sowie Produktionen von bil-
denden Kiinstlern — darunter auch solche von Kandinsky — gezeigt.? Trotz dieser regelméssig
praktizierten Vereinigung der Kiinste gibt es nur wenige Belege fiir die Auseinandersetzung
der Dadaisten mit der Idee des Gesamtkunstwerks; einer davon ist ein Vortrag Balls in der
Galerie Dada tiber Kandinsky aus dem Jahr 1917, entstanden im Rahmen der ersten ,Sturm-

Ausstellung®, auf der unter anderem Gemailde von Gabriele Miinter, Paul Klee und Kandinsky

2% Vgl. Giinther (1992), S. 204.

2% Vgl. Ebd. Giinther reiht die Oper in die Gattung der Science-Fiction ein, die um 1900 im Zuge wissenschaftli-
cher und gesellschaftlicher Umwélzungen aufkam; Physiologie, Psychologie, Biologie, Soziologie, Mathematik
und weitere Disziplinen erfuhren in dieser Zeit grosse Entwicklungsschiibe, die das Selbstverstindnis des Men-
schen von Grund auf erschiitterten. Beispiele fiir frithe Science-Fiction-Literatur sind — neben zahlreichen aus der
Feder von Jules Verne stammenden — H. G. Wells’ Roman The Time Machine von 1895, Alfred Jarrys Gestes et
opinions du Docteur Faustroll, als Gesamtausgabe erstmals 1911 erschienen, oder Gaston de Pawlowskis Voyage
au pays de la quatrieme dimension von 1912.

27 Gemeinsam ist den beiden Avantgarde-Bewegungen — hinsichtlich Dada am stéirksten ausgepriigt wohl in Ber-
lin — auch das kiinstlerische Mittel der Montage respektive Collage. Vgl. dazu u. a.: Anja Seifert: Korper, Ma-
schine, Tod. Zur symbolischen Artikulation in Kunst und Jugendkultur des 20. Jahrhunderts, Wiesbaden 2004, S.
137 ff.

298 Dass Ziirich als Geburtsstitte zweier kunsthistorisch solch bedeutender Ereignisse wie die theoretischen Schrif-
ten Wagners und die Entstehung des Dadaismus gelten kann, scheint doch bemerkenswert und ist vermutlich mas-
sgeblich auf die liberale Ausrichtung der Stadt im 19. Jahrhundert respektive die neutrale Haltung des Landes im
Ersten Weltkrieg zuriickzufiihren, die sie zu einem beliebten Zufluchtsort fiir Kiinstler machte. Auch James Joyce
verbrachte in Ziirich einen grossen Teil seiner spateren Jahre.

2% Vgl. u. a. Bernard Gendron: Between Montmartre and the Mudd Club. Popular Music and the Avant-Garde,
Chicago 2002, S. 73 f. Vgl. auch: Peter Dayan: ,,Zurich Dada, Wagner and the Union of the Arts®, in: Forum for
Modern Language Studies, Vol. 50, No. 4, 2014, S. 426-452. Im Folgenden wird der Artikel nach der Online-
Publikation zitiert (einsehbar via: https://www.research.ed.ac.uk/portal/en/publications/zurich-dada-wagner-and-
the-union-of-the-arts(9130ced6-8584-4570-a7ef-6dd 1 f8ba2ef3).html zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021); diese
folgt der folgenden Seitennummerierung: S. 1-20.
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selbst zu sehen waren.’® In seinen Ausfithrungen beschreibt Ball, wie Kandinsky Wagners
dusserliche Vereinigung der Kiinste — ,,die nur zur Steigerung des Ausdrucks, zur Unterstrei-
chung und Bekriftigung des Ausdrucks, zuwider den ihnen immanenten Kunstgesetzen ver-

«301

wandt wurden*>?" — zu einem ,,Gegeneinander* dieser wendet und sie in seinem ,,Monumental-

kunstwerk®, durch Abstraktion, als eigenstdndige Elemente sich entfalten zu lassen beabsich-

t 302

tig Eine dhnliche Abstraktion ldsst sich auch in Balls Kunst, insbesondere in seinen Laut-

gedichten, beobachten.%3

Trotz des unterschiedlichen Ansatzes Kandinskys verbindet ihn mit
Wagner, dass die Einzelkiinste — so im ge/ben Klang als versuchte praktische Umsetzung seiner
Theorie der Monumentalkunst — in einem Werk verschmolzen werden. Die Dadaisten in Ziirich
hingegen brachen mit dem Prinzip des einzelnen Kunstwerks; Ball spricht in diesem Zusam-
menhang von ,,Gesamtkunst aus ,,Bilder[n], Musik, Tdnze[n] [und] Verse[n]*.>** Was an den
Abendvorstellungen im Cabaret Voltaire und spiter in der Galerie Dada aufgefiihrt wurde, war
selten als abgeschlossenes Kunstwerk mit eindeutigem Autor und Titel zu identifizieren. Nicht
selten wurden Fragmente gespielt, oft auch solche aus den Federn anderer, nicht-anwesender
Kiinstler; meist traten verschiedene Dadaisten mit verschiedenen Kreationen aus verschiedenen
Kunstgattungen auf.%> Beispielhaft dafiir steht das Programm der ,Sturm-Ausstellung‘, das
eine Woche nach Balls Vortrag iiber Kandinsky aufgefiihrt wurde. Es umfasste Musik von Hans
Heusser, ein Tanzstlick namens ,,Musique et Danse Négre®, Poesie von Guillaume Apollinaire,
Gemalde von Kandinsky, eine Rezitation eines Manifests von Marinetti durch Ball sowie neben
weiteren Beitridgen eine Auffithrung von Oskar Kokoschkas Sphinx und Strohmann. Der Abend
umfasste damit alle traditionellen Kiinste — nicht aber als einheitliches Gesamtwerk?®, sondern
als eine Art Sammlung von Fragmenten. Das Stiick Kokoschkas scheint dabei den dadaistischen
Geist besonders verkorpert zu haben, denn die Auffiihrung — an der neben Ball auch Marcel

Janco, Tristan Tzara, Emmy Hennings und Friedrich Glauser beteiligt waren — enthielt

300 ygl. Dayan (2014), S. 2. Vgl. auch: [Ohne Angabe:] ,,Sturm-Ausstellung. Galerie Dada, Ziirich: I. Serie, 17.
Mairz—7. April 1917, Campendonk, Van Heemskerk, Kandinsky, Klee, Carl Mense, Gabriele Miinter, Nell Wal-
den®, Ziirich 1917.

301 Hugo Ball: ,,Kandinsky*, in: Ders. (Hrsg.): Schriften, hrsg. von Michael Holzinger, Berlin 2013, S. 21-30, hier:
S. 23. Zit. nach Dayan (2014), S. 2.

302 Dayan (2014), S. 2 f. Diese Wendung hin zur Abstraktion der einzelnen Kiinste sieht Koss laut Dayan als
charakterisierend fiir die Kunst der Moderne; aus ihr heraus seien die Uberzeugungen von der Reinheit respektive
Autonomie der Einzelkiinste, der Medienspezifik zu erkldren. Greenberg vertritt diese Ansichten als herausragen-
der moderner Kunsttheoretiker geradezu paradigmatisch. Vgl. Koss (2010), S. xii. Vgl. zu Greenberg auch Seiten
6-9.

303 Die Lautgedichte Balls konnen als Versuch verstanden werden, das Begriffliche weitgehend aus der Sprache
zu eliminieren. Das Verhiltnis von Begriff und Ausdruck wird von Adorno — auch spezifisch in Bezug auf die
Dadaisten — in ,,Voraussetzungen* behandelt, vgl. dazu S. 27 f.

304 Hugo Ball: Die Flucht aus der Zeit, Luzern 1946, S. 148. Zit. nach Dayan (2014), S. 5.

305 Vgl. Dayan (2014), S. 6.

306 Vgl. Ebd., S. 6 fT.
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zahlreiche falsche Einsitze, einen Einsturz der Bithneneinrichtung und war gezeichnet von ei-
ner generellen, eigentlich nicht beabsichtigten Absenz von Kontrolle iiber das Geschehen.?
Die Fliichtigkeit der Auffithrung stellt dabei einen wichtigen Aspekt des Dadaismus dar — in
einer durch die Moglichkeiten von Audio-, Bild und Filmaufnahmen immer einfacher zu doku-
mentierenden Welt stellt sie die dadurch verlorengehende Aura bis zu einem gewissen Punkt
wieder her.3%® Vielleicht noch zentraler fiir die Dadaisten aber ist das Fehlen des von einem
rationalen Prinzip geleiteten Im-Griff-Habens der Ablaufe, des Zusammenspiels der Kiinste.?%
anstatt des — sowohl durch die Handlung als auch durch die kiinstlerischen Mittel — geschlos-
senen Werks im Sinne Wagners wird den Kiinsten ihre Entfaltung gewissermassen offen gelas-
sen und die Naturbeherrschung nach Adorno vermieden. ,,Der Ganzheitsanspruch féllt weg [...].
Das Fragment in der Kunst und im Leben wird somit zwar nicht iiberschaubar, aber es ermog-
licht den Angriff auf das System, auf den Mythos der Einheit. Das Fragment als solches unter-
lduft den Einheitsglauben und ermdglicht der Einzelkunst, dem Einzelnen, als Parzelle die Au-
tonomie im Raum der Moderne.**'? Damit offenbaren die Ziircher Dada-Abende, dass die Ver-
einigung der Kiinste immer mit Schwierigkeiten und, im Falle einer Kombination innerhalb
eines Werks, mit ordnenden oder gar zwingenden Eingriffen zu tun hat.

Von den Dadaisten am emphatischsten bezieht sich Kurt Schwitters auf das Konzept des Ge-
samtkunstwerks. Dieser entwickelt, als tonangebende Figur des Dada-Kreises in Hannover, pa-
rallel zu den anderen Dadaisten die von ihm so bezeichnete — die zweite Silbe des Wortes
,2Kommerzbank* beziehungsweise des Vorgingers ,,Kommerz- und Privatbank* entlehnend,
die beim Collagieren {ibrig geblieben ist’!! —, Merz“-Kunst: ,,Ende 1918 erkannte ich, dass alle
Werte nur durch Beziehungen untereinander bestehen [...][.] Mein letztes Streben ist die Ver-
einigung von Kunst und Nichtkunst zum Merz-Gesamtweltbilde*312. Schwitters wollte, im Ge-
gensatz zu vielen anderen Dadaisten, nicht bloss die biirgerliche Kultur erodieren, sondern Biir-

gertum und Proletariat als kontrahierende Klassen iiberhaupt tiberwinden:

Ich fordere die Merzbiihne. Ich fordere die restlose Zusammenfassung aller kiinst-
lerischen Krifte zur Erlangung des Gesamtkunstwerkes. Ich fordere die prinzipielle
Gleichberechtigung  aller =~ Materialien,  Gleichberechtigung  zwischen

307 Vgl. Ebd., S. 9 1.

308 Aura“ wird hier im Sinne Benjamins verstanden, der von einem Verlust dieser infolge der technischen Repro-
duktionsmoglichkeiten spricht. Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit (1935), in: Ders.: Gesammelte Schriften, Band 1, Werkausgabe Band 2, hrsg. von Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt am Main 1980, S. 431-469.

309 Vgl. Dayan (2014), S. 11.

310 Finger (2006), S. 69.

3 Vgl. Seifert (2004), S. 137. Vgl. auch Szeemann (1983), S. 321.

312 Kurt Schwitters: Das Literarische Werk, Bd. 5, hrsg. von Friedhelm Lach, Kéln 1981, S. 84. Zit. nach Finger
(20006), S. 69.
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Vollmenschen, Idiot, pfeifendem Drahtnetz und Gedankenpumpe. [...] Die Kunst,
wie wir sie wollen, die Kunst ist weder proletarisch noch biirgerlich, denn sie ent-
wickelt Krifte, die stark genug sind, die ganze Kultur zu beeinflussen, statt durch
soziale Verhéltnisse sich beeinflussen zu lassen. [...] Das, was wir hingegen vorbe-
reiten, ist das Gesamtkunstwerk, welches erhaben ist tiber alle Plakate, ob sie fiir
Sekt, Dada oder Kommunistische Diktatur gemacht sind.?!3

Damit wahrt die Kunst ihre Autonomie gegeniiber der gesellschaftlichen Ideologisierung be-
ziehungsweise Instrumentalisierung®'# — verliert aber zugleich an dem von den Dadaisten aus-
giebig erprobten Potential, die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst abzuarbeiten, also pro-
duktiv zu nutzen.’!> Schwitters schuf Werke, in denen er verschiedene Kiinste zu synthetisieren
versuchte, beispielsweise in der Ursonate — einem Lautgedicht, das in musikalische Sitze ge-
gliedert und formell der Sonatensatzform nachempfunden ist.!® Sein ambitioniertestes Werk
aber ist der Merzbau, ein iiber mehrere Jahrzehnte dauerndes Projekt einer mit architektoni-
schen Ziigen versehenen Raumskulptur®!” — zunichst in Schwitters Wohnung in Hannover vo-

rangetrieben, nach seiner Emigration in mehreren anderen Versionen auch in Norwegen und

313 Schwitters (1981), S. 39, 144. Zit. nach Finger (2006), S. 69, 70. Schwitters hatte die Vision, dass auf der
Merzbiihne ,,Korper, Flachen und Linien aus allen erdenklichen Materialien mit Tonen und Gerduschen zu einem
abstrakten ,Merzgesamtkunstwerk® verschmelzen soll[...]Jen*. Caroline Torra-Mattenklott: Art. ,,Schwitters,
Kurt®, in: MGG online, hrsg. von Laurenz Liitteken, 2016 ff., veroffentlicht im Dezember 2015 (https:/www.mgg-
online.com/mgg/stable/45455, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). In einem Ausstellungstext ist bei Schwitters
von der Zusammenfassung von ,,Malerei, Skulptur, Architektur, Dichtung, Theater, Typografie und Happening*
die Rede. [Ohne Angabe:] ,,Kurt Schwitters. MERZ — ein Gesamtweltbild*, Text zur gleichnamigen Ausstellung
im Museum Tinguely, Basel 2004 (https://www.tinguely.ch/de/ausstellungen/ausstellungen/2004/kurt-schwit-
ters.html, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

314 Vgl. Finger (2006), S. 70.

315 Schwitters kritisierte in diesem Zusammenhang den Dadaisten Richard Huelsenbeck, der seiner Meinung nach
die Kunst zu stark mit politischem Engagement verband. Vgl. Torra-Mattenklott (2016 ff.).

316 Vgl. Torra-Mattenklott (2016 ff.).

317 Schwitters’ architektonisches Interesse brachte ihn auch in die Nihe des Bauhauses, wo er wiederholt gastierte.
Vgl. Elizabeth Burns Gamard: Kurt Schwitters’ Merzbau. The Cathedral of Erotic Misery, New York 2000, S.
131. Aufgrund seiner vielfdltigen kiinstlerischen Verbindungen wird er zeitweise auch als Bindeglied zwischen
Dada und Bauhaus charakterisiert. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,,Bauhaus, Dada und die Folgen‘ — Lesung und Vortrag
mit Hermann Wiedenroth®, in: Celle Heute, 2019 (https://celleheute.de/bauhaus-dada-und-die-folgen-lesung-und-
vortrag-mit-hermann-wiedenroth, zuletzt eingesehen am 29. Miarz 2021). Am Bauhaus sind deutliche Tendenzen
zu einem gesamthaften Anspruch von Kunst festzustellen. So spricht Walter Gropius 1919 in seinem Manifest von
einer ,,Wiedervereinigung aller werkkiinstlerischen Disziplinen® im Dienste eines ,,Einheitskunstwerks®. Walter
Gropius: ,,Bauhaus-Manifest®, in: Thomas Anz und Michael Stark (Hrsg.): Expressionismus. Manifeste und Do-
kumente zur deutschen Literatur 1910-1920, Stuttgart 1982, S. 557559, hier: S. 557 f. Zit. nach: Christoph Zeller:
Asthetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970 (=spectrum Literaturwissenschaft, 23) hrsg. von Ange-
lika Corbineau-Hoffmann und Werner Frick), Berlin/New York 2010, S. 70. Ahnlich wie Wagner intendierten
Gropius und der am Bauhaus ebenfalls einflussreiche Oskar Schlemmer die vollstandige Identifikation des Publi-
kums mit der Kunst. Schlemmer ist mitverantwortlich fiir die Konzeption des Triadischen Balletts, einem der
bekanntesten avantgardistischen Bithnenwerke der 1910er und 1920er Jahre. Zum Bauhaus in der Nachfolge Wag-
ners generell, vgl. auch: Koss (2010), S. 207-243; Vinzenz (2018), S. 206-210. Die Architektur als Gattung wird
iiberhaupt oft als inhdrent Gesamtkunstwerk-artig charakterisiert; darauf wird hier aber nicht genauer eingegangen.
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England.’!® Die Plastik ist so konzipiert, dass sich der Betrachter hindurch bewegen kann und
somit das Kunstwerks selbst mitkonstituiert.?!”

Schwitters’ primédre Verfahrensweise der Montage beziehungsweise Collage verbindet ihn mit
den Surrealisten, die ihre eigene kiinstlerische Bewegung anfangs der 1920er Jahre aus den
Ideen des Paris-Dadaismus heraus entwickelten.’?° Das Kiinstlerkollektiv um André Breton
verstand sich als revolutiondr und wollte durch seine Kunst direkten Einfluss auf das gesell-
schaftliche Bewusstsein ausiiben®?!; dies wird nicht zuletzt daran ersichtlich, dass die wichtigste
surrealistische Zeitschrift zunédchst den Titel Révolution surréaliste, und spiter Le Surréalisme
au Service de la Révolution trug.*?? Gelingen sollte dies durch einen Bewusstseinswandel, eine
neue Realitdt durch den Einbezug des Unbewussten und des Traumes. So heisst es im ersten
surrealistischen Manifest von Breton: ,,Ich glaube an die kiinftige Auflésung dieser scheinbar
so gegensitzlichen Zustdnde von Traum und Wirklichkeit in einer Art absoluter Realitédt, wenn
man so sagen kann: Surrealitit.“3?* Beeinflusst von Freuds Psychoanalyse und im Speziellen
seiner Traumdeutung, versuchen die Surrealisten, den rationalen Verarbeitungsprozess durch
die Methoden ,,Traumassoziationen, automatisches Diktat des Unbewussten, Halluzination,
Rauscherlebnisse*?* und weitere ,kiinstlerische® Verfahrensweisen zu unterbinden und so die
logische Wahrnehmung zu relativieren.?*® Dabei spielt das Prinzip der Grenziiberschreitung
eine wichtige Rolle — ,,sei es die Grenze zwischen passivem oder aktivem Bewusstsein, jene

zwischen Normalitit und Wahnsinn oder die zwischen Leben und Tod.*32¢ Die surrealistische

318 Vgl. , Kurt Schwitters. MERZ — ein Gesamtweltbild. Der Bau in Schwitters’ Hannover Wohnung wurde 1943
bei einem Bombenangriff zerstort, die nach der Emigration entstandenen sind nur noch teilweise erhalten.

319 Vgl. Ebd. Damit kann der Merzbau als eine friihe Form der Installationskunst angesehen werden; ebenso bietet
sich das Werk aufgrund des Einbezugs des Betrachters zu einer Kritik aus rezeptionsésthetischer Sicht an. Diese
Faktoren deuten auf die kunsthistorische und -philosophische Fortschrittlichkeit des Merzbaus hin.

320 Vgl. Seifert (2004), S. 142 ff.

32! Einige Surrealisten — darunter Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Pierre Unik sowie René Magritte — waren
auch Mitglieder einer kommunistischen Partei. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Surrealismus®, in: Art in Words [ohne An-
gabe des Verdffentlichungsjahrs] (https://artinwords.de/surrealismus/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021); Ek-
kehard Tanner: ,,Luxus des Denkens“, in: Schirn Mag, 2017 (https://www.schirn.de/magazin/kontext/magri-
tte/magritte_als kommunist/, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021). Das Kollektiv wird zwar immer wieder be-
tont, doch scheint Breton letztlich doch als eine Art Diktator der Bewegung agiert zu haben; so wurden zahlreiche
Surrealisten verbannt, weil sie nicht vollends mit dessen dogmatischen Vorstellungen iibereinstimmten. Vgl. Sei-
fert (2004), S. 142; Niklaus Oberholzer: ,,Surrealismus Schweiz", in: Journal2l.ch, 2018 (https://www.jour-
nal21.ch/surrealismus-schweiz, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

322 Vgl. Seifert (2004), S. 143.

323 André Breton: Die Manifeste des Surrealismus, Reinbeck bei Hamburg 1968, S. 18. Zit. nach Marquard (1983),
S. 45.

324 Immer wieder greifen die Surrealisten dafiir auf Alkohol und andere Drogen zuriick und stellen sich in dieser
Hinsicht in die Nachfolge Baudelaires und des ,Club des Hachichins‘. Vgl. Seifert (2004), S. 158 ff. Vgl. auch
Fussnote 229.

325 Seifert (2004), S. 145, 148. Dieser Entwurf einer Antithese zur rein rationalen Wirklichkeit verbindet den Sur-
realismus auch mit dem Grundprinzip der Romantik.

326 Ebd., S. 152. Seifert bringt diese Grenziiberschreitungen beziiglich der Bedingung durch die jeweilige kulturelle
Prigung, die Breton seinerseits einrdumte, u. a. in Verbindung mit den Uberlegungen Michel Foucaults — dort
auch in Bezug auf die Abweichung von der Norm, der sich die Surrealisten iiberhaupt vertieft widmeten — sowie
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Bewegung umfasst mit Literatur, Theater, Malerei, Musik, Tanz, Plastik und Architektur alle
klassischen Kiinste.’?” Als am geeignetsten flir ihre Grundsétze erweisen sich aber die Medien
Fotographie und, ganz besonders, der Film. Dieser ndmlich macht es moglich, durch Montage
und Uberblendung die Bewusstseinsassoziationen besonders glaubhaft und unmittelbar darzu-
stellen. Das Prinzip der Uberblendung entstand jedoch nicht erst mit dem neuen Medium, denn
es taucht bereits vor den ersten Filmen in surrealistischen Gemélden auf — etwa in René Mag-
rittes Die grossen Reisen von 1926.328 Friihe Filmexperimente wurden mitunter von René Claire
und Francis Picabias, Antonin Artaud oder Man Ray gemacht.’? Als Paradebeispiele fiir den
surrealistischen Film gelten aber Un chien andalou von 1929 und L’Age d’Or von 1930 — beides
Zusammenarbeiten von Luis Bufiuel und Salvador Dali.**° Der Film bot den Surrealisten wie
kein anderes Medium die Moglichkeit, menschliche Fantasien eindriicklich darzustellen, empi-
rische Gesetzméssigkeiten wie Zeit oder Raum ausser Kraft zu setzen und die Zuschauer mit
Schreckensbildern zu animieren.*®! Dass das Medium auch durch dessen immersive Qualitit
wirkt und unter anderem deshalb in der breiten Bevolkerung Anklang findet, scheint die surre-
alistischen Kiinstler nicht gestort zu haben; es kann dies auch als ,,Sympathie fiir die Massen-
kultur**3? verstanden werden — dhnlich, wie eine solche bereits bei den Dadaisten zu beobachten

ist.33?

Norbert Elias und Baudrillard. Vgl. Ebd., S. 155. Dass hier mit Foucault und Baudrillard zwei postmoderne Phi-
losophen genannt werden, scheint kein Zufall; der Surrealismus — dasselbe gilt auch fiir Dada — wird gerne als den
postmodernen Grundgedanken bereits in sich tragend charakterisiert. Moglicherweise auch deshalb treffen surre-
alistische Werke, insbesondere in der Gattung Film, bis heute auf ein vergleichsweise grosses Publikum.

327 Vgl. Oberholzer (2018); Seifert (2004), S. 148.

328 Vgl. Regine Prange: ,,Der Surrealismus®, in: Kunsthistorische Arbeitsblitter, Nr. 10, 2000, S. 41-50, hier: S.
47 f.

329 Vgl. Uwe M. Schneede: ,,Schockisthetik: Der surrealistische Film 1927-1930%, in: Ders. (Hrsg.): Die Kunst
des Surrealismus. Malerei, Skulptur, Dichtung, Fotografie, Film, Miinchen 2006 S. 194-202, hier: S. 195 ff.

330 Bemerkenswerterweise verwendet Un chien andalou zur Begleitung — Buiiuel spielte die Musik via Phonograph
von hinter der Leinwand — Ausschnitte aus Wagners Tristan und Isolde, die aber durch argentinische Tangos
kontrastiert werden. Vgl. Torben Sangild: ,,Bufiuel’s Liebestod — Wagner’s Tristan in Luis Bufiuel’s early films:
Un Chien Andalou and L’Age d’Or, in: JMM: The Journal of Music and Meaning, Vol. 13, 2014/2015, S. 2059,
hier: S. 20 (http://www.musicandmeaning.net/articles/JMM 13/TorbenSangildJIMM 13.pdf, zuletzt eingesehen am
29. Mérz 2021). Vgl. auch: ,,Luis Buiiuel talks about the Ist film he saw & the 1st film he made, ,Un Chien
Andalou‘ (1929), Interview mit Luis Bufiuel, 2015 von Eyes on Cinema hochgeladen, hier besonders: 0:00-0:38
und 3:12-3:22 (https://www.youtube.com/watch?v=AdYFngjF8XQ, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021, Stand
29. Mirz 2021 wurde das Video privatisiert).

31 Vgl. Schneede (2006), S. 194.

332 Regine Prange: ,,Bufiuel — Dali — Magritte: Die surrealistische Fiktionalisierung der Montage*, in: Thomas
Hensel, Klaus Kriiger und Tanja Michalsky (Hrsg.): Das bewegte Bild. Film und Kunst, Miinchen 2006, S. 337—
371, hier: S. 340.

333 Adorno indessen — anstelle einer grundlegenden Auseinandersetzung mit dem Medium soll hier nur eine
exemplarische Stellungnahme aus seiner Position heraus folgen —, der wiederholt gegen die Gefahr einer solchen
Massenkultur warnte, sah im Film ebenfalls naturgemaéss das Potential eines die Kiinste verbindenden Mediums;
er und Max Horkheimer bezeichnen ihn respektive das Fernsehen, so Borchmeyer, in der Dialektik der Aufkidrung
deshalb als ,,Erfiillung des ,Traums vom Gesamtkunstwerk*:

:,,Die Ubereinstimmung von Wort, Bild und Musik
gelingt um so viel perfekter als im Tristan, weil die sinnlichen Elemente, die einspruchslos allesamt die Oberflache
der gesellschaftlichen Realitét protokollieren, dem Prinzip nach im gleichen technischen Arbeitsgang produziert
werden und dessen Einheit als ihren eigentlichen Gehalt ausdriicken. Dieser Arbeitsgang integriert alle Elemente
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Eine neue Art des Gesamtkunstwerks errichteten die Surrealisten, in einer spdten Schaffens-
phase, in Form der Exposition internationale du surréalisme 1938 in der Galerie Beaux-Arts in
Paris. Fiir die aufwéndige Ausstellung trafen die wichtigsten Kopfe der Bewegung zusammen,
um ein kollektives Gesamtkunstwerk, eine Selbstinszenierung und kiinstlerische Manifestation
zu schaffen: Breton und Paul Eluard — einer der bedeutendsten surrealistischen Lyriker — waren
verantwortlich fiir die Organisation, Marcel Duchamp, Dali und Max Ernst hatten eine generell
beratende Funktion in der Konzeption, Ray tibernahm die Handhabung der Beleuchtung und
Wolfgang Paalen, der den Surrealisten vergleichsweise spét ,beitrat‘, war , fiir Wasser und
Buschwerk zustindig.“3** Die Ausstellung war ein Gemeinschaftswerk, wenngleich die Bezie-
hungen unter den Kiinstlern — so zwischen Breton und Eluard aufgrund des radikalen Kommu-
nismus des Letzteren sowie zwischen Ernst und Dali aufgrund der Sympathie mit Francisco
Francos Faschismus des Letzteren — jeweils bereits, mehr oder weniger stark, in die Krise ge-
raten waren.>*> Das Prinzip der Kollektivausstellung war 1938 nicht ein komplett neues, denn
die Surrealisten praktizierten dieses bereits einige Male davor erfolgreich: 1925 in der Galerie
Pierre in Paris unter dem Titel ,,La Peinture surréaliste*>3¢, 1928 in der Galerie Au Sacre du

Printemps®37 s

owie 1931 mit der ersten Ausstellung der Surrealisten in den USA im Wadsworth
Atheneum in Hartford, Connecticut.®>*® Die Exposition in der Galerie Beaux-Arts, auf der neben
Kreationen der genannten fithrenden Surrealisten auch solche von Hans Arp, Giorgio de Chi-
rico, Alberto Giacometti, Magritte, Joan Mir6, Meret Oppenheimer, Yves Tanguy, Raoul Ubac
und Sophie Taeuber-Arp ausgestellt wurden?*°, sollte aber nicht nur surrealistische Werke pri-

sentieren, sondern im Présentationsrahmen selbst die Ideale des Surrealismus zum Vorschein

kommen lassen.’*® Die présentierten Objekte stellten eine Kombination aus natiirlichen und

der Produktion, von der auf den Film schielenden Konzeption des Romans bis zum letzten Gerduscheffekt.” Max
Horkheimer: Gesammelte Schriften, Bd. 5: ,Dialektik der Aufklarung‘ und Schriften 1940-1950, Frankfurt am
Main 1987, S. 148. Zit. nach Borchmeyer (2016 ff.). Das Fernsehen gehe insofern weiter als der Film, als es die
Kiinste ,,organsiert*; es ist die Form ,,in der sich alle anderen Formen vereinigen. Simon Baier: ,,Hat das Gesamt-
kunstwerk eine Zukunft?*, in: Utopie Gesamtkunstwerk, hrsg. von Agnes Husslein-Arco, Harald Krejci und Bet-
tina Steinbriigge, Koln 2012, S. 67-70, hier: S. 68. Vgl. zum Film als Gesamtkunstwerk auch die Positionen
Kracauers: Koss (2010), S. 202 f. Generell wohl am intensivsten mit den Surrealisten setzte sich von den Philoso-
phen aus dem weiteren Umkreis der Frankfurter Schule Benjamin auseinander. Vgl. zur Rezeption durch Benjamin
u. a.: Linda Maeding: ,,Zwischen Traum und Erwachen: Walter Benjamins Surrealismus-Rezeption®, in: Revista
de Filologia Alemana, Vol. 20,2012, S. 11-28.

334 Schneede (2006), S. 207.

35 Vgl. Ebd., S. 208. Schneede vermutet, dass die Ausstellung von Breton als ,,grosse[r] Akt der Verschnung*
geplant war.

36 Vgl. Ebd., S. 220.

37 Vgl. Ebd., S. 78.

38 Vgl. Ebd., S. 224.

339 Vgl. Nigel Karte (iibersetzt von Siobhan Leddy): ,,Exposition internationale du surréalisme, Galerie Beaux
Arts, Paris, 1938, in: AdA Invitations. A Collaborative Research Project on the Collection of Invitation Cards
[ohne Angabe des Veroffentlichungsjahrs] (https://ada-invitations.de/cpt-einladungen/exposition-internationale-
du-surrealisme-galerie-beaux-arts-paris-1938/, zuletzt eingesehen am 29. Miarz 2021).

340 ygl. Volker Zotz: André Breton, Reinbeck bei Hamburg 1990, S. 109.
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kulturellen Objekten dar und gaben insofern die geforderte Synthese aus rationalen und irrati-
onalen Realititen wieder.**! Der zentrale Raum vermittelte durch die Ausstattung so die Atmo-
sphére einer Grotte ,,als Inbild des Unbewussten und der bésen Ahnungen, die Ausstellung als
begehbares Inneres.“3*? Insgesamt erhoben die Organisatoren den Anspruch, mit der Ausstel-
lung eine Zusammenfassung des Gesamtwerks der surrealistischen Bewegung zu produzieren.
Die ganze, verschiedenste Gattungen umfassende, Vielfalt an entstandener Kunst sowie das
theoretische Grundgeriist — zusétzlich zum Ausstellungskatalog wurde ein ,,Dictionnaire abrégé
du surréalisme* veroffentlicht — sorgten dafiir, dass die Ausstellung zu einer Art Geschichte des

Surrealismus wurde, geschrieben von den Protagonisten selbst.>#?

2.4: Joseph Beuys und der ,erweiterte Kunstbegriff*

Die Exposition der Surrealisten iibte hinsichtlich der konzeptionellen Durchdachtheit, der Ei-
geninszenierung und der Aufwertung von natiirlichen Gegenstdanden grossen Einfluss auf kom-
mende Ausstellungen aus; besonders seit den 1960er Jahren ist dieser Beeinflussung deutlich
erkennbar.>** Eine Kiinstlerpersonlichkeit, die die Jahrzehnte nach dem Zweiten Weltkrieg
durch innovative und provokative Ausstellungen prigte und in jener Hinsicht immer wieder an
die Surrealisten anschloss, ist Joseph Beuys.** Dieser entwickelt, nachdem er sich vom zeitge-
nossischen Kunstbetrieb weitgehend desillusioniert zeigt, sein ganz eigenes Verstindnis von
Kunst, das sich bei ihm letztlich zu seiner systematischen Theorie festigt. Beuys vertritt einen
,erweiterten Kunstbegriff* — die Kunst reicht nach seiner Auffassung in alle Lebensbereiche
hinein, deshalb gilt fiir ihn auch das Diktum ,,[J]eder Mensch ist ein Kiinstler34¢, Er versteht
Kunst, nach dem Zuriicklassen der traditionellen beziehungsweise modernen Verstindnisses

]66347 _

davon, als ,,anthropologisch[...]*, ,,menschenbezogen]... in diesem Zusammenhang ist

341 Die Unterscheidung zwischen Natur und Kultur wird hier in Bezug auf die direkte kausale Urspriinglichkeit
der menschlichen Involviertheit verstanden: , Kulturelles® meint also das unmittelbar vom Menschen Geschaffene,
wihrend ,,Natiirliches” nicht ohne eingehendere Reflexion auf die menschliche Kreation zuriickgefiihrt werden
kann.

342 Schneede (2006), S. 213.

33 Vgl. Ebd., S. 212.

344 Vgl. Ebd.

35 Vgl. Uwe M. Schneede: ,,Exposition internationale du Surréalisme, Paris 1938, in: Bernd Kliiser und Katharina
Hegewisch (Hrsg.): Die Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreissig exemplarischer Kunstausstellungen
dieses Jahrhunderts. Frankfurt am Main/Leipzig 1991, S. 94-101, hier: S. 100. Vgl. darin auch das Kapitel ,,Die
Ausstellung als Gesamtkunstwerk*. Insbesondere mit der Ausstellung BEUYS im Stddtischen Museum Abteiberg
in Monchengladbach 1967 habe sich Beuys an das surrealistische Ausstellungsprinzip angelehnt.

346 Theo Altenberg und Oswald Oberhuber: Gespriiche mit Beuys. Joseph Beuys in Wien und am Friedrichshof,
Klagenfurt 1988, S. 134. Zit. nach: Angelika Wiehl: Studienbuch Waldorf-Schulpddagogik, Bad Heilbrunn 2019,
¥ Ebd
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auch sein Ausdruck der ,Sozialen Plastik® zu verstehen: alles gesellschaftliche Agieren sei
Kunst und alle Kunst kénne somit gesellschaftlich wirken.**® Das plastische Material dient ihm
dabei als Metapher; ,,Hitze und Kélte* stehen fiir ,,Natur und Geist* — also die Grundkategorien
des menschlichen Lebens®*; die Aggregatzustinde fest und fliissig markieren die dusseren
Punkte einer Transformation.?** Beuys’ dualistische Sicht ist inspiriert von Steiners Anthropo-
sophie; er leitet daraus ,,die Synthese aus Logik (nach Beuys: kristallines Prinzip, Ordnung, |...]
Statik, [...] Denken in Quantititen, lineare Wissensakkumulation) und Intuition (organisches
Prinzip, Chaos, Warme- und Bewegungsenergie, [...] Denken in Qualitdten, zyklisch-kosmi-

351 ab. Folgt man dem Konzept der ,Sozialen Plastik‘, so kann entsprechend

sche Urweisheiten)
von einer Erweiterung des Materials im Sinne Adornos gesprochen werden, das nun auch aus-
driicklich Alltagsgegenstinde, Pflanzen, Tiere, Menschen oder gesellschaftliche Zustéinde im
Allgemeinen umfasst. Mit der Erweiterung des Kunstbegriffs erklért Beuys im Grunde das Le-
ben eines jeden Menschen zu einem Gesamtkunstwerk.?>? Die Kunst sei die einzige Moglich-
keit dafiir, wie das Hinausgehen iiber die gescheiterten Gesellschaftssysteme bewiltigt werden

konne:

Mein Erweiterter Kunstbegriff ist die einzige Moglichkeit, die herrschenden Ver-
hiltnisse zu iiberwinden. [...] Die Kreativitit ist das wahre Kapital. Politische Par-
teien, der Begriff Politik tiberhaupt sind dagegen Unsinn. Die Gesellschaft gilt es
zu einem Kunstwerk zu machen. Die moderne Kunst ist tot. Es gibt keine

348 Primiér wird Beuys hier ausgehend von seinen eigenen Worten behandelt. Dazu existiert einerseits ein grosser
Fundus an (dokumentarischem) Ton- und Filmmaterial, das ihn wahrend der Produktion oder Auffiihrung seiner
Kunst zeigt; andererseits —und daraus kann sein System sowie seine Person am besten gefasst werden — war Beuys
ein reger Interviewpartner sowie Teilnehmer an Podiumsgespriachen respektive -diskussionen. Vgl. bspw.: ,,Joseph
Beuys A-Z (Teil 1/2)“ und ,,Joseph Beuys A-Z (Teil 2/2)*, Zusammenschnitt von Aussagen Beuys’ anhand der in
seinem  Kosmos  essentiellen  Begriffe, 2016 von  BeuysTV  hochgeladen  (https:/www.y-
outube.com/watch?v=ImgdVwIgwEo und https://www.youtube.com/watch?v=BtPPi587iZ¢g, zuletzt eingesehen
am 29. Mérz 2021); ,,Beuys vs Gehlen: Kunst — Antikunst“, Podiumsdiskussion vom 27.1.1970, ,,Kunst und An-
tikunst™ mit Joseph Beuys, Max Bense, Max Bill und Arnold Gehlen, 2017 von Lars Knacken hochgeladen
(https://www.youtube.com/watch?v=2VLsaY4KGYs, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021); , Joseph Beuys —
,Friihstiicksgesprich* (1985)%, 2019 von BeuysTV hochgeladen (https://www.y-
outube.com/watch?v=sQsdNNS5IHOS, zuletzt eingesechen am 29. Méarz 2021); ,,Joseph Beuys - Interview (,Le-
bensldufe)”, Joseph Beuys im Gesprich mit Hermann Schreiber, 2013 von BeuysKanal hochgeladen
(https://www.youtube.com/watch?v=n2rU1RQWruk, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021); ,,Joseph Beuys im
,Club 2° (1983)*, 2012 von BeuysKanal hochgeladen (https://www.youtube.com/watch?v=J6pS7H_24CE, zuletzt
eingesehen am 29. Mérz 2021); ,,JJoseph Beuys und Michael Ende auf der Suche nach dem sozialen Kiinstler*,
2017 hochgeladen von Awe Man (https://www.youtube.com/watch?v=QwON1Zd9XwQ, zuletzt eingesechen am
29. Mirz 2021); Beuys, Dokumentarfilm von Andreas Veiel, 2017. Fiir einen Uberblick und eine Einordnung der
einschldgigen Literatur zu Beuys, vgl. Vinzenz (2018), S. 306307, Fussnote 1001.

3% Vinzenz (2018), S. 308

330ygl, Ebd., S. 316. Vinzenz bezieht sich hier auf ein 1975 gehaltenes Gesprich von Beuys mit Rainer Ruppmann.
Vgl. Volker Harlan, Rainer Rappmann und Peter Schata: Soziale Plastik. Materialien zu Joseph Beuys, Achberg
1984, S. 10-25, hier: S. 22.

351 Vgl. Szeemann (1983), S. 421.

352 Vgl. Vinzenz (2018), S. 308.
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Postmoderne. Nun beginnt die anthropologische Kunst. Nur so sind der Kapitalis-

mus und Kommunismus zu iiberwinden. [...] Sie sind schon dabei, sich aufzulo-
353

sen.

Die traditionelle Kunst sei Ausdruck einer iiberméssig auf naturwissenschaftliches und materi-
alistisches Denken ausgerichteten Gesellschaft.’>* Beuys ist iiberzeugt, dass die Freiheit im kre-
ativen Denken, der Bewusstseinserweiterung der Menschen liegt. Er versteht seine Rolle in
dieser Hinsicht vor allem darin, mit seiner Kunst Beispiele zu liefern. Dafiir greift er gerne auf
das Mittel der, nicht selten provokativen, Aktion zuriick — Beispiele dafiir sind Wie man einem
toten Hasen die Bilder erkldrt, Filz-TV, I like America and America likes me oder 7000 Eichen.
Letztere — das Pflanzen von 7000 Eichen und das Aufstellen von ebenso vielen Stelen in Kassel
ab 1982 — kann im Rahmen seiner sozio-politischen Aktivitidten verstanden werden, fiir die
Beuys auch Parteipolitik betrieb; als Delegierter ist er beteiligt an der Griindung der Griinen
Partei und intendiert, sich in den Bundestag wihlen zu lassen — woflir ihm schliesslich aber der
Riickhalt in politischen Kreisen fehlte.>>°> Zudem ist er bereits 1971 Mitbegriinder der Organi-
sation fiir direkte Demokratie durch Volksabstimmung, die schlussendlich in die Griine Partei
integriert wird.>>® Beuys versteht es auch, seine eigene Person zu inszenieren; sein Outfit —
Jeans, ein weisses Hemd mit Anglerweste und der zum Erkennungszeichen werdende Hut —,
seine Offentlichen Auftritte sowie die Weise, in der er sich in den Printmedien darstellen ldsst
und seine gezielten Provokationen machen ihn schon in den 1970er Jahren zu einer Art ,Pop-
star.%7 Dazu setzt er die Selbstdarstellung auch kiinstlerisch um, besonders in Lebens-
lauf/Werklauf: darin schreibt er seinen eigenen Werdegang hinsichtlich des gesamten Lebens

als kiinstlerischem Prozess, angefangen bei seiner Geburt 1921 als ,,Ausstellung einer mit

333 Qo prizisierte Beuys 1984 in einem Interview mit dem Spiegel seinen Kunstbegriff. Zit. nach: Andreas Quer-
mann: ,, Demokratie ist lustig*. Der politische Kiinstler Joseph Beuys, Dissertation an der Freien Universitét Ber-
lin, publiziert in Berlin 2006, S. 140. Zit. nach Vinzenz (2018), S. 309.

334 Vgl. Vinzenz (2018), S. 325.

355 Dies obwohl Beuys sagt, dass die Kunst an die Stelle der Politik treten soll: ,,Dass an die Stelle, wo dieser
Begriff sich verkorpert und aufschwillt, ndmlich meistens in flirchterliche Geschwulste von Biirokratie und der-
gleichen, ein anderes Prinzip treten muss, ndmlich das, wie in Zukunft die verschiedenen Formen von Kréftebe-
reichen in der Gesellschaft aussehen sollen, das heisst, dass der Kunstbegriff an die Stelle der Politik treten muss,
dass der Gestaltungsbegriff an die Stelle der Politik treten muss [...].* Joseph Beuys: ,,Ein Podiumsgesprach vom
27.1.1983 an der Hochschule fiir angewandte Kunst in Wien unter der Leitung von Oswald Oberhuber®, in: Al-
tenberg und Oberhuber (1988), S. 63—-108, hier: S. 82. Zit. nach Vinzenz (2018), S. 326. Beuys will nicht die
Politik an sich autheben, sondern sie in seinem Kunstverstindnis aufgehen lassen, eine Synthese beziehungsweise
Einheit aus Kunst und Politik erreichen. Vgl. auch ebd., S. 341.

356 Vgl. Christian Thiel: Das ,, bessere Geld. Eine ethnographische Studie iiber Regionalwihrungen, Wiesbaden
2011, S. 154 £.

357 Das Moment der Provokation fiihrt Beuys zu grossen Teilen auf die Fluxus-Bewegung zuriick, mit der er sich
in frithen Jahren identifiziert. In der von Beuys bestrebten Aufhebung der Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst
geht er aber noch einen Schritt weiter als die Fluxisten. Vgl. Vinzenz (2018), S. 336 f.
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Heftpflaster zusammengezogenen Wunde*.>>® Sowohl in seinen kunsttheoretischen Ausfiihrun-
gen als auch in seinen ,Kunstwerken® selbst — hier im klassischen Sinne und nicht nach Beuys’
Verstindnis gemeint — wird immer wieder das Gemeinsame betont. Dies dussert sich unter an-
derem in Kollaborationen mit Kiinstlern aus verschiedensten Sparten und Gattungen — bei-
spielsweise der Musik; so pflegt er etwa eine Freundschaft mit John Cage und arbeitet zusam-
men mit Komponisten wie Nam June Paik, Henning Christiansen oder Mauricio Kagel.>>® Der
Einfluss Wagners ist in Beuys’ ganzheitlichem Kunstverstindnis zweifellos erkennbar — und
Beuys &dusserte sich diesbeziiglich immer wieder mit spiirbarer Faszination®®°; dabei scheint
ihn, mehr als die musikdramatische Umsetzung, der anféngliche, politische Impuls Wagners zu
interessieren.’®! Bei Beuys wie bei Wagner steht die ,Befreiung der Menschen® durch die Re-
volution respektive Transformation der Gesellschaft im Mittelpunkt der Uberlegungen.?¢> Wih-
rend Wagner dies in der Auffiihrung seiner Werke in seinem Festspielhaus an einen konkreten
dsthetischen Gegenstand und einen spezifischen Ort bindet, geht es Beuys um ein ,,stindiges

«363

Theater®, ein ,,wirkliches Theater im Sinne des Gesamtkunstwerks — ein Theater also, das

358 Fiona McGovern: Die Kunst zu zeigen. Kiinstlerische Ausstellungsdisplays bei Joseph Beuys, Martin Kippen-
berger, Mike Kelley und Manfred Pernice, Bielefeld 2016, S. 75, Fussnote 143. Erstmals 1964 veroffentlicht,
autorisiert Beuys seinen eigens angefertigten Lebenslauf fiir die bis heute einflussreiche Beuys-Biographie von
Gotz Adriani, Winnfried Konnertz und Karin Thomas, die 1973 und danach in mehreren Neuauflagen erschien.
Vgl. auch: Schamanismus als Herausforderung, Dokumentation des Symposiums 2015 in Bad Alexandersbad,
hrsg. von Haringke Fugmann, Norderstedt 2015, S. 159. Auffallend ist die hdufige Bezeichnung von Lebensereig-
nissen als ,,Ausstellung® — laut McGovern kommt der Begriff im Lebenslauf 26 Mal vor.

339 Vgl. Vinzenz (2018). Beuys konzipierte z. B. eine Szene fiir und hat zugleich einen kurzen Aulftritt in Kagels
Beethoven-Film Ludwig van, den dieser anldsslich des 200. Geburtstags Beethovens kreierte. Vgl. Ludwig van,
Film von Mauricio Kagel, 1970. Kagel selbst ist eine gattungsiibergreifende Kiinstlerfigur, vor allem zwischen
Musik, Film und Theater — mitunter pragte er diesbeziiglich den Begriff des ,instrumentellen Theaters*. Vgl. dazu
u. a.: Mauricio Kagel: ,,Neuer Raum — Neue Musik: Gedanken zum Instrumentalen Theater®, in: Mobiler Spiel-
raum — Theater der Zukunft, hrsg. von Karlheinz Braun et al., Frankfurt am Main 1970, S. 115-125. Zit. nach:
DirigentenBilder. Musikalische Gesten — verkorperte Musik, hrsg. von Arne Stollberg, Jana Weissenfeld und Flo-
rian Henri Besthorn, Basel 2015, S. 302, Fussnote 39. Vgl. auch: Bjorn Heile: ,,Instrumentales Theater®, in: Jorn
Peter Hiekel und Christian Utz (Hrsg.): Lexikon Neue Musik, Stuttgart/Kassel 2016, S. 289-290, hier: S. 289 f.
360 Beuys habe nach eigener Aussage ,,100 mal mehr mit Wagner zu tun [...], als bisher in der Literatur angenom-
men.”“ Antje von Graevenitz: ,,Erlésungskunst oder Befreiungspolitik. Wagner und Beuys®, in: Gabriele Forg
(Hrsg.): Unsere Wagner. Joseph Beuys, Heiner Miiller, Karlheinz Stockhausen, Hans Jiirgen Syberberg, Frankfurt
am Main 1984, S. 11-49, hier: S. 13. Zit. nach Vinzenz (2018), S. 338.

361 Zu Beuys’ Verhiltnis zu Wagner, vgl. u. a.: Udo Bermbach: ,,Richard Wagner und Joseph Beuys. Uber die
Fortdauer der Idee des Gesamtkunstwerks®, in: Ders. (Hrsg.): Opernsplitter. Aufsditze, Essays, Wiirzburg 2005, S.
283-294; Jiirgen Geisenberger: ,,Richard Wagner und das Gesamtkunstwerk®, in: Ders. (Hrsg.): Joseph Beuys und
die Musik (=Wissenschaftliche Beitrdge aus dem Tectum Verlag, Reihe Kunstgeschichte, Bd. 1), Marburg 1999,
S. 49-55; Vinzenz (2018), S. 338-342; ,.Der Hang zum Gesamtkunstwerk®, Diskussion aus dem Jahr 1983 an-
lasslich der Ausstellung von Szeemann in der Sendung Nachtschalter unterwegs des WDR mit Beuys, Szeemann,
Bazon Brock, Frei Otto und Wolf Jobst Siedler, Ziirich 1983 (Transkription: https://bazonbrock.de/werke/de-
tail/?1d=2293, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Im Folgenden wird die Referenz auf diese Quelle auf den
Titel und den Internet-Link sowie das letzte Einseh-Datum beschriankt. Die Diskussion wurde 2014 am Zentrum
fiir Kunst und Medien Karlsruhe nachgestellt und unter der Regie von Christian Matthiessen als ,,Theorie-Instal-
lation* aufgefiihrt (online verfiigbar, unter: https://zkm.de/media/video/der-hang-zum-gesamtkunstwerk, zuletzt
eingesehen am 29. Mirz 2021).

362 Vgl. Vinzenz (2018), S. 338-340.

363 Graevenitz (1984), S. 27. Zit. nach Vinzenz (2018), S. 341.
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sich, frei nach William Shakespeares beriihmt gewordenem Monologbeginn aus As you Like It,
auf der ,Biihne des Lebens* abspielt.’** Beuys selbst beschreibt den Bezug treffenderweise wie
folgt: ,,[...] das soziale Kunstwerk und die Gesellschaft als Kunstwerk, als Utopie, die Gesell-
schaft als das hochste Kunstwerk, was sogar iiber die Einzelkunstwerke hinausreichen soll. Das

,Gesamtkunstwerk* konnte man es auch nennen. ‘3%

2.5: Avantgardistische Popmusik und Pop-Musik

Beuys verkorpert mit seinem erweiterten Kunstbegriff den Zeitgeist der 1960er und 1970er —
eine Zeit, in der so viele einst fest etablierte gesellschaftliche und kulturelle Grenzen ins Wan-
ken kamen. Es ist — besonders im englischsprachigen Raum — auch die bedeutendste Zeit der
Pop Art, die die seit Beginn des Jahrhunderts zu beobachtende und durch postmoderne Ansitze
der Philosophie verstirkte tendenzielle Offnung beziehungsweise Uberbriickung zwischen

,Hochkultur‘ und ,Populédrkultur® weiter vorantreibt.’®® Diese Tendenz wird unter anderem

364 Gemeint ist folgender Ausspruch: ,,All the world’s a stage, And all the men and women, meerely [sic] Players;
They haue [sic] their Exits and their Entrances, And one man in his time playes [sic] many parts [...].“ William
Shakespeare: Mr. William Shakespeares Comedies, Histories, & Tragedies. Published According to the True Orig-
inall Copies, gedruckt von Isaac Jaggard und Edward Blount, London 1623, S. 194.

365 Joseph Beuys und Michael Ende: Kunst und Politik. Ein Gespriich, Wangen 1989, S. 21. Zit. nach Vinzenz
(2018), S. 342.

366 Bereits in den 1910er und 1920er Jahren ist eine zunehmende Integration von populdren Kunstformen in die
,Hochkultur® zu beobachten, so in der Musik z. B. bei Strawinksy, der in seinen Kompositionen verschiedene
populdre Musikstile wie Jazz, Tango, Polka oder Ragtime verarbeitete. Vgl. Eichel, S. 44. Die Avantgarde-Kiinst-
ler diirften v. a. an der Lebensndhe und der Unmittelbarkeit von Populédrkultur interessiert gewesen sein. Vgl.
stellvertretend: Andreas Huyssen: After the Great Divide. Modernism, mass culture, postmodernism, Bloomington
1986. Zit. nach: Annegret Heitmann und Stephan Michael Schrdder: ,,PopAvant — zum Verhéltnis von Populér-
kultur und Avantgarde®, in: Dies. (Hrsg.): PopAvant — Verhandlungen zwischen Populdrkultur und Avantgarde in
Ddnemark, Miinchen 2012, S. 7-22, hier: S. 11-13. Die begriffliche Unterscheidung von ,Hochkultur® und ,Po-
puldrkultur® ist aus heutiger Perspektive — auf Grundlage der gesellschaftlichen Entwicklungen und der kritischen
Auseinandersetzung mit dem Konzept jener Sphéren — problematisch; deshalb sind die Begriffe bei der Einfithrung
in einfache Anfiihrungszeichen gesetzt und werden im Sinne historischer Begrifflichkeiten — wie sie bis ca. in die
1960er Jahre hinein verwendet wurden — verstanden. Im Englischen existieren &hnliche Dichotomien, wie bspw.
,high* art und ,low art‘, uptown* und ,downtown* oder ,high brow* und ,low brow*; letztere zwei weisen bereits
begrifflich auf die sozialhierarchischen Bedingungen hin, die bei solchen Unterscheidungen stets beriicksichtigt
werden sollten. Vgl. Martha Brech: ,,Gegenwértige Tendenzen der Avantgarde im Zwischenbereich von E- und
U-Musik®, in: Alternativen, hrsg. von Johannes Fritsch, Mainz 1998, S. 24-39, hier: S. 24 f.; Dimitri Liebsch und
Axel Spree: ,,Erbschaft jener Zeit? Zu den Verhéltnissen von historischer Avantgarde und Pop*, in: Thomas He-
cken (Hrsg.): Der Reiz des Trivialen. Kiinstler, Intellektuelle und die Popkultur, Opladen 1997, S. 141-162, hier:
S. 141 f. Die Konkretisierung der Begriffsproblematik findet sich in der Musik respektive der Musikwissenschaft,
wo sich die Unterscheidung zwischen ,E-Musik‘ — auch ,Kunstmusik‘ — und ,U-Musik® etablierte, in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts aber vermehrt hinterfragt wurde. Vgl. u. a.: Carl Dahlhaus: ,,Ist die Unterscheidung
zwischen E- und U-Musik eine Fiktion?*, in: Musik zwischen E und U, hrsg. von Ekkehard Jost, Mainz 1984, S.
11-24. Vgl. auch, bereits bei Adorno: Theodor W. Adorno: ,,On popular music®, in: Studies in Philosophy and
Social Science, No. 9, 1941, S. 57-68, hier: S. 57-60 (,,The two spheres of music®). Vgl. aktueller: Populdr vs.
Elitir? Wertvorstellungen und Popularisierungen der Musik heute, hrsg. von Jorn Peter Hiekel, Mainz 2013;
»High* and ,,Low". Zur Interferenz von Hoch- und Populdrkultur in der Gegenwartsliteratur, hrsg. von Thomas
Wegmann und Norbert Christian Wolf, Berlin/Boston 2012, insbesondere: Thomas Hecken: ,,Bestimmungsgrofien
von high und low*, S. 11-25.; Simone Hohmaier: ,,Crossing the Line. Musikalischer Transfer zwischen Neuer
Musik und Popmusik®, in: Dialoge und Resonanzen. Musikgeschichte zwischen den Kulturen, hrsg. von Ivana
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sichtbar im Bezug von Popularmusik auf die historischen Avantgarden.*$” Dimitri Liebsch und
Axel Spree stellen in ,,Erbschaft jener Zeit? Zu den Verhiltnissen von historischer Avantgarde
und Pop* einen Vergleich zwischen Avantgarden und Popkultur, speziell Popmusik auf, der
den Kategorien ,,Produzent®, ,,Produkt und ,,Publikum‘ folgt.>*® Darin konstatieren die Auto-
ren, dass sich das Bild des Kunstproduzenten in den Avantgarden — sicherlich bei den Dadaisten
und Surrealisten, etwas weniger bei den italienischen Futuristen — vom traditionellen des schop-
ferischen, nicht selten als Genie vorgestellten Einzelkiinstlers zu einem der Profanitit gewan-
delt hat, oft ausgedriickt durch die expliziten Zusammenarbeiten von Kiinstlern. Eine solche
Tendenz zur Kollaboration ist auch im Pop zu beobachten, indem der Produktionsprozess meist
einer klaren Arbeitsteilung — vom Autor iiber den Produzenten bis zum Interpreten — unter-
liegt.’®® Gleichzeitig finden sich neben diesem kollektiven Zug neue Optionen fiir die individu-
elle Produktion von Musik — ermdglicht durch die technischen und technologischen Entwick-
lungen, die zu ,digital audio workstations‘ oder generell ,home recording® fiihrten.’”° Auch die
Avantgarden, im Besonderen die Futuristen, waren bestrebt, die neuesten technischen Errun-
genschaften kiinstlerisch produktiv zu nutzen — manifestiert etwa in Luigi Russolos Gerdusch-
kunst, deren Einfluss auf Klangexperimente im 20. Jahrhundert unbestritten ist.>’! In den avant-
gardistischen Bewegungen zeichnet sich laut Liebsch und Spree weiter eine Diffusion von
Kiinstler und Werk — letztlich ein ,Abbau‘ des Werkbegriffs — ab. Auch im Pop greift das tra-
ditionelle Werkverstdndnis nicht mehr — anstatt einer schriftlichen Aufzeichnung, in der Regel

einer Partitur, erweist sich hier die Audioaufnahme als primédre Quelle.?’”? Ebenso sei in den

Rentsch, Walter Kldy und Arne Stollberg, Miinchen 2011, S. 173—-188. Zu Musik der Postmoderne und dem Ver-
hiltnis von ,Hoch-‘ und ,Populérkultur, vgl. u. a.: David Beard and Kenneth Gloag: Art. ,,Postmodernism®, in:
Dies. (Hrsg.): Musicology, London 2005, S. 140—145; Mahnkopf: ,,Musical Modernity. From Classical Modernity
up to the Second Modernity — Provisional Considerations*; Kramer (1999).

367 Im Folgenden wird ,,Populirmusik mehrheitlich mit ,,Popmusik‘ abgekiirzt. Mit ,,Populirmusik* oder ,,Pop-
musik® (vielfach auch zusétzlich abgekiirzt als ,,Pop® bezeichnet) ist hier im weitesten Sinne Musik seit ca. 1950
gemeint, die in — zundchst vorwiegend ausgehend vom angloamerikanischen Raum — der breiten westlichen Ge-
sellschaft rezipiert wurde und wird; sie ist zudem eng gebunden an die mediale Verbreitung iiber Radio und Fern-
sehen. Typischerweise gilt Rock ‘n’ Roll als erste grosse Popmusik-Bewegung.

368 Liebsch und Spree (1997), vgl. Fussnote 366.

369 Vgl. Liebsch und Spree (1997), S. 144 ff., 152 ff.

370 Vgl. Ebd., S. 152-153. Fiir eine umfassende Untersuchung von Popmusik im Kontext einer Digitalkultur, vgl.
u. a.: Werner Jauk: pop/music + medien/kunst. Der musikalisierte Alltag der digital culture, Osnabriick 2009. Auf
die digitalen Moglichkeiten der Musikproduktion wird auch Teil IV noch néher eingegangen.

371 Vgl. Liebsch und Spree (1997), S. 144, 147. Vgl. auch: Luigi Russolo: Die Gerduschkunst (1913), in: Asholt
und Fahnders (1995), S. 30-32.

372 Vgl. Liebsch und Spree (1997), S. 146-147, 153-156. Eine zusitzliche Herausforderung stellt sich im Zuge
der technischen und technologischen Entwicklung insofern dar, als — gerade bei Techniken wie dem ,sampling®,
aber auch dem noch jungen Phéanomen des e-Players — nicht mehr immer klar zwischen Autor und Interpret unter-
schieden werden kann. Vgl. zu e-Playern u. a.: Harry Lehmann: ,,ePlayer®, in: Ders. (Hrsg.): Die digitale Revolu-
tion der Musik. Eine Musikphilosophie, Mainz 2012, S. 22-28. Im Folgenden wird die Referenz auf diese Quelle
auf den Titel und das Erscheinungsjahr reduziert. Bzgl. Popmusik und der Werkkategorie sind weiter der fragmen-
tarische Charakter sowie — damit zusammenhéngend — die Tendenz zu einer Standardisierung zu erkennen. Letz-
tere bildet den zentralen Kritikpunkt Adornos in seinen Uberlegungen zur ,popular music®. Sie steht in starkem
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Avantgarden eine ,Funktionalisierung‘ der Kunst — sei dies in Form von ,,Journalismus, Agit-
prop [oder] Werbung*3”? direkt oder beispielsweise in der ,musique d’ameublement* von Erik
Satie indirekt — bemerkbar. Vergleichbar dazu, wenn auch nicht direkt im Produkt angelegt und
im soziologischeren Sinn verstanden, dient Pop — oder genauer: das jeweilige Subgenre davon
— nicht selten als gesellschaftliches Identifikationsmerkmal. Diese {iber die Musik hinausge-
hende Pop-Rezeption — angefangen beim Live-Konzert, iiber das Tragen von Bandshirts oder
gar der Annahme eines mit bestimmter Musik assoziierten Lifestyles — wird kontrastiert durch
das Horen einer Aufnahme mittels eines eigenen technischen Geriéts im privaten Rahmen.3"*
Eine derartige rdumliche und zeitliche Entgrenzung — dass die Rezeption von Kunst nicht mehr
fest an eine Zeit und einen Ort gebunden ist — sehen Liebsch und Spree bereits in den Avant-
garden; so heisst es 1918 im Dekret Nr. 1 iiber die Demokratisierung der Kiinste von Wladimir

Majakowski, Dawid Burljuk und Wassili Kamenski:

[...] Von heute an wird [...] das Dasein der Kunst in den Abstellkammern und
Schuppen der menschlichen Schopferkraft — den Paldsten, Galerien, Salons, Bibli-
otheken und Theatern — beendet. [...] Im Namen des grolen Voranschreitens der
Gleichheit aller vor der Kultur soll das freie Wort der schopferischen Personlichkeit
an allen Ecken und Enden auf die Hiuserwéinde, Zdune, Dicher und Straflen unserer
Stidte und Dorfer, auf die Kleidung aller Biirger geschrieben werden... Die Kiinst-
ler und Schriftsteller sind angehalten, ohne zu zaudern nach den Topfen mit Farben
und Pinseln ihres Gewerbes zu greifen und die Flanken, Stirnen und Briiste der
Stidte, der Bahnhdfe und der ewig fliichtenden Schwérme von Eisenbahnwaggons
zu illuminieren und auszuschmiicken.?”>

376 werden, wih-

Die Stadt soll also gewissermassen ,,in eine Art Gesamtkunstwerk verwandelt
rend in der utopischen sozialistischen Gesellschaft die Kunstrezeption nicht nur auf die Freizeit

beschriankt sein wiirde.3”’

Widerspruch zu seinen dsthetischen Grundsétzen, besonders zum dialektischen Verhéltnis von Form und Inhalt,
das durch Standardisierung zunichte gemacht werde. Vgl. Adorno (1941); Theodor W. Adorno: ,,Leichte Musik®,
in: Ders. (Hrsg.): Einleitung in die Musiksoziologie, Reinbeck bei Hamburg 1968, S. 31-48. Dem generellen Vor-
wurf von Adorno an die Popmusik, sie sei nicht dialektisch, versucht Perry Meisel derweil entgegenzutreten. Vgl.
Perry Meisel: The Myth of Popular Culture, Malden, Massachusetts 2009.

373 Liebsch und Spree (1997), S. 146.

374 Vgl. Ebd., S. 156 ff. Freilich wird auch klassische oder eben ,ernste‘ Musik im privaten Kontext gehort; die
Geschichte dieser Musik aber ist dominiert von der Auffiihrung respektive dem Konzert als dem primédren Modus
der Rezeption. Dies gestaltet sich im Pop anders, besonders wenn dessen Beginn um 1950 gesetzt wird; daraus
folgt, dass iiber die gesamte Existenzdauer die Rezeption primér im privaten Rahmen geschehen ist.

375 Wladimir Majakowski, Dawid Burljuk und Wassili Kamenski: Dekret Nr. I iiber die Demokratisierung der
Kiinste (1918), in: Asholt und Fahnders (1995), S. 140. Zit. nach Liebsch und Spree (1997), S. 147-148.

376 Liebsch und Spree (1997), S. 148.

377 Vgl. Burkhardt Lindner: ,,Aufhebung der Kunst in Lebenspraxis? Uber die Aktualitit der Auseinandersetzung
mit den historischen Avantgardebewegungen®, in: , Theorie der Avantgarde . Antworten auf Peter Biirgers Be-
stimmung von Kunst und Gesellschaft, hrsg. von W. Martin Liidke, Frankfurt am Main 1976, S. 72—104, hier: S.
76ff. Zit. nach Liebsch und Spree (1997), S. 148. Ebenso postulieren Liebsch und Spree die Diffusion von Kiinstler
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Popmusik als eine Art Gesamtkunstwerk zu betrachten, stellt einen der verschiedenen Ansitze
dar, die im wissenschaftlichen Umgang mit diesem ,Problemfeld‘ gewihlt werden.?”® Einer der
bedeutendsten — und zugleich umstrittensten — deutschsprachigen Pop-Forscher, die eine solche
Perspektive einnehmen, ist Diedrich Diederichsen — insbesondere in seiner umfangreichen Ab-
handlung Uber Pop-Musik>™. Er sieht Pop-Musik — und daher kommt auch die etwas eigen-
tiimliche Schreibweise mit Bindestrich®®® — nicht in erster Linie als musikalisches, sondern als

aussermusikalisches Phinomen:

Dass Pop-Musik nicht [primér] Musik ist, sondern die Verschaltung visueller, au-
ditiver, sozialer, performativer, textiler und anderer Praktiken und Technologien
durch die Rezipienten [...]. Was im Kino ein technisch-materielles Dispositiv leistet
— die Verkniipfung verschiedener Kiinste und Darstellungstraditionen durch die
Kombination von Dark Room, Projektion und Zelluloidstreifen — leistet in der Pop-
Musik der mobile, verschiedene Objekte wie Zeitschriftenbilder, Plakate, Klei-
dungsstile, Klangaufzeichnungen, die im Radio, im 6ffentlichen Raum oder zu-
hause erténen, verkniipfende Rezipient.3?!

Pop-Musik sei einerseits ein Vehikel fiir Trdume, Sehnsiichte und Identifikationsmomente von

<382

,Fans‘>® andererseits aber auch, eher pragmatisch betrachtet, Produkt der Kulturindustrie und

deshalb Ware.?®® Dabei operiert sie multimedial: Diederichsen versteht sie als ,,Gesamtkunst

und Publikum in den Avantgarden — namentlich in den futuristischen und dadaistischen Abendprogrammen, wéh-
rend denen die Zuschauer und Zuhorer gerne ,,zum Mittdter” gemacht wurden.

378 Ein ,Problemfeld® ist die Popmusik v. a. deshalb, weil das Musikalische vielfach #sthetisch nicht geniigend
interessant fiir eine eingehendere Beschiftigung scheint; oft wird sie auch mit Massstdben gemessen, die sich aus
der Beschéftigung mit ,Kunstmusik‘ herauskristallisiert haben. Vgl. Daniel Martin Feige: ,,Popmusik als Gesamt-
kunstwerk. Zu Diedrich Diederichsen®, in: Musik & Asthetik, 20. Jahrg., Heft 80, 2016 (Heft 4), S. 97106, hier:
S. 97. Vgl. auch Liebsch und Spree (1997), S. 142 f.

37° Diedrich Diederichsen: Uber Pop-Musik, Kéln 2014.

380 Diederichsen spricht auch von Pop-Musik im Unterschied zu ,,music music*. Vgl. ,,Diedrich Diederichsen ::
The second cultural industry - why pop-music is not a case of music“, 2014 von pmilat hochgeladen
(https://www.youtube.com/watch?v=Nmr_iM5a0OVQ, zuletzt eingeschen am 29. Mirz 2021). In den meisten Mu-
sikkulturen — etwa in der klassischen Musik, Folk oder Schlager — stiinden die musikalischen Parameter eindeutig
im Vordergrund. Vgl. auch: ,Die taz auf der Leipziger Buchmesse 2014, 2018 von taz hochgeladen
(https://www.youtube.com/watch?v=LssfqYUF7Mc, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

381 Christoph Bartmann und Wenzel Bilger: ,Interview Diedrich Diederichsen®, in: Goethe-Institut USA, 2014
(https://www.goethe.de/ins/us/de/kul/mag/20719584.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021); Ergénzung
,primdr: LN. Diederichsen folgt mit seinem Ansatz im Prinzip der Rezeptionsasthetik, die sich in der Nachfolge
Adornos mehr und mehr etabliert hat. Vgl. Fussnote 63; S. 37 ff.

382 Vgl. Feige (2016), S. 98.

383 Diederichsen unterteilt die Kulturindustrie in verschiedene historische Phasen: Die erste Kulturindustrie sei
vornehmlich durch die dominierenden Medien Radio und Kino geprigt, die zweite durch Fernsehen und Pop-
Musik; als charakterisierend fiir die dritte Kulturindustrie sicht Diederichsen Internet und den ,Outdoor‘-Bereich
bzw. -Aktivitdten. Vgl. u. a. Diedrich Diederichsen: ,,Higher and higher — Aufbruch, Geschichte, Loop. Fortschritt
und Pop-Musik*, in: Menke und Rebentisch (2006), S. 120-129, hier: S. 126 f. Interessant wére hier die Frage,
inwiefern das Kulturindustrielle innerhalb der Pop-Musik reflektiert wird. Ein Beispiel dafiir wire Frank Zappa,
der sich bereits friih in seiner Karriere entschied, wirtschaftlich unabhéngig zu bleiben — seine Musik also komplett
selbst zu finanzieren; dafiir schuf er auch seine eigenen Labels, darunter Bizarre Records, Straight Records,
DiscReet Records und Zappa Records; Zappa sah seine Unabhéngigkeit als Teil des von ihm weit gefassten Kom-
positionsbegriffs — er vereinte in seiner Person sowohl den Kiinstler als auch den Unternehmer. Ein Zeugnis fiir




79

aus Musik, Performance, Mode, Theater, Film und Frisur* %

und bringt sie selbst ausdriicklich
in Verbindung zum Gesamtkunstwerk.?3> Typisch sei dabei, dass Elemente aus den Kiinsten —
in der Musik beispielsweise eine besondere stimmliche oder klangliche Qualitit — stark, und

oft in hochst subjektiver Weise, mit den Pop-Musikern selbst assoziiert werden.

2.6: Zwischenfazit

Die verschiedenen in diesem Teil behandelten Entwiirfe zeigen auf, dass sich das Verstindnis
beziehungsweise die Anwendung des Gesamtkunstwerk-Begriffs in der Praxis {iber eine
Spanne von gut einem Jahrhundert diversifiziert, erweitert hat. Bereits in der anfanglichen po-
litischen Motivation Wagners angelegt, wird durch die Avantgarden, spétestens aber mit Beuys
und der Popkultur der 1960er Jahre explizit, dass es sich bei Gesamtkunstwerken oft nur vor-
dergriindig um die Vereinigung traditioneller Kunstgattungen handelt. Der Teilbegriff ,,Ge-
samt-“ wird im konzeptuellen Sinne offenbar meist als weit iiber die Kunst — deren Verstindnis
ja selbst grossen Hinterfragungsprozessen unterworfen wird — hinausreichend interpretiert; das
verdeutlichen nicht zuletzt die gesellschaftsutopischen thematischen Inhalte einer grossen Zahl
der Werke. Dieses politische Moment scheint im Gegensatz zu jener Immanenz des Materials
zu stehen, die Adorno hinsichtlich der Verfransung der Kiinste fordert — das Material in seinem
Sinne folgt an sich keiner politischen Intention, sondern reagiert gattungsspezifisch auf vergan-
gene Werke und verarbeitet gesellschaftliche Entwicklungen nicht proaktiv. Deshalb erstaunt
es auch nicht, dass Adorno Gesamtkiinstlern wiederholt Willkiirlichkeit und Zwanghaftigkeit
vorwirft; um die Gesellschaft willentlich zu verdndern, muss das Material der Kunst ,vorge-
formt‘, der erhoffte Zustand quasi in der Vorwegnahme des zukiinftigen Materialstands durch
einen bewussten kiinstlerischen Eingriff postuliert werden. Hieran wird ein grundlegender As-
pekt der Ambivalenz des kiinstlerisch Zwanghaften im Bezug zum Gesamtkunstwerk offenbart,
denn dieses Zwanghafte steht oft im Dienste einer iibergeordneten Idee, die auf gesellschaftli-

che Freiheit — in unterschiedlichen Kontexten und Ausprigungen — abzielt.%

sein Bewusstsein fiir den fortschrittsésthetischen Diskurs stellt derweil das Album Ahead of Their Time seiner
Band The Mothers of Inventions dar, zu Beginn dessen das modernistische Fortschrittsdenken parodiert wird.
Zappa arbeitete auch immer wieder mit avantgardistischen und kunstiibergreifenden Mitteln, wie bspw. in der
surrealistischen Filmproduktion 200 Motels.

384 [Ohne Angabe:] ,,Rezensionsnotiz zu Frankfurter Rundschau, 11.03.2014%, zur Rezension von Jens Balzer, in:
perlentaucher. Das Kulturmagazin, 2014 (https://www.perlentaucher.de/buch/diedrich-diederichsen/ueber-pop-
musik.html, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

385 Diederichsen (2014), S. 57, 148. Zit. nach Feige (2016), S. 98. Der Titel von Feiges Artikel bekriftigt die
Wichtigkeit, welche Diederichsen dem Gesamtanspruch von Pop-Musik beimisst.

386 Adorno beendet ,,Die Kunst und die Kiinste* mit einer pointierten Reflexion iiber das utopische Moment von
Kunst. Vgl. auch S. 80.
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Teil II1: Oh Albert

Die in Teil II gesetzten Schwerpunkte machen deutlich, wie vielseitig gattungsiibergreifende
Kunstvorhaben in der Nachfolge Wagners angegangen wurden. Sie zeugen davon, welch gros-
ses kiinstlerisches Potential besteht, wenn Kiinste konvergieren respektive zusammenfinden;
gleichzeitig offenbaren sich die weitreichenden gesellschaftspolitischen Implikationen und As-
soziationen, die mit derartigen Projekten verbunden sind. Vor diesem Hintergrund erhalten die
Erwédgungen Adornos zur Verfransung ein neues Gewicht — sie werden in ihrer Bedeutung als
Alternative oder gar Antithese zum Gesamtkunstwerk verdeutlicht, da sie nicht auf Kunst fo-
kussieren, die im Rahmen eines grossangelegten Weltentwurfs entsteht, sondern auf organi-
sche, aus den Kiinsten heraus nachzuvollziehende Entwicklungen.

Nachdem im ersten Teil die kunsttheoretischen beziehungsweise -philosophischen Grundlagen
— {iberwiegend nach der Asthetik Adornos — zur Verfransung erarbeitet sowie diskursiv kon-
textualisiert und im zweiten Teil in Relation dazu die historische Entwicklung der Herange-
hensweise an ein Gesamtkunstwerk schlaglichtartig nachvollzogen wurde, soll nun in Teil III
eine exemplarische Untersuchung einer Kunstproduktion folgen, anhand derer gepriift wird,
inwiefern sich die bisherigen Erkenntnisse auf einen konkreten Gegenstand anwenden lassen
und wie mit der Herausforderung von immanenten Konvergenzen der Gattungen sowie derje-
nigen eines willentlichen Gesamtheitsanspruchs —und, nicht zuletzt: wie diese beiden, in einem
Spannungsverhiltnis stehenden, Herangehensweisen der Verfransung und des Gesamtkunst-
werks kiinstlerisch in Beziehung zueinander gebracht werden konnen — in der zeitgendssischen
Kunst umgegangen wird. Beim Untersuchungsobjekt handelt es sich um Oh Albert, ein multi-
mediales weltliches Oratorium von Elia Rediger, William Brittelle, Gregor Briandli, Etienne

Abelin und der Basel Sinfonietta®®’, das am 7. und 8. Oktober 2016 in der Kaserne in Basel

387 Im Konzertprogramm der Basel Sinfonietta werden die Rollen der Kiinstler folgendermassen beschrieben: Re-
diger (Lyrics / Konzeption / Songs; Gesang / E-Gitarre), Brittelle (Komposition), Abelin (Leitung), Brandli (Film).
Ebenfalls massgeblich an der Produktion und der Auffiihrung beteiligt sind — neben Orchestermusikern, Techniker
und Ténzerinnen, die hier nicht im Einzelnen namentlich erwdhnt werden — Janine Werthmann und Kerstin Grie3-
haber (Kostiime) sowie Fadrina Arpagaus (Dramaturgie). Vgl. Basel Sinfonietta: Oh Albert, Konzertprogramm,
2016 (auch online verfiigbar, unter: https://issuu.com/baselsinfonietta/docs/bs_konzertprogramm 1617-2 oh_al-
bert_komplett, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), S. 4-5, 26-34. Rediger und Brittelle komponierten die
Musik génzlich via Video-Telefonie und trafen sich erst einige Tage vor der Urauffithrung zum ersten Mal per-
sonlich. Vgl. Mariel Kreis: ,,LSD ist ein Kind aus Basel — jetzt kriegt die Droge ein Oratorium®, in: SRF online,
2016 (https://www.srf.ch/kultur/musik/lIsd-ist-ein-kind-aus-basel-jetzt-kriegt-die-droge-ein-oratorium, zuletzt
eingesehen am 29. Mérz 2021); Marc Krebs: ,,Konnten wir den Begriff Hochkultur bitte weglassen in diesem
Artikel?”, in: TagesWoche online, 2016 (https://tageswoche.ch/form/interview/koennten-wir-den-begriff-hoch-
kultur-bitte-weglassen-in-diesem-artikel/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021); Anja Wernicke: ,,,The bianca
Story‘ und Basel Sinfonietta wagen einen musikalischen LSD-Trip*, in: Tagblatt online, 2016 (https://www.tag-
blatt.ch/kultur/musik/the-bianca-story-und-basel-sinfonietta-wagen-einen-musikalischen-lsd-trip-1d. 1585728, zu-
letzt eingesehen am 29. Mirz 2021). sowie den Beschreibungen im Rahmen der Rezeption des Werks in Print-
und Online-Medien.
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uraufgefiihrt wurde und als Konzertfilm sowie Audioalbum verdffentlicht werden soll.**® In-
haltlich dreht sich das Projekt um die Geschichte der psychoaktiven Substanz Lysergsdurediet-
hylamid — besser bekannt unter der Abkiirzung LSD**°; den Anlass zur Auffiihrung gab das 50-
jéhrige ,Jubildum* des Verbots des Halluzinogens 1966 — in dem Jahr also, als Adornos Vor-
tragstext ,,Die Kunst und die Kiinste* entstand. Der Fokus der Analyse wird auf dem musikali-
schen Aspekt des Oratoriums liegen, dhnlich eingehend wird auch die Rolle des Mediums Film
behandelt; des Weiteren stellen poetische und theatrale Aspekte wichtige Ansatzpunkte dar.?°
Die Basis der Betrachtung bildet der Besuch der Urauffiihrung sowie der direkte Austausch mit
Rediger, der als hauptverantwortlich fiir die urspriingliche Idee, das Drehbuch, die Komposition
sowie die Auffiihrung gelten kann. Die Untersuchung im engeren Sinne erfolgt entlang der von
diesem zur Verfiigung gestellten Rohfassung des Konzertfilms sowie der Orchesterpartitur®?;
dazu kommt eine Fiille von materiellen und immateriellen Quellen aus dem (digitalen) Archiv
Redigers sowie Einsichten aus den Gesprichen des Autors mit diesem, die fiir die weiter ge-

fassten Zusammenhénge von zentraler Bedeutung sein werden.>*? Ziel der Analyse im weiteren

388 Am Donnerstag, 6. Oktober 2016 fand zudem eine dffentliche ,,PreShow* statt. Das Audioalbum soll via New
Amsterdam Records erscheinen, das Brittelle zusammen mit Judd Greenstein und Sarah Kirkland Snider gegriindet
hat. Der Konzertfilm wird im Internet verdffentlicht — der Betrachter soll dabei seine eigene Perspektive auswahlen
konnen; dafiir werden vier verschiedene Kameraeinstellungen zur Verfiigung gestellt. Gespriache des Autors mit
Elia Rediger in Berlin, 20.—22. Oktober 2020. Vgl. Oh Albert, Website (http://www.ohalbert.net/, zuletzt eingese-
hen am 29. Mirz 2021). Zum Zeitpunkt der Abgabe der vorliegenden Arbeit befand sich die Website noch in der
Beta-Version. Die Urauffithrung in Basel stellt im urspriinglichen mehrstufigen Zeitplan lediglich Phase 1 dar —
Phase 5, der ,,Release* des Werks in Audio- und Konzertfilm-Format, war eigentlich bereits 2018 geplant, ist aber
Stand Mérz 2021 noch nicht erfolgt. Vgl. [Ohne Angabe:],,Oh Albert. Eine Schweizer Pharmageschichte als mu-
sikalische multimediale Filmerz&hlung in 14 Liedern®, Dossier zum Projekt, S. 14—15. Im Folgenden abgekiirzt
mit: ,,Oh Albert”, Dossier. Die Bezeichnung ,,Oratorium® stammt von Rediger bzw. den beteiligten Kiinstlern
selbst. Ebd., S. 8. Ausserdem erscheint sie auch in den Beschreibungen im Rahmen der Rezeption des Werks in
Print- und Online-Medien prominent. Vgl. etwa Kreis (2016), Biihler (2016) oder Wernicke (2016).

389 LSD ist eine von Albert Hofmann in Basel entdeckte und chemisch mit dem Mutterkornpilz verwandte Droge.
Sie wirkt bereits in geringen Dosen stark auf den menschlichen Wahrnehmungsapparat ein und ruft bei einer Viel-
zahl der Konsumenten psychedelische Symptome hervor; eine Verzerrung der sinnlichen Reize, Halluzinationen
sowie eine generelle Erweiterung des Bewusstseins werden in den Erfahrungsberichten mit am haufigsten erwéhnt.
Der massenartige Konsum in den 1960er Jahren, besonders an der Westkiiste der USA war ein wichtiger Faktor
in der Ausbildung und Verbreitung der Friedens- und Freiheitsbewegung, deren Sympathisanten gerne als ,Hip-
pies‘ bezeichnet wurden.

390 Auf den Tanz als Kunstgattung dagegen wird nicht niher eingegangen, da er im Gesamtgefiige keine zentrale
Rolle spielt. Der hauptséchliche Fokus auf Musik und Film erscheint methodisch intuitiv, da das Werk bereits in
den Anfangen der Entstehung als Konzertfilm konzipiert wurde.

31 Oh Albert, Datei ,,OH ALBERT Rohschnitt V1%, Verfilmung der Urauffiihrung in der Kaserne Basel, 2016. Im
Folgenden mit ,,Oh Albert, Rohschnitt* abgekiirzt. Die Rohfassung des Films weist eine Dauer von 100 Minuten
auf; bei der verdffentlichten Version diirfte es sich dann um eine erheblich gekiirzte handeln. Ok Albert, Datei
Scores 2-28 SZ*, Partitur aller Musikstiicke mit Ausnahme des Drumcomputer-Intros, 2016 (einzelne Stiicke
zusammengesetzt vom Autor). Die meisten Partitur-Dateien der einzelnen Stiicke sind auf den 28. September 2016
— also acht bzw. neun Tage vor der Urauffithrung — datiert. Im Folgenden mit ,,Oh Albert, Partitur* abgekiirzt.

392 Sofern nicht anders angemerkt, stammen die Primirquellen zu Ok Albert aus der Hand Redigers; dabei handelt
es sich — abgesehen von den gedanklichen Inhalten aus den Gespriachen — fast ausschliesslich um digitale Dateien,
deren Namen, die jeweils angemerkt sind, nicht auf den Autor, sondern ebenfalls auf Rediger oder andere am
Projekt Beteiligte zuriickgeht. Der Grossteil der verwendeten Quellen ist (bisher) unverdffentlicht; die Dateien
wurden Referent und Korreferent via physischem Speichermedium sowie geschiitztem gemeinsamem Upload-
Ordner zur Verfligung gestellt. Die Einsicht in die Quellen kann beim Autor angefragt werden.
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Sinne ist es, einen Einblick in aktuelle Verfahrensweisen von Gesamtkunstwerken zu erlangen,
die Anwendbarkeit von Adornos Hauptargumenten zur Verfransung auf die Praxis zu erortern
und — auf jenen Ansitzen aufbauend — in dieser Hinsicht eine Grundlage fiir Tendenzen der

zeitgendssischen Kunst zu erarbeiten.

3.1: Entstehung, Narrativ, Dispositiv und Gliederung

Die ersten konkreten Ideen zu Oh Albert gehen zuriick ins Jahr 2013. Langere Auslandaufent-
halte fiihren dazu, dass Rediger verstarkt iiber seine Heimatstadt Basel und, aufgrund des mehr-
fachen Thematisierens durch ,Aussenstehende®, im Speziellen {iber ihr Verhiltnis zu LSD und
seinem Entdecker — und Liebhaber klassischer Musik — Albert Hofmann nachdenkt. Rediger ist
seit der Griindung im Jahr 2006 Sénger und Gitarrist der Band The bianca Story, die in den
Jahren danach den grossten Teil seiner kiinstlerischen Aktivitit ausmachen. Im Mai 2014 tritt

f393

er an der ersten Ausgabe des Apples & Olives auf>”> — ein von Abelin mitbegriindetes und -

geleitetes ,,Genre-iibergreifendes Musikfestival in Ziirich und Bern*3%4

und wichtigste Schwei-
zer Institution der zunéchst als ,indie classical® bekanntgewordenen ,,Interpretations- und Per-
formancekultur*3*®, die sich der Offnung der klassischen Musikszene, besonders in Richtung
Popkultur, widmet.>® Dort findet mit Abelin ein erster Austausch iiber die Idee zu Oh Albert
statt und die Basel Sinfonietta wird als geeignetes Orchester fiir das Projekt ins Auge gefasst.

Ausserdem entsteht ein Kontakt zwischen Rediger und den Initianten der New Amsterdam

393 Neben einer musikalischen Performance ist Rediger auch Teil einer Podiumsdiskussion — der auch Gabriel
Prokofiev, Sarah Kirkland Snider, Judd Greenstein, Nik Bartsch sowie Abelin als Moderator beiwohnen — tiber
die Grundsitze und Moglichkeiten einer genreiibergreifenden Musikkultur, die sich damals ,indie classical‘ nennt.
Die Podiumsdiskussion ist online verfiigbar unter: ,,Indie Classical - Neue Synthese von klassischer Avantgarde
und Pop-Appeal, 2015 hochgeladen von YourStage (https://www.youtube.com/watch?v=BdQIfaW965E, zuletzt
eingesehen am 29. Mirz 2021). In der Folge wird die Referenz auf diese Quelle auf den Titel reduziert.

394 [Ohne Angabe:] ,,About®, in: Apples and Olives Festival (https://www.applesandolivesfestival.com/about, zu-
letzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

395 Ebd.

396 Zu ,indie classical‘, vgl.: William Robin: 4 Scene Without A Name: Indie Classical and American New Music
in the Twenty-First Century, Diss., Chapel Hill 2016 (https://cdr.lib.unc.edu/concern/dissertations/zg64tm858, zu-
letzt eingesehen am 29. Mérz 2021); Jayson Greene: ,,Making Overtures: The Emergence of Indie Classical®, in:
Pitchfork, 2012 (https://pitchfork.com/features/article/8778-indie-classical/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz
2021); Harriet Cunningham: ,,Listen to this*, in: The Sydney Morning Herald, 2012 (https://www.smh.com.au/en-
tertainment/music/listen-to-this-20120510-1ydnh.html, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021); D. Michaels: ,,A
Classical Genre on the Brink of Change®, 2014 (https://www.jewishexponent.com/2014/11/19/a-classical-genre-
on-the-brink-of-change/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Dass eine Bezeichnung fiir eine Musikrichtung,
die sich selbst als Gattungen und Stile transzendierende versteht, einen Widerspruch darstellt, wurde auch von den
Griindern der Bewegung bald erkannt. Der heute geldufigste Ausdruck fiir jene Musik ist ,post-genre‘. Vgl. dazu:
William Robin: ,,Indie Classical and the Branding of American New Music*, Vortrag im Rahmen der Konferenz
Branding  ‘Western Music’ am Institut fiir Musikwissenschaft an der Universitdit Bern, 2017
(https://tube.switch.ch/switchcast/unibe.ch/embed/d7fa2{24-f24b-43ac-99bb-370cb29642a5, zuletzt eingesehen
am 29. Mirz 2021).
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Records®®’

, von welchen sich Brittelle flir das Projekt besonders begeistert zeigt und die Kom-
position zusammen mit Rediger iibernimmt. Dieser schreibt ab Herbst 2015 wihrend einer Re-
sidenz in Paris den Grossteil des Librettos, das als Grundlage fiir die Songtexte und die dazu
komponierte Musik von Oh Albert dient.>*® Von Beginn des Schreibprozesses an ist auch
Brindli beteiligt, ,,um die filmische Form als miterzihlende Stimme mitzudenken‘*?; Ziel ist
die Kombination mit der musikalisch-theatralen Auffiihrung zu einem Konzertfilm. In dieser
Konstellation entsteht in knapp zwei Jahren eine Produktion, die von den involvierten Kiinst-
lern wahlweise als ,,Medienkunstprojekt|...], ,,musikalisch-multimediale[s] (Evre [sic]* oder
,,mehrstufiges Gesamtkunstwerk* beziehungsweise ,,total work of art* bezeichnet wird.**

Die Handlung ist, entsprechend den Zeitabschnitten, in welchen sich die Erzdhlung vorwiegend
abspielt*’!, grob in drei Akte unterteilt. Der erste, ,,1966%, schildert — nach einem, mit kiinstle-
rischer Selbstreflexion spielenden, gesellschaftskritischen Einstieg und der Suche nach Ant-
worten auf das eng mit den gesellschaftlichen Missstdnden zusammenhéngende Gefiihl von
Alltagsmiidigkeit — die Entdeckung von LSD im Jahr 1943492, den massenartigen Konsum und
die darum entstehende Hysterie in den 1960er Jahren, das Verbot in den USA 1966*°% und das
anschliessende Verschwinden der Droge in den gesellschaftlichen Untergrund. Die ndchsten 50
Jahre der ,illegalen Existenz® werden in Akt II, ,,Dark Age®, behandelt. LSD gerét in dieser

Phase unter anderem in die Hiande des US-amerikanischen Militidrs und Geheimdienstes und

wird so als Opfer von Missbrauch beziehungsweise Instrumentalisierung dargestellt. Im

37 Vgl. zum Selbstverstindnis des Labels: [Ohne Angabe:] ,,History / Mission®, in: New Amsterdam Records
(https://www.newamrecords.com/about, zuletzt eingesehen am 29. Miarz 2021).

398 Vgl. ,,Oh Albert“, Dossier, S. 5 f. Vgl. zum Entstehungsprozess auch: Video-Interview mit Elia Rediger,
»SWR*, Datei ,,C0338, 2016, 00:30-01:25.

399 Oh Albert“, Dossier, S. 6.

400 BEbd, S. 2, 3. Vgl. auch: Oh  Albert, archivierte = Website  (https:/web.ar-
chive.org/web/20210120025138/http://www.ohalbert.net/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Redigers Arbeit
wird im Dossier als ,,Gesamtkunst” und er selbst als ,,Gesamtkiinstler” beschrieben. ,,Oh Albert, Dossier, S. 18.
401 Die verschiedenen Zeitebenen oder -modi im Narrativ verleihen der Musik von Oh Albert eine zusitzliche,
dritte Stufe der Zeitlichkeit — laut Adorno unterliegt jede Komposition einer doppelten Zeitlichkeit: Die zeitlichen
Relationen innerhalb der Komposition sowie die wahrend dem Spielen respektive Horen der Musik verstrichenen,
physikalischen Zeit. Vgl. S. 18 ff.

402 Hofmann synthetisierte LSD zum ersten Mal bereits 1938, erkannte damals aber die psychoaktive Wirkung
noch nicht — das Ziel der Synthese war, ein ,,Kreislauf- und Atmungsstimulans® herzustellen, wofiir sich die Sub-
stanz als nicht wirksam erwies. Fiinf Jahre spéter synthetisiert Hofmann LSD erneut; am 16. April 1943 konsu-
mierte er unabsichtlich eine geringe Dosis des Halluzinogens, worauf er seine Arbeit einstellen musste. Drei Tage
spéter vollzog er einen gezielten Selbstversuch mit einer Dosis von 0,25 Miligramm, worauf er mit dem Fahrrad
unter intensiver Wirkung der Droge nach Hause fuhr — eine spéter berithmt gewordene Anekdote, die Rediger im
Song ,,Oh Sandoz* szenisch umsetzt. Vgl. Albert Hofmann: LSD — mein Sorgenkind. Die Entdeckung einer ,, Wun-
derdroge“, Stuttgart 2010, S. 26 ff.

403 Das Verbot von 1966 bezieht sich auf den Bundesstaat Kalifornien, wo die Droge am weitesten verbreitet war.
Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Control Law Set on LSD*, in: Desert Sun, Vol. 39, No. 256, 1966 (online verfligbar in der
California Digital Newspaper Collection, unter: https://cdnc.ucr.edu/cgi-bin/cdnc?a=d&d=DS19660531.2.6&e=-
------ en--20-- 1 --txt-txIN--------1, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Ende 1971 war LSD — bereits vor, oder
aber im Zuge der Konvention iiber psychotrope Substanzen der Vereinten Nationen — in den meisten westeuropé-
ischen Léndern illegal.
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Ubergang zum dritten Akt, ,,2016, kehrt Alice — wie die Personifikation des Halluzinogens im

Oratorium genannt wird***

— zuriick und ruft erneut zur Revolution auf. Obwohl die gesell-
schaftlichen Sehnsiichte zundchst noch die gleichen wie 1966 zu sein scheinen und der Aufruf
anfianglich entsprechend auf Anklang stdsst, stellt sich bald heraus, dass die Menschen nicht
mit derselben Uberzeugung hinter den revolutioniren Ideen stehen; LSD hat nimlich in der
virtuellen Welt — im Oratorium von der ,,Digital Identity* personifiziert — ihr digitales Gegen-
iiber gefunden, das eine eigene Art der Bewusstseinserweiterung, ein Hinausreichen in eine
scheinbar unbegrenzte Sphére, darstellt.**> Es kommt zu einer Diskussion zwischen Alice und
ihrem virtuellen Ebenbild iiber Freiheit und Kontrolle sowie echte und falsche Versprechen.
Letztlich stellt sich heraus, dass die beiden grundverschiedene gesellschaftliche Bedingungen
verkdrpern; eine Einigkeit bleibt aus und Alice versucht, sich in der digitalen Bewusstseinser-
weiterung zurecht zu finden.*%

Erzéhlt wird diese Geschichte in Form von Songs und Instrumentalstiicken, die durch theatrale
Elemente zu Szenen werden — diese sind im Anschluss an diesen Abschnitt in Tabelle 1 in einer
Ubersicht, so wie sie an der Urauffiihrung gesungen und gespielt wurden, dargestellt. Dabei

iibernimmt Rediger beinahe sdmtliche schauspielerischen Rollen: Erzdhler, Hofmann, Alice

404 Der Name ,,Alice* stammt von der Hauptfigur des, aufgrund der im Buch geschilderten fantastischen und far-
bigen Welt in psychedelischen Kreisen beliebten, Romans Alice in Wonderland von Lewis Carroll, der erstmals
1865 in London erschien. Der wohl bekannteste Song mit direkten Anspielungen auf den Roman ist Jefferson
Airplanes ,,White Rabbit“, in dem verschiedene Figuren daraus besungen werden. Die Referenz auf Carrolls Ge-
schichte wird in Oh Albert in folgender Passage aus ,,Oh Sandoz* explizit gemacht: ,,[...] to baptize a child after
Alice in wonderland®. Oh Albert, Rohschnitt, 18:52. Oh Albert, Partitur, S. 30-31.

405 Die Vorstellung, dass der ,Cyberspace* — der Begriff geht zuriick auf William Gibson und seinen 1984 erschie-
nenen Roman Neuromancer — eine mit der Wirkung von LSD vergleichbaren Bewusstseinserweiterung respektive
die Offenbarung einer grosseren Welt darstellen konnte, kam bereits in den 1980er und 1990er Jahren auf. Invol-
viert in diesen Bestrebungen war auch der ehemalige Songwriter von Grateful Dead — eine der bedeutendsten
Bands des ,acid rock® —, John Perry Barlow; er visionierte die absolute Unabhingigkeit des Cyberspace, ohne
jegliche Einmischung von politischen Akteuren und Machthabern. Vgl.: HyperNormalisation, Dokumentarfilm
von Adam Curtis, 2016, 39:24 ff. Barlow organisierte ,Cyberthons* die er als ,,the 90s’ equivalent of the acid test*
bezeichnet. Ebd., 44:57-45:08. Eine von Curtis’ zentralen Thesen des Films ist, dass die Strategie vieler Politiken
der 2010er Jahre auf Verwirrung abzielt — nicht zuletzt initiiert durch Wladislaw Surkow, der diese Idee urspriing-
lich dem Avantgarde-Theater entnahm und in seiner Beraterfunktion in Wladimir Putins Regierungsstils einflies-
sen liess; das Ziel dabei sei, eine Welt zu kreieren, in der die Menschen nicht mehr sicher sein konnen, was real
ist und was nicht und weshalb Dinge geschehen. Ebd., 2:22:15 ff. Die Verwirrungsstrategie sei als Versuch zu
verstehen, den Machtverlust der Politik zu Gunsten der grossen Spieler der kapitalistischen Marktwirtschaft zu
deren eigenen Nutzen zu wenden. Auf diesen Machtverlust wird in Oh Albert referiert — der Ausdruck ,,please
speed it up® in ,,Digital Judge* ist ein direktes Zitat von Donald Regan, dem ehemaligen CEO der US-amerikani-
schen Bank Merrill Lnych, der dem damaligen Préasidenten der USA Ronald Reagan wihrend einer Rede nahe-
legte, dass er sich doch etwas beeilen solle. Vgl. ,,Remembering the Real Ronald Reagan, from ‘Capitalism: A
Love Story’*, Ausschnitt aus dem Dokumentarfilm Capitalism: A Love Story, 2011 hochgeladen von Michael
Moore (https://www.youtube.com/watch?v=vvVAPsn3Fpk, zuletzt eingesechen am 29. Méarz 2021), insb. 1:55—
1:57. Regans Intervention gilt als der Moment der Klarheit, dass die US-amerikanische Politik von der Wirtschaft
gelenkt wird.

406 Vgl. Basel Sinfonietta (2016), S. 6-8. Insofern kann eigentlich nicht von einem Gespriich auf Augenhohe die
Rede sein — Alice bleibt im Prinzip keine andere Moglichkeit, als sich als Wiederkehrerin in der neuen gesell-
schaftlichen Realitét, der digitalen Sphére, zu verhalten.
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The 25 als die Verkorperung von LSD-25%7, | Digital Identity* und ,,Tortured Soldier” — er
singt alle Songs und begleitet sich dafiir oft auch selbst an der Gitarre; dazu kommen die Or-

chesterklange der in Periicken spielenden Musiker der Basel Sinfonietta**®

—Teil davon ist auch
der fiir ein klassisches Orchester eher ungewohnliche Synthesizer sowie ein Fender Rhodes E-
Piano — unter Abelin, die das Horen der Musik in Verbindung mit den weiteren Kunstdiszipli-
nen zu einer Grenzerfahrung zwischen klassischem Konzert und Pop-Performance werden las-
sen.*”” Der Konzertsaal — die Reithalle der Kaserne Basel — ist so eingerichtet, dass auf der
rundlichen Biihne im Zentrum das Orchester sitzt und darum in einem Halbkreis das Publikum;

410 _ darauf befindet sich immer

eine zweite, flache Biihne dient als Plattform fiir szenische Teile
wieder Rediger, der sich wihrend der gesamten Auffiihrung aber sehr frei im Raum bewegt und
zeitweise in der Garderobe im Untergeschoss, im Zuschauerraum neben der Biihne oder direkt
neben dem Dirigentenpult auftritt. Die Raumdisposition ist Abbildung 2 im Folgenden zu ent-
nehmen.*!! Eine wesentliche Funktion im Gesamtgeflige nimmt auch die Beleuchtung ein.
Grundsitzlich kommt der Konzertsaal — auch aufgrund der dadurch erzielten Wirkung im Film

— mit wenig Licht aus; es werden immer wieder Farben eingesetzt, die dem Gehorten und Ge-

sehenen als unterstiitzende oder zusétzliche Ebene dienen.*'? Hauptséchlich treten die Farben

407 Die Zahl 25 kommt daher, dass die Substanz ,,[den] 25. [Versuch] in der Reihe dieser synthetischen Lyser-
gsdure-Abkdmmlinge* durch Hofmann darstellt. Hofmann (2010), S. 26.

408 Die Motivation hinter den Periicken war, dem Orchester eine visuelle Einheitlichkeit zu Verleihen. Video-
Gespréch des Autors mit Elia Rediger, 8. Mai 2020.

409 Vgl Basel Sinfonietta (2016), S. 9, 24. Genauer zu untersuchen wire, inwiefern das klassische Konzert — gerade
hinsichtlich Zeitméssigkeit und Ausdrucksfreiheit — nicht selbst auch stark performativen Abldufen unterliegt.
Rediger geht auf diese Problematik auch in einem Gesprach mit Steven Walter, dem Mitgriinder und kiinstleri-
schen Leiter des Festivals Podium Esslingen, ein. Vgl. ,, Die Macht der Kiinste (mit Elia Rediger)®, in: Classical
Contemporary, Podcast-Folge (https://www.classicalcontemporary.art/episoden/die-macht-der-knste-mit-elia-re-
diger?fbelid=IwAR1{f 7THwU2Jr0eGC ZihVLbSWDY 100VhKxE20Z40zFRWPIjxfBiyU 3jTQ, zuletzt einge-
sehen am 29. Mirz 2021), ab ca. 00:20:30. In der Folge wird die Referenz auf diese Quelle auf den Titel reduziert.
419 Jene Biihne wird im Folgenden ,,Opera-Biihne* genannt. Vgl. Abbildung 2 und Tabelle 1.

41 Die zentrifugale Anordnung erinnert an das Prinzip des Panoptikums, das in Bezug auf die digitale Welt in Ok
Albert ein wichtiges Schlagwort bildet. Vgl. auch: Datei ,,21 Panopticum 2%, 2016. Konzept des Panoptikums
stammt vom utilitaristischen englischen Philosophen Jeremy Bentham — er visioniert es als Geféngnis, dessen
Zellen von einem Wachturm in der Mitte aus total iiberwachbar sind. Im Anschluss an Bentham setzte sich auch
Foucault mit diesem Prinzip auseinander und versuchte es als sozio-politischen Mechanismus zu ergriinden. Vgl.
Michel Foucault: Surveiller et punir. La naissance de la prison, Paris 1975. In Benthams Panoptikum werden die
Gefangenen aktiv iiberwacht und konnen nicht miteinander kommunizieren — im ,digitalen Panoptikum* dagegen
sind die Bewohner laut Byung-Chul Han frei und konnen nur dann {iberwacht werden, wenn sie miteinander kom-
munizieren; wahrend in Benthams Panoptikum die Insassen also nur dusserlich beobachtet werden, liegt der Fokus
im digitalen Panoptikum v. a. auf dem Innerlichen. Es kann aber, im Zuge der Etablierung Instagram, Snapchat
oder dhnlichen Plattformen, auf denen oft die Selbstdarstellung im Vordergrund steht, gleichzeitig auch das
Ausserliche beobachtet werden; dies macht laut Han eine ,,psychopolitische Steuerung der Gesellschaft* moglich.
Vgl. Byung-Chul Han: ,,Im digitalen Panoptikum. Wir fiithlen uns frei. Aber wir sind es nicht.“, in: Der Spiegel,
Heft 2,2014, S. 106—107, hier: S. 106. Vgl. auch: Byung-Chul Han: Im Schwarm. Ansichten des Digitalen, Berlin
2013. Im digitalen Panoptikum fillt die Freiheit der Bewohner quasi mit der Kontrolle durch die ,Wéchter* zu-
sammen — die Kontrolle erfolgt also nicht, wie noch bei Bentham, durch Disziplinierung, sondern durch die An-
regung bzw. Ermutigung zur Mitteilung.

412 Vgl. auch Spalte ,,Setting* in Tabelle 1.
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Rot und Blau in verschiedenen Kombinationen und Abldufen auf*!'?; fiir lingere Teile werden
hinter Abelin zudem kleine, helle Punkte projiziert, die den Eindruck eines Sternenhimmels
vermitteln. Die Lichtquellen befinden sich verteilt im ganzen Konzertsaal: Eine kreisformige —
durch eine grosse weisse Kreisfliche hindurchscheinende — Beleuchtung hingt zentral iiber
dem Orchester. Darum herum sind, in einem grosseren Ring angeordnet, einzelne Scheinwerfer
platziert, die primér fiir das Licht auf das Orchester zustéindig sind. Die Opera-Biihne*'* wird
eigens beleuchtet — dafiir befinden sich direkt dahinter am Boden Lichtquellen, die die grosse
Flache hinter dem Podium mit den Requisiten in unterschiedlichen Farbsettings erscheinen las-
sen.*!> Weitere Scheinwerfer sind oberhalb — sowohl vertikal als auch diagonal — der Opera-
Biihne installiert, womit die Requisiten und Rediger, meist mit farbneutralem Licht, beleuchtet
werden.*'¢ Um das Publikum herum sind, ringformig angeordnet, weitere Lichtelemente — je-
weils aus zehn Punkten bestehende Linien — montiert, die weiss-gelbliches Licht abstrahlen;
dazu kommen, leicht oberhalb dieser Lichtlinien sowie von der Decke herunter zielende, wei-
tere Scheinwerfer in unterschiedlicher Grosse mit kreisformigen Lichtquellen. Als zusétzliche
visuelle Elemente sind an sechs, jenen zum Publikum gerichteten, der acht Ecken auf der Or-
chesterbiihne Fernseher angebracht — ebenso einer auf einem Road Case auf der Opera-
Biihne.*!” Aufgrund der oft dunklen Lichtverhiltnisse im Konzertsaal sind an den Notenstén-
dern der Musiker sowie am Dirigentenpult kleine Lichter angebracht, die seitlich sowie nach
oben abgeschirmt sind. In der Regel werden die Lichtverhiltnisse fiir jedes Musikstiick verén-
dert — aber auch innerhalb der Stiicke sind die Farben des Ofteren Gegenstand von Wechsel
oder Bewegung. Die einzelnen Licht- und Farbsettings sind im Detail Tabelle 3 (im Anhang)

zu entnehmen, die Darstellung auf den Fernsehern Tabelle 4 (im Anhang).

413 Der Zusammenhang der Farben mit dem Narrativ sowie der Musik wird im Weiteren noch genauer beschrieben.
414 Vgl. zur Bezeichnung Fussnote 410; Abbildung 2; Tabelle 1.

415 Im Folgenden ist mit der Beleuchtung der Opera-Biihne — sofern nicht anders vermerkt — die Wand hinter dem
Podium gemeint.

416 Ausserdem befindet sich unter dem Aquarium eine weitere Lichtquelle.

417 Vgl. Abbildung 2. Die Fernseher auf der Orchesterbiihne werden im Folgenden und in Tabelle 4 (im Anhang)
mit ,,Orchester-TV* abgekiirzt, der Fernseher auf der Opera-Biihne mit ,,Opera-TV*.
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Abbildung 2: Grundriss der Reithalle der Kaserne Basel bei der Urauffiihrung von Ok Albert. Datei ,,Grundriss Reit-
halle OhAlbert v2016neulV*, 2016. Im Folgenden mit ,,Oh Albert, Grundriss Reithalle* abgekiirzt.
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Zeitangabe | Titel Gattungsbezeichnung | Setting
Rohschnitt
Akt I: 1966
0:00-3:50 | Ouverture Behind the Scenes, | Drumroboter auf Opera-Biihne*!?, Rediger in Garderobe unter der Biihne; Kon-

418

Drumroboter Intro zertsaal abgedunkelt, Licht auf Drumroboter — dieser wird auch auf Fernsehern

der Orchesterbiihne gezeigt.

3:50-9:40 | Performance Blues Intro Rediger singt als Narrator, bewegt sich zum Schluss des Stiicks auf die Opera-

Biihne; Zeitebene: 2016

9:54— Love Still D Answer Song Dezentes hellblaues Licht auf der Opera-Biihne; Fernseher in Fernsehern zu se-

15:12 hen

15:32— Oh Sandoz Song Verwendete Biithnenrequisiten: Aquarium, dessen Wasser mit Tinte gefarbt

23:48 wird*?°; Hometrainer; kein farbiges Licht; Orchester zihlt von 1-25%!; Zeit-
ebene: 1943

418 Laut Beta-Version der Konzertfilm-Website ist das Stiick des Drumroboters angelehnt an den nigerianischen Schlagzeuger und Pionier des ,Afrobeat’ Tony Allen. Vgl. Oh
Albert, Website (http://www.ohalbert.net/songs, zuletzt eingesehen am 29. Miarz 2021).

419 Die Bezeichnung der Biihne folgt jener auf dem Grundrissplan der Reithalle der Kaserne Basel. Vgl. Oh Albert, Grundriss Reithalle. Die zentrale Biihne, auf der sich das
Orchester befindet, wird im Folgenden ,,Orchesterbiihne* genannt.

429 Die Formen, die die Tintentropfen im Wasser erzeugen, sind der Form von Pilzen nachempfunden. Vgl. Fussnote 389. Briindli verwendete diese Methode in einem Musikvideo
zu James Gruntz’ ,,Countless Roads* noch einmal. Vgl. ,.James Gruntz - Countless Roads®, 2014 hochgeladen von bakaramusic (https://www.youtube.com/watch?v=-BawqV-
spwGM, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021), 0:11, 2:12, 2:52.

421 Das Zihlen bis 25 soll die Anzahl Versuche darstellen, die Hofmann im Zusammenhang mit Lysergsdure-Derivaten téitigte. Vgl. Fussnote 407.




&9

24:13— Mass Hysteria — Part [ Rave Rediger mit Tanzerinnen im Publikum positioniert; Opera-Biihne rétlich be-
32:30 leuchtet, Orchesterbiihne hellblau oder ,blinkend‘ rot-blau; Rediger im Ver-

lauf*?? als Hofmann, verkiindet Verbot von LSD; Zeitebene: 19634>3, 1966
32:48- March to the Underground | Symphonisches Rezitat | Rediger mit E-Gitarre auf Couch sitzend, Opera-Biihne hellblau beleuchtet
39:38
39:59— Father to Alice Aria Rediger als Hofmann, kein farbiges Licht; nach dem Stiick begibt sich Rediger
44:08 ins Untergeschoss

Akt II: Dark Age

44:29— Dark Age Symphonisch Dunkler Konzertsaal; Rediger wird in Garderobe im Untergeschoss neu kostii-
48:02 miert
48:02— Dark Age — Tortured Sol- | Song Rediger als Alice und Mr. Olson***, im Untergeschoss; via Orchester-TV live
54:34 dier in den Konzertsaal iibertragen
54:34— Dark Age — Military Yoga | Glitchsong Redigers Stimme wird eingespielt; Zeit zwischen 1966 und 2016 wird im
58:19 Control Schnelldurchlauf tiberbriickt; Rediger bewegt sich zuriick in den Konzertsaal
58:19- Miss Understood Song Rediger zuriick auf Opera-Biihne, mit akustischer Gitarre; wechselnde Farbset-
1:02:17 tings fiir verschiedene Song-Teile — Mittelteil rotlich, Aussenteile bldulich

422 Oh Albert, Rohschnitt, 28:34.

423 Vgl. ,,Oh Albert“, Dossier, S. 11.
424 Frank Olson war Wissenschaftler im Dienste der CIA. Er starb 1953 bei einem Sturz aus dem Hotel Pennsylvania in New York; neun Tage zuvor wurde ihm ohne sein Wissen
eine Dosis LSD verabreicht. Olsens Tod verstérkte die Spekulationen iiber den Missbrauch der psychoaktiven Substanz durch das US-Militdr im Rahmen des Project MK Ultra.
Vgl. Wormwood, Netflix-Serie von Errol Morris, 2017; Jeremy Kuzmarov: ,,, There’s Something Rotten in Denmark:® Frank Olson and the Macabre Fate of a CIA Whistleblower
in the Early Cold War®, in: Class, Race and Corporate Power, Vol. 8, Iss. 1, Article 3, 2020; H. P. Albarelli Jr.: 4 Terrible Mistake: The Murder of Frank Olson and the CIA's
Secret Cold War Experiments, Walterville 2009.
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1:02:17— Alice Calls Molecules Transition Rediger wechselt Position, Alice kehrt aus Untergrund zuriick; Zeitebene ab
1:04:20 hier bis zum Schluss: 2016
1:04:20— | Revolution Song Rotliches Licht auf der Opera-Biihne, Rediger neben Abelins Orchesterpult po-
1:09:03 sitioniert — blau und rot beleuchtet

Akt III: 2016
1:09:40— Mass Hysteria — Part I1*?° | Rave Wechselnde Farben; zwischenzeitlich Stroboskop; Tanzerinnen im Publikum;
1:12:50 Wechsel auf helles, grelles Licht
1:12:50— | Broken Party Rezitat Helles, grelles Licht im Konzertsaal; formeller Wechsel — es folgt ein langer
1:15:19 gesprochener Teil
1:15:19— | Seduction Rezitat Auftritt Digital Identity mit Video-Feedback-Effekt, Stimme vervielfaltigt, Ge-
1:19:54 spriach mit Alice; Orchester-Tacet zum Schluss
1:19:54— | Freedom Rezitat Orchester zu Beginn weiterhin stumm, setzt langsam ein; helle Beleuchtung
1:24:57
1:24:57— | Digital Judge Rezitat Redigers Stimme als Digital Identity wird eingespielt; Wechsel auf dunkle Be-
1:26:39 leuchtung
1:26:39— | Panoptikum Rezitat Rediger als Alice, mit akustischer Gitarre
1:27:17
1:27:17— | Manifest & Revolution Rezitat Reprise von Revolution Song aus Akt II
1:28:33

425 Im Konzertprogramm steht hier als Titel nur ,,Mass Hysteria*. Erginzung ,, — Part I[* zum besseren Verstéindnis durch LN.
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1:28:33— | Orchestra Are You with | Breakdown Rediger bewegt sich durch das Orchester — dieses spielt unbeirrt weiter; griinli-
1:30:02 Me? ches Licht auf Opera-Biihne

1:30:02— | Finale Rezitat Reprise Drumroboter; danach wechselnde (Regenbogen-)Farben im Konzerts-
1:32:16 aal

1:32:16— Rainbow Cow*?’ Finish Rediger sitzt an der Seite der Orchesterbiihne, dunkles Licht; Ténzerinnen mit
1:35:56%2¢ Seifenblasen-Pistolen; endet mit Dunkelheit im Saal

Tabelle 1: Ablauf der Musikstiicke in Ok Albert, nach Titel und Gattungsbezeichnung laut Konzertprogramm®2®; Setting-Anmerkungen und Zeitan-
gaben nach eigenen Beobachtungen.

426 Der Ton endet im Rohschnitt bei 1:34:21. Fiir den Ton der letzten Sekunden, vgl. Oh Albert, Master-Audiotrack, 58:16 ff.

427 Der Ausdruck ,,Rainbow Cow* ist eine bewusste Anspielung auf die Stadt namens ,,bunte Kuh* in Nietzsches Also sprach Zarathustra. Die hiufige Verwendung des Worts
,,thousand* erinnert an das darin enthaltene Kapitel ,,Von tausend und Einem Ziele“. Gespriache des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.—22. Oktober 2020. Vgl. auch ,,Oh Albert®,
Dossier, S. 9. Das Wort ,,bunt” nimmt in Nietzsches Werk eine ambivalente Stellung ein und ist deshalb in Bezug auf Oh Albert auch nicht als eine eindeutige Zukunftsprognose
zu deuten. Im positiven Sinne verwendet er es oft als Metapher fiir die Vielfiltigkeit des menschlichen Werdens und ,,zur Charakterisierung des noch lebendigen, noch nicht abstrakt
gewordenen Denkens®. Nietzsche-Worterbuch, Band 1: Abbreviatur - einfach, hrsg. von der Nietzsche Research Group (Nijmegen) unter der Leitung von Paul van Tongeren, Gerd
Schank und Herman Siemens, Berlin 2004, S. 434; als negative Metapher steht das Wort meist fiir die Heterogenitét, Vereinzelung und einen fehlenden gemeinsamen Geist der
modernen westlichen Zivilisation. Vgl. Ebd. Konkret auf Also sprach Zarathustra bezogen, stellt die ,,bunte Kuh* die erste Stadt dar, die Zarathustra nach seinem ,Untergang* und
seiner Rede der drei Verwandlungen besucht — dort predigt er seine in den Bergen erlangten Erkenntnisse, die bei der Bevolkerung jedoch mehrheitlich auf taube Ohren stossen.
Maglicherweise ist die Bezeichnung als direkte Ubersetzung der Stadt Kalmasadalmyad zu verstehen, durch welche Buddhas Wanderungen diesen gefiihrt haben sollen. Das
Nachdenken iiber das Wort ,,Kuh* hat bisweilen auch dazu gefiihrt, dass mit der von Zarathustra besuchten Stadt aufgrund ihrer Routinehaftigkeit, ihrer Rigiditit — dem ,Wieder-
kduenden‘ — mit der Stadt Basel in Verbindung gebracht wurde. Vgl. Ebd., S. 442 f.

428 Basel Sinfonietta (2016), S. 6-8.
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3.2: Filmische Einfliisse und (farbige) Beleuchtung

Dass Oh Albert bereits in den ersten Ideen auch auf der filmischen Ebene konzeptualisiert
wurde, ist vor allem zurilickzufiihren auf den Einfluss von Stop Making Sense der US-amerika-
nischen Band Talking Heads**® — ein Konzertfilm, der an mehreren Live-Auftritten der Band
aufgezeichnet und 1984 veroffentlicht wurde.**° Das Werk stellt einen Meilenstein in jener ver-
gleichsweise jungen hybriden Kunstdisziplin*}! dar, da er durch innovative Ansitze mit beste-
henden Traditionen bricht und so neue Prioritdten hinsichtlich Darstellung der Biithne und des
Publikums sowie der Dramaturgie eines Konzerts setzt. Letztere ist so aufgebaut, dass die
Bandmitglieder jeweils zwischen den Songs einzeln die Biihne betreten. Der Film beginnt da-
mit, dass der Sénger und Kopf der Band, David Byrne, alleine auf die noch leere Biihne und
somit vor das Publikum tritt und mit der Hilfe eines Kassettenspielers, der einen Beat-Track zu
spielen scheint**?, und der Begleitung seiner akustischen Gitarre den Song ,,Psycho Killer
singt.*>3 Fiir den daran anschliessenden, ,,Heaven®, wird Byrne von der Bassistin Tina Wey-
mouth unterstiitzt. So kommen nach und nach alle Musiker auf die Biihne, bis die neunkdpfige
Gruppe — zu den stetigen vier Bandmitgliedern Byrne, Weymouth, Chris Frantz und Jerry Har-
rison kommen Background-Sangerinnen und zusitzliche Instrumentalisten hinzu** — komplet-

tiert ist. So soll der Aufbau der Biihne sowie des Band-Klangs im Konzert selbst sichtbar

429 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020. Vgl. auch ,,Oh Albert“, Dossier, S. 6.
439 Die verschiedenen Aulftritte, aus denen der Film zusammengeschnitten wurde, fanden alle im Pantages Theater
in Los Angeles statt. Diese Konstanz der Konzertlokalitét erlaubte es der Band und den Filmproduzenten, die
technischen Mittel mit grosserer Genauigkeit zu verwenden, was die Moglichkeit zu komplexeren Abléufen eroff-
nete. Vgl. Thomas Doherty: ,,Stop Making Sense®, in: Film Quarterly, vol. 38, no. 4, 1985, S. 12—16. Zusitzlich
wurde, ebenfalls 1984, eine Auswahl der Aufnahmen der im Film gespielten Songs als Audioalbum verdftentlicht.
Vgl. Talking Heads: Stop Making Sense (1984), Konzertfilm unter der Regie von Jonathan Demme, restaurierte
und von den Bandmitgliedern kommentierte Version, 2015; Talking Heads: Stop Making Sense, CD, Warner Bros.
Records Inc/EMI Records Ltd. 1984.

41 Der Konzertfilm als hybride Kunstgattung wird hier im Sinne Rebentischs dritter Stufe ,,Intermedialitit“ in
ihrem Entwicklungsmodell verstanden. Rebentisch schreibt dazu: ,,[Die Stufe der Intermedialitit] beginnt dort,
wo sich die Kiinste so hybridisieren, dass nicht mehr angegeben werden kann, welche der angespielten Gattungs-
logiken und korrespondierenden Sinne die jeweils dominanten sein sollen.” Rebentisch (2017), S. 11 f. Vgl. auch
Fussnote 178.

432 Tatsdchlich fungierte der Kassettenspieler nur als visuelle Requisite, die Musik wurde von einem Drumcom-
puter via Mischpult eingespielt. Vgl. Jack Hamilton: ,,Select-a-Rhythm. What do you call a machine that hangs
out with musicians?®, in: Slate, 2013 (https://slate.com/culture/2013/12/beat-box-review-drum-machine-gets-its-
due-in-joe-mansfield-book.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

433 Rediger hat ,,Psycho Killer* — noch wihrend der intensiven Zeit mit The bianca Story — auch selbst gesungen,
so zum Beispiel fiir Radio SRF 3. Vgl. ,,Elia Rediger covert ,Psycho Killer® von Talking Heads - SRF 3 Live
Session®, 2014 hochgeladen von SRF 3 (https://www.youtube.com/watch?v=GmcJnhO8G90, zuletzt eingesehen
am 29. Mirz 2021).

434 Bei den fiinf zusitzlichen Musikern handelt es sich um Lynn Mabry & Edna Holt (Background-Séngerinnen),
Steve Scales (hauptséchlich Perkussion), Alex Weir (hauptséchlich Gitarre) und Bernie Worrell (Keyboard).
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gemacht werden.*>> Neben diesem dramaturgischen Aufbau, des Narrativs in der Perfor-
mance*®, zeichnet sich der Film auch dadurch aus, dass das Publikum bis in die letzten Minuten
kaum je deutlich erkennbar gezeigt wird; so soll sich der Zuschauer des Films mdglichst un-
voreingenommen ein eigenes Urteil iiber das Gesehene und Gehorte bilden kénnen, ohne durch
euphorische Gesichter, kreischende Stimmen oder sich bewegende Kdrper — wie sie bis dahin
in Konzertfilmen keine Seltenheit darstellten — allenfalls beeinflusst oder gar manipuliert zu
werden.*7 Dazu kommt, dass sich auf der Biihne keine fiir die Performance nicht zwingend
notwendigen Gegenstinde, wie zum Beispiel Wasserflaschen, Plektrum-Halter oder Handtii-
cher, befinden; im Zusammenspiel mit der abgedunkelten Biihne soll so die menschliche Inter-
aktion moglichst in den Vordergrund geriickt werden.**® Die vielleicht bekannteste Szene aus
dem Film ist jene, in der Byrne — davor fiir ein paar Minuten von der Biihne verschwunden —
zu ,,Girlfriend Is Better” mit einem iiberdimensional grossen Anzug zuriick auf die Biihne
kommt. Die Absicht dahinter war laut Byrne folgende: ,,I wanted my head to appear smaller,
and the easiest way to do that was to make my body bigger; because music is very physical,

and often the body understands it before the head.“**° Es geht ihm also um die Relativierung

435 Talking Heads (1984/2015), 06:30-07:13.

436 Byrne beschreibt als weitere narrative Ebene, dass er im Film nicht bloss sich selbst, sondern eine Figur ver-
korpert, die im Verlauf des Konzerts eine Transformation von einem ,,stiff, white guy“ zu jemandem, der sich
vollends in der Musik verlieren kann, der ,frei‘ ist, durchlebt. Talking Heads (1984/2015), 34:27-36:11.

437 Talking Heads (1984/2015) 36:22-37:43. Vgl. zu den Konzertfilmen mit Publikumsdarstellungen etwa: Gimme
Shelter, Dokumentarfilm {iber die US-Tour der Rolling Stones, 1970; Woodstock — 3 Days of Peace & Music,
Dokumentarfilm unter der Regie von Michael Wadleigh, 1970. Das wohl bekannteste Beispiel eines Konzertfilms,
in dem die Euphorie des Publikums nicht nur zu sehen, sondern auch deutlich zu héren ist, stellt folgender dar:
The Beatles at Shea Stadium, Dokumentarfilm des Konzerts in New York unter der Regie von Robert Precht,
1966.

438 Talking Heads (1984/2015), 25:00-26:00. So erhalten die wenigen verwendeten Requisiten eine grossere Wir-
kungskraft — etwa die Brille, die Byrne bei ,,Once In A Lifetime* tragt. Einer der wenigen nichtmusikalischen
Gegenstande auf der Biihne ist die Stehlampe, mit der Byrne wahrend ,,This Must Be The Place (Naive Melody)*
tanzt, inspiriert von Fred Astaires Tanz mit einem Kleiderstéinder in Royal Wedding. Der Biithnenaufbau ist laut
Weymouth angelehnt an die Inszenierung von Philipp Glass’ Oper Einstein on the Beach durch Robert Wilson,
mit dem Byrne ein paar Jahre spéter fiir The Forest auch selbst zusammenarbeitete. Talking Heads (1984/2015),
1:04:00-1:04:09. Glass und die ,minimal music‘ werden Byrne zufolge auch musikalisch gewiirdigt — mit einer
etwa iiber zehn Takte hinweg andauernden und hauptsichlich aus einer einfachen Gitarrenmelodie bestehenden
und sich wiederholenden Phrase mit rhythmischer Begleitung gegen Ende von ,,Found A Job®. Talking Heads
(1984/2015), 15:24-16:20. Zur Projektion der Worte in weissen Buchstaben auf farbigem Hintergrund wurde By-
rne inspiriert durch den US-amerikanischen Kiinstler Edward Ruscha, dessen Werk sich durch verschiedene Gat-
tungen bewegt. Talking Heads (1984/2015), 32:02-32:30. Uberhaupt spielt das Licht im Film eine wichtige Rolle
— die Band experimentierte mit verschiedensten Lichtwinkeln; ausserdem wurde die Essenz gewisser Songs durch
Farben hervorgehoben, etwa bei ,,Swamp*. Talking Heads (1984/2015), 41:48-43:37,41:01-41:15. Als wichtigste
Einfliisse auf Stop Making Sense nennt Regisseur Demme The Last Waltz — die Verfilmung des Abschiedskonzerts
von The Band — und Rust Never Sleeps — ein Konzertfilm von Neil Young, in dem nicht zuletzt auch mit surrea-
listischen Elementen gearbeitet wird. Talking Heads (1984/2015), 1:12:47-1:13:22.

439 David Byrne Interview®, 2007 hochgeladen von Antonio Silva (https://www.youtube.com/watch?v=dE-
mxVxFXLg, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), 00:39-00:49. Da das Interview von Byrne selbst inszeniert
und voll von ironischen und parodistischen Anspielungen ist, sollte die Aussage mit Vorsicht genossen werden.
Byrnes grosser Anzug wurde von Pauline Kael auch mit Beuys’ Filzanzug in Verbindung verbracht. Vgl. Pauline
Kael:  , Three Cheers“, in: The New  Yorker, 1984 (auch online verfiigbar, unter:
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des rationalen Zugangs und die Aufwertung des korperlichen zur Musik; in dieser Hinsicht
greift Byrne auf avantgardistische Strategien zuriick — bereits die Dadaisten sowie die Surrea-
listen waren bestrebt, der Rationalitit in der Kunst entgegenzuwirken.**® Diesen kunsthistori-
schen Bezug macht Byrne in seinem aktuellsten Projekt American Utopia noch expliziter: darin
integriert er je einen Ausschnitt aus Schwitters Ursonate sowie aus Balls Lautgedicht ,,Gadji
beri bimba“ in ein sonst mehrheitlich aus Popsongs bestehendes Programm.*4!

Auf Stop Making Sense wird in Oh Albert bereits ganz zu Beginn referiert. Der Drumroboter®*?,
der die er6ffnenden Klénge des Konzerts erzeugt, bevor Rediger mit der Gitarre in den ,,Per-
formance Blues* einstimmt, ist als direkte Anspielung auf Byrnes Kassettenspieler zu verste-
hen.**3 Auch die Tatsache, dass sich Rediger wihrend ,,Performance Blues in der Garderobe
befindet und erst im letzten iiberleitenden Teil vom Untergeschoss auf die ,,Opera“-Biihne be-
wegt, erinnert an die leere Bithne und den zunéchst alleinigen Auftritt Byrnes in Stop Making
Sense. So ist auch die Kameraeinstellung bei Redigers Gang Richtung Biihne auf dem letzten
Treppenabschnitt zu erkldren — die Nahaufnahme der Schuhe entspricht derjenigen bei Byrnes
auf-die-Biihne-Kommen.*** Mit diesen und anderen Szenen, in denen gezielt theatrale Ele-

mente zum Vorschein kommen, wird dem Zuschauer einerseits das ,Kiinstliche® einer
9 b

https://web.archive.org/web/20160304123806/http://www.davidbyrne.com/archive/film/Stop_Ma-

king Sense/s_m_s_press/s_ m_s_pauline_kael nyer.php, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

40 Vel S. 64 fT., 68 .

4“1 Vel. American Utopia, Konzertfilm unter der Regie von Spike Lee zu David Byrnes gleichnamiger Broadway-
Auffithrung, 2020, 21:45-26:32. Der Text von Balls Lautgedicht ist Grundlage fiir den Song ,,I Zimbra®, der zum
ersten Mal auf dem Talking Heads-Album Fear of Music 1979 erschien. Die Integration eines ,,nonsense poem‘
erfolgte auf die Empfehlung von Byrnes Kiinstlerkollegen Brian Eno, der selbst als einer der fithrenden Innova-
toren der Popmusik gilt. Vgl. u. a.: Liebsch und Spree (1997), S. 153, 156, 158; Brech (1998), S. 28-31. Vgl. zu
Schwitters’ Ursonate auch S. 67 f. Neben dem Einbezug von Kunstwerken aus den historischen Avantgarden
schliesst Byrne auch insofern an diese an, als er als Teil der Auffithrungen die Wichtigkeit der politischen Partizi-
pation betont und so die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst authebt. Vgl. auch: John Willsteed: ,,Review:
David Byrne’s American Utopia is a film honouring the love of the live performance®, in: The Conversation, 2020
(https://theconversation.com/review-david-byrnes-american-utopia-is-a-film-honouring-the-love-of-the-live-per-
formance-149977, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021). Derweil bezeichnet Gunther Reinhardt American Utopia
(Broadway-Version) als ,,Gesamtkunstwerk® und zieht Vergleiche zum absurden Theater sowie zu Bertolt Brecht.
Vgl. Gunther Reinhardt: ,,So schon zappelt Trumps amerikanischer Albtraum®, in: Stuttgarter Nachrichten online,
2018 (https://www.stuttgarter-nachrichten.de/inhalt.talking-heads-david-byrne-in-berlin-so-schoen-zappelt-der-
amerikanischen-albtraum.d3b63634-d1a8-402¢-9196-5f15d0c4c0e5.html, zuletzt eingesehen am 29. Midrz 2021).
442 Produziert wurde dieser vom Ensemble Gamut Inc um Marion Wérle und Maciej Sledziecki. Vgl. [Ohne An-
gabe:] ,, Trommel®, in: Website von Gamut Inc. (http://gamutinc.org/trommel/, zuletzt eingesehen am 29. Méirz
2021).

43 Oh Albert, Rohschnitt, 03:50 (Beginn des Drumroboter-Intros). Ausserdem evoziert die Verwendung einer
Maschine als Musikinstrument Assoziationen zu Klangexperimenten der futuristischen Komponisten — mit dem
Unterschied, dass dort hauptséchlich konventionelle Instrumente zur Imitation von Maschinen eingesetzt wurden.
Klanglich ndher am Drumroboter in Oh Albert stehen Versuche, fiir alltédgliche Maschinen zu komponieren. Solche
lassen sich vermehrt in den 1960er Jahren finden — ein treffendes Beispiel ist Rolf Liebermanns Komposition Les
Echanges fiir 156 Maschinen, die dieser fiir die Schweizer Landesausstellung in Lausanne 1964 schrieb. Vgl. Tobi
Miiller: ,,Schweizer Techno anno 1964: ,Les Echanges’ von Rolf Liebermann®, in: SRF online, 2013
(https://www.srf.ch/kultur/im-fokus/der-archivar/schweizer-techno-anno-1964-les-echanges-von-rolf-lieber-
mann, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

444 Ebd., 09:01-09:12. Talking Heads (1984/2015), 01:16-01:49.
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Auffiihrung direkt bewusst gemacht*+

— aufgrund ihrer Position innerhalb des jeweiligen
Werks vergleichbar etwa mit einem Prolog aus einem Stiick von Bertolt Brecht —, andererseits
wird der Musik eine narrative Ebene unterlegt, die als Medium zum Verstandnis der Komple-
Xitét jener beitrdgt.**¢ Das Aufbrechen der Illusion, das Sichtbarmachen von kiinstlerischen
Produktionsprozessen kann auch mit der Thematik des Oratoriums in Verbindung gebracht
werden; Alice 2.0 als digitale Welt, lebt von Transparenz und wird deshalb auch als ,,House
Panopticum* bezeichnet.**” Durch das direkte Benennen der technischen Mittel — im ,,Perfor-
mance Blues* heisst es: ,,Is the camera aiming at the right direction?* und ,,Out of my hands
[...] if these lights will blow.* — wird die von Adorno so bezeichnete ausserésthetische Technik
gewissermassen selbst zum Inhalt.**® Des Weiteren sind auch einige Biihnenrequisiten durch
den Talking Heads-Film inspiriert, allen voran die Stehlampe auf der ,,Opera‘“-Biihne; aber auch
die Brille, die Rediger als Erkennungsmerkmal fiir den Charakter Hofmann trigt, erinnert an
Byrne, konkret wihrend der Performance von ,,Once In A Lifetime*.*#

Neben Stop Making Sense stellen — besonders fiir die Orchesteraufnahmen — Hugo Niebelings
Verfilmungen von Beethoven-Konzerten der Berliner Philharmoniker unter Herbert von Ka-
rajan, darunter besonders einflussreich die Auffithrung der 6. Sinfonie, auch Pastorale genannt,

einen wichtigen Teil des visuellen Bauplans fiir Oh Albert dar.**° Niebelings Pastorale-Auf-

nahmen setzten 1967 mit innovativen und expressionistischen Mitteln  wie

45 Dies trigt auch dazu bei, dass das bei Wagner vorherrschende Prinzip einer Illusionskulisse untergraben wird.
Gleichzeitig wird auch bewusst gemacht, dass die Performanz einen integralen Bestandteil der kapitalistischen
Leistungsgesellschaft bildet. Damit wird nicht nur das Leben in die Kunst einbezogen, sondern umgekehrt — und
an die Kunstphilosophie Beuys’ erinnernd — auch die Prinzipien von Kunst in das Leben hineinprojiziert. Vgl. S.
71 ff.

446 Vgl. auch: Claude Biihler: ,,Urauffiihrung: Sinfonietta feiert 50-Jahre LSD-Verbot*, in: Telebasel Kultur, 2016
(https://telebasel.ch/2016/10/05/urauffuehrung-sinfonietta-feiert-50-jahre-Isd-verbot/?channel=32341, zuletzt
eingesehen am 29. Mérz 2021), Video-Interview, ab ca. 8:22. Ein weiteres Filmbeispiel, das Musik und Narration
verbindet und Rediger beeinflusst hat, findet sich in This Must Be The Place von Paolo Sorrentino, in dem Byrne
selbst auch mitspielt und eine Performance von ,,This Must Be The Place (Naive Melody)“ in den Film eingebaut
ist. Gesprache des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020.

47 Vgl. u. a. Elia Rediger: Skript zu Oh Albert, Datei ,,09012016_Oh Albert script*, 2016, S. 32. Im Folgenden
mit ,,Oh Albert, Skript* abgekiirzt. Der Text jener Skriptversion stimmt an manchen Stellen nicht komplett mit
dem Rohschnitt iiberein.

8 Vel u. a. S. 13, 40.

449 Bspw. withrend ,,Father to Alice. Vgl. ,,Oh Albert“, Dossier, S. 6. Dort werden auch zwei Szenen aus den
beiden Filmen verglichen, in denen Rediger und Byrne jeweils deutlich sichtbar mit einem Mikrophon in der Hand
zur Kamera hin positioniert sind. Vgl. zur Stehlampe und der Brille auch Fussnote 29. In ,,Once In A Lifetime*,
wie in anderen Talking Heads-Songs bewegt sich Byrne zwischen Gesang und von Radiopriestern inspirierten
Deklamation — eine Bewegung zwischen Ausdrucksweisen, die von Rediger auch in Oh Albert vielfach eingesetzt
wird. Vgl., hier in Bezug auf ,,Psycho Killer*: ,,Understanding Psycho Killer*, 2020 hochgeladen von /2tone
(https://www.youtube.com/watch?v=wKaSellpgnU, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), 4:33-5:00. Dort heisst
es: ,,He’s doing this sort of half-spoken delivery, where his pitch isn’t super precise and he doesn’t really hold the
notes, making it feel more like a conversation than a performance. This is a pretty common technique for Byrne,
and it gives his music a sort of intentional sloppiness, like a painter who won’t paint within the lines. It breaks
down the barrier between artist and listener, stripping out the pretense of grand melodic gestures so he can more
bluntly describe the ideas he’s trying to convey [...].*

40 ygl. ,,Oh Albert“, Dossier, S. 6.
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Fokusverschiebungen, dem Wechsel von Farbe und Schwarz-Weiss, Uberblendungen sowie
starken Verzerrungen der Bilder hinsichtlich Konzertfilmen im klassischen Kontext neue Mas-
sstibe.*! Besonders deutlich ist der Einfluss der Verfilmung in Oh Albert in den Nahaufnah-
men der Orchestermusiker — grossen Wiedererkennungswert haben beispielsweise die Bilder
der Streichinstrumente —, dem Schnitt beziechungsweise den verschiedenen Kameraeinstellun-
gen sowie der Kamerabewegung und dem Umgang mit Farben und Licht zu erkennen.*>? Ein
grundlegender Unterschied besteht darin, dass fiir Niebelings Pastorale nicht der originale Ton
der im Bild zu sehenden Auffithrung verwendet, sondern wiahrend den Filmaufnahmen die zu-
vor aufgenommene Musik Playback eingespielt wurde — weshalb im Bild auch nirgendwo Mik-
rophone zu sehen sind.*3 In Oh Albert dagegen sind die Tonabnehmer an den Instrumenten
jeweils deutlich zu erkennen; auch hier wird im Bild die Technik offenbart, die fiir eine solche
Produktion benétigt wird — also dem Illusionsprinzip entgegengewirkt.

Einen dritten wichtigen Filmeinfluss fiir Oh Albert stellen die Arbeiten des franzosischen Re-
gisseurs Henri-Georges Clouzot dar, der von Klaus Geitel unter anderem als ,,der Adorno der
damaligen Zeit fiir die Filmregie“ bezeichnet wird.*>* Clouzot, der seinerseits fiir sechs Insze-
nierungen von Karajan-Auffithrungen verantwortlich ist*>, gilt als einer der innovativsten und
einflussreichsten Filmschaffenden der Mitte des 20. Jahrhunderts; bekannt geworden ist er un-
ter anderem fiir L ’Enfer — ein ambitioniertes Filmprojekt, das letztlich nie vollendet wurde.*>
Darin sucht Clouzot neuartige Methoden, um extreme Gefiihlszustédnde bildlich und auditiv
umsetzen zu konnen.*’ Marcel, der méinnliche Protagonist, entwickelt im Verlauf der Ge-
schichte starke Eifersuchtsgefiihle, da seine junge Ehefrau Odette eine Affare mit einem Auto-
mechaniker namens Martineau zu haben scheint. Clouzot beabsichtigte, Marcels Eifersucht —

in intensiven Farben visualisiert, wihrend die realistischen Szenen in Schwarz-Weiss gehalten

41 Vgl. Pastorale, Film von Hugo Niebeling einer Auffiihrung der 6. Sinfonie von Ludwig van Beethoven der
Berliner Philharmoniker unter Herbert von Karajan, 1967. Der neuartige und experimentelle Ansatz Niebelings
stiess teils auf heftigen Widerstand — nicht zuletzt seitens Karajans selbst, ,,der sich in diesem Film von Hugo
Niebling [sic] nicht ausreichend gewiirdigt sah und kiinftig seine Filme selbst inszenieren wollte*. [Ohne Angabe:]
,»Hugo Niebeling®, in: Zeughauskino — Deutsches Historisches Museum, 2013 (https://www.dhm.de/filead-
min/medien/relaunch/zeughauskino/Filmblatt 3-9kurz.pdf, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

452 In der Pastorale-Verfilmung verwendet Niebeling fiir fast jeden Satz ein bestimmtes Farb-Setting fiir die
Biihne: 1. Satz = Dunkelgrau, 2. Satz = Hellgriin, 3. Satz = Hellgrau, 4. Satz = Hellgrau, 5. Satz = Rot. Auch in
Oh Albert werden bestimmte Songs respektive Instrumentalstiicke von einer bestimmten Farbe getragen, vgl. Ta-
bellen 1, 3.

433 Vgl. ,,Hugo Niebeling* (2013).

454 Ebd. Vgl. auch ,,Oh Albert*, Dossier, S. 5-6.

455 Vgl. ,Hugo Niebeling* (2013). Unter den Inszenierungen ist die wohl bekannteste jene der 5. Sinfonie
Beethovens. Vgl. auch: [Ohne Angabe:] ,,Karajan dirigiert Beethovens Fiinfte®, in: programm.ARD.de, 2014
(https://programm.ard.de/TV/Themenschwerpunkte/Musik-und-Kultur/Klassik-Oper--Tanz/Startseite/?sen-
dung=2872412384989865, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

456 Vgl. L’Enfer d’Henri-Georges Clouzot, Dokumentarfilm von Serge Bromberg, 2009. Im Folgenden abgekiirzt
mit ,,L Enfer, 2009%.

7 Vgl. Ebd., 20:45-27:45.
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sind — so darzustellen, dass sich dessen sinnliche Wahrnehmung merklich verzerrt. Dafiir ver-
wendet er verschiedene optische Tduschungseffekte, die eine unlogische, surrealistische Ebene
erzeugen. Clouzot war fasziniert von dem noch jungen Phdanomen der kinetischen Kunst, wel-
ches die Bewegung als zentrales Moment in die Gestaltung einfiihrt — Bewegung des Kunstob-
jekts, der Lichtquelle oder auch des Betrachters. Als einer der diesbeziiglich fiihrenden Kiinstler
gilt Alexander Calder, der vor allem durch das Prinzip des Mobile bekannt wurde.*® Adorno
siecht das Mobile als Exponat der Verfransung, denn darin ,,h6r[e] Plastik[...] auf, in all ihren
Teilen ruhig zu verharren und mdchte, nach dem Prinzip der Aolsharfe, wenigstens partikular
sich selber verzeitlichen.“4*® Clouzot setzt den Schwerpunkt in L Enfer eher auf die Bewegung
des Lichts als des Gegenstands. Geradezu ikonisch wurden gewisse Aufnahmen von Romy
Schneider, die im Film die weibliche Hauptrolle iibernimmt. Durch die unterschiedlichen Ein-
fallswinkel der Beleuchtung wurden ihre Gesichtsmerkmale besonders vielseitig und markant
hervorgebracht; um diesen Effekt zu verstirken, experimentierte Clouzot auch damit, Schnei-
ders Gesicht durch das Auftragen von Ol und Glitzerstaub noch reflektierender erscheinen zu
lassen. Dieses Verfahren findet Eingang in Oh Albert: Zu Beginn des zweiten Akts wird Redi-
ger wieder in der Garderobe im Untergeschoss gezeigt, wo das Outfit der zweiten Hélfte der
Auffithrung — unter anderem mit Glitzerstaub im Gesicht und einer schimmernden Jacke mit
der Beschriftung ,,HYSTERIA* auf der Riickseite — vorbereitet wird.*® Die auf Bewegung
ausgerichtete Beleuchtung der Figuren als zusitzliche kiinstlerische Ebene erinnert indessen an
Malewitschs Ansatz in Sieg iiber die Sonne.*®! In Clouzots Filmprojekt spielt auch der Ton eine

entscheidende Rolle; er soll nicht illustrieren, sondern im Gegenteil das Visuelle motivieren.*¢2

458 Dabei handelt es sich um leichte, an Draht hingende Gegenstinde, die durch geringste dussere Einfliisse in
Bewegung versetzt werden und so gewissermassen ,bewegliche Skulpturen® darstellen.

459 Adorno, KuK, S. 432. Rebentisch spricht von einer ,,partielle[n] Verzeitlichung der Plastik in den Mobiles von
Calder*. Rebentisch (2003), S. 103. Calders Ansatz war nicht zuletzt fiir die Entwicklung von Klanginstallationen
und -skulpturen von Bedeutung; die britische Komponistin Rebecca Saunders schuf — beispielsweise in Stirrings
Still — in Anlehnung an Calder musikalische Mobiles. Vgl. Wellmer (2010), S. 43. Vgl. auch: Tom Service: ,,A
guide to Rebecca Saunders’ music*, in: The Guardian online (https://www.theguardian.com/music/tomservice-
blog/2012/nov/05/rebecca-saunders-contemporary-music-guide, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

460 Vgl. Oh Albert, Rohschnitt, 46:45-48:02. Vgl. auch ,,Oh Albert*, Dossier, S. 5. Der Hysteriebegriff ist grund-
legend fiir die Etablierung der Psychoanalyse nach Freud und Josef Breuer. Vgl.: Josef Breuer und Sigmund Freud:
Studien tiber Hysterie, Leipzig und Wien 1895. Der fiir die Psychoanalyse zentrale Fokus auf das Unterbewusste
spielt auch fiir die Surrealisten eine wichtige Rolle. Vgl. S. 68. Oh Albert trégt — allein durch die inhaltliche The-
matik — durchaus Charakterziige, die mit den Surrealisten in Verbindung gebracht werden konnen. Auf den surre-
alistischen Einfluss auf Oh Albert wird im folgenden Abschnitt noch genauer eingegangen.

461 ygl. S. 62 ff. Zudem verbindet der utopische bzw. dystopische narrative Rahmen Sieg iiber die Sonne mit Oh
Albert. Uberhaupt scheinen Kunstwerke mit Gesamtheitsanspruch generell geneigt, alternative gesellschaftliche
Realitdten zu présentieren. Nicht zufillig tauchen deshalb ,,Utopie* und ,,Gesamtkunstwerk™ immer wieder als
Begriffspaar auf. Vgl. Szeemann (1983); Husslein-Arco, Krejci und Steinbriigge (2012); Margareta Sandhofer:
,LUtopie Gesamtkunstwerk: Gequilter Begriff, in: artmagazine, 2012 (https://www.artmagazine.cc/con-
tent59794.html, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

462Vgl. L Enfer, 2009, 24:58-25:24. So sind es oft auch Geriusche, die die Eifersuchtsanfille von Marcel auslosen
oder verstérken.
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Auch dem Klang liegt das Prinzip einer verformten Wahrnehmung zugrunde; dabei werden
gesprochene Ausdriicke so iliberlagert, wie dies aus der Verfahrensweise mit verschiedenen
Themen in der musikalischen Gattung der Fuge bekannt ist.*** Fiir die Nachbearbeitung der
Audiospur von Oh Albert wandte Rediger ebenfalls Verfremdungstechniken an, indem er —
insbesondere in den implizit psychedelischen Passagen — durch Overdubbing und Tonhdhen-
bearbeitung eine Art der verzerrten Wahrnehmung der menschlichen Stimme erzeugt.*6*

Dass solche surrealistischen Elemente in Oh Albert zu erkennen sind, scheint aufgrund von
Redigers Verbindungen zu ebendiesem Kunstansatz naheliegend. Wahrend der Entstehungszeit
des Librettos in Paris kam ein personlicher Kontakt mit Alejandro Jodorowsky zustande.*¢> Der
chilenische Kiinstler wurde vor allem bekannt durch seine surrealistischen Friithfilme Fando y
Lis, El Topo und La Montaiia sagrada in den spéten 1960er und frithen 1970er Jahren, kann
aber in seiner Wirkung keineswegs bloss auf sein filmisches Schaffen reduziert werden. Vor
seinen ersten Erfolgen als Filmregisseur beispielsweise als Theaterautor und Schauspieler tétig,
entwickelte er die Ideen, die im Rahmen einer geplanten Filmumsetzung von Frank Herberts
Science-Fiction-Roman-Reihe Dune*%® entstanden — das Projekt scheiterte letztlich aufgrund
der mit den Produzenten der Filmindustrie nicht zu vereinbaren Dimensionen beziiglich Um-
fang und Aufwand*®’ — unter anderem in der Rolle des Comicautors weiter.**® Jodorowsky ver-
bindet in seiner Arbeit Kunst auch mit therapeutischen Ansitzen; so entwickelte er unter ande-
rem das Prinzip der ,Psychomagie‘ — eine Praxis, anhand derer Traumata durch rituelle Kunst,
meist in Form von einfachen, symbolischen Aktionen, {iberspielt respektive iiberwunden wer-

den sollen.*%® Jodorowsky schliesst an die Psychoanalyse an, findet an dieser Methode jedoch

463 Vgl. Ebd., 26:34-27:45.

464 Gesprich des Autors mit Elia Rediger am 24. Juli 2020. Vgl. Oh Albert, Master-Audiotrack, Datei ,,Oh Albert
Master 1.0%, 2020. Vergleichbar mit der stimmlichen Verzerrung ist der Versuch, laut Brittelle auch ,,den traditi-
onellen Orchesterklang zu verbiegen, zu verzwirnen und zu brechen.” Kreis (2016).

465 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020.

466 Herberts Dune-Zyklus umfasst sechs Binde, die zwischen 1965 und 1985 publiziert wurden: Dune (1965),
Dune Messiah (1969), Children of Dune (1976), God Emperor of Dune (1981), Heretics of Dune (1984) und
Chapterhous: Dune (1985). Das Dune-Universum dreht sich um die Substanz ,,Spice*, welche eine vergleichbare
Wirkung wie LSD und andere Psychoaktiva aufweist. Sie erlaubt es, die Linearitdt der Zeit zu tiberwinden und so
die Zukunft vorauszuschauen; damit einher geht ein Gesamtheitsgefiihl, das die Verbundenheit mit der Welt ver-
stirkt. Uber die Ahnlichkeiten der beiden Substanzen wurde bereits in den 1960er Jahren spekuliert.

467 Vgl. Jodorowsky’s Dune, Dokumentarfilm von Frank Pavich, 2013. Jodorowsky beabsichtigte, fiir den Film
Musik der britischen Band Pink Floyd zu verwenden, die durch Werke wie The Wall oder Live at Pompeii Pop-
musik in Verbindung mit theatralen Ansétzen nachhaltig geprigt haben. Die erste vollendete Verfilmung der
Dune-Romane stammt von David Lynch, der heute zu den bekanntesten Vertretern surrealistischer Filme des spé-
ten 20. und frithen 21. Jahrhunderts gehort.

468 Im Zentrum dieser Titigkeit stehen die 13 Bénde um die Figur John Difool, die Jodorowsky zusammen mit
Jean Giraud — besser bekannt unter dem Pseudonym Moebius — kreiert hat.

469 Vgl. Alejandro Jodorowsky: Psychomagic. A healing art, Dokumentarfilm, 2019. Vgl. auch: Alejandro Jodo-
rowsky: Praxisbuch der Psychomagie. Rituelle Akte zur Selbstbefreiung und Heilung, Oberstdorf 2011. Rediger
wandte das Prinzip der Psychomagie unter anderem im 2017 im Konzert Theater Bern uraufgefiihrten Musikthe-
ater Oh Boyoma — das, wie es bei Oh Albert geplant ist, auch als Audioalbum ver6ffentlicht wurde — an. Das
utopische Stiick dreht sich um eine kriegsgebeutelte kongolesische Stadt und die Uberwindung dieser
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problematisch, dass sie Traumata zwar sichtbar machen kann, letztlich aber keine konkreten
Verfahren beinhaltet, diese zu iiberwinden oder zu heilen. Er bezeichnet seine eigene Methode
als ,Umkehrung des Surrealismus‘: Dali wollte Trdume beziehungsweise das Unbewusste in
die Realitit einfiihren — laut Jodorowsky spielt sich jedoch ,alles* im Unbewussten ab; deshalb
miisse die Vernunft dahingehend gelehrt werden, die Sprache des Unbewussten oder der
Triaume zu sprechen.*’°

Jodorowskys ,Psychomagie‘ macht die Kunst durch den rituellen Ansatz zu einem gemein-
schaftlichen Erlebnis — transzendiert also die oftmals starre Grenze zwischen Kiinstler und Zu-
schauer. In Oh Albert wird dies unter anderem formell impliziert, indem im Konzertprogramm
die Zuschauer zusammen mit den anderen beteiligten Kiinstlern als theatralische Figur aufge-
listet und letztlich durch ihre Prisenz im Film auch Teil des Gesamtwerks werden.*’! Ebenso
wird die Rollenverteilung in Relation zu Kunst und Gesellschaft im ,,Performance Blues* direkt
hinterfragt: Passagen wie ,,Who’s playing tonight? Who is putting up a show? In this scene, I’ll

472

play the wingman, you’ll get the lead [...] oder ,,I’'m a puppet, and you are the choir and

473 weisen darauf hin, dass Kunst erstens nicht als von der Gesell-

we’re playing for a frown
schaft isoliert, und zweitens nicht immer in den angeblich klar voneinander abgrenzbaren Ka-
tegorien Kiinstler und Publikum gedacht werden kann oder sollte.*’* Diese transzendierenden
Momente sind jedoch — allein aufgrund der zahlreichen verfremdenden Elemente — weit ent-

fernt von kollektiven Ekstase-Ritualen, wie sie etwa Skrjabin in seinem Mystére vorschwebten.

traumatischen Vorgeschichte in Form von Musik. Rediger, der selbst 1985 in Kinshasa geboren ist, arbeitete fiir
Oh Boyoma zusammen mit fiinf Kiinstlern aus der Demokratischen Republik Kongo. Die Psychomagie wird im
Stiick ,,Poly* auch ausdriicklich genannt. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Oh Boyoma®, in: Stiicklabor — Neue Schweizer
Dramatik, 2017 (https://www.stuecklaborbasel.ch/Oh-Boyoma, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Vgl. auch:
Claude Biihler: ,,Utopie-Bunker im Kongo®, in: nachtkritik.de (https://www.nachtkritik.de/index.php?op-
tion=com_content&view=article&id=14097:0h-boyoma-konzert-theater-bern-bringt-elia-redigers-musiktheaters-
tueck-im-gasthofsaal-heitere-fahne-zur-urauffuehrung&catid=676:konzert-theater-bern&Itemid=100190, zuletzt
eingesehen am 29. Mirz 2021).

470 Vgl. Psychomagic (2019), 06:32-07:32. Dalis nahestehender Kiinstlerkollege Buiiuel stellt ebenfalls eine wich-
tige Referenz fiir Redigers Arbeit dar. Fiir das Theaterstiick Der Wiirgeengel — eine freie Adaption des gleichna-
migen Films Bufiuel —, das Anfang 2020 im Theater Freiburg unter der Regie von Blanka Radoczy uraufgefiihrt
wurde, komponierte Rediger die Musik. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Der Wiirgeengel®, in: Theater Freiburg
(https://theater.freiburg.de/de_DE/spielplan/der-wuergeengel. 16034382, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021).
Vgl. auch: ,,Blanka Radoczy & Elia Rediger | Der Wiirgeengel | Theater Freiburg®, 2020 hochgeladen von szenik
(https://www.youtube.com/watch?v=2MKRHUTwkIw, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

471 Vgl. Basel Sinfonietta (2016), S. 9. Dies kann ausserdem als ein Erkennungsmerkmal dafiir gesehen werden,
dass Oh Albert auch massgeblich rezeptionsésthetisch funktionieren soll. Ein anderes Indiz dafiir wire die ange-
dachte Veroffentlichung des Konzertfilms auf einer Website — einerseits wire der Film und damit die Urauffiih-
rung so theoretisch jederzeit abrufbar, andererseits kann der Zuschauer des Films durch die Wahl der Kameraein-
stellung seine eigene Perspektive auf das Kunstwerk bestimmen. So werden verschiedene &sthetische Erfahrungen
zustande kommen — je nach personlichen Interessen und Priaferenzen des einzelnen Rezipienten. Vgl. auch Fuss-
note 388. Vgl. zur Rezeptionsasthetik S. 37 ff.

472 Oh Albert, Rohschnitt, 06:00. Vgl. auch Oh Albert, Partitur, S. 3-4.

473 Oh Albert, Rohschnitt, 07:42. Vgl. auch Oh Albert, Partitur, S. 9-10.

474 Performance Blues* arbeitet auch bewusst mit dem Prinzip der Selbstreferentialitit, das Lehmann als eines
der Merkmale des postdramatischen Theaters beschreibt. Vgl. dazu Lehmann (2006), S. 174.
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Viel eher verbindet Oh Albert mit dessen Ansétzen — mehr noch hinsichtlich des Promethee —
die Verwendung von Licht respektive Farben.*”> Im Unterschied zu Skrjabin und anderen Syn-
dsthetikern werden letztere jedoch nicht unmittelbar an Klénge, ,Klangzentren® oder gar ein-
zelne Tone gebunden, sondern sind eng verbunden mit dem Narrativ und den darin enthaltenen
Themen, Stimmungen und Assoziationen.*’® Grundsitzlich kann zwischen drei verschiedenen
Farbsettings unterschieden werden: Grau oder Schwarz — also die Absenz von Farbe —, Blau
und Rot. Grau erscheint der Konzertsaal vor allem dann, wenn die rationale, wissenschaftliche,
,niichterne® Sichtweise — in der Regel durch die Figur Hofmanns vertreten —auf LSD présentiert
wird, so in ,,Oh Sandoz* oder in ,,Father to Alice; wihrend ,,Hysteria — Part [ wechseln die
Lichteinstellungen und Farben mehrfach — das graue Setting wird an den Stellen eingesetzt, in
denen das Verbot, wiederum von der Figur Hofmann, vorgelesen wird.*’” Auch wihrend
,March to the Underground kommt die Beleuchtung weitestgehend ohne klar erkennbare Far-
ben aus. Besonders deutlich scheint hier der textuelle Bezug hinsichtlich der Enttduschung und
Trauer liber das Verbot hervorzutreten — Rediger singt, in diesem Fall als Figur Alice, mehrmals
,,[...] hold back those rainbow tears [...]“4’8, Hier wird angetont, was im weiteren Verlauf immer
augenscheinlicher wird: Das farbige Licht steht fiir die Présenz respektive die Entfaltung von
Alice als LSD, wiahrend die Absenz von Farbe deren Unterdriickung oder aber die graue, rati-
onale Perspektive zu ihr repriasentiert. Untermauert wird dies durch eine von der Figur Hofmann
gesprochene und als Aufnahme eingespielte Textpassage am Ende des ,Dark Age‘-Teils — kurz
bevor Rediger als Alice wieder auf der Opera-Biihne fiir ,,Miss Understood* erscheint —, in der
es unter anderem heisst: ,,In a dark scenery of gray and earth-shaking sadness, my once so
colorful Alice lived in dirt and madness.“*’® Philosophisch scheint das Kiinstlerkollektiv be-
ziiglich der zeitweise grauen Konzertsaalatmosphire nicht zuletzt durch Hegel angeregt gewor-

den zu sein, dessen folgendes Zitat in einer Datei*®

zum Entstehungsprozess auftaucht: ,,Wenn
die Philosophie ihr Grau in Grau malt, dann ist eine Gestalt des Lebens alt geworden, und mit

Grau in Grau lésst sie sich nicht verjiingen, sondern nur erkennen [...].“*8! Rediger beschreibt

475 Fiir eine genaue Beschreibung der wechselnden Licht- und Farbsettings, vgl. Tabelle 3 (im Anhang).

476 Beziiglich dem Narrativ als Motor fiir die Verwendung von Licht und Farben steht Oh Albert Schonbergs
Gliicklicher Hand néher. Vgl. S. 54 ff.

477 Oh Albert, Rohschnitt, 28:34-29:30, 29:46-32:37.

478 Beim ersten Mal singt Rediger anstatt ,,[...] those rainbow tears® ,[...] your rainbow tears“. Oh Albert, Roh-
schnitt, 36:31, 36:50, 37:01. Oh Albert, Partitur, S. 93, 96, 99.

479 Oh Albert, Rohschnitt, 56:13-56:24. Oh Albert, Partitur, S. 170.

480 Datei ,,Presse IV mit Elia Rediger & Alice V2, Entwurf des selbstinszenierten Interviews im Konzertpro-
gramm, 2016. Fiir die letztlich abgedruckte Version des Interviews vgl. Basel Sinfonietta (2016), S. 10-19.

81 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke, hrsg. von Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Bd. 7: Grund-
linien der Philosophie des Rechts oder Naturrecht und Staatswissenschaft im Grundrisse, Frankfurt am Main 1970,
S. 28. Zit. nach: Inka Miilder-Bach: ,,Das Grau(en) der Prosa oder: Hoffmanns Aufklarungen. Zur Chromatik des
Sandmann®, in: Gerhard Neumann (Hrsg.): , Hoffmanneske Geschichte‘. Zu einer Literaturwissenschaft als Kul-
turwissenschaft, Wiirzburg 2005, S. 199-222, hier: S. 199.
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das Grau in Relation zu Alice im Konzertprogramm — im Rahmen eines selbstinszenierten In-
terviews*$? — selbst so: ,,Einzig bunt, das weiss ich [Alice], das war ich immer. Niemals grau.
Farbe in einer stetigen Existenz. [...] Kein Weiss oder Schwarz, eher die schmerzhafte Erkennt-
nis, dass das Grau die Wahrheit sein konnte. Und Alice war ein Lichtstrahl. Ein Lacheln, wel-
ches das Grau mit seiner Vielseitigkeit mit Farbe fiillte.“4%> Wiahrend Grau also vorwiegend die
niichterne Ratio symbolisiert, taucht Hellblau als dominierende Farbatmosphére an den Stellen
der Erzahlung auf, die das Gefiihl von Nachdenklichkeit, Einsamkeit oder auch eine Suche nach
Antworten vermitteln. Hellblau beleuchtet wird die Opera-Biihne besonders auffallend zu den
Songs ,,Love Still D Answer* und ,,Miss Understood*. In ersterem beklagt der Erzdhler im Jahr
2016 das um sich selbst drehende und nicht erfiillende Leben, bevor er fiir eine Losung fiir sein
schweres Gemiit zunéchst an die Zeit um 1966 und schliesslich an die Erfindung von LSD
durch Hofmann zuriickdenkt. Dabei wird die Farbe Blau in einer Passage tatsichlich genannt;
Rediger singt in der Bridge: ,,.Living with nothing but myself, is the reason why I was born in
blue.“*** Wihrend ,,Miss Understood* wird die Opera-Biihne nicht wie im Beispiel ,,Love Still
D Answer* durchgehend, sondern nur in den dusseren Formteilen des Songs, in denen Alice
ihre Verdnderung, ihr Leben im Untergrund bedauert, hellblau beleuchtet.*8> Das Farbsetting
der Opera-Biihne dndert sich im— nicht zuletzt durch den Wechsel der Ton- und Taktart — for-
mell klar abgegrenzten Mittelteil, wenn das blaue durch rotes Licht abgeldst wird.*3¢ In diesem
Abschnitt denkt Alice dariiber nach, ihr ,wahres Ich® wieder zuriickkehren zu lassen — was sie
im Narrativ im Anschluss an den Song schliesslich auch tut. Der formelle Stimmungskontrast
des Mittelteils innerhalb des Songs scheint bezeichnend fiir die Verwendung der Farbe Rot
generell: Sie tritt immer dann besonders deutlich in Erscheinung, wenn ein Ausbruch aus etab-
lierten, starren Strukturen impliziert wird.*3” Dies entspricht auch der Grundstimmung des in-
direkt an ,,Miss Understood* anschliessenden ,,Revolution Song®, wihrend dem sowohl Opera-
Biihne als auch Rediger, der neben Abelins Orchesterpult positioniert ist, rot beleuchtet werden.

Ebenfalls in rotem Licht erscheint die Opera-Biihne wéhrend ,,Mass Hysteria — Part I* und

482 Vgl. zur Selbstinszenierung respektive kiinstlerischen Selbstdarstellung auch Fussnote 226.

483 Basel Sinfonietta (2016), S. 10, 15. Im ersten Teil des Zitats spricht die Figur ,,Alice25%, im zweiten Teil
Rediger als er selbst — im Interview als ,,Elia“ bezeichnet.

484 Oh Albert, Rohschnitt, 10:52—-11:16. In der Partitur steht noch die folgende, abweichende Passage: ,,Living
with nothing but myself. What’s the reason that [ was born into*. Oh Albert, Partitur, S. 14. ,,Born in blue* erinnert
an den Ausdruck ,,feeling blue™ — einer der textlichen und auf die vorherrschende Gefiihlslage bezogenen Grund-
pfeiler des Blues als Musikrichtung iiberhaupt.

485 Im Song wird dies anhand der Phrase ,,sick of it wiederholt gedussert.

486 Oh Albert, Partitur, S. 175. Oh Albert, Rohschnitt, 1:00:21.

487 In Datei ,,Presse IV mit Elia Rediger & Alice V2 steht als Notiz auch: ,,Gliick ist rot...“. Diese Assoziation
entspricht im Grundsatz auch derjenigen aus der jahrtausendealten chinesischen Farbsymbolik; dort reprasentiert
Rot mitunter das Leben, die Freude und das Gliick. Vgl. dazu: Norbert Welsch und Claus Chr. Liebemann: Farben.
Natur, Technik, Kunst, Berlin 2018, S. 16; Katharina von Kleinsorgen: Symbolische Bedeutung von Farben in
China. Farbsymbolik im feudalen, republikanischen, maoistischen und modernen China, Saarbriicken 2012.



102

,Mass Hysteria — Part II* — allerdings nur in den Teilen, in denen die Aufbruchsstimmung und
das ausgelassene Tanzen ohne ,dussere Eingriffe* frei zugelassen wird.*®8 Neben den eindeutig
prominentesten Farbsettings Grau, Blau und Rot und den in den einfithrenden Worten zur Ein-
richtung des Konzertsaals beschriebenen sind als weitere Lichtmodi in Oh Albert weitgehende
Dunkelheit — mit Ausnahme von schwacher Orchesterbeleuchtung und seitlichen Scheinwer-
fern — und Regenbogenfarben zu erkennen.*®® Weitgehende Dunkelheit herrscht im Konzertsaal
vor allem wéhrend des ,Dark Age‘-Teils, die Regenbogenfarben wihrend des Stiicks ,,Finale*
vor dem abschliessenden ,,Rainbow Cow*. Zwei der eben genannten Titel respektive Teile ge-
ben hierbei zusétzlich Aufschluss tiber die enge Verbindung von thematischem Abschnitt in-
nerhalb der Erzahlung und Beleuchtung. Der genaue Zeitpunkt des Wechsels der Licht- und
Farbenmodi indessen ist jeweils eng an die musikalische Gliederung gekoppelt: In einer Viel-
zahl der Félle geht er mit einem Abschnittswechsel in der Partitur oder mit dem Beginn eines

bestimmten Stiicks einher.**°

3.3: Musikanalyse

In einigen Fillen korreliert die Verdnderung der Lichtverhéltnisse auch direkt mit musikali-
schen Motiven. Von diesen sind zwei besonders hervorzuheben, die — aufgrund von Transpo-
sition, Fragmentierung, unterschiedlicher Instrumentation sowie der Verbindung mit narrativen
Elementen — im Riickbezug auf musikdramatische und instrumentale Werke des 19. und 20.
Jahrhunderts als Leitmotive verstanden werden kénnen.**! Rediger und Brittelle bezeichnen sie
als ,,Motif A“ und ,,Motif X*4°? ; sie sind im Folgenden als Notenbeispiele 1 und 2 dargestellt**?
— zudem sind die genauen Angaben zu ihrem Auftreten und dem jeweiligen Kontext Tabelle 2

(im Anhang) zu entnehmen, welche als Ubersicht iiber diese und alle weiteren wiederkehrenden

488 Die rote Beleuchtung verschwindet bei ,,Mass Hysteria — Part I zu dem Zeitpunkt, als Hofmann das Verbot
vorliest sowie bei ,,Mass Hysteria — Part 11, als die Party durch helles, grelles Licht aufgeldst wird.

489 Ausserdem erscheint die Opera-Biihne wihrend der Reprise des Drumroboters — klar zu unterscheiden von der
hellblauen Beleuchtung auf diesen — leicht griinlich.

490 Vgl. im Detail, Tabelle 3 (im Anhang).

4! In der Regel wird das Leitmotiv als Konzept auf Wagner und insbesondere den Ring des Nibelungen zuriick-
gefiihrt. Zum Begriff und seiner nicht unproblematischen Geschichte und Verwendung, vgl.: Joachim Veit: Art.
,LLeitmotiv®, in: MGG online, 2016 ff., zuerst verdffentlicht 1996  (https:/www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/12819, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021), insbesondere Abschnitte I und II. Aufgrund
des Umfangs — insbesondere von ,,Motif X* — konnte allenfalls auch von (Leit-)Themen die Rede sein; aufgrund
der Eigenbezeichnungen Redigers und Brittelles wird hier aber grundsatzlich am Begriff des Leitmotivs festge-
halten.

492 Vgl. u. a. Oh Albert, Skript, S. 8, 15, 17, 25. Diese Bezeichnung wird im Folgenden beibehalten.

493 Die Leitmotive wurden so transkribiert, wie sie vom Autor hinsichtlich Tonlage, Tonverlauf, Zusammenset-
zung der Einzelteile und Linge als kompletteste und reprisentativste Ausprigung empfunden wurden. Sie kom-
men im Verlauf von Oh Albert in dieser exakten Form nur selten vor.
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musikalischen Motive in Oh Albert dienen soll. Motif A setzt sich zusammen aus drei Teilmo-
tiven, die in unterschiedlicher Zusammensetzung, Tonart, Harmonie, Instrumentierung und
Ausdehnung auftreten. Beim ersten Teilmotiv handelt es sich um das ,,Fl6tenmotiv* — eine
zweitaktige auf- und wieder absteigende Achtelmelodie, die immer mindestens von einer Flote
gespielt wird.*** Es kommt drei Mal — in ,,Oh Sandoz*, ,,Broken Party und ,,Seduction® —
prominent vor und wird jeweils gefolgt vom Teilmotiv ,,Promise®, welches wiederum oft in
Verbindung mit dem dritten Teilmotiv ,,Nature* vorkommt.*** , Nature* und ,,Promise* setzen
sich zusammen zu einer in Ganz- und Halbtonschritten fallenden Melodie, die meist durch Re-
digers Stimme und zur Textzeile ,,What’s good for nature is good for us all. What a promise I
was back then. What a promise I was back then.“ erklingt. Die einzelnen Teilmotive werden
sukzessive eingefiihrt und das ganze Motif A so nach und nach aus den kleinen Zellen heraus
zusammengesetzt. Beim ersten partiellen Vorkommen singt Rediger in ,,Oh Sandoz* lediglich
die drei Takte des ,,Promise“-Motivs*®; etwas spiter im gleichen Song werden mit dem Vor-
einschub des ,,Nature“-Motivs daraus acht Takte**” — eine traditionell gingige Grossenordnung
fiir Motive respektive Themen in Orchesterkompositionen. Etwas spiter in ,,Oh Sandoz* — dem
an Motiven reichsten Stiick in Oh Albert — wird Motif A an zwei verschiedenen Stellen, nicht
ganz komplett, sondern jeweils aus zwei der drei Teile bestehend, durch Imitation und Wieder-
holung auf 16 Takte ausgebaut.*”® Melodisch und harmonisch tritt es in verschiedenen Variati-
onen auf. Beim ersten Auftreten reicht die Melodie von ¢ abwiirts nach E und endet auf A*;
zum Schluss erklingen die Téne von C-Dur und F-Dur und erzeugen so eine polytonale Klang-
textur.’% In ,,March to the Underground* bewegt sich die Melodie von a nach A; fiir die Har-
monik zeigt sich weitgehend der Synthesizer verantwortlich, der in seiner Begleitung zwischen

einem E-Dur- und einem a-Moll-Akkord hin- und her wechselt.>°!

494 Dabei handelt es sich um eine Anspielung auf Hofmanns Vorliebe fiir Wolfgang Amadeus Mozarts Komposi-
tionen fiir Flote. In LSD — mein Sorgenkind erwahnt er gleich mehrfach dessen Konzert fiir Flote und Harfe, KV
299/297¢ gleich an zwei verschiedenen Stellen. Vgl. Hofmann (2010), S. 166, 181. Dies ist auch dem selbstinsze-
nierten Interview im Konzertprogramm zu entnehmen. Vgl. Basel Sinfonietta (2016), S. 13.

495 Die Bezeichnung der drei Teilmotive stammt vom Autor und ist in den Primirquellen zu Oh Albert so nicht
vorzufinden.

496 Vgl. fiir die melodischen und harmonischen Einzelheiten aller hier beschriebenen auftretenden Motive jeweils
Tabelle 2 (im Anhang). Oh Albert, Rohschnitt, 14:21. Oh Albert, Partitur, S. 20.

7 Oh Albert, Rohschnitt, 19:02. Oh Albert, Partitur, S. 31-32.

498 Oh Albert, Rohschnitt, 19:26, 23:10. Oh Albert, Partitur, S. 31-32, 50-53.

499 Zu Gunsten der einfacheren Lesbarkeit und da die Motive den Ambitus von zwei Oktaven nicht iiberschreiten,
werden die Tonbezeichnungen nicht im engeren Sinne ihrer jeweiligen Oktavlage angepasst, sondern nur in Gross-
und Kleinbuchstaben gekennzeichnet; deren Relationen sind immer nur innerhalb eines Motivs zu verstehen.

300 Oh Albert, Rohschnitt, 14:21. Oh Albert, Partitur, S. 20.

01 Oh Albert, Rohschnitt, 35:28. Oh Albert, Partitur, S. 89.
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Leitmotive in Oh Albert

Flotenmotiv Nature — Promise
0 P S — = . - o » ) o . .
Pa = e e ) 133 / — 7T -
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What's  good for na-tureis good forus all. What a
1
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pro-mise I was back then. What a pro - mise I was back then.
Notenbeispiel 1: Motif A (Flotenmotiv + Nature + Promise) aus Oh Albert. Nach Transkription des Autors
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Notenbeispiel 2: Motif X aus Oh Albert. Nach Transkription des Autors.
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Zusitzlich zu diesen — hier bespielhaft gezeigten®® — melodischen und harmonischen Variie-
rungen tritt stellenweise eine gewisse Durchlissigkeit dieser Motiv-Passagen fiir andere musi-
kalische Phrasen auf: Wihrend des ersten Teils des letzten Auftretens von Motif A in ,,Oh
Sandoz* spielt die Bassposaune, scheinbar komplett isoliert davon, ein eigenes Motiv, das an
das Signal eines Schweizer Posthorns — von der Post selbst ,,Dreiklanghorn® genannt — erin-
nert.’% Aufgrund des narrativen Kontexts, in welchem es jeweils auftaucht, kann davon ausge-
gangen werden, dass Motif A die Figur Alice symbolisiert.’** Es scheint deshalb auch nicht
zufillig, dass es in ,,Oh Sandoz* — das die Geschichte der Entdeckung von LSD erzéhlt — gleich
mehrere Male hervortritt. Das erste Erklingen tiberhaupt in ,,Love Still D Answer* ist gekoppelt
an die erste textliche Erwédhnung von Alice. Wihrend des ,Dark Age‘-Teils wird es weder ge-
spielt noch gesungen und kommt erst dann wieder zum Vorschein, als Alice aus dem Unter-
grund zuriickkehrt. Zum letzten Mal erscheint es in ,,Seduction, nachdem Alice die Ahnlich-
keit der Digital Identity mit ihr selbst konstatiert: ,,Mirror mirror in the sky, you sound just like
me. Head toe and skin, you really do look like my twin.“>% Anschliessend wird zunéchst das
Flotenmotiv wieder aufgegriffen, bevor die Digital Identity das ,,Promise*“-Motiv singt. Damit
setzen Rediger und Brittelle auch motivisch-thematisch jene Verfremdung um, die anhand des
Vergleichs zwischen LSD und digitaler Sphére im dritten Akt ins Zentrum der Narration ge-
riickt wird.

Motif X taucht zum ersten Mal in ,,Oh Sandoz* auf, nachdem der narrative Rahmen — die Phar-
maindustrie in der idyllisch scheinenden Schweiz’*® — durch kiinstlich erzeugte Klangeffekte,
die einen Ventilator, einen Wasserhahn und ein Alphorn imitieren, gesetzt wird.>*” Zunichst
préasentiert die Bassposaune, die kurz darauf von den Trompeten unterstiitzt wird, die ersten

vier Takte des aus Achtel- und Viertelnoten bestehenden Motivs, das hier in jedem Takt an der

392 Fiir einen umfassenden Uberblick iiber die verschiedenen Varianten von Motif A, vgl. Tabelle 2 (im Anhang).
303 Oh Albert, Rohschnitt, 23:10. Oh Albert, Partitur, S. 50-51. Das Posthorn-Motiv wurde hier insofern verfrem-
det, als der unterste der drei Tone ein Ganzton tiefer liegt als im ,Original‘. Beim zweiten Vorkommen in ,,Dark
Age™ spielen die Trompeten das Motiv schliesslich — wenn auch aus dem Original transponiert — ,richtig’, als
arpeggierten Quartsextakkord. Oh Albert, Rohschnitt, 45:20. Oh Albert, Partitur, S. 121. Die Tonfolge des ,echten’
Posthorn-Signals — cis, E, A — geht zurilick auf den Andante-Teil aus Gioachino Rossinis Ouvertiire zur Oper
Guillaume Tell, die 1829 in Paris uraufgefiihrt wurde. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Drei Tone im Dienst einer starken
Marke*, in: PostAuto. Die gelbe Klasse, ohne Verdffentlichungsjahr (https://www.postauto.ch/de/dreiklanghorn,
zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Es ist dies in ,,Oh Sandoz* indessen nicht die einzige klangliche Assoziation
an die idyllische Perspektive auf die Schweiz, denn bereits zu Beginn des Songs ist ein kiinstlich erzeugtes Alphorn
dezent zu horen. Oh Albert, Rohschnitt, 16:12. Oh Albert, Partitur, S. 23.

504 Fiir die genaue Textpassage, der das Motiv jeweils folgt, vgl. Tabelle 2 (im Anhang). Nahegelegt wird dies
auch durch den Buchstaben A, der in diesem Zusammenhang als initiale Abkiirzung interpretiert werden kann.
Fiir die Symbolhaftigkeit des Motivs fiir die Figur Alice steht auch der Text der ,,Nature“- und ,,Promise*-Motive,
der aus ihrer Perspektive heraus geschrieben ist.

305 Oh Albert, Rohschnitt, 1:18:14.

506 Vgl. auch Fussnote 503.

507 Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 22-23. Direkt im Anschluss an das Motiv wird die Erzéhlung ausdriicklich ins Jahr
1943 zuriickblendet.




106

Stelle des zweiten Schlags eine Achtelpause beinhaltet und deshalb synkopisch wirkt.’%® Da-
nach folgt ein Antwortmotiv von Holzbldsern sowie Bratschen und Celli, das, dem gleichen
rhythmischen Prinzip folgend, melodisch in Quintparallelen den Tonen der Leiter c-dorisch
folgt. Etwas spéter im selben Song — wihrend der, mit Redigers Verwendung des Hometrainers
auf der Opera-Biihne symbolisierten, Fahrradfahrt Hofmanns nach der Einnahme von LSD im
Rahmen des Selbstversuchs — wird Motif X von den Hérnern und den Fléten wiederaufgenom-
men’?; die Horner arpeggierend dabei zundchst einen F-Dur-Akkord, bevor in den néchsten
zwei Takten As-Dur- und Es-Dur-Akkordtone erklingen — dieser Wechsel kann deutlich als
harmonische Riickung wahrgenommen werden. Das Prinzip der Riickung wird im Folgenden
immer wieder aufgegriffen und etabliert sich als zentrales charakteristisches Moment. ,,Mass
Hysteria — Part I beginnt sodann direkt mit Motif X, das gleich danach nochmals wiederholt
wird und in Form von sieben zusammenhéngenden Takten erscheint.’!® Die ersten vier Takte —
gespielt von den Hornern, Trompeten und Violinen — folgen grundsétzlich den Ténen und Zu-
sammenklidngen von Es-Dur beziehungsweise c-Moll, danach folgt eine doppelte Riickung: Der
Wechsel vom 3/4- zum 4/4-Takt sorgt fiir das rhythmische, jener vom c-Moll- zum Des-Dur-
Akkord>!! fiir das harmonische Irritationsmoment. Im Anschluss an diese sieben Takte erwe-
cken langsame Streicher-Glissandi im Zusammenspiel mit den zeitlupenartigen Bewegungen
von Rediger und den beiden Tédnzerinnen auf der Opera-Biihne den Eindruck, als wiirde die
Zeitwahrnehmung fiir einen Augenblick gestort®!?; danach wird das gesamte Motiv mit volle-
rem Orchesterklang wiederholt. Noch einmal wird Motif X in ,,Father to Alice* aufgegriffen —
zunéchst nur als viertaktiges Teilmotiv®!3, etwas spiter als ,komplettes® mit umfangreicherer
Orchestrierung.’'* Die Symbolhaftigkeit des Motivs ist im Gegensatz zu Motif A nicht ganz so
eindeutig abzuleiten, kommt es doch in zwei narrativen Kontexten prominent vor: einerseits im
Zusammenhang mit der Figur Hofmann und seiner Beziehung zu LSD, andererseits — in ,,Mass
Hysteria — Part I — auch in Verbindung mit der kollektiven Euphorie oder gar Ekstase, die

durch die Substanz ausgelost wird. Wihrend das haufigere Vorkommen in ,,Oh Sandoz* und

508 Oh Albert, Rohschnitt, 16:37. Oh Albert, Partitur, S. 23-24. Ahnlich wie Motif A wird Motif X auch aus der
kleinen Zelle heraus, gewissermassen organisch, entwickelt.

309 Oh Albert, Rohschnitt, 20:00. Oh Albert, Partitur, S. 36.

319 Oh Albert, Rohschnitt, 24:13. Oh Albert, Partitur, S. 55-56.

U1 Der Akkord kommt theoretisch durch die enharmonische Umdeutung des Tons gis in der Bassposaune zu einem
as zustande — rein auditiv ist er aber eindeutig als Des-Dur-Akkord wahrzunehmen.

512 In der Partitur sind diese Takte mit ,,Sweep* iibertitelt.

313 Oh Albert, Rohschnitt, 40:11. Oh Albert, Partitur, S. 106.

514 Oh Albert, Rohschnitt, 42:45. Oh Albert, Partitur, S. 114-115. An dieser wie an der vorigen Stelle ist das Motiv
in der Partitur mit ,,Chorus Motif* iibertitelt. Kurz darauf folgen mit drei rhythmisch dominierten Takten eine der
seltenen Orchester-Tutti-Momente von Oh Albert, zunéchst forte und dann — ohne Perkussion — piano gespielt.
Vgl. Ebd., S. 116. Ein letztes Mal erklingt Motif X, noch einmal in ,kompletter Fassung siebentaktig, kurz bevor
Alice in der Geschichte in den Untergrund wandert. Ok Albert, Rohschnitt, 43:36. Oh Albert, Partitur, S. 118-119.
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,Father to Alice” Motif X an Hofmann bindet, scheint das Prinzip der Riickung sowie der
klanglichen Verlangsamung der Zeitwahrnehmung eine relativ naheliegende kompositorische
Methode, die verdnderten Sinneszustdnde unter dem Drogeneinfluss respektive den ,Rausch’
musikalisch umzusetzen.>!>

Motif A und Motif X sind die am hiufigsten wiederkehrenden Motive in Oh Albert; daneben
gibt es aber eine ganze Fiille weiterer musikalischer Bruchstiicke, die an gewisse narrative Ori-
entierungspunkte gebunden sind — darunter das im Zusammenhang mit hysterischen Passagen
vorkommende ,,Tie Dye“-Motiv>!6 oder das ,,Shopping Mall Signet“>!7; letzteres kommt immer
dann vor, wenn die liberale kapitalistische Marktwirtschaft zur Sprache kommt.>!® Verschie-
dene Motive werden des Ofteren auch iiberlagert, sodass in Oh Albert nicht nur von der Ver-
wendung von Polytonalitit, sondern auch von Polymotivik gesprochen werden kann. Immer
wieder sind es einzelne Instrumente, die sich durch solistische Takte klanglich vom restlichen
Orchester isolieren. Ein erstes pragnantes Beispiel dafiir findet sich in ,,Love Still D Answer*,
als die Trompete eine Phrase spielt, die in den ersten beiden Takten stark an die Einsdtze der
Blasinstrumente in Charles Ives’ The Unanswered Question erinnert — eine Assoziation, die
durch die Basis des Streicherteppichs untermauert wird, der in beiden Fillen der solistischen
Melodie unterlegt ist.>!® Motiviert scheint auch dieses Zitat bezichungsweise diese Phrase in
Oh Albert durch den narrativen Kontext: In ,,Love Still D Answer* reflektiert der Erzéhler sein
um sich selbst drehendes und deshalb nicht-erfiillendes Leben und sucht — wie dies schon im
Titel angekiindigt wird — nach einer Antwort auf diese existenzielle Krise, welche gewisser-
massen als ,unbeantwortete Frage* im Raum steht. Gleichzeitig zum Ives-Zitat singt Rediger

eine davon musikalisch grundsétzlich unabhingige Linie, was die Passage zu einem

315 ITm Ubrigen konnte der Motivzusatz ,,X* auch als Abkiirzung fiir ,,Ecstasy* gelesen werden — nicht im Sinne
der Droge XTC, sondern eher im Sinne einer kollektiven Ekstase-Erfahrung, vergleichbar etwa mit Bewusstseins-
zustidnden der ,Erleuchtung’ in religiésen Kontexten. Dann konnte auch die Bezeichnung ,,Chorus Motif™ eine
neue Bedeutung gewinnen, indem sie an Nietzsches Prinzip des Dionysischen, des Rauschhaften im Rahmen der
Geburt der Tragddie angeschlossen wird. Dieser wertete in der Tragddienschrift die Rolle des Chors als dem
prinzipiell Musikalischen gegeniiber dem Protagonisten auf. Vgl. auch Fussnote 211.

516 Der Ausdruck ,, Tie Dye* ist der Partitur entnommen und meint eine bestimmte Fiarbemethode fiir Textilien, die
in den 1960er Jahren beliebt wurde. Auf Deutsch wird das Verfahren meist als ,,Batik* bezeichnet. Vgl. Tabelle 2
(im Anhang); Oh Albert, Rohschnitt, 26:08, 27:57, 29:22, 1:09:40, 1:23:55, 1:30:48. Oh Albert, Partitur, S. 60—
62, 69-70, 72-73, 198-200, 233, 263-266.

517 Diese Bezeichnung stammt nicht von den an Oh Albert beteiligten Kiinstlern, sondern — auf Basis des narrativen
Kontexts und der klanglichen Ahnlichkeit zu Signaltonen in Einkaufshiusern — vom Autor selbst. Ok Albert, Roh-
schnitt, 30:03, 1:23:17, 1:25:10. Oh Albert, Partitur, S. 74, 231-232, 236-241.

518 Vgl. Tabelle 2 (im Anhang) — auch fiir die Textstellen, zu denen das Motiv jeweils erklingt.

519 Oh Albert, Rohschnitt, 11:05. Oh Albert, Partitur, S. 14. Vgl. Charles Ives: The Unanswered Question, Partitur,
New York 1953. Ives kombiniert in seinen Werken — oft collageartig, ohne eine einheitliche Synthese anzustreben
— unterschiedliche Musikrichtungen und kann deshalb selbst als polystilistisch und -motivisch arbeitender Kom-
ponist bezeichnet werden.
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mehrschichtigen Horerlebnis macht.’° Eine vergleichbare Uberlagerung von Motiven tritt in
,,Oh Sandoz* auf, wenn die beiden Trompeten — zum ersten Mal mit Beginn des ersten Teils
von Motif X einsetzend — wiederholt vom restlichen Orchesterklang unabhéngige Melodien
spielen.’?!  Mass Hysteria — Part I, das in vielen Teilen grundsitzlich dusserst heterogen
klingt, enthilt, die in diesem Song vielleicht am deutlichsten polymotivisch anmutenden, zwei
Stellen, in denen die Fléten eine jeweils eigenstindige Melodie spielen, wahrend Rediger singt
beziehungsweise spricht.’??> Auch im mittleren Akt kommen wiederholt Motive vor, die aus
dem generellen musikalischen Rahmen ,ausbrechen‘ — beispielsweise die Wiederaufnahme des

24 71 Be-

Posthorn-Motivs durch die Trompeten®?*® oder eine hohe Melodie der zweiten Flote
ginn von ,,Dark Age* sowie zahlreiche kurze Phrasen in den Holzbldsern oder Trompeten in
weiteren Stiicken dieses Abschnitts. In ,,Miss Understood* findet sich als zusitzliche klangliche
Schicht ein musikalisches Palindrom in den Floten- und Horner-Stimmen zum Schluss des Mit-
telteils®> und in ,,Alice Calls Back Molecules* wird Motif A von einer in Ganztonschritten
fallenden Melodie in den Trompeten iiberlagert.>?¢ Im ,,Revolution Song* schliesslich wird die
musikalische Heterogenitdt im Songtext selbst thematisiert: Rediger singt im Refrain ,,Will we
ever sing in unison?*, wiahrend die Bassklarinette dazu eine schnelle Auf- und Abwértsbewe-
gung in Zweiunddreissigstelnoten spielt.>?’ In ,,Mass Hysteria — Part II* wird diese wiederholt
angedeutete Divergenz der Einzelteile der Musik konzeptuell soweit zugespitzt, dass sie kom-
plett desintegrieren — was in einer lingeren Generalpause mit Stroboskop-Licht endet.’?

Der pluralistische Umgang mit musikalischen Motiven scheint die grundsitzliche stilistische

und kompositionstechnische Vielfalt in Oh Albert zu spiegeln.’?® Da die einzelnen Musikstiicke

520 Ahnliche polymotivische Passagen treten im gleichen Song etwas spiter auf — zunichst in derselben Instru-
mentenkombination, danach mit der ersten Flote als zusatzliches solistisches Instrument. U. a.: Oh Albert, Roh-
schnitt, 12:42, 14:46. Oh Albert, Partitur, S. 17-18, 21-22.

521 Oh Albert, Rohschnitt, 16:37, 18:35. Oh Albert, Partitur, S. 23-24, 29. Als polymotivische Stelle funktioniert
auch der Einsatz des Posthorn-Motivs der Bassposaune. Vgl. Fussnote 503. Vgl. fiir die genauere Beschreibung
der Motive auch Tabelle 2 (im Anhang).

322 Oh Albert, Rohschnitt, 27:47, 28:14. Oh Albert, Partitur, S. 68, 70.

523 Oh Albert, Rohschnitt, 45:20. Oh Albert, Partitur, S. 121.

524 Oh Albert, Rohschnitt, 45:46. Oh Albert, Partitur, S. 123-124.

525 Oh Albert, Rohschnitt, 1:00:39. Oh Albert, Partitur, S. 176.

326 Oh Albert, Rohschnitt, 1:02:26. Oh Albert, Partitur, S. 179.

527 Oh Albert, Rohschnitt, 1:06:12. Oh Albert, Partitur, S. 186. Der im Rohschnitt gesungene Text stimmt an dieser
Stelle nicht mit demjenigen in der Partitur iiberein. Kurz darauf spielt die Bassklarinette eine weitere, diesmal
melodischere Passage weitgehend unabhingig von der restlichen erklingenden Musik. Oh Albert, Rohschnitt,
1:06:36. Oh Albert, Partitur, S. 188. Gegen Ende des Songs wird die Frage gleich folgendermassen selbst beant-
wortet — ,,We have no time to sing in unison®. Oh Albert, Rohschnitt, 1:08:30. Oh Albert, Partitur, S. 195. Auch
hier stimmt der gesungene Text nicht mit demjenigen in der Partitur iiberein.

528 Oh Albert, Rohschnitt, 1:10:10. Oh Albert, Partitur, S. 201. Die Diskrepanz zwischen Orchester und Rediger
wird in ,,Orchestra Are You with Me?* verdeutlicht.

529 Rediger und Brittelle sind beide dafiir bekannt, sich nicht mit einer bestimmten musikalischen Schule zu iden-
tifizieren, sondern Einfliisse aus diversen Gattungen und Musikkulturen in ihr Schaffen einfliessen zu lassen. Brit-
telle beschreibt seine eigene Arbeitsweise als ,,[...] a genre-fluid, collage-based musical language, a lack of stylistic
bias [...] William Brittelle: Biographie, in: William Brittelle, eigene Website
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oft in sich selbst dusserst wechselhaft erscheinen, sind die musikalischen Einfliisse meist nur
bruchstiickhaft — wie am Beispiel von Ives — oder durch klangliche Assoziationen, wie der des
Posthorns, auszumachen. Zwei wichtige Inspirationen fiir Rediger und Brittelle waren die bei-
den US-amerikanischen musikalischen ,Grenzgianger Frank Zappa und Scott Walker.>3? Zappa
bewegte sich zeitlebens zwischen verschiedenen musikalischen Sphéren: Bereits frith kam er
in Kontakt mit Edgar Var¢se und anderen Vertretern der Neuen Musik und hatte seinen ersten
Fernsehauftritt vor grosserem Publikum 1963 in der Steve Allen Show, wo er — in Anlehnung
an John Cages Water Walk in der Sendung /’'ve Got A Secret drei Jahre zuvor — Musik auf zwei
Fahrradern vorfiihrte.’3! Neben seiner Faszination fiir Orchestermusik machte er sich auch ei-
nen Namen als Sénger, Gitarrist und Komponist seiner Band The Mothers of Invention — wofiir
er wahrscheinlich hauptséchlich bekannt ist. Der klangliche Einfluss Zappas macht sich in Oh
Albert insbesondere im fragmentarischen Charakter bemerkbar — in abrupten Wechseln von
Formteilen, Tempi, Dynamik, Motiven und Phrasen, wie sie dieser etwa in Mo ‘N Herb'’s Vaca-
tion verwendet. Dazu kommen sprunghafte, isolierte Phrasen einzelner Instrumente, ldngere,

sich auf- und abbewegende Orchesterglissandi?

sowie die Integration von alltiglichen Klang-
effekten in die Musik.>** Eine weitere Ahnlichkeit mit Zappa besteht beziiglich Rediger darin,
dass dieser die Organisation von musikalischen Projekten bereits als Teil des Kompositions-
prozesses versteht. Die in Oh Albert praktizierte Zusammenarbeit von verschiedenen Kiinstlern,
die ein Projekt in eine gemeinsame Richtung ziehen und damit auch andere — in diesem Falle

die Basel Sinfonietta — von der Mitarbeit {iberzeugen konnen, stellt fiir Rediger ein politisches

Moment von Musik dar®%; auch bei Zappa, der sich stets um die wirtschaftliche

(https://www.williambrittelle.com/bio, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Er ,,vermische alles und alle Stile
[seien] gleichwertig™. Kreis (2016). Auf Redigers pluralistischen Ansatz wird im Folgenden noch genauer einge-
gangen.

330 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020. Vgl. auch ,,Oh Albert“, Dossier, S. 7.
331 ygl. Frank Zappa teaches Steve Allen to play The Bicycle (1963), 2014 hochgeladen von ThatHairyCana-
dian (https://www.youtube.com/watch?v=QF0PYQ8I0OL4, zuletzt eingesechen am 29. Mirz 2021); ,,John Cage -
Water Walk®, 2007 hochgeladen von holotone (https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U, zuletzt einge-
sehen am 29. Mirz 2021).

332 In Oh Albert sind diese besonders ausgiebig in ,,,,Dark Age* vorzufinden. Oh Albert, Rohschnitt, 46:41, Oh
Albert, Partitur, S. 127-128. Die ebenfalls auftretenden kiirzeren Glissandi sowie hohe Staccato-Noten — etwa in
,.Performance Blues®, ,,Love Still D Answer* oder ,,Oh Sandoz“ — dagegen erinnern nicht zuletzt auch an John
Cale und Velvet Underground — etwa ,,Venus in Furs® vom Album The Velvet Underground & Nico von 1967.
Cale war selbst in der Neuen Musik der 1960er und 1970er Jahre aktiv und nahm u. a. via Cage Kontakt mit La
Monte Young auf, der auf Cales Musik nachhaltigen Einfluss ausiibte. Vgl. u. a.: John Cale, Dokumentarfilm der
BBC, 1998 (auch online verfiigbar, unter: https://www.youtube.com/watch?v=LwNpOXFvCNE, zuletzt eingese-
hen am 29. Mérz 2021), 1:07 ff., 3:44 ff. Cale kann als einer der treibenden Personen fiir die Konvergenz von
klassischer Musik und Popmusik seit 1960 angesehen werden.

533 Neben Ventilator, Wasserhahn und Alphorn zu Beginn von ,,Oh Sandoz* sind im Weiteren auch Samples von
Baustellengerduschen, Elektrizitit in Form einer Neonrohre sowie als Hochspannungsleitung, Gewehrschiissen,
dem Offnen eines Schirms, Reissverschliissen, dem Reissen von Klebeband in die Komposition von Oh Albert
eingeflossen.

534 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020.
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Unabhéngigkeit seines musikalischen Wirkens bemiihte, wird der Kompositionsbegriff weiter
als im traditionellen Sinne gefasst und geht {iber das reine Musikschreiben hinaus.*** Die Stil-
vielfalt, die Zappas Musik aufweist, verglich dieser einst mit dem Prinzip der Mobiles von
Calder: ,,In my compositions, I employ a system of weights, balances, measured tensions and

releases [...]*“33¢

— Ben Watson sieht darin ein Pladoyer fiir die freie Bewegung der einzelnen
musikalischen Herangehensweisen, ohne dass ein Konstruktionsprinzip prioritir behandelt
werde.>3” Rediger vertritt einen dhnlichen ésthetischen Grundsatz: Stilistische Kontraste sollen
zu kritischem Horen fiilhren — im Gegensatz zu einer bestimmten Kompositionsschule wie etwa
der Zwolftonmusik, deren Asthetik fiir ganze Werke oder ganze Konzertabende beibehalten
wird.>® Die hierdurch beabsichtigte Selbstbewusstwerdung des Rezipienten wird in der Arbeit
Redigers meist durch einen narrativen, dsthetischen oder formellen Wendepunkt markiert — ein
Moduswechsel, der das Publikum irritieren und somit zur Reflexion iiber das Manipulations-
potential von Kunst anregen soll.>*® Bei Zappa sind diese Brechungen vor allem in der Ambi-
valenz zwischen Werken mit stark rationalem, intellektuellem Ansatz und humoristischen, pa-
rodistischen Passagen oder Stiicken zu finden.>*® In Oh Albert erfolgt der Moduswechsel in
formeller Hinsicht zu Beginn von Akt III, als das Revival von LSD der 1960er Jahre im Jahr
2016 misslingt und die Musik zur Party ins Stocken gerit; der Wendepunkt ist bereits den Gat-
tungsbezeichnungen der Stiicke im dritten Akt zu entnehmen — {iberwiegen im ersten und zwei-
ten Akt noch Songs, so sind die Kompositionen im dritten fast ausnahmslos als ,,Rezitate be-

zeichnet.?4!

535 Vgl. auch Fussnote 383.

536 Primir vergleicht sich Zappa hier mit Varése, schreitet dann aber weiter zu einem Vergleich mit Calder. Frank
Zappa und Peter Occhiogrosso: The Real Frank Zappa Book, London 1989, S. 162—163. Zit. nach: Allan Wright:
Frank Zappa’s Orchestral Works: Art Music or “bogus pomp”’?, Masterarbeit, Glasgow 2007, S. 3. Vgl. Auch S.
Fehler! Textmarke nicht definiert..

337 Ben Watson: Frank Zappa: The Negative Dialectics of Poodle Play, London 1996, S. 6-7. Zit. Nach Wright
(2007), S.5 £.

338 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020. Mit der stilistischen Freiheit arbeitet
Rediger auch gegen eine zwanghafte Naturbeherrschung, eine absolute rationale Kontrolle iiber das Material, so-
wohl durch den Kiinstler als auch durch den Rezipienten. Vgl. S. 25, 27. Vgl. Zu Adornos Uberlegungen zur
formellen Freiheit von Musik auch Fussnoten 42, 90, 99.

339 Ebd. Rediger spricht diesbeziiglich von einem ,,Shift. Er sicht Kunst als das wahrscheinlich geeignetste Mittel,
um dieses manipulative Potential aufzuzeigen — im Gegensatz zu Politik oder Wirtschaft, wo eher versucht wird,
diese Mechanismen nicht offenzulegen.

540 Rediger ist der Ansicht, dass ein solcher ambivalenter Ansatz und das Zulassen von Widerspriichlichkeiten der
Komplexitit des Lebens eher gerecht wird, als wenn eine bestimmte Herangehensweise konsequent verfolgt wird.
Ebd. Die Dialektik zwischen rationaler und sinnlicher Rezeption kénne laut Adorno vom Kiinstler in seinem
Kunstwerk konstitutiv angelegt werden. Vgl. S. 27.

541 Vgl. Tabelle 1; Basel Sinfonietta (2016), S. 6-8. Mit dem formellen Wechsel wirkt Rediger im Prinzip auch
dem entgegen, was Adorno in der Popmusik als ,Standardisierung® bezeichnet und kritisiert. Vgl. Fussnote 372.
Uberdies mochte sich Rediger die Freiheit erhalten, auch ,kitschige® Popsongs schreiben und auffiihren zu kénnen.
Gespréche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.—22. Oktober 2020. Da das Sinnliche ganz bewusst zugelassen
wird, eine elementare Rolle spielt — die mimetischen Impulse also nicht durch systematische Theoriegeriiste quasi
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Der hinsichtlich Unkonventionalitdt mit Zappa vergleichbare Scott Walker wurde bekannt als
Sénger der erfolgreichen Walker Brothers, wandte sich aber dem Popstar-Leben bald ab und
begann Ende der 1960er Jahre eine Solo-Karriere, im Laufe derer er — nach den ersten drei
Alben, die massgeblich durch den franzdsischen Chansonnier Jacques Brel inspiriert wurden —
mehr und mehr die formellen, strukturellen und klanglichen Grenzen von Popmusik auszuloten
begann.’*? Songs der spiten Alben Climate of Hunter, Tilt, The Drift oder Bish Bosch sind
iiberhaupt kaum noch in dieser Gattung respektive Sparte anzusiedeln, sondern bewegen sich
hinsichtlich Struktur, Instrumentierung, Text, Gesang, Harmonik und Klang in einer Art Zwi-
schenform — weshalb Walker auch gerne als Experimentalist und Avantgardist bezeichnet wird.
Dass er sich, ab den 1970er Jahren je ldnger desto mehr, mit Ausnahme der Musikproduktionen
fast komplett aus dem 6ffentlichen Leben zuriickzog, tragt dazu bei, dass seine Person nicht mit
den typischen Kriterien eines Popmusikers vereinbar ist. Walkers Einfluss auf Oh Albert ist
besonders deutlich in ,,Miss Understood* zu erkennen. Der Song steht hinsichtlich Gliederung
und Gitarrenbegleitung ,,It’s Raining Today* des Albums Scott 3 auffallend nahe. Beide Stiicke
werden in den Aussenteilen von einem Riff einer akustischen Gitarre getragen, das sich aus
einem langeren Basston und drei hoheren Achtelnoten zusammensetzt, die durch die suspen-
dierte Harmonik — haufig beinhalten die gespielten Akkorde addierte Sekunden oder Sexten
respektive Nonen oder Tredezimen, Sekund- und Quartvorhalte sowie grosse Septimen — eine
leicht spannungsvolle, aber gleichzeitig richtungs- oder gar orientierungslose Atmosphére er-
zeugen>®; verstirkt wird diese in beiden Fillen durch dezente Streichertriller beziehungsweise
-vibrati, die zu den Gitarren-Akkorden in einem dissonanten Verhéltnis stehen — und deshalb
auch eine gewisse bedrohliche, fast surreale Klangqualitét erzeugen. Gemeinsam ist den Songs
auch ein charakteristischer formeller Bruch im Mittelteil, der im Falle von ,,Miss Understood*

mitunter durch das verinderte Farbsetting markiert wird.>**

schon im Vorhinein rational verarbeitet werden, wird von Rediger auch dem entgegengewirkt, was Adorno in
Bezug auf Kandinsky als ,Vergeistigung* der Kunst bezeichnet. Vgl. S. 11 f. Vgl. auch Fussnote 50.

542 Vgl. Scott Walker: 30 Century Man, von David Bowie mitproduzierter Dokumentarfilm von Stephen Kijak
anldsslich des Albums The Drift, 2006. Walker war auch stark an klassischer Orchestermusik interessiert — so
versuchte er mitunter, Kldnge im Stile von Jean Sibelius und Frederick Delius in seinen Stiicken einzubauen; fiir
das Album Climate of Hunter orientierte sich Walker u. a. an Kompositionen von Ligeti. Vgl. zu Walker auch:
Mike Watkinson und Pete Anderson: Scott Walker. A Deep Shade of Blue, London 1994; Lewis Williams: Scott
Walker. The Rhymes of Goodbye, London 2019; Scott Wilson: Scott Walker and the Song of the One-All-Alone,
New York 2020; Duncan G. Hammons: Scott Walker and the Late Twentieth Century Phenomenon of Phono-
graphic Auteurism, Masterarbeit, Tallahassee, Florida, 2013.

343 Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 173 ff.

544 Vgl. Oh Albert, Rohschnitt, 1:00:22; Oh Albert, Partitur, S. 175; Scott Walker: ,,It’s Raining Today*, in: Scott
3, zuerst veroffentlicht 1969 via Philips/Fontana, 1:45. Vgl. auch: S. 101; Tabelle 3 (im Anhang). Des Weiteren
gleichen sich auch gewisse Ausdriicke und die Art und Weise, wie sie gesungen werden, in den Texten der beiden
Songs — beispielsweise ,,I’ve hung around here too long* oder , listenin’ to the old landlady’s hard-luck stories*
aus ,,It’s Raining Today* im Vergleich zu ,,Or I’d hang around and bleed* und , listening to me on a balcony
singing songs about the past* aus ,,Miss Understood*.
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Neben Stiicken von Zappa und Walker sind aber auch klassische Popsongs in die Konzeption
von Oh Albert eingeflossen — alleine fiir ,,Mass Hysteria — Part I setzten sich Rediger und
Brittelle mitunter mit folgenden auseinander: ,,Be My Baby* von The Ronettes, ,,Mrs. Robin-
son“ von Simon & Garfunkel, ,,I’m a Believer* von The Monkees, ,,I Got You Babe“ von Sonny
& Cher>®, , Blockbuster von Sweet, ,,Bye, Bye, Baby* von den Bay City Rollers, ,,Bat Out of
Hell“ von Meat Loaf, ,,Walk on the Wild Side* von Lou Reed, ,,Family Affair* von Sly an the
Family Stone, ,,Bridge over Troubled Water* wiederum von Simon & Garfunkel, ,,Best of My
Love* von The Emotions®*® sowie ,,Blame It on the Boogie* von The Jacksons>*’. Laut Beta-
Version der Konzertfilm-Website wurde ,,Hysteria 60s*, wie das Stiick dort bezeichnet wird,
inspiriert von ,,Alice D. Millionaire* von Grateful Dead.>*® In einem friihen Konzeptionssta-
dium werden als diverse kiinstlerische Inspirationsquellen zudem Leonard Cohen, Matthew
Herbert, John Lennon, Strawinsky, Gustav Mahler, George Gershwin, Aldous Huxley, Cage,
Franz Schubert, Flying Lotus, The B-52s, Creedence Clearwater Revival, von Weber, Philip
Glass und Steve Reich genannt.** Von Letzterem wurde das Prinzip der Phasenverschiebung
vorangetrieben®’, das Rediger und Brittelle in den Kompositionsprozess von Oh Albert, im
Besonderen im zweiten Teil, einfliessen liessen®!; in ,,Dark Age* — sowie an einigen weiteren
Stellen — ldsst sich ferner auch die Verwendung von Mikrotonalitit finden.>>? Es ist auch der
Abschnitt des Werks, in dem das Orchester die grosste klangliche Einheit erreicht>>? — wobei

diese durch das Narrativ mit der Disziplin respektive dem Gleichtakt des Militédrs assoziiert

%5 Vgl. fiir die bis dahin genannten Songs die Datei ,,60s, 2016.

346 Vgl. Datei ,,70s snippets*, 2016.

347 Vgl. Datei ,,disco snippets*, 2016.

548 Oh Albert, Website (http://www.ohalbert.net/songs, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

5% Vgl. Dateien: ,,Oh Albert TextElia_Sept3“, 2015; ,,Oh Albert TextElia_Septl5 tw*, 2016; ,,1966_OhAl-
bert MOVIE®, 2016. Hinzu kommen textliche Anspielungen an Bob Dylan, Mick Jagger, Jimi Hendrix, Janis
Joplin, Little Richard sowie die Beatles. Strawinskys Sacré du Printemps — vor allem der Schluss — stellt in Bezug
auf die harmonische Klangqualitit an gewissen Stellen zweifellos einen wichtigen Einfluss dar. Der abrupte Or-
chesterschluss vor ,,Rainbow Cow* erinnert stark an die letzten Takte der Ballettkomposition Strawinskys. Vgl.
Datei ,,creepy chord ALBERT*, 2016. Auch die generelle Heterogenitit, das Fragmentarische und Pluralistische
der Musik gleicht der Arbeitsweise Strawinskys, die Adorno deshalb in ,,Zum Verhéltnis von Malerei und Musik
heute* als ,kubistisch® beschrieb. Vgl. Fussnote 86. Insgesamt stammen also viele Einfliisse — nicht zuletzt Nie-
beling, Clouzot, Jodorowsky, Walker, Zappa, Reich sowie die Integration des Rhodes in das Orchester — tatséch-
lich aus der Zeit um 1966.

550 Dabei handelt es sich um ein von Reich in vielen seiner Werke bewusst erzeugten Effekt, der zwei anfinglich
synchrone Stimmen mit fortlaufender Dauer zeitlich immer mehr versetzt, um meist zum Schluss aber wieder zur
Synchronitét zuriickzufinden. Dies kann durch leichte Tempovariationen kontinuierlich geschehen, oder durch
rhythmische Riickungen respektive Versetzungen in eindeutig wahrnehmbaren Schritten erfolgen. Als Beispiele
fiir Reichs Experimentationen, die diesem Prinzip folgen, gelten etwa I¢’s Gonna Rain von 1965, Piano Phase von
1967 oder Clapping Music von 1972.

551 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020.

352 Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 120, 134, 135, 167, 168, 206. In den allermeisten Fillen heisst es dabei in der
Spielanweisung ,,slowly waiver pitch up and down a quarter note*.

353 Oh Albert, Roschnitt, 49:24-51:28. Oh Albert, Partitur, S. 137-149. Einzig das Rhodes scheint in dieser Passage
vom restlichen Orchester unabhingig, expressiv zu spielen.
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wird. Daran zeigt sich das Spannungsfeld, in welchem sich die Musik von Oh Albert generell
bewegt: dem Gegensatz von repetitiven, starren und homogenen Teilen und abstrakten, expres-
siven und unabhingigen, ,freien‘ Phrasen und Motiven. Hierbei offenbart sich im Zusammen-
hang mit den narrativen Themen und den dadurch implizierten gesellschaftlichen Deutungen
der Musik eine Ambivalenz zwischen der Einheitlichkeit als Symbol fiir die Gebundenheit an
Normen einer Disziplinargesellschaft einerseits und als Symbol fiir ein gemeinsames Ziel, ei-
nen gemeinsamen ,Geist‘, der dem menschlichen Dasein eine Art von kollektiver Sinnlichkeit
verleiht, andererseits.>>* Umgekehrt kann das Individuelle einerseits als soziale Divergenz ver-
standen werden, andererseits aber auch als Mdglichkeit zur freien Entfaltung innerhalb der ge-
sellschaftlichen Existenz.

Der Freiheitsgedanke innerhalb der Musik des Werks spielt fiir Rediger ausdriicklich eine zent-
rale Rolle. In einem Video-Interview im Rahmen der Urauffiihrung sagt er dazu Folgendes:
,Wir [...] [bewegen] uns sehr frei in der Musikgeschichte [...], ethnologisch. [...] William [Brit-
telle] und ich sperren uns schon ziemlich dagegen, dass man uns da irgendwo hinsteckt. [...]
Ich glaube, wir haben beide [...] erstaunlicherweise den gleichen Hintergrund, dass wir uns
nicht um die Disziplinen kiimmern — von Stockhausen bis Punk —, ist uns egal, R&B, Jazz,
[Neue Musik, | whatever.“>> Rediger vergleicht diese musikhistorische freie Bewegung mit der
Wirkung von Psychedelika, die dazu fiihrt, dass man nicht in etablierten Strukturen denkt.>*¢
Darin liegt in erster Linie das politische Moment der Musik von Oh Albert: Die durch das ek-
lektische Vorgehen angestrebte Unabhédngigkeit von klaren Kategorien ist auch als eine Abkehr

von bestimmten Asthetiken zu verstehen — die Musik soll frei bleiben von Ideologien und

554 Vgl. auch Datei ,,Oh Albert TextElia Sept3*, S. 9.

355 Video-Interview mit Elia Rediger, ,,SWR*, Datei ,,C0338%, 2016, 5:57 ff.; Video-Interview mit Elia Rediger,
»SWR®, Datei ,,C0339%, 2016, 0:00-2:09. Rediger betont auch, dass das unterschiedliche Funktionieren der ver-
schiedenen Genres von den Orchestermusikern grosse Einfiihlungsfahigkeiten fordert, um die jeweils angemes-
sene Haltung anzunehmen.

356 Dies entspricht im weitesten Sinne auch Adornos isthetischer Primisse, dass die Form jeweils als ,sedimen-
tierter Inhalt® verstanden werden sollte. Vgl. Fussnote 92. Die Planung der Internet-Verdffentlichung des Konzert-
films verleiht dem Werk eine doppelte Form — als Live-Konzerterlebnis sowie als digitales mit Perspektivenwahl
— und entspricht deshalb auch der im Libretto angelegten ,doppelten Existenz‘ von LSD als echtem Erlebnis und
als ,LSD 2.0° in der virtuellen Welt. Vgl. auch Fussnote 388. Dass das Werk offiziell als ,,Oratorium* bezeichnet
wird, geht nicht zuletzt darauf zuriick, dass das durch die Erfindung von LSD abgegebene Versprechen eine spi-
rituelle Komponente besitzt. Die Bezeichnung scheint allerdings nicht alle Beteiligten ganz {iberzeugt zu haben;
Brittelle beispielsweise glaubte — im Sinne von Rebentischs Prinzip der singuldren Gattungen —, dass Oh Albert
,.ein ganz eigenes Ding“ sei und sich nicht in eine Gattungskategorie einordnen liesse. Kreis (2016). Rediger da-
gegen spricht u. a. von ,,Hybriden®. Video-Interview mit Elia Rediger, ,,SWR®, Datei ,,C0339%, 2016, 04:36. In
der Verwendung von begrifflichen Kategorien und der gleichzeitigen Ablehnung solcher scheint tatséchlich ein
Widerspruch innerhalb des Werks und des Kiinstlerkollektivs zu liegen. Fabian Kristmann schreibt in seiner Re-
zension zu Oh Albert von einem ,,Hybrid zwischen Konzeptalbum und Oratorium®. Ebenso habe ihn die stilistisch
,starke Komposition eher an Moody Blues denn an Pink Floyd, mehr an Film-Soundtracks denn an Musicals
[erinnert].” Im Hinblick auf die Poetik hélt er das Werk fiir einen ,,originelle[n] Beitrag zur Pop-Literatur*. Fabian
Kristmann: ,,Oratorium fiir ein legendéres Halluzinogen. Urauffithrung von ,Oh Albert® des Basler Musikers Elia
Rediger und der Basel Sinfonietta in der Kaserne®, in: Basler Zeitung, Ausg. vom 10. Oktober 2016.
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Zwingen.>’ Die so entstandene Komposition kann als Montage bezichungsweise Collage von
Stilen und Kldngen, und diesbeziiglich dem ,Urphédnomen der Verfransung® nach Adorno ent-
sprechend, bezeichnet werden — auf der Ebene der Instrumentierung alleine schon durch die
Verwendung von vorwiegend in der Popmusik, besonders in jener der 1960er und 1970er Jahre,
beliebten akustischen und elektrischen Gitarren, Synthesizer, Rhodes und elektronischen

Klangeffekten im Zusammenspiel mit dem klassischen Orchester.>>®

3.4: Gesamtkunstwerk-Bezug und Verfransungsmerkmale — Asthetische Strategien

Dass Oh Albert trotz der Heterogenitit musikalische Kohédrenz aufweist, liegt nicht zuletzt an
der sich nahe am Libretto bewegenden Leitmotivik.>>® Aufgrund ihrer starken musikhistori-
schen Bindung an die Figur und die Musikdramen Wagners kann sie als Traditionsbezug zu
diesem, als Gemeinsamkeit hinsichtlich des musikalischen Grundgeriists mit ihm, verstanden
werden. Mit Wagner verbindet das LSD-Oratorium auch der politische Grundgedanke — das
utopische Moment stellt in beiden Fillen einen der wichtigsten Motoren fiir das Denken im
Gesamtkunstwerk dar. Ebenso kann der Faktor der Immersion, des Manipulativen der Musik
als ein die beiden Kunstansitze verbindender konstatiert werden.>® Diesen Gemeinsamkeiten
zwischen Wagner und Oh Albert stehen jedoch auch grundsitzliche Gegensitze gegeniiber.
Wihrend Wagner in seinen Werken und deren Inszenierungen auf eine vollkommene Identifi-
zierung des Publikums mit dem Biihnengeschehen abzielte und dies durch illusionistische Mit-
tel wie der Unsichtbarkeit des Orchesters, der kompletten Dunkelheit des Auditoriums sowie
der tiefen Biihne zu erreichen versuchte, arbeitet das Kiinstlerkollektiv in Oh Albert mit zahl-
reichen Abstraktionsmechanismen, die auf Verfremdung und eine dadurch ausgeldste Refle-
xion liber das Gesehene und Gehorte abzielen. Das Orchester befindet sich kontrér zu Bayreuth

im Zentrum des Konzertsaals und wird auch vergleichsweise prominent in die Dramaturgie des

557 Vgl. zum Verhiltnis von Asthetik und Ideologie sowie den Aporien von Ideologiekritik: Bern Blaschke: ,,As-
thetik und Ideologie — Zur Kritik dsthetischer Erfahrung als epistemischer bei Adorno und Paul de Man*, in: As-
thetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. Epistemische, dsthetische und religiose Formen von
Erfahrung im Vergleich, hrsg. von Gert Mattenklott, Hamburg 2004, S. 1-18. Der pluralistische, eklektische An-
satz entspricht weitgehend dem der (musikalischen) Postmoderne. Vgl. u. a. Kramer (1999). Damit wird auch das
Konzept des historischen Materialstands der Musik und der anderen Kiinste weitgehend missachtet. Rediger zwei-
felt nicht daran, dass bspw. tonales Komponieren heute keineswegs illegitim sei. Vgl. ,Indie Classical - Neue
Synthese von klassischer Avantgarde und Pop-Appeal®, 52:14.

558 Bemerkenswert dabei scheint auch, dass der Rhythmus respektive der ,Beat‘ meist nicht durch das Schlagzeug,
sondern von bestimmten Instrumentengruppen des Orchesters vorgegeben wird.

559 Brittelle wurde dazu auch von Alban Bergs Opernfragment Lulu inspiriert. Vgl. Kreis (2016).

360 Vgl. Video-Interview mit Elia Rediger, ,,SWR, Datei ,,C0338, 2016, 5:39-5:50. Zu Wagner als ,Manipulator*
des Publikums, vgl. u. a. Koss (2010), S. 250-255. Der Unterschied zwischen Rediger und Wagner besteht dies-
beziiglich darin, dass Rediger darauf hinzielt, dieses manipulative Potential dem Publikum durch Brechungen be-
wusst zu machen. Vgl. S. 110.
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Stiicks miteinbezogen.>®! Die Lichtquellen sind fiir das Publikum eindeutig ersichtlich und die
Opera-Biihne ist flach und enthilt wenige, abstrahierte Requisiten®%?; es handelt sich dabei um
kleine theatrale Elemente und Symbole, die — laut den eigenen Aussagen Redigers — nicht mit
der Absicht einer Uberwiltigung des Publikums eingesetzt werden.>®® Ein weiterer Unterschied
zu Wagners Musikdramen besteht darin, dass die einzelnen Musikstiicke in Oh Albert meist
klar voneinander getrennt sind. Ausserdem werden die ,Tabuzonen®, die Zwischenbereiche der
traditionellen Musiktheaterauffithrung bewusst beschritten: Angefangen bei den Vorbereitun-
gen, die als ,,Ouverture* in das inhaltliche Programm integriert sind, ist Rediger im Lauf des
Abends in der Garderobe, in den Géngen des Untergeschosses, auf dem Weg in den Konzerts-

64 Damit wird das

aal, im Publikum, im Orchester sowie neben dem Dirigentenpult zu sehen.
Kunstwerk geoffnet, die angeblich klaren Grenzen werden verschoben respektive abgearbeitet
— im Sinne Adornos wird das Absurde sichtbar gemacht, die durchbrochenen Konventionen
erscheinen in gewisser Weise obsolet.’> Uberhaupt ist Oh Albert als offenes Kunstwerk kon-
zipiert, das mit der Urauffithrung nicht als abgeschlossen gilt. Die Produktion des Konzertfilms,
die Veroffentlichung eines Audioalbums, weitere Auffiihrungen sowie Adaptionen fiir Solo-
konzerte sind zum Teil noch in Planung, zum Teil nur vage angedachte zukiinftige Schritte im
Fortbestehen des Werks>%: | Das Tolle ist, dass wir uns die Freiheit genommen haben, [...] dass
wir, liber Zeit, an diesem Gesamtkunstwerk arbeiten. [...] Ich finde, in einer kiinstlerischen
Freiheit ist das das Adédquate [...]; dass man eben nicht in dieser finalen Version denkt [...].>¢7
So beschreibt Rediger die offene Herangehensweise und vergleicht sie schliesslich mit dem
Zustand, der durch die Einnahme der psychoaktiven Substanz hervortritt: ,,[...] Und das an sich
ist fiir mich schon eigentlich auch ein Trip; dass dieses Kunstwerk sich auch so frei bewegen

darf, wie du dich frei bewegst, wenn du LSD nimmst.“>%8 Hieran wird deutlich, dass sich Redi-

ger in seinen Gesamtkunstwerk-Beziigen weniger direkt auf Wagner und das traditionelle

%61 ygl. . Orchestra Are You with Me?*.

562 Besonders auf die Kiinstlichkeit der Auffiihrung weist das Road Case hin, auf welchem der Fernseher platziert
ist. Auch die grelle Beleuchtung im letzten Teil kann als Kontrapunkt zur kompletten Dunkelheit des Zuschauer-
raums in Bayreuth verstanden werden.

363 Vgl. Video-Interview mit Elia Rediger, ,,SWR®, Datei ,,C0338%, 2016, 07:55-08:28. Vgl. auch Biihler (2016),
Video-Interview ab 08:22. Die kleinen theatralen Elemente als abstrahierte Symbolisierungen von Teilen der Er-
zahlung kdnnten im weitesten Sinne auch als mimetische Impulse bezeichnet werden. Vgl. S. 11, 13, 25, 30.

564 Auch die Orchestermusiker — etwa durch die Sprech- und Marschierteile — iiberschreiten den gewohnten Rah-
men ihrer Aktivitit; dasselbe gilt fiir Abelin, der mit Rediger interagiert und ins Mikrofon spricht. Vgl. z. B.
Schlussteil von ,,Mass Hysteria — Part 1.

565 Vgl. S. 27.

566 Video-Interview mit Elia Rediger, ,,SWR*, Datei ,,C0339%, 2016, 02:09-04:52.

567 Ebd., 03:52-04:22.

568 Ebd., 04:41-04:52. Die grundsitzliche Offenheit des Kunstwerks entspricht auch den von Rebentisch beschrie-
benen Tendenzen seit den 1960er Jahren. Vgl. S. 40 bzw. Fussnote 186. Zum offenen Charakter des Kunstwerks
tragt auch das selbstinszenierte Interview im Konzertprogramm bei.
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Verstidndnis des Begriffs bezieht, sondern vielmehr auf jenes der angewandten Kunst in der
Nachfolge Beuys’.>® Mit Oh Albert wendet er sich, zusammen mit den anderen beteiligten
Kiinstlern, bewusst vom wagnerischen Ansatz einer in sich abgeschlossenen Welt mit einem
festen System von Terminologie und Symbolik ab.

Der Umgang mit der Sprache ist im Gegenteil an vielen Stellen massgeblich geprédgt von einer
losen, oft instabil wirkenden Relation zwischen Signifikant und Signifikat.’’® In ,,Love Still D
Answer* wird das ,,The* durch ein ,,D* ersetzt, womit wahrscheinlich bereits im Titel auf die
Substanz LSD-25 als mogliche Antwort auf die im Song geschilderte Existenzkrise angespielt
wird. ,,Miss Understood* lebt von der Doppeldeutigkeit von ,,understood” und ,,misunder-
stood* — wobei diese zum Schluss des Songs noch hervorgehoben wird, wenn Rediger als Alice
,the life of Miss Miss Understood*>’! singt. Damit wird auf die Zwiespéltigkeit des rationalen,
niichternen Blicks auf die Welt und LSD im Speziellen verwiesen, der nicht der grenziiber-
schreitenden Wirkung der Droge entspricht und damit zu einem Missverstidndnis dieser fiihren
kann. Ebenfalls mit der phonetischen Ahnlichkeit spielt die Betonung der Worter ,,famous‘ und
,the news* in ,,Oh Sandoz*.>’? In ,,Mass Hysteria — Part I“ werden mit ,,disussional* und ,,shi-
tussional“ zwei neue Begriffe geschopft, womit die Relevanz von Sprachlichem oder Begrift-

lichem — im Zusammenhang mit LSD — an sich infrage gestellt wird.’”* Zudem sind in Oh

369 Gespriiche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.—22. Oktober 2020. Rediger hat sich in den letzten Jahren
intensiv mit Wagner und dessen Opern auseinandergesetzt — zuletzt in Form von freien Bearbeitungen der Opern
des Ring-Zyklus im Rahmen der Late-Night-Show Aus dem Hinterhalt: Macht der Kiinste an der Deutschen Oper
in Berlin. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Aus dem Hinterhalt: Macht der Kiinste. Eine therapeutische Late-Night-Perfor-
mance zu DIE WALKURE®, in: Deutsche Oper Berlin online, 2020 (https://www.deutscheoperber-
lin.de/de_DE/calendar/production/aus-dem-hinterhalt-macht-der-kuenste. 1264050, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021); [Ohne Angabe:] ,,Aus dem Hinterhalt: Macht der Kiinste. Late-Night-Performances zur Groflen Oper:
SIEGFRIED*, in: Deutsche Oper Berlin online, 2021 (https://www.deutscheoperberlin.de/de_DE/calendar/aus-
dem-hinterhalt-macht-der-kuenste. 16457780, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021); [Ohne Angabe:] ,,Aus dem
Hinterhalt: Macht der Kiinste. Late-Night-Performances zur GroBlen Oper: DAS RHEINGOLD®, in: Deutsche
Oper Berlin online, 2021 (https://www.deutscheoperberlin.de/de_DE/calendar/aus-dem-hinterhalt-macht-der-ku-
enste.16458698, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Rediger bezieht sich auch ausdriicklich auf Beuys und das
Konzept der ,Sozialen Plastik®. Vgl. ,,Die Macht der Kiinste (mit Elia Rediger)®, 00:14:44-00:16:00. Redigers
politischer Aktionismus — er kandidierte 2012 fiir das Regierungsratsprasidium des Kantons Basel-Stadt — kann
sowohl mit Beuys als auch mit Wagner in Verbindung gebracht werden, die sich beide mit grosser Leidenschaft
und Seriositdt am politischen Geschehen ihrer Zeit beteiligten. Vgl.: Elia Rediger for Stadtprdsi, Facebook-Seite
(https://www.facebook.com/eliaforstadtpraesi/, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

570 Die Unterscheidung zwischen Signifikant und Signifikat folgt hier im Wesentlichen derjenigen des einflussrei-
chen Sprachwissenschaftlers Ferdinand de Saussure und ist dquivalent zu jener zwischen Bezeichnung und Be-
zeichnetem — je nach Ubersetzung werden unterschiedliche Begriffspaare fiir das Konzept verwendet. Vgl. fiir
HWignifikant™ und ,,Signifikat”: Ferdinand de Saussure: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft. Eine
Auswahl, hrsg. von Oliver Jahraus, aus dem Franzosischen iibersetzt von Ulrich Bossier, Stuttgart 2016, S. 26 ff.
Vgl. fiir ,,Bezeichnung* und ,,Bezeichnetes: Ferdinand de Saussure: Grundfragen der allgemeinen Sprachwis-
senschaft, hrsg. von Charles Bally und Albert Sechehaye, {ibersetzt von Herman Lommel, Berlin 1967, S. 76 ff.
57V Oh Albert, Rohschnitt, 1:01:46. Moglich wire auch, dass damit ,.the life of Miss misunderstood* gemeint ist —
dies ist alleine anhand des Tons nicht endgiiltig auszumachen. Der hier gesungene Text weicht von jenem in der
Partitur ab. Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 178.

572 Oh Albert, Rohschnitt, 22:38, 22:52.

573 Oh Albert, Rohschnitt, u. a. 25:50. Vgl. auch Oh Albert, Skript, S. 10, 11, 13, 28.
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Albert Textpassagen zu finden, die durch hdufige Wiederholung entweder in ihrer Sinnhaf-
tigkeit relativiert oder gar gedndert werden. In ,,Love Still D Answer* findet sich die Textstelle
,,Skin softer than my heart is softer than my skin is softer than my heart*>’#; in ,,Dark Age —
Tortured Soldier* singt Rediger als Mr. Olson zum Schluss des Stiicks ,,most of the time most

of the most*>7>

und in ,,Seduction* sagt er als Digital Identity ,,Here, everybody is friends with
everybody is friends with everybody is friends with everybody is friends with everybody“’®.
In diesen Beispielen werden bestimmte Worte oft wiederholt und deshalb in ihrer Wahrneh-
mung bis zu einem gewissen Grad verfremdet, behalten aber ihren urspriinglichen Sinn. In
,Performance Blues* dagegen wiederholt Rediger gleich zu Beginn die letzte Silbe des Wortes
,economy“ so, dass der Rezipient dazu neigt, die Aussage als ,,economy me me* wahrzuneh-
men — womit auf das eng mit dem konkurrenzhaften Moment des kapitalistischen Wirtschafts-
systems zusammenhangende individualistische Selbstbild angespielt wird.>’” Dasselbe Prinzip
erscheint auch in ,,Orchestra Are You with Me?“, an der Textstelle ,,[...] with a click and a buy
buy bye bye bye bye bye bye“>’®; der Bedeutungswandel scheint hier symbolisch fiir die Ver-
abschiedung vom Kollektivgedanken und den Weg der Einsamkeit in der virtuellen Welt zu
stehen. In Oh Albert ist also in einigen Teilen — wenn auch weniger radikal als in anderen Bei-
spielen — das zu beobachten, was Adorno in ,,Voraussetzungen® als ,,Doppelcharakter >’ von
Sprache bezeichnet: eine Spannung zwischen Begrifflichem und Ausdruck, deren kiinstlerische
Verarbeitung er besonders erfolgreich bei den Dadaisten, Joyce sowie um 1960 bei Helms um-
gesetzt sieht.>®® Wihrend bei Letzterem jedoch das Narrativ nicht als Grundmotor fiir die Form
der Sprache zu fungieren scheint, ist der kreative Umgang mit Signifikanten und Signifikaten
in Oh Albert direkt an die jeweilige Erzdhlthematik gebunden. Im Werk Joyces siecht Adorno
den nicht-realistischen Sprachmodus auch als Kritik an gesellschaftlichen Zwéngen; Gleiches
—zumal in den letzten beiden geschilderten Beispielen — kdnnte auch fiir Oh Albert konstatiert
werden.

Das Abstraktionsprinzip ldsst sich nicht nur im Medium der Sprache beobachten, sondern findet

sich auch in der Musik, im Filmischen sowie im Theatralen. Am besten nachvollziehbar ist die

574 Oh Albert, Rohschnitt, 12:13. Oh Albert, Partitur, S. 16.

575 Oh Albert, Rohschnitt, 54:19. Der hier gesungene Text stimmt nicht vollends mit demjenigen in der Partitur
iiberein. Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 161

576 Oh Albert, Rohschnitt, 1:17:49. Der hier gesprochene Text weicht deutlich von jenem in der Partitur ab. Vgl.
Oh Albert, Partitur, S. 222 f.

571 Oh Albert, Rohschnitt, 04:31 f.

578 Oh Albert, Rohschnitt, 1:29:44 f. Die Schreibweise ergibt sich hier aus der verdnderten Bedeutung des Wortes
,,buy* zu , bye* nach der Wahrnehmung des Autors. Die textliche Wiederholung ist in der Partitur nicht abgebildet.
Vgl. Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 259.

579 Adorno, Voraussetzungen, S. 434.

380 Vgl S. 27 ff. Im Ubrigen steht das Spiel mit Worten bzw. der Sprache selbst ganz im Zeichen der postmodernen
Philosophie und dem Dekonstruktivismus. Vgl. auch Fussnote 158.
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musikalische Abstraktion anhand von ,,Mass Hysteria — Part I“. In dessen Komposition sind
etliche Popsongs aus den 1960er und 1970er Jahren eingeflossen, die im finalen Orchesterstiick
aber nicht mehr erkennbar sind.*8! Auf der filmischen Ebene ist als Abstraktionsprinzip im
Speziellen der Video-Feedback-Effekt zu verstehen, nicht zuletzt aber auch der Einsatz von
Fernsehern im Allgemeinen. In dieser Hinsicht besonders bemerkenswert scheint ,,Love Still D
Answer*: Wihrend Rediger den Song als Erzdhler auf der Opera-Biihne singt, ist er im Opera-
TV als Hofmann zu sehen, wie er auf derselben hin- und hergeht — die Orchester-TV zeigen
derweil live den Opera-TV, wodurch eine zusitzliche Abstraktionsebene erzeugt wird.’®? Die
theatralen Requisiten — allen voran der Hometrainer und das Aquarium, welches mit Tinte ge-
fiillt wird — sind ebenfalls als stark abstrahiert wahrzunehmen. So konvergieren die Kiinste in
Oh Albert auch durch die Gemeinsamkeit der Abstraktion.>®?

Redigers dsthetische Ansichten und die Konzeption und Ausarbeitung des Oratoriums drehen
sich massgeblich um die Ambivalenz von Freiheit und Zwang, deren Verhandeln bereits bei
den im zweiten Teil behandelten historischen Gesamtkunstwerken eine zentrale Dialektik
darstellt. Belegt durch die Aussagen zum freien Bewegen innerhalb der Musikgeschichte, gehen
Rediger und Brittelle nicht von einem historischen Materialstand im engeren Sinne Adornos
aus, sondern verfolgen eher ein stilistisches Montage-Prinzip. Damit ist eine von Adorno
geforderte Grundkategorie der Verfransung — die Immanenz der Konvergenz aus dem
jeweiligen gattungsspezifischen Material heraus — nicht erfiillt, gleichzeitig wird extensiv vom
,2Urphdnomen der Verfransung® Gebrauch gemacht. Motiviert scheint das Zusammenspiel
verschiedener Kiinste in Oh Albert vor allem durch die Narration; ermdglicht wird jenes nicht
zuletzt durch die Verwendung von neuen oder neuartigen Medien wie dem Film oder dem
Internet. Die Veroffentlichung des Konzertfilms via Website kann angesichts der heutigen
gesellschaftlichen Kommunikation und Vernetzung zweifellos als zeitgemiss bezeichnet
werden. Die Digitalisierung stellt fiir Rediger — der selbst an der Hochschule fiir Gestaltung
und Kunst FHNW Medienkunst studierte®®* — denn tatséchlich den zurzeit stérksten Bezug der

Kunst zu sozio-historischen Entwicklungen dar.>%?

B8lygl. S. 112.

582 Vgl. Tabelle 4 (im Anhang).

8 vgl. S. 22.

384 Vgl. Elia Rediger: Portfolio, 2011 (online verfligbar unter: https://issuu.com/eliarediger/docs/eliarediger port-
folio, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021).

585 Gespriche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.-22. Oktober 2020.




119

Teil I'V: Ausblick

Gattungsiibergreifende oder intermediale Kunst scheint in der heutigen Zeit keine Ausserge-
wohnlichkeit mehr zu sein; in dieser Hinsicht stellt Oh Albert nur eine der unzédhligen kiinstle-
rischen Losungsansétze dar, wie mit dem Gesamtkunstwerk in der Folge Wagners beziehungs-
weise mit Adornos These einer Verfransung der Kiinste aktuell umgegangen werden kann. Im
Folgenden soll — nach einem eher kursorischen Blick auf die beiden wohl bekanntesten deut-
schen ,Gesamtkiinstler* der letzten Jahre und Jahrzehnte, Christoph Schlingensief’®® und Jo-
nathan Meese — anhand der Komponisten, Konzept-, Medien- und Installationskiinstler Simon
Steen-Andersen und Johannes Kreidler die an Oh Albert durchgefiihrte exemplarische Unter-
suchung gedffnet werden, um einige Tendenzen der gegenwiirtigen Asthetik in Bezug auf den
Umgang mit den Kiinsten herauszuarbeiten.’®’

Im Anschluss an Teil IV werden im abschliessenden Fazit die wichtigsten Erkenntnisse der
vorliegenden Arbeit auf den Punkt gebracht, indem die Zeitméssigkeit von Adornos Ausgangs-
these der Verfransung und seine &sthetischen Positionen im weiteren Sinne im kiinstlerisch-
gesellschaftlichen Zusammenhang sowie in Relation zum Gesamtkunstwerkbegriff in Bezug
auf die behandelten Kiinstler und Werke beurteilt wird und die daraus sich ergebenden kunst-

philosophischen Ansatzpunkte dargelegt werden.

4.1: Christoph Schlingensief und Jonathan Meese

Der Einfluss Wagners und Beuys’ hinsichtlich Kunst mit Gesamtheitsanspruch auf das friihe
21. Jahrhundert wird im deutschsprachigen Raum mitunter an den Werken und Projekten
Schlingensiefs besonders deutlich. Bereits dessen frithe Ausstellung Mein Filz, mein Fett, mein
Hase ist als eindeutige Referenz auf Beuys zu verstehen.>®® 2004 inszenierte Schlingensief fiir

die Bayreuther Festspiele Wagners Parsifal — aufgefiihrt wurde die Produktion bis 2007

386 Schlingensief ist einer der Hauptgriinde dafiir, dass Rediger sich fiir das Theater und politisch motivierte Kunst
allgemein zu interessieren begann — Rediger sang im Alter von zehn Jahren im Chor fiir den Empfang Schlingen-
siefs im Badischen Bahnhof in Basel. Vgl. ,,Die Macht der Kiinste (mit Elia Rediger)*, 00:48:52—-00:51:20. Andere
Theaterregisseure, die kunstiibergreifend denken und Rediger beeinflusst haben respektive beeinflussen sind in-
dessen Christoph Marthaler, Thom Luz und Robert Wilson. Gespréiche des Autors mit Elia Rediger in Berlin, 20.—
22. Oktober 2020. Luz schuf fast zeitgleich zu Rediger ein Theaterstiick zu LSD fiir das Theater Basel. Vgl. An-
dreas Klaeui: ,,Das Theater Basel auf dem LSD-Trip®, in: SRF online, 2015 (https://www.srf.ch/kultur/buehne/das-
theater-basel-auf-dem-lsd-trip, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

587 Die Berufsbezeichnungen sind den Kurzbiographien der Websites der beiden Kiinstler entnommen. Vgl. Cur-
riculum Vitae von Simon Steen-Andersen (http://www.simonsteenandersen.dk/eng_CV.htm, zuletzt eingesehen
am 29. Mirz 2021); Curriculum Vitae von Johannes Kreidler (http://www.kreidler-net.de/person.htm, zuletzt ein-
gesehen am 29. Mirz 2021).

#8 vgl. S. 73.
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insgesamt 21 Mal®®’; dazu kommt 2007 die Inszenierung des Fliegenden Hollinders fiir das
Teatro Amazonas im brasilianischen Manaus.”®° Als seine wohl ambitionierteste und uto-
pischste Vision aber kann das Operndorf Afrika bezeichnet werden, das kurz vor Schlingensiefs
Tod 2010 mit der Grundsteinlegung offiziell ins Rollen gebracht wurde.’”! Dabei handelt es
sich um ein laufendes Bauprojekt eines Dorfes in Burkina Faso, das letztlich schneckenférmig
um ein zentrales Festspielgebdude aufgebaut sein soll. Bis heute sind bereits mehrere Baupha-
sen vollendet worden und das Dorf hat mittlerweile schon einen vergleichsweise grossen Grad
an Autonomie erlangt: Neben einer knapp 300 Kinder fassenden Grundschule sind unter ande-
rem seit einiger Zeit auch ein Tonstudio, ein Krankenhaus, eine Zahnklinik, eine Geburtensta-
tion, eine Apotheke sowie etliche Wohnhéuser fiir Dorfbevdlkerung, Biirogebaude und Lager-
hallen in Betrieb.>°? Das Festspielhaus soll in der letzten, noch ausstehenden Bauphase als pul-
sierendes Kulturzentrum errichtet werden und im Rahmen einer multifunktionalen Nutzung —
etwa als Kunstraum, Marktplatz oder Schulaula — den wichtigsten Begegnungsort des Dorfes
ausmachen.>”? Schlingensief beabsichtigte, mit dem Operndorf ,,einen Ort internationaler Be-
gegnung zu schaffen. Hier sollen Menschen unterschiedlicher Herkunft kiinstlerisch arbeiten
und sich mittels Kunst miteinander austauschen konnen.*>°* Das Projekt kann auch als Versuch
verstanden werden, den kulturellen Austausch zwischen Europa und Afrika auf Augenhdhe zu
fordern und damit am Abbau des durch die lange Kolonialgeschichte gezeichneten Machtge-
félles zwischen den beiden Kontinenten mitzuwirken. Der Bau eines ganzen Dorfes greift na-
turgemadss weit iiber die traditionellen Grenzen der Kunst hinaus und steht ganz im Sinne einer
Weiterfiihrung von Beuys’ Prinzip der ,Sozialen Plastik‘, die Gesellschaft durch derartige Un-

ternehmen nachhaltig mitzugestalten und zu formen.>**

89 [Ohne Angabe:] ,Die Bayreuther Festspiele in Zahlen* (,,Auffiihrungen nach Inszenierungen*)
(https://www.bayreuther-festspiele.de/festspiele/statistiken/, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021). Vgl. dazu
auch: Caroline A. Lodemann: Regie als Autorschaft. Eine diskurskritische Studie zu Schlingensiefs ,Parsifal”,
Gottingen 2010, S. 105-178.

590 Vgl. Mara Kirchmann: ,,Wagner meets Samba. Christoph Schlingensiefs Fliegender Holliinder*, in: Vanessa
Hoving, Katja Holweck und Thomas Wortmann: Christoph Schlingensief. Resonanzen, Miinchen 2020, S. 117-
136. Weitere Projekte mit Wagner-Bezug stellen Schlingensiefs Wagner lebt — Sex im Ring im Rahmen seiner
Deutschlandsuche 99, eine von der Deutschen Grammophon herausgegebene CD unter dem Titel Christoph
Schlingensief trifft: Richard Wagner sowie die Wagner-Rallye von 2004 dar. Vgl. Lodemann (2010), S. 127.

91 Vgl. Vinzenz (2018), S. 345. Vgl. zum Operndorf Afrika auch: Jan Endrik Niermann: Schlingensief und das
Operndorf Afrika. Analysen der Alteritit, Wiesbaden 2013; Aino Laberenz (Hrsg.): Christoph Schlingensiefs
Operndorf Afrika, Leipzig 2021; Offizielle Website zum Operndorf Afrika: https://www.operndorf-afrika.com/
(zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021; im Folgenden wird die Referenz auf diese und direkt damit zusammenhén-
gende Quellen auf die Internet-Adresse und das Datum des letzten Einsehens beschrénkt).

392 Vgl. https://www.operndorf-afrika.com/ (zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021); Vinzenz (2018), S. 345.

393 Vgl. Vinzenz (2018), S. 346.

594 https://www.operndorf-afrika.com/vision/ (zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).

595 Vgl. S. 71 ff. Auch Rediger setzte sich intensiv mit Schlingensiefs Operndorf auseinander; daraus entstand u.
a. ein Liederabend mit respektive zum ersten Abgénger des Opernstudios. Vgl. ,,Die Macht der Kiinste (mit Elia
Rediger)*, 00:50:35-00:51:19.
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Noch einen Schritt radikaler als Schlingensief denkt Meese, der Gesamtkunstwerke in Form
von ganzen Stadten, Landern und schliesslich der ganzen Welt fordert.>*® Er spricht von einer
,Diktatur der Kunst‘; sie soll die Politik und die Religion als massgebende gesellschaftliche
Teilsysteme verdringen.>’ Damit weitet er — wie es Beuys im Prinzip bereits vorgemacht hat
— den Gesamtkunstwerkbegriff scheinbar maximal aus: Alles soll Kunstwerk sein, weil die
Kunst alles bestimmt. Meese bezieht sich in seinen Ausserungen oft direkt auf Wagner; fiir
2016 war eine Parsifal-Inszenierung in Bayreuth geplant, die letztlich aber nicht umgesetzt
wurde. Die Hintergriinde fiir den Auftragsentzug sind bis heute umstritten — offiziell kommu-

d>*® —, diirften aber auch damit zu tun haben,

niziert wurde ein zu hoher finanzieller Aufwan
dass nach der Bekanntgabe der geplanten Inszenierung Meeses im Vorfeld ausgiebig tiber des-
sen provokative und schockierende Verwendung von nationalsozialistischen Symbolen debat-
tiert wurde.>” Immer wieder sorgt Meese diesbeziiglich fiir Skandal-Momente, nicht zuletzt
durch die Verwendung des in Deutschland verbotenen Hitlergrusses.®? Er selbst beabsichtigt
mit dem von ihm so bezeichneten ,,Meese-Gruss®, derartige Zeichen oder damit assoziierte
Personen und Ideologien durch die Integration in die Kunst zu ,,entkontaminieren®, indem da-

mit spielerisch umgegangen wird.®*! Meeses Umgang mit dem Konzept Gesamtkunstwerk

weist — obschon es ithm ,,um die liebevollste Herrschaft einer Sache wie Liebe, Demut und

596 Jonathan Meese: ,Hitler ist ein Spielzeug fiir mich‘, Video-Interview anlésslich der Ausstellung Die Dr.

Mabusenlolita (Zwischen Abstraktion und Wahn) in der Wiener Galerie Krinzinger, 2021 hochgeladen von DER
STANDARD (https://www.youtube.com/watch?v=5E3vDI3aHS0, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021), 6:51—
7:27. In der Folge wird die Referenz auf diese Quelle auf den Titel beschriankt. Vgl. auch: [Ohne Angabe:] ,,Jo-
nathan Meese: ,Ich will, dass der Staat Deutschland ein Gesamtkunstwerk wird‘“, Interview zur Ausstellung Die
Irrfahrten des Meese in der Miinchner Pinakothek der Moderne, in: monopol. Magazin fiir Kunst und Leben, 2018
(https://www.monopol-magazin.de/ich-will-dass-der-staat-deutschland-ein-gesamtkunstwerk-wird?slide=0, zu-
letzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

397 Ebd., 3:27-5:47. Meeses Rhetorik erinnert nicht zuletzt an Schwitters und die ,Merz-Kunst*. Vgl. S. 66 ff.

598 Vgl. Frieder Reininghaus und Sigrid Brinkmann: ,,Bayreuther Festspiele trennen sich von Jonathan Meese*, in:
Deutschlandfunk Kultur, 2014 (https://www.deutschlandfunkkultur.de/skandal-kuenstler-bayreuther-festspiele-
trennen-sich-von.1013.de.html?dram:article id=303299, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

5% Vinzenz (2018), S. 348.

600 Den Hitlergruss machte Meese besonders prominent wihrend einer Performance im Rahmen der Erdffnung der
Ausstellung Erzstaat Atlantisis im Arp Museum Bahnhof Rolandseck in Remagen 2009. Vgl. Vinzenz (2018), S.
348. Fiir die Verwendung des Hitlergrusses stand Meese bereits mehrmals vor Gericht, wurde aber 2013 vom
Amtsgericht in Kassel ,,von dem Vorwurf freigesprochen, ein Kennzeichen verfassungswidriger Organisationen
verwendet zu haben* — mit der Begriindung, dass die Verwendung auf Spott und nicht auf Identifikation beruhe.
[Ohne Angabe:] ,,Freispruch fiir Kiinstler Jonathan Meese*, in: Spiegel Kultur online (https://www.spiegel.de/kul-
tur/gesellschaft/freispruch-fuer-kuenstler-jonathan-meese-im-hitlergruss-prozess-a-916586.html, zuletzt eingese-
hen am 29. Mirz 2021).

601 [Ohne Angabe:] ,,Jonathan Meese: ,Der Kunst muss alles erlaubt sein‘, in: Kélnische Rundschau online, 2020
(https://www.rundschau-online.de/news/kultur/jonathan-meese---der-kunst-muss-alles-erlaubt-sein--
337825187cb=1616075927046, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Vgl. auch ,,Jonathan Meese: ,Hitler ist ein
Spielzeug fiir mich*“, 7:59-8:29. Vgl. zu Meeses Verwendung von nationalsozialistischen Symbolen auch: ,,Poli-
tische Polarisierung und die Freiheit der Kunst®, Video-Vortrag von Harry Lehmann im Rahmen des Symposiums
Aufregung, Eklat, Toleranz. Wertedebatten iiber Kunst und Bildung in Dresden, 2020 hochgeladen von Harry
Lehmann (https://www.youtube.com/watch?v=VI1Z17AASI00, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021), 0:18-2:40.
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Respekt, zusammengefasst und gipfelnd in der Herrschaft der Kunst 62

, also eine durch ,gute
Absichten® motivierte Haltung geht und sich das herrschende Prinzip der Kunst iiber den
menschlichen Willen hinwegsetze®® —, allen voran durch die Verwendung von Ausdriicken wie
,Diktatur‘ oder ,Herrschaft® der Kunst auf die Gefahr eines Umschlags des Gesamtkunstwerk-
Denkens in von Grossenwahnsinn getriebene, totalitére Systeme hin.5** Bazon Brock beispiels-
weise dussert prinzipielle Bedenken iiber die Verwirklichung von Gesamtkunstwerken und ver-
gleicht Beuys unter anderem mit Hitler, weil beide eine grosse Vision présentieren, die angeb-
lich die Gesellschaft zu ,heilen‘ vermag.®®> Brock sieht einen Zwang, einen totalitiren Zug

«606

darin, die verschiedenen Figuren als ,, Trager [von] Ganzheitsvorstellungen*®”° — seiner Ansicht

nach ,,Der Heilige, das kiinstlerische bzw. wissenschaftliche Genie [und] der politische Fiih-

rer“607

— in einer Person zu vereinen. Deshalb plddiert er fiir einen engeren Gesamtkunstwerk-
begriff innerhalb der einzelnen Gesellschaftsbereiche, um die Gefahr einer totalitiren Tendenz
schon im Keim ersticken zu konnen.®®® Diese durch das Aufrechterhalten von Kategorien ver-
suchte Beschriankung von Gesamtheitsanspriichen durch Brock erinnert an Adornos Ablehnung
eines gattungsiibergreifenden, Kunst-allgemeinen Materialbegriffs zu Gunsten eines gattungs-

spezifischen.

602 Jonathan Meese in einer Mail an Barbara Basting, zit. nach Barbara Basting: ,,,Die Kunst ist ja die Gegenwelt*.
Heute Abend ruft der deutsche Kiinstler Jonathan Meese im Ziircher Cabaret Voltaire die ,Kunstrevolution® aus.
Was das ist, erklart er exklusiv dem ,Tages-Anzeiger‘-Publikum®, in: Tages-Anzeiger online, 2008 (http://web.ar-
chive.org/web/20090505203956/http://sc.tagesanzeiger.ch/dyn/news/kultur/848825.html, zuletzt eingesehen am
29. Mirz 2021); wiederum zit. nach Vinzenz (2018), S. 349.

603 Meese spricht von sich selbst in diesem Zusammenhang auch des Ofteren von einer ,Ameise der Kunst‘. Vgl.
etwa: Michael Huber: ,,,Ich bin eine Ameise der Kunst‘“, in: Kurier online, 2012 (https://kurier.at/kultur/ich-bin-
eine-ameise-der-kunst/1.506.464, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

04 Was den Kiinstler Meese mitunter so ambivalent macht, ist die Tatsache, dass er mit Parodien ebensolcher
totalitirer Ansétze auch gleich selbst auf die Gefahr dieser verweist.

605 Vgl. ,,.Der Hang zum Gesamtkunstwerk* (https://bazonbrock.de/werke/detail/?id=2293, zuletzt eingesechen am
29. Mirz 2021).

606 Bazon Brock: ,,Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Pathosformeln und Energiesymbole zur Einheit von Denken,
Wollen und Kénnen®, in: Szeemann (1983), S. 2239, hier: S. 22.

607 Ebd.

608 Vgl. Ebd., S. 23 f. Vgl. auch ,,Der Hang zum Gesamtkunstwerk* (https://bazonbrock.de/werke/detail/?id=2293,
zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021). Die Gefahr des Umschlagens von einer kiinstlerisch-kreativen zu einer
totalitir-destruktiven Perspektive auf das Gesamtkunstwerk wird mitunter an den Ausserungen Stockhausens zu
den Terroranschlégen des 11. Septembers 2001 spiirbar: ,,Also was da geschehen ist, ist natiirlich — jetzt miissen
Sie alle Ihr Gehirn umstellen — das grofite Kunstwerk, was es je gegeben hat. Daf} also Geister in einem Akt etwas
vollbringen, was wir in der Musik nie triumen konnten, da3 Leute zehn Jahre iiben wie verriickt, total fanatisch,
fiir ein Konzert. Und dann sterben. [...] Und das ist das grofite Kunstwerk, das es iiberhaupt gibt fiir den ganzen
Kosmos. [...] Das sind also Leute, die sind so konzentriert auf dieses eine, auf die eine Auffilhrung, und dann
werden flinftausend Leute in die Auferstehung gejagt. In einem Moment.* ,,,Huuuh!‘ Das Pressegespriach am 16.
September 2001 im Senatszimmer des Hotel Atlantic in Hamburg®, in: MusikTexte. Zeitschrift fiir Neue Musik,
Ausg. 91, 2011, S. 69-77, hier: S. 76 f. Stockhausen ist nicht der einzige Kiinstler, der den asthetischen Aspekt
der Terroranschlidge betonte. Anselm Kiefer sprach vom ,,perfekteste[n] Bild [...], das wir seit den Schritten des
ersten Mannes auf dem Mond gesehen haben* — und Damien Hirst wird folgendermassen zitiert: ,,Die Sache mit
9/11 ist die, dass es im Grunde schon fiir sich genommen ein Kunstwerk ist.“ [Ohne Angabe:] ,,Die grausame
Schonheit des 11. September®, in: Hannoversche Allgemeine Zeitung online (https://www.haz.de/Nachrich-
ten/Kultur/Uebersicht/Die-grausame-Schoenheit-des-11.-September, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).
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4.2: Simon Steen-Andersen und Johannes Kreidler (mit Harry Lehmann)

Steen-Andersens Bezug zu Wagner wird in seinem Werk vor allem anhand von The Loop of
the Nibelung sichtbar — einer Mischung aus Musikdrama, Soundinstallation, Performance, Ak-
tion und Behind-the-scenes-Film, im Sommer 2020 im Bayreuther Festspielhaus aufgenom-
men.®% Das Werk — im Auftrag der Festspiele entstanden — beginnt klanglich mit dem von einer
Kammerorchester-Besetzung gespielten Anfang des Rheingold-Vorspiels; dazu ist die Ka-
mera — eine iibliche Praxis fiir Theater- oder Opernverfilmungen — aus der Perspektive des Zu-
schauerraums auf den geschlossenen Bithnenvorhang gerichtet. Sogleich wird man als Betrach-
ter auf die Biihne gefiihrt, wo sich auch das Orchester befindet; im Zentrum aber steht ein
Aquarium, aus welchem mit einem Stock ein goldener Ring hochgezogen wird.®!? Diese Aktion
16st eine Kettenreaktion aus, die in Form eines ,Domino-Effekts hinter die Kulissen des Fest-
spielhauses fiihrt. Mit der Kamera mit bewegt sich Steen-Andersen selbst, der mit einem Mik-
rofon die Gerdusche und Klédnge, denen er im Haus begegnet, aufzeichnet. In verschiedenen
Nischen sind Orchestermusiker sowie teilweise Sénger platziert, die Fragmente aus Wagners
Ring des Nibelungen — aufgrund der kleinen Gruppen sowie der Zwischenschaltung technischer
Apparaturen®!! klanglich oft verfremdet — spielen und singen®'?; Steen-Andersen nutzt auch
den Effekt eines doppelten Bilds, indem ein voraufgenommener Ausschnitt projiziert wird,
wihrend davor beziehungsweise im Zusammenspiel mit diesem Musiker ,live‘ auftreten. Die
Entdeckungstour durch das Festspielhaus — zu sehen sind neben zahlreichen technischen Réu-
men und Geriten auch die Kostiimabteilung mit einem kurzen Interview, Zwischengénge, die

Unterbiihne, Dachpartien, Proberdume und Aussenbereiche®!3

— flihrt ganz zum Schluss zuriick
zum ersten Bild, dem geschlossenen Biithnenvorgang; so ist The Loop of the Nibelung formell

geschlossen und kreist gewissermassen um sich selbst. Damit wird dem Rezipient — ob von

609 Aufgrund der COVID-19-Pandemie mussten die Bayreuther Festspiele 2020 in ihrer gewohnten Form abgesagt
werden. Zum Loop of the Nibelung, inklusive Einbettung des Films, vgl.: [Ohne Angabe:] ,,LOOP OF THE NI-
BELUNG®, in: BR-Klassik online (https://www.br-klassik.de/themen/bayreuther-festspiele/bayreuth-2020-loop-
of-the-nibelung-simon-steen-andersen-installation-100.html, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Der Film
wird im Folgenden als ,,Loop of the Nibelung, Film* zitiert.

810 L.oop of the Nibelung, Film, 01:16.

611 So ist etwa eine Passage aus Die Walkiire, gesungen von den Figuren Siegmund und Sieglinde, via Fernsprech-
anlage umgesetzt. Loop of the Nibelung, Film, 13:48—14:40.

612 Zudem ertonen weitere Sprach- sowie Musikaufnahmen — jeweils diegetisch — anderer Kiinstler, beispielsweise
Johnny Cashs ,,Ring of Fire* aus einem Radio oder verschiedene aufgezeichnete Aussagen der norwegischen Sop-
ranistin Kirsten Flagstad. Vgl. u. a. Loop of the Nibelung, Film, 10:51, 01:58, 06:19, 18:38, 33:39. Die Musiker
sind teilweise auch in einem Probe-Setting zu sehen und zu hdren.

613 Oft werden die gezeigten Gebéudeteile mit narrativen Bildern aus dem Ring des Nibelungen suggestiv in Ver-
bindung gebracht, zum Beispiel die ,Vollendung Walhallas® auf dem Dach des Festspielhauses oder das imitierte
,Schmieden des Schwerts‘ im Unterbau. Loop of the Nibelung, Film, 08:09, 12:05.
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Steen-Andersen so intendiert, kann nicht abschliessend beurteilt werden — die Geschlossenheit
der Welten der Opern Wagners vergegenwartigt.®!* Sicherlich wirkt das Werk aufgrund seines
anti-illusorischen Charakters als eine Art ,Entzauberung® des Mythos Bayreuth, da dem Zu-
schauer ein vertiefter Blick in die Rdumlichkeiten und die Technik gewidhrt wird, die fiir die
Auffiihrung von Wagners Musikdramen notwendig sind; Steen-Andersen macht sich das Fest-
spielhaus und die darin vorgefundenen Objekte so selbst zum Kompositionsmaterial. Die Suche
nach Objekten oder Elementen spielt in seiner Asthetik iiberhaupt eine wichtige Rolle; beson-
ders fasziniert ist er von solchen, die verschiedene sinnliche Ebenen — Steen-Andersen ist in
erster Linie an der Verbindung von Visuellem und Auditivem interessiert —, und damit auch
kiinstlerische Disziplinen, in sich vereinen, um sie dann in dieser Hinsicht zu dekonstruieren.®!>
Damit wihlt er den entgegengesetzten Weg zu einer ,von aussen‘ herbeigefiihrten, im schlech-
testen Falle erzwungenen, Synthese der Kiinste respektive Sinnesebenen, wie sie Adorno so-
wohl Wagner als auch den Synisthetikern vorwirft.*'® So erhélt auch der von Adorno immer
wieder betonte Begriff der Immanenz bei Steen-Andersen eine wichtige Bedeutung — im Un-
terschied zu jenem aber denkt dieser nicht vom jeweiligen Materialstand der Kiinste aus, son-
dern von einem einzelnen materiellen Gegenstand, in dem die Synthese verschiedener Katego-
rien bereits angelegt sei. Das enge Verhéltnis von Ton und Bild fiihrt Steen-Andersen auch
dazu, das Visuelle als musikalischen Parameter zu verstehen.®!” Die Gefahr des Audiovisuellen
als weitgehender Einheit besteht vor allem darin, dass die beiden Ebenen sich lediglich gegen-
seitig exakt imitieren — was im Filmmusik-Vokabular auch als ,mickey mousing‘ bezeichnet
wird. Steen-Andersen ist sich dessen bewusst, nutzt diese Synchronitit aber gerne dafiir, eine
bestimmte audiovisuelle Logik zu etablieren, nur um diese spéter brechen und damit das Pub-
likum irritieren und zur Reflexion bewegen zu kénnen.®'® Besonders anschaulich setzt er dies
in Black Box Music um, in dem er mit der Zeitverzogerung zwischen der Einsatz-Geste des

Dirigenten und dem tatsdchlichen Einsetzen des Orchesterklangs spielt.®!® Das Stiick

614 Vgl. auch S. 115. Die Ringférmigkeit eines Loops gleicht zudem der Form des zentralen Requisit von Wagners
Tetralogie.

615 [ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects...,
2020 hochgeladen von Splendid (https://youtu.be/YGfKe99aa7s, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021), 27:22—
29:33. Die Referenz auf diese Quelle wird im Folgenden auf den Titel reduziert. Auf den Primat des Objekts, das
mehrere Ebenen in sich vereint, weist auch der Untertitel dieser verfilmten Présentation hin: ,, Things that belong
to several categories®. Ebd., 29:05.

616 Vgl. S. 4, 22.

617 [ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects...“
(zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), 26:09.

618 [ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects...,
48:39-50:02. Dieses Prinzip erinnert hinsichtlich Methode und erhofftem Effekt stark an das, was Rediger als
,.Shift” bezeichnet. Vgl. Fussnote 539.

619 [ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects...*,
2:09:36-2:12:10.
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konzeptualisiert aber nicht nur zeitliche Ebenen des klassischen Musikkonzerts, sondern auch
das Rdumliche; das Publikum befindet sich in der Mitte des Konzertsaals, wiahrend das Orches-
ter darum herum in drei Sektionen aufgeteilt ist. In den vier Ecken sind Lautsprecher platziert,
die direkt mit vier Mikrofonen innerhalb der ,,.Black Box* — ebenfalls in den vier Ecken — ver-
bunden sind. In den Innenraum der Box filmt eine Kamera, deren Bild live auf eine Leinwand
dahinter projiziert wird. Zu sehen sind in der Box die Hinde des Dirigenten, der mit klar zuge-
wiesenen Handsignalen die Klange des Orchesters auslost und zudem mit eigens erzeugten Ge-
rauschen wie Fingerschnippen tiber die Lautsprecher zum Gesamtklang beitrigt.52° Die Box ist
konzipiert als eine Art Miniature-Biihne, was unter anderem durch die Verwendung eines klei-
nen Vorhangs angezeigt wird. Steen-Andersen setzt hier also auch bewusst einen theatralen
Schwerpunkt — auch, um die Theatralik, das Performance-Artige des klassischen Konzertkon-
texts zu veranschaulichen.®?! Auch in anderen Werken sucht er das theatrale Moment, ohne
dass dieses jedoch kiinstlichen Charakter annimmt — meist nutzt er dafiir die Musik als legiti-
mierenden Motivator.®?? Ein Beispiel dafiir findet sich in Form des Piano Concerto, das 2014
in Donaueschingen uraufgefiihrt wurde.52* Das Werk basiert auf der Gegeniiberstellung zweier
Konzertfliigel. Der eine ist dabei komplett intakt und wird live vom Pianisten gespielt, wéhrend
der andere durch einen kontrollierten Sturz absichtlich beschédigt wurde und jeweils — ebenfalls
gespielt vom selben Pianisten — per Videoaufzeichnung gegeniiber des ,echten® Fliigels proji-
ziert wird. Hinter oder neben dem Orchester befindet sich eine zusétzliche Leinwand, auf der
der Sturz zu Beginn — in verschiedenen zeitlichen Richtungen und Geschwindigkeiten — gezeigt
wird. Die Kldnge des projizierten Fliigels werden vom Pianisten mittels Sampler live erzeugt —
dafiir hat Steen-Andersen im Kompositionsprozess jeden Ton sowie verschiedene musikalische

Gesten, Akkorde und Phrasen in verschiedenen dynamischen Abstufungen -einzeln

620 Vgl. Ebd., 2:18:36. Die Raumanordnung als Voranmerkung zur Partitur ist auch online verfiigbar unter: Simon
Steen-Andersen: Black Box Music, Partitur (https://www.edition-s.dk/music/simon-steen-andersen/black-box-mu-
sic, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

621 Vgl. fiir einen Einblick in die audiovisuelle Funktionsweise von Black Box Music: ,,[ircam] Simon Steen-An-
dersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects..., 1:50:30-2:17:52. Vgl. zur
Theatralik des klassischen Konzerts auch Fussnote 409. Steen-Andersen konzeptualisiert gewissermassen die bild-
liche Assoziation vom Dirigenten als dem Drahtzieher in einem Marionettentheater. Damit versucht er auf humor-
volle Art und Weise, die Konventionen des klassischen Konzerts zu hinterfragen. Generell wahlt er als dsthetische
Ausgangslage fiir seine Stiicke meist ein ,,informal feel“. ,,[ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah
[sic] to audio/visual composition: Implicit AV aspects...“, 1:05:37—1:06:07. Black Box Music wird, da es verschie-
dene sinnliche, mediale und konzeptuelle Ebenen verbindet, zeitweise auch als ,,Gesamtkunstwerk bezeichnet.
[Ohne Angabe:] ,,Musik mit Maschinen: Ensemble Modern und Ensemble Mosaik zu Gast bei NDR das neue
werk®, in: NDR online, 2015 (https://www.ndr.de/der_ndr/presse/mitteilungen/Musik-mit-Maschinen-Ensemble-
Modern-und-Ensemble-Mosaik-zu-Gast-bei-NDR-neue-werk-,pressemeldungndr15844.html, zuletzt eingesehen
am 29. Mirz 2021).

622 Ebd., 1:15:57-1:19:34. Steen-Andersen spricht diesbeziiglich auch von ,.exploiting the music*.

23 Vgl. Ebd., 2:23:25 ff. Vgl. auch: [Ohne Angabe:] ,,Zerstérung und Wiedergeburt. Piano Concerto von Simon
Steen-Andersen®, interaktive multimediale Reportage, in: SWR2 online (https://multimedia.swr.de/steen-ander-
sen-piano-concerto#345, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021).
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aufgenommen. %

Das theatralische Moment dabei entsteht — neben der grundsétzlichen Idee
einer ,Verdoppelung® des Pianisten und dem als ,Prolog® wirkenden, vorab gezeigten spekta-
kuldren Sturz des Fliigels — nicht zuletzt durch den Stop-Motion-Effekt, der durch die Zusam-
mensetzung einzelner Videoaufnahmen in der Projektion zu beobachten ist.®?*> Das Piano Con-
certo wurde im Januar 2019 von der Basel Sinfonietta zum ersten Mal in der Schweiz aufge-
fiihrt; das Konzert fand in der Konzertfabrik Z7 in Pratteln statt®?® — ein Veranstaltungsort, der
in der Regel eher fiir Rock-Konzerte als fiir klassische oder Neue Musik bekannt ist. Daran und
am beschadigten Fliigel zeigt sich eine gewisse Tendenz, mit den Traditionen zu brechen und
diesen Bruch auch konzeptuell umzusetzen.

Auch im Schaffen von Kreidler — der, genauso wie Steen-Andersen, bei Mathias Spahlinger
Komposition studierte®?” — spielt die Konzeptualisierung eine bedeutende Rolle. In product
placements etwa spitzt er die Thematik der Absurditit des Urheberrechts auf Musik in digitalen
Zeiten insofern zu, als er am Computer ein 33-sekiindiges Musikstiick mit 70’200 Fremdzitaten
— ,Samples‘ — kreiert. Um die Verwendung dieser juristisch nachweisen zu kénnen, druckt und
fiillt er ebenso viele Meldeformulare aus und deponiert diese mittels Lastwagenlieferung am
12. September 2008 bei der Generaldirektion der Gesellschaft fiir musikalische Auffiihrungs-
und mechanische Vervielfiltigungsrechte — meist mit GEMA abgekiirzt — in Berlin.®?8 Kreidler
selbst bezeichnet product placements als ,multimediales Musiktheater” — neben dem Musik-
stiick gehort zum Kunstwerk auch ,,der Film, der Essay, die Skulptur, die Aktion und die ganzen
Diskussionen darum herum.“6?° Damit verarbeitet er auch aussermusikalische Aspekte wie
,»lTechnologie [...], Politik der Technologie, [...] Konsumverhalten* sowie die Frage nach dem

,kulturellen und wirtschaftlichen Wert von Kunst“53° kiinstlerisch. Philosophisch bezieht sich

624 Vgl. , [ircam] Simon Steen-Andersen - A musical approah [sic] to audio/visual composition: Implicit AV as-
pects...”, 2:24:15.

625 Ebd., 2:24:51.

626 Vgl. Basel Sinfonietta: AGGLO ROCKT, Konzertprogramm, 2019 (auch online verfiighbar unter:
https://issuu.com/baselsinfonietta/docs/182201 basel sinfonietta 2018 konze 2b76f6a46065da, zuletzt eingese-
hen am 29. Mérz 2021), S. 8, 19-23. In der Kurzbeschreibung des Konzerts wird das Piano Concerto indessen als
,.multimediale[s] Gesamtkunstwerk® bezeichnet. [Ohne Angabe:] ,,AGGLO ROCKT?, in: Website der Basel Sin-
fonietta (http://baselsinfonietta.ch/konzerte/agglo-rockt, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

627 Vgl. Kurzbiographien, Fussnote 587.

628 Die Aktion wurde im Vorfeld angekiindigt, aufgezeichnet und von Kreidler auf seinem Youtube-Kanal zum
Nachvollzug verfiigbar gemacht. Vgl. ,,Johannes Kreidler GEMA-Aktion product placements Doku®, 2019 hoch-
geladen von Johannes Kreidler (https://www.youtube.com/watch?v=TRbsM2MXP20, zuletzt eingesechen am 29.
Mirz 2021). In der Folge wird die Referenz auf diese Quelle auf den Titel reduziert. Vgl. fiir weiterfithrendes
Material auch: [Ohne Angabe:] ,,product placements (2008)“, in: Website von Johannes Kreidler (http://kreidler-
net.de/productplacements.html, zuletzt eingesehen am 29. Méarz 2021).

629 Johannes Kreidler GEMA-Aktion product placements Doku®, 6:18.

630 Ebd., 6:00. Das Musikstiick von product placements folgt dem Prinzip der Kompression, das Kreidler auch in
anderen Werken immer wieder anwendet. Vgl. ,,Compression Sound Art - by Johannes Kreidler*, 2009 hochgela-
den von Johannes Kreidler (https://www.youtube.com/watch?v=7iMPxJ8WSkc, zuletzt eingesehen am 29. Mérz
2021).
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Kreidler in dieser Hinsicht vor allem auf Harry Lehmann, der von einer ,gehaltsdsthetischen
Wende* — als Alternative zur vor allem auf Adorno zuriickgehenden Asthetik des Materialfort-

schritts®3!

—und ,relationaler Musik* spricht.*? Viele der in product placements behandelten
Thematiken greift er auch im 2009 uraufgefiihrten Fremdarbeit auf. Kreidler hatte dafiir vom
Festival Klangwerkstatt Berlin einen Kompositionsauftrag erhalten, den er dann an einen chi-
nesischen Komponisten und einen indischen Audioprogrammierer weiter delegierte — also eine
Art Kompositions-,Outsourcing* betrieb.®*? Die von diesen erstellten Stilkopien werden jeweils
von einem Ensemble aufgefiihrt und von Kreidler selbst moderiert. Das ,Outsourcing® kostete
ihn deutlich weniger als ihm das vom Festival fiir die Komposition ausbezahlte Honorar ein-
brachte; damit offenbart er die Problematik der wirtschaftlichen, aber auch kulturellen Ausbeu-
tung anderer Erdteile durch europdische Akteure. Zudem wirft auch Fremdarbeit die Frage
nach der Autorschaft von Musik auf: Kreidler hat sich die Komposition quasi ,erkauft* und ist
deshalb der rechtméssige Urheber — geschaffen wurde das konkrete musikalische Werk aber
nicht von ihm. Seine kompositorische Leistung besteht — abgesehen vom Ausdenken des Ge-
samtkonzepts — darin, in Form von Kommunikation den Auftrag zu erteilen und die Administ-
ration zu verwalten.®** Ahnliche Aspekte treten auch in Charts Music zutage. Kreidler nutzte
dazu die von Microsoft produzierte Kompositionssoftware Songsmith, um die fallenden Akti-
enkurse von US-amerikanischen Grosskonzernen wéhrend der Finanzkrise 2008 zu harmoni-
sieren.® In gewisser Weise macht er damit Zahlen aus dem okonomischen Alltag zu seinem
Kompositionsmaterial und die Wirtschaftsakteure selbst zu Kiinstlern — entsprechend dem Dik-
tum Beuys’, dass ,jeder Mensch ein Kiinstler® sei.’*¢ Kreidler macht in seinen Werken generell

oft Gebrauch von digitalen Mitteln. Seit 2007 schreibt er auch an seiner eigenen

31 Kreidler selbst vertritt laut eigenen Aussagen seit 2008 die These eines Endes des Materialfortschritts. Vgl.
,.Begriffliches Horen (Antrittsvorlesung Prof. Johannes Kreidler)*, 2020 hochgeladen von Johannes Kreidler
(https://www.youtube.com/watch?v=TdDucLPNnz4, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021), 46:31-49:07. Neben
Lehmann nennt Kreidler hier auch Simon Reynolds, der im Kontext von Popmusik diesbeziiglich von einer ,Ret-
romania‘ spricht. Vgl. Simon Reynolds: Retromania. Pop Culture’s Addiction to Its Own Past, New York 2011.
632 Vgl. Harry Lehmann: Gehaltscisthetik. Eine Kunstphilosophie, Paderborn 2016, insb. S. 197-234; Harry Leh-
mann: ,,Relationale Musik®, in: Ders. (Hrsg.): Die digitale Revolution der Musik. Eine Musikphilosophie, Mainz
2012, S. 115-126. Vgl. auch Fussnote 157. Mit ,relationaler Musik® sind nicht nur Beziehungen zur Nichtkunst,
sondern auch solche zu anderen Kiinsten und Medien gemeint; Lehmann verwendet den Ausdruck auch als Pen-
dant zur ,absoluten Musik*.

633 Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Fremdarbeit (2009)“, in: Website von Johannes Kreidler (http:/www kreidler-
net.de/fremdarbeit.html, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021). Dort wird das Werk als ,,Kunstaktion“ bezeichnet.
Vgl. auch: ,,Fremdarbeit - by Johannes Kreidler Doku*, 2009 hochgeladen von Johannes Kreidler (https://www.y-
outube.com/watch?v=L72d 0zITOc, zuletzt eingesechen am 29. Mérz 2021).

634 Diese Erweiterung des klassischen Kompositionsbegriffs erinnert nicht zuletzt an die Arbeitsweise Zappas.
Vgl. S. 109 £.

635 Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Charts Music (2009)“, in: Website von Johannes Kreidler (http://www kreidler-
net.de/charts.html, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).

636 ygl. S. 71 ff. ,Jeder Mensch ist ein Kiinstler” steht auch in der Werkbeschreibung auf Kreidlers Website-
Eintrag.
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Kompositionssoftware, die er ,,COIT* — , calculated objects in time* — nennt, womit das Kom-
ponieren mit allen verfiigbaren Mitteln der Computertechnik vereinfacht werden soll.®*” Das
Programm bietet dem Nutzer eine visuelle Arbeitsoberfldche, die dieser durch ,plastische Ein-
griffe nach seinen Interessen formen kann — ,,wie ein Bildhauer einen schon bestehenden Stein
nimmt und daraus dann etwas eigenes formt.“®*® Das Notenbild erhilt deshalb — die Software
ermoglicht auch unterschiedliche Farben und Formen der Ton-Darstellung — auch eine stirkere
graphische Betonung als in seiner traditionellen Form.®%

Kreidlers Arbeit wird charakterisiert durch eine Tendenz der Ausweitung der Grenzen von Mu-
sik und Kunst tiberhaupt. Er selbst vertritt — in Anlehnung an Beuys und erinnernd an Weller-
shoff — einen ,,erweiterten* oder gar ,,aufgeldsten Musikbegriff*“**° und schliesst damit, im Zu-

sammenhang mit den anderen Kiinsten, an Adornos Verfransungsthese an:

Die ,,Verfransung der Kiinste*, die [...] Adorno bereits in den 1960ern kommen sah
[...], hat in den vergangenen fiinfzehn Jahren an Fahrt gewonnen. Gerade die Musik,
die ,,dlteste multimediale Kunstform* (Manos Tsangaris), weist etliche alte und
neue Schnittstellen zu den Medien anderer Kiinste auf, und mit dieser Zusammen-
gesetztheit wird sich derzeit verstirkt auseinandergesetzt: Sprache gibt den Mu-
sikstiicken Titel und kann gesungen werden, Sprache selbst hat Klang und Rhyth-
mus, die Auffithrung von Musik ist auch Performance, Rhythmen lassen sich auch
mit Licht und Video ausfiihren, die Notation von Musik ist auch eine elaborierte
grafische Praxis, als Klangkunst ist Musik rdumlich-installativ, die Instrumente
verkorpern auch eine Objektkunst, und konzeptualisiert, also zu Ideen abstrahiert,
steht Musik mit allen Kiinsten zusammen dann auf der Ebene vor den medialen
Manifestationen, dhnlich dem Digitalcode, der ein Musikstiick, ein Kochbuch oder
ein Spielfilm sein kann. Konzeptualismus ist kiinstlerischer Universalismus, und
die Digitalisierung, die alle Medien in universellen Code transformiert und von

07 Vgl. dazu ,,Die Kompositionssoftware ,COIT* - Vortrag von Johannes Kreidler*, 2013 hochgeladen von Jo-
hannes Kreidler (https://www.youtube.com/watch?v=FIWCxMYRQKs, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021).
638 [Ohne Angabe:] ,,COIT, in: Website von Johannes Kreidler (http://www kreidler-net.de/theorie/coit.htm, zu-
letzt eingesehen am 29. Mérz 2021).

63 Die graphische Qualitiit traditioneller Musiknotation konzeptualisiert Kreidler derweil in einer Serie namens
Sheet Music, im Rahmen derer bereits zahlreiche Ausstellungen entstanden sind. Vgl. dazu die eigens eingerichtete
Website http://www.sheetmusic-kreidler.com/ (zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Diese Arbeiten Kreidlers
konnen — wenn auch bei ihm oft etwas abstrahiert — in Verbindung zur Konkreten Poesie gebracht werden, indem
der Informationsgehalt von Zeichen in der Gesamtform widergespiegelt wird. Aus diesem Ansatz heraus sind
beispielsweise auch einige der Notenbilder George Crumbs — allen voran von ,,Spiral Galaxy* aus Makrokosmos,
Vol. I—zu verstehen. Vgl. [Ohne Angabe:] ,,Spiral Galaxy Poster*, in: Edition Peters online (https://www.edition-
peters.com/product/spiral-galaxy-poster/tpr001, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). ,,Spiral Galaxy* erinnert
hinsichtlich des Erscheinungsbildes auch an die mittelalterliche Ars Subtilior, im Rahmen derer ebenfalls einige
Werke entstanden, die spéter unter der Bezeichnung ,Augenmusik‘ gefasst wurden.

640 Johannes Kreidler: ,,Der erweiterte Musikbegriff*, in: Ders. (Hrsg.): Sitze iiber musikalische Konzeptkunst.
Texte 2012-2018, Hotheim 2018, S. 53—69 (auch online verfiigbar unter: http://www.kreidler-net.de/theorie/kreid-
ler der erweiterte _musikbegriff.pdf, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Im Folgenden wird die Referenz
auf den Text abgekiirzt als ,,Kreidler: ,Der erweiterte Musikbegriff* . Johannes Kreidler: ,,Der aufgeloste Musik-
begriff*, in: Ders. (Hrsg.): Sdtze iiber musikalische Konzeptkunst. Texte 2012—2018, Hofheim 2018, S. 70-82
(auch online verfligbar unter: http://www.kreidler-net.de/theorie/kreidler _der_aufgeloeste musikbegriff.pdf, zu-
letzt eingesehen am 29. Mérz 2021). Im Folgenden wird die Referenz auf den Text abgekiirzt als ,,Kreidler: ,Der
aufgeloste Musikbegriff .
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technisch-spezifischem Anspruch ein Stiick weit enthebt, gibt der Konzeptualisie-
rung Aufwind.®4!

Kreidler betont hier die beschleunigende Rolle, die die Digitalisierung beziiglich der Auflosung
von Gattungs- respektive Disziplinengrenzen spielt, deren Wirkmacht auch Lehmann wieder-
holt unterstreicht.®*> Auf elementarer Ebene verindert sie das musikalische Material, indem
heute fast jeder erdenkliche Klang entweder via Sample zur Verfiigung steht, oder aber digital
selbst erzeugt werden kann.5** Auch der Status von praktizierenden Musikern wird durch die
Digitalisierung in ein neues Licht geriickt: Heute stehen Komponisten virtuelle Musiker — so-
genannte ,ePlayer’ — zur Verfligung, denen hinsichtlich technischer Spielbarkeit im Unter-
schied zum Menschen keine Grenzen gesetzt sind.®** Kreidler sieht die Aufrechterhaltung der
traditionellen Gattungs- und Spartengrenzen letztlich nur durch den institutionellen Rahmen
der Neuen Musik bedingt.®*> Doch selbst diese traditionellen Institutionen werden — so postu-
liert Lehmann — durch die Digitalisierung untergraben: Akademien etwa durch die stets wach-
sende Informationsverfiigbarkeit im Internet, Ensembles durch ePlayer oder virtuelle Orches-
ter, Verlage durch Notationsprogramme wie Finale oder Sibelius, der offentlich-rechtliche
Rundfunk durch Video-Plattformen wie YouTube oder Streaming-Services wie Spotify®*¢, Mu-
sikzeitschriften durch Blogs oder Soziale Medien wie etwa Twitter und Festivals durch Online-

Streaming.®*’ Dazu kommt das oft aufwindige Betreiben von Websites zur Vermarktung,

41 Kreidler: ,,Der aufgeldste Musikbegriff, S. 70.

642 Lehmanns und Kreidlers Thesen sind in der zeitgendssischen Musikésthetik nicht unumstritten und werden
beispielsweise von Mahnkopf oder Tobias Schick stark kritisiert. Vgl. dazu: Johannes Kreidler, Harry Lehmann
und Claus-Steffen Mahnkopf: Musik, Asthetik, Digitalisierung. Eine Kontroverse, Hofheim 2010; Tobias Schick:
,,Asthetischer Gehalt zwischen autonomer Musik und einem neuen Konzeptualismus®, in: Musik & Asthetik, 17.
Jahrg., Heft 66, 2013, S. 47-65.

643 Lehmann vertritt die These, dass Samples heute grundsitzlich das Medium der Musik ausmachen. Vgl. Harry
Lehmann: ,,Komponieren im Medium des Samples®, in: nmz — neue musikzeitung, 69. Jahrg., Heft 2, 2020 (auch
online verfligbar unter: https://www.nmz.de/artikel/komponieren-im-medium-der-samples?fbclid=I-
wAR30pMCxjFgZngcEUcOwW2HmRcecm1dE7 IMd53FOWKm6XXImfQYIILvaO6jE, zuletzt eingesehen am 29.
Mirz 2021).

644 Vgl. Lehmann: ,,ePlayer (2012). So kénnen ganze Sinfonieorchester virtuell ,gebaut* werden — beispielsweise
mittels der Vienna Symphonic Library, die auch Rediger nutzt. Gesprache des Autors mit Elia Rediger in Berlin,
20.-22. Oktober 2020. Vgl. auch: Harry Lehmann: ,,Virtuelle Orchester, in: Ders. (Hrsg.): Die digitale Revolution
der Musik. Eine Musikphilosophie, Mainz 2012, S. 19-22.

45 Vgl. Kreidler: ,,Der aufgeldste Musikbegriff, S. 72 f.

646 Die alternative Streaming-Plattform Idagio jedoch zeigt, dass sich die klassische Musikszene — zumindest bis
zu einem gewissen Grad — noch immer als eine von der restlichen Musik separierte verstehen lasst.

47 Vgl. , Die digitale Revolution der Musik — Ein Update (Harry Lehmann)*, 2018 hochgeladen von Harry Leh-
mann (https://www.youtube.com/watch?v=1-IyHvcal TE, zuletzt eingesehen am 29. Mirz 2021), 15:41-22:46.
Die Quelle wird im Folgenden auf den Titel reduziert. Lehmann glaubt, dass diese Prozesse zur Demokratisierung
der Neuen Musik beitragen. Er spricht in diesem Zusammenhang auch von ,,Entinstitutionalisierung®; da sich die
Digitalisierung nach seiner These derart stark auf die musiksoziologischen Strukturen auswirkt, wéhlt er den Re-
volutionsbegriff im Unterschied zum denjenigen der Evolution, wie ihn beispielsweise Reinhard Oehlschlégel
vorschldgt. Vgl. Ebd., 1:28-2:30. Vgl. auch: Harry Lehmann: ,Im Windschatten der digitalen Revolution®, in:
nmz — neue musikzeitung,. 64. Jahrg., Heft 2, 2015 (auch online verfiigbar unter: https://www.nmz.de/artikel/im-
windschatten-der-digitalen-revolution, zuletzt eingesehen am 29. Marz 2021).
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Représentation oder gar Veroffentlichung von Kunst, wie dies etwa bei Oh Albert der Fall ist.
Lehmann ist wie Kreidler der Ansicht, dass diese Transformationsprozesse zu einer Entgren-
zung oder gar Auflosung des Musikbegriffs — dies im Hinblick auf andere Kiinste, hinsichtlich
der Unterscheidung zwischen Kunstmusik und Populdrmusik aber auch beziiglich jener zwi-
schen Kunst und Nichtkunst — fiihren.®*® Die Frage bleibt — gesetzt der Fall, dass Lehmanns
These stimmen sollte —, nach welchen Kriterien Kunst in Zukunft iiberhaupt noch unterschieden
werden kann; Kreidler schldgt vor, anhand der Kategorien ,,Zeit / Raum®, ,,verkduflich / unver-
kauflich®, ,,auditiv / visuell*“¢4°, | materiell / immateriell“ und ,,partizipativ / nichtpartizipativ*
neue Grenzen anzulegen, die diejenigen zwischen den Gattungen ablosen sollen.®>° Wenn sich
diese aufldsen, greift auch Adornos Forderung nach einer immanenten Verfransung nicht mehr,
da diese Immanenz immer aus der einzelnen Kunstdisziplin und deren Material heraus gesche-
hen soll.%! Kreidler referiert hier auf den englischen Kunstphilosophen Peter Osborne, der den
Materialstand der Kunst im Gegensatz zu Adorno als die Medien transzendierend, ,kunstgene-
risch® versteht — oder wie es Kreidler im Hinblick auf die Transmedialitét pointiert formuliert:
,,Von der Verfransung zur Ver-Transung.“¢>? Die Konvergenz der im traditionellen Verstindnis
begriffenen Kiinste wiirde dann, im Sinne Lehmanns, nicht mehr vom Material getrieben, son-

dern von Gehalten, Relationen und Konzepten.®?

48 Vgl. ,,Die digitale Revolution der Musik — Ein Update (Harry Lehmann)*, 22:46.

649 Diese Unterscheidung widerspricht den Ausfiihrungen Steen-Andersens, der das Audiovisuelle grundsitzlich
als eine Kategorie versteht. Vgl. S. 124.

650 Kreidler: ,,Der aufgeldste Musikbegriff, S. 78, 80 f.

851 Vgl. S. 9 f; Fussnote 33.

652 Kreidler: ,,Der aufgeldste Musikbegriff™, S. 71.

653 Vgl. Ebd., S. 74; Kreidler: ,,Der erweiterte Musikbegriff*, S. 63 f. Vgl. auch: Johannes Kreidler: ,,Das Neue
am Neuen Konzeptualismus*, in: Ders. (Hrsg.): Sdtze iiber musikalische Konzeptkunst. Texte 2012-2018, Hotheim
2018, S. 38-48, hier: S. 47-48 (auch online verfiigbar unter: http://www.kreidler-net.de/theorie/kreid-
ler das neue am neuen_konzeptualismus.pdf, zuletzt eingesehen am 29. Mérz 2021).
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Fazit

Adornos Beobachtungen zur Verfransung der Kiinste verweisen auf eine tendenzielle Offnung
zwischen den Kiinsten sowie zwischen Kunst und Nichtkunst in Europa und den USA seit den
1960er Jahren — die Ausdifferenzierung des Kunstbegriffs in einzelne Disziplinen im Zuge der
Aufklirung fiihrte dazu, dass diese fiir etwa zwei Jahrhunderte mehrheitlich getrennt voneinan-
der praktiziert und rezipiert wurden. Wagners Konzept des Gesamtkunstwerks kann als Ver-
such verstanden werden, genau jene — historisch-gesellschaftlich durch das Prinzip der Arbeits-
teilung bedingte — Isoliertheit zu brechen und so die eigentlich ,verschwisterten® Kiinste als
Symbole fiir die gesellschaftlichen Einzelteile wieder zu vereinen. In der Nachfolge Wagners
wird der Gesamtkunstwerkbegriff in seiner Bedeutung erweitert: Wahrend sich bei ihm das
,,Gesamt-“ als Ausdruck noch in erster Linie auf die Gesamtheit der Kiinste bezieht, wird es
mit den historischen Avantgarden praktisch, spitestens mit Beuys aber auch theoretisch-syste-
matisch auf die Gesamtheit des individuellen und gesellschaftlichen menschlichen Daseins an-
gewandt. Diese Begriffserweiterung wird ab den 1960er Jahren mit diversen Strategien unter
Beriicksichtigung neuer medialer Moglichkeiten in die kiinstlerische Praxis umgesetzt und er-
folgt in den ausgehenden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts analog zu anderen 6ffnend wirken-
den Entwicklungen wie dem allméhlichen Wandel von einer produktionsorientierten hin zu ei-
ner rezeptionsorientierten Asthetik, der vermehrten Integration von Elementen von ,ausserhalb*
der Kunst in diese sowie der Tendenz einer verstarkt konzeptuellen — nach Lehmann gehalts-
dsthetischen — Herangehensweise. In diesem historisch zu verstehenden Diskurs stellt Adorno
und seine Verfransungsthese eine Art Scharnierstelle zwischen der klassischen Moderne mit
klar ausgebildeten und voneinander separat behandelten Kunstgattungen sowie einem eher ge-
schlossenen, autonomen Gesellschaftsbereich Kunst und einer postmodernen Asthetik dar, die
Uberschneidungen oder Kombinationen von traditionell auseinander Gedachtem zu akzeptieren
bereit scheint, eine Abkehr von geschichtsphilosophischen Fortschrittsmodellen beobachten
lasst sowie explizite kulturelle Referenzen als ein kreatives Grundprinzip fruchtbar macht.

654 nimmt in diesem Prozess eine besondere Rolle ein: Die von

Die Musik als Kunstdisziplin
ihrer Natur aus gegenstandsloseste aller Kiinste wird durch die ,Idee der absoluten Musik®?
im 19. Jahrhundert — vor allem ausgehend vom sinfonischen Werk Beethovens und dsthetisch

etabliert durch Eduard Hanslick®® — in ihrer Geschlossenheit gestirkt. Die Tendenz zur

654 Mit ,,Musik* ist hier grundsitzlich die europdische und US-amerikanische Kunstmusik gemeint, insbesondere
jene von der Wiener Klassik im spéten 18. Jahrhundert und dem deutschen Sprachraum ausgehende.

655 Vgl. Carl Dahlhaus: Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978.

656 Hanslick verdffentlicht 1854 die einflussreiche Schrift Vom Musikalisch-Schénen, woraus in der Regel folgen-
der Satz paraphrasiert oder zitiert wird: ,, Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand
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Absonderung gegeniiber allem Aussermusikalischen — sei es aus anderen Kiinsten oder gar aus
der Nichtkunst — pragt die Musik durch die Zeit der klassischen Moderne hindurch bis weit ins
20. Jahrhundert hinein; dabei scheint diese Perspektive einer absoluten Kunstgattung verbun-
den mit einer im Wesentlichen auch noch von Adorno vertretenen Fortschrittsidee, die dieser
in seiner Asthetik an den Materialbegriff bindet. Erst mit der Entwicklung weg von einer Ma-
terial- und hin zu einer Gehaltsésthetik — ob sich diese in der Musik ebenfalls bereits in den
1960er Jahren mehrheitlich vollzog, wére noch genauer zu untersuchen — ist auch in der Musik
eine artistische und gesellschaftliche Offnung zu beobachten. Oh Albert dient hier als anschau-
liches Beispiel fiir die Rolle von Musik im Zusammenspiel mit anderen Medien und Kiinsten
wie Literatur, Film und Theater einerseits, andererseits in der bewussten Abkehr von einer ein-
heitlichen Kompositionsweise auch als iibergeordnetes Medium, das in sich verschiedenste &s-
thetische und soziologische Aspekte zu verbinden versucht. Dabei scheint die Anndherung der
Kiinste primir durch den Gehalt, die Grundidee des Narrativs motiviert; die Referenz auf die
1960er Jahre als Zeit aussergewohnlicher kiinstlerischer und gesellschaftlicher Freiheit wird —
neben der wiederholten Thematisierung im Text%” — durch verschiedenste musikalische und
filmische Einfliisse aus diesem Jahrzehnt markiert. Typisch fiir ein Gesamtkunstwerk, erhebt
es durch seinen Gehalt auch einen dezidiert politischen Anspruch und présentiert eine alterna-
tive Realitdt, die zur Reflexion tiber die derzeitigen gesellschaftlichen Bedingungen anregt.

Die dsthetischen Entwicklungen im Anschluss an die 1960er Jahre fiihren dazu, dass sich der
Verfransungsbegriff auch heute als relevant erweist, die Konvergenz der Kiinste — nicht zuletzt
aufgrund und infolge der Digitalisierung — aber mittlerweile weiter vorangeschritten ist.>® Die
Beriihrungspunkte zwischen den einzelnen Disziplinen scheinen heute nicht mehr bloss an de-
ren Réindern zu liegen; vielmehr zeigt sich, dass Kunstwerke oft nicht mehr von den Gattungen
aus gedacht werden, sondern als Konzeptualisierungen von Ideen und Begriffen, die eine mul-

timediale Umsetzung meist nahe legen oder gar erfordern. Damit wird Adornos eigener

der Musik.* Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst,
Leipzig 1854, S. 32. Hanslick gilt auch als einer der fiir den Status Brahms’ als Nachfolger Beethovens massge-
benden Kritiker und entschiedener Gegner der zu seiner Zeit konkurrierenden Idee der Programmmusik, die im
19. Jahrhundert allen voran mit Berlioz, Liszt und Wagner in Verbindung gebracht wird.

657 Besonders treffend wird der Bezug anhand folgender Textstelle in Form einer Frage gedussert: ,,If we’d go
back to ninenteen sixty six would I still meet the answer?*. Oh Albert, Rohschnitt, 12:01. Ok Albert, Partitur, S.
16.

58 An dieser Stelle scheint es angebracht, noch einmal zu betonen, dass die dsthetische Entwicklung seit den
1960er Jahren keine einheitliche darstellt und Raum fiir Pluralismus und Meinungsverschiedenheiten offen lasst.
So findet sich beispielsweise auch heute eine Vielzahl an Philosophen, Komponisten und Musikwissenschaftlern,
die einen eng gefassten Musikbegriff vertreten und deren Autonomie von ,Aussermusikalischem® verteidigen —
darunter Gunnar Hindrichs, Mahnkopf, Helmut Lachenmann, Hannes Seidl oder Jennifer Walsh. Vgl. Johannes
Kreidler: ,,Nachbemerkungen zum erweiterten und aufgelosten Musikbegriff*, in: Ders. (Hrsg.): Sdtze tiber musi-
kalische Konzeptkunst. Texte 2012—2018, Hotheim 2018, S. 177-194, hier: S. 183 ff. Vgl. auch Fussnote 164.
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Forderung nach Immanenz weiterhin Rechnung getragen — wenn auch mit anderen Methoden
als dem Konzept des historischen Materialfortschritts.

Das Spannungsverhiltnis zwischen Verfransung und Gesamtkunstwerk lésst sich insbesondere
anhand der Ambivalenz zwischen Freiheit und Zwang beschreiben. Nach Adorno kann eine
Konvergenz nur aus dem Material einer Einzelkunst heraus legitim erfolgen. Diesem
dsthetischen Prinzip widerstreben die meisten Gesamtkunstwerk-Entwiirfe, da sie in der Regel
nicht aus einer einzelnen Disziplin heraus konzipiert werden, sondern in ihnen eine
Zukunftsvision verfolgt und — oft einer politischen Motivation entspringend — mit den
dsthetischen Konventionen der jeweiligen Entstehungszeit bewusst gebrochen wird; der Zwang
dabei besteht laut Adorno im kiinstlerischen Eingreifen in die immanente Tendenz des
Materials. Gleichzeitig konnte argumentiert werden, dass sowohl der Bruch mit Konventionen
als auch die Loslosung von dsthetischen Fortschrittsmodellen — welche in gewisser Weise,
zumal die dogmatisch ausgelegten, auch zwanghaft sein kdnnen — selbst befreiende Ziige
haben. Jene Dialektik verdeutlicht die inhdrente Spannung der Relation dieser beiden Konzepte
gattungsiibergreifender Kunst, weist aber gleichzeitig auf das grosse theoretische und

praktische Potential hin, das bis heute von ihnen ausgeht.
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Tabelle 2: Musikalische Motive in Oh Albert

Zeitangabe | Seitenzahl Musikstiick | Musikalisches  Mo- | Instrument Harmonik®*°, Besonderheiten, Kontext
Rohschnitt | Partitur-Datei | Titel tiv/Thema
(Dauer in An-
zahl Takten)
14:21 20 Love Still D | Motif A: Promise Stimme Melodie von ¢ aus; die zum Schluss gleich-
(3T) Answer zeitig erklingenden Tone c, e, g, fund a er-
zeugen eine polytonale Klangtextur aus C-
Dur- und F-Dur-Akkorden. Der Quartan-
stieg in der Melodie zum Schluss hat 6ff-
nenden Charakter. Motiv tritt auf, nachdem
LSD als Alice erstmals im Libretto erwéhnt
wird.
16:37 23-24 Oh Sandoz | Motif X6 Zunéchst nur Bassposaune, da- | Zunéchst F-Dur bzw. Fsus2 (Betonung der
(4+3 bzw. 7 nach auch Horner; im zweiten | Tone f, g, a und c) in Bassposaune-Teil, da-
T.) nach polytonal: Es-Dur/c-Moll und g-Moll;

%59 Die angegebenen Tonarten respektive Akkorde sind lediglich als Anniherungen und nicht absolut zu verstehen, da die Musik von Oh Albert sich — durch etliche im klassischen
Sinne als Vorhalte oder Dissonanzen zu bezeichnende Tone — grundsitzlich einer klaren harmonischen Logik entzieht. Der einfacheren Lesbarkeit zu Gunsten werden die verschie-
denen Oktavlagen nicht als solche bezeichnet. Die allféllige Gross- und Kleinschreibung der Noten bezieht sich immer nur auf das Verhéltnis innerhalb eines Motivs.

660 In ,,Father to Alice* wird dieses auch als ,,Chorus Motif* bezeichnet. Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 106, 114; im Folgenden wird aber die Bezeichnung ,, Motif X* beibehalten.



Teil Holzbldser + Bratschen &
Celli

Holzbldser & Streicher spielen im zweiten
Teil Quintparallelen — die Tone ergeben die
Leiter c-dorisch; ein paar Takte zuvor er-
klingt ein (kiinstlich erzeugtes) Alphorn
(16:12, S. 23). Motiv erklingt unmittelbar
bevor die Erzdhlung ins Jahr 1943 zurtick-
blendet. Wéhrend der ersten vier Takte
spielen die Trompeten eine vom Motif X

unabhingige Phrase

19:02

31-32
(8 T.)

Oh Sandoz

Motif A: Nature +

Promise

Stimme

Fallende Melodie innerhalb der Oktave d-
D; zunidchst in Begleitung Polytonalitét Es-
Dur und g-Moll, zum Schluss keine klare
harmonische Orientierung mehr (u. a. B-
Dur- und a-Moll-Kldnge). Motiv tritt auf,
nachdem Rediger ,,[...] Alice in Wonder-

land* singt.

19:26

33-35
(12+4 T.)

Oh Sandoz

Motif A: Flotenmotiv

+ Promise

Zunichst erste Flote und Klari-
nette im Wechsel, anschlies-

send Blechbliser

Flotenmelodie zunichst von d, danach se-
quenziert nach G als Beginn, dann wieder
von d; Promise iliberwiegend als abstei-

gende Melodie von e nach A; zum Schluss




hauptséchlich a-Moll-Klang. Motiv folgt

fast unmittelbar auf vorheriges Motif A

20:00 36 Oh Sandoz Motif X Horner & Floten, anschlies- | Zundchst F-Dur, anschliessend As- und Es-
(4+3/6  bzw. send imitiert von Violinen Dur; Eindruck einer harmonischen Rii-
7/10 T.)%6! ckung nach zwei Takten; Violinen in

Quintparallelen in c-dorisch. Motiv
erklingt zwischen den Textpassagen ,,Take
a look. These giant hands brew a little un-
stoppable hippie goddess. und ,,Alice? I

can see you. You are about to be born.*

23:10 50-53 Oh Sandoz Motif A: Nature + | Stimme, beim zweiten Mal set- | Melodie beim ersten Mal fallend von d bis
(8+8 T.) Promise (2x) zen auch Blechbldser ein D, zum Schluss keine Harmonie; beim
zweiten Mal transponiert von d nach a, zum
Schluss dominiert a-Moll in Blechblésern,
hohe Streicher spielen u. a. dazu dissonan-
ten h-D-Klang; wihrend dem ersten Na-
ture-Teil spielt Bassposaune ein ,verfrem-
detes Posthorn-Motiv‘, welches zu Beginn
von ,.Dark Age“ (45:20, S. 121) in den

Trompeten noch einmal erklingt. Motiv

%1 Die letzten drei Takte — ein von den ersten und zweiten Violinen im Abstand einer grossen Sekunde gespieltes Oktavmotiv in Achteln — gehort melodisch und rhythmisch nicht
mehr eindeutig zu Motif X; aufgrund des nahtlosen Ubergangs konnte es allenfalls als eine Art Coda verstanden werden.



folgt auf: ,.a child was brought to life, here

comes Alice the 25.

24:13

55-56
(7+7 T.)

Mass Hyste-
ria — Part |

Motif X (2x)

Zunichst Horner & Trompeten
+ Violinen (pizzicato), danach
gesamte Blésersektion; beim
zweiten Mal zunéchst Trompe-
ten & Bassposaune + Streicher
(ausser Kontrabass), danach

gesamte Bldsersektion

Motiv beginnt — im ersten Takt des Stiicks
— in ¢-Moll/Es-Dur, riickt dann zu einem
Des-Dur-Akkord (enharmonisch begriffen)
und endet — via B-Dur — in Es-Dur; zwi-
schen den Motiven liegt ein kurzer Teil
(,,.Sweep®), der durch langsame Streicher-
Glissandi — und in Kombination mit den
Tanzbewegungen von Rediger und den bei-
den Tanzerinnen — das Gefiihl von Zeitlupe
vermittelt. Durch den Einschub eines 3/4-
Takts jeweils in der Mitte des Motivs ent-
steht neben der harmonischen auch rhyth-

mische Riickung.

26:08,
27:57,29:22

60-62, 69—
70, 72-73
(eweils 1 T.,
wiederholt
fiir 12, 8 und
4T.)

Mass Hyste-
ria — Part |

Tie Dye-Melodie +

Klang

Synthesizer

Der Tie Dye-Klang bezieht sich auf den
Synthesizer, der dhnlich einer E-Gitarre ein
verzerrtes Klangsetting benutzt; Melodie
als eine zum Schluss aufsteigende ,Kurve*
aus Achtel- und Sechzehntelnoten von

Fis/Ges nach




30:03

74
(11T)

Mass Hyste-
ria — Part |

Shopping Mall Signet

Vibraphon + Streicher (pizzi-

cato)

Oktaviertes, sprunghaftes Motiv; wieder-
holte Wechsel der Taktart; endet mit hek-
tisch fallender Melodie in Trompeten und
mittleren Streichern (+ Gegenbewegung in
Floten); Erklingt mit Textpassage: ,,An un-
controlled flood of free products [...]. The
black market has taken its toll.“ Ab dem
dritten Takt wechselt die Taktart jeweils
zwischen 4/4 und 3/4.

35:28

89
(8 T.)

March to the

Underground

Motif A: (Starke Va-
riation des Flotenmo-
tivs®? +) Nature +

Promise

Stimme

Fallende Melodie von a nach A, Synthesi-
zer dazu zwischen E-Dur und a-Moll; Un-
mittelbar davor erklingen sukzessive solis-
tische Motive in den beiden Floten und der
Bassklarinette, die melodisch aber nur am
Anfang und auch dort nur entfernt mit dem
Flotenmotiv in Verbindung zu stehen
scheinen (34:57, S. 88—89) und im weiteren
Verlauf nicht mehr wiederaufgegriffen
werden. Sie konnen aufgrund ihrer klaren

instrumentalen und klanglichen

662'S. rechte Spalte. Dieser Teil ist in den links angegebenen acht Takten nicht inkludiert.




Ahnlichkeit als eine Art ,Variation zweiter
Ordnung® des Flotenmotivs bezeichnet

werden.

40:11

106
(4T)

Father
Alice

to

Motif X

Trompeten & Bassposaune

c-Moll/Es-Dur (zwischenzeitlich B-Dur),
Riickung zu As-Dur-Akkord, endet in c-
Moll

42:45

114-115
(7T.)

Father
Alice

to

Motif X

zundchst Streicher (pizzicato,
ausser Kontrabass), danach ge-

samte Blasersektion

Motiv beginnt in c-Moll/Es-Dur, bewegt
sich {liber einen B-Dur-Akkord nach As-
Dur, riickt dann zu einem Des-Dur-Akkord
(enharmonisch begriffen) und endet — via
B-Dur-Akkord — in Es-Dur; dem Motiv fol-
gen einige — im Wechselspiel mit Redigers
Gesang —, staccato gespielte, thythmische
Takte mit Tutti-Charakter (tatsidchlich spie-
lennurinT. 68, S. 116, alle klassischen Or-

chesterinstrumente zusammen)

43:36

118-119
(7T.)

Father
Alice

to

Motif X

Zunichst Horner & Trompeten
+ Streicher (pizzicato, ausser
Kontrabass), danach gesamte

Blasersektion

Motiv beginnt in c-Moll/Es-Dur, bewegt
sich iiber einen B-Dur-Akkord nach As-
Dur, riickt dann zu einem Des-Dur-Akkord
(enharmonisch begriffen) und endet — via

B-Dur-Akkord — in Es-Dur; das Motiv




steht am Schluss des Stiicks, nach dem sich
Rediger ins Untergeschoss begibt und

Alice in der Geschichte in den Untergrund

1:02:18 179 Alice Calls | Motif A: Nature + | Stimme Fallende Melodie von des nach C%®3; dazu
4T.) Back Promise erklingt ein in Ganztdnen fallendes Motiv
Molecules in den Trompeten sowie Streichertremoli.

Alice sammelt sich fiir die ,Riickkehr®
1:09:40 198-200 Mass Hyste- | Tie Dye-Melodie + | Synthesizer Motiv beginnt im ersten Takt des Stiicks;
(1 T, fir 15 | ria—Part Il | Klang Melodie als eine zum Schluss aufsteigende
T.  wieder- ,Kurve‘ aus Achtel- und Sechzehntelnoten
holt) von Ges nach f. Nach dem Ende des Motivs
kurzzeitiger ,,Orchestra Freeze* und Stro-

boskop-Licht

1:14:56 212-215 Broken Party | Motif A: Flotenmotiv | Zunédchst Floten im imitativen | Erste Flote spielt Motiv zunéchst von a aus,
((4+2)+4 T.) + Promise Wechselspiel mit Klarinette, | Klarinette von B; danach Fléten in Quint-

danach setzen Horner & Bass-
posaune ein, schliesslich auch

Trompeten

parallelen (2x); Promise-Melodie klanglich
dominierend von e nach A; im Anschluss
an das Motiv folgt der erste Auftritt der Di-

gital Identity

663 In der Partitur wird die letzte Note einen Ganzton tiefer angegeben — Rediger singt im Rohschnitt aber ein C.




1:18:24

226-227
(4+4 T.)

Seduction

Motif A: Flotenmotiv

+ Promise

Floten + Klarinette, danach
Stimme als Digital Identity +
Klarinetten, Horner, Basspo-
saune und schliesslich Trom-

peten

Floten unisono, Promise-Melodie klang-
lich dominierend von e nach ¢, im zweiten
Teil sequenziert von g nach e; Redigers
Stimme ist vervielfacht, er singt das Motiv
zum Schluss als steigende Melodie (klang-
lich dominiert als Schlussnote a). Motiv
erklingt nach der Textzeile: ,,Mirror mirror
in the sky, you sound just like me. Head toe

and skin, you really do look like my twin.*

1:23:17

231-232
(jeweils 2 T.)

Freedom

Shopping Mall Signet
(5x)

Vibraphon

Mehrfach sequenzierte, fallende 4-Ton-
Melodie; erklingt zu folgender Textpas-
sage: ,,living in an echo chamber that is set
up to agree. You want me to move into a
prison without being guilty at all? [...]
Guess what? Big Data is sitting on your
chair and your table, collecting your bonus

points one by one [...].“

1:23:55

233
(1T)

Freedom

Tie Dye-Melodie

Holzbldaser + Synthesizer +

Streicher (ausser Kontrabass)

Aufsteigende Melodie von Fis/Ges nach f;

in Partitur mit ,,Interlude® iibertitelt




1:25:10 236241 Digital Judge | Shopping Mall Signet | Vibraphon + Rhodes, beim | Mehrfach sequenzierte, fallende 4-Ton-
(jeweils 3 T.) (7x) flinften und sechsten Mal setzt | Melodie, oktaviert; Melodie erklingt mit-
auch der Synthesizer ein unter zu folgender Textzeile: ,,[...] on shop-
ping streets in New York, Philadelphia, Ba-
sel, Beijing and Paris. [...] Please speed it
up. 664
1:30:48 263-266 (je- | Finale Tie Dye Synthesizer, Streicher, Floten | Aufsteigende Melodie von Fis/Ges nach f;
weils 1 T, (wechselnde Instrumentation) | dazu regenbogenfarbene Beleuchtung des
unregelmas- Orchesters
sig)

664 Vgl. Fussnote 405.

Tabelle 2: Musikalische Motive in Oh Albert. Nach eigenen Beobachtungen.




Tabelle 3: Licht/Farben in Oh Albert

* = Genauer Zeitpunkt des Wechsel im Rohschnitt nicht ersichtlich; Zeitangabe bezieht sich auf frithstmogliche Einsicht in gewechseltes Setting im

Rohschnitt.

Zeitangabe Rohschnitt (formeller, musikali- | Licht/Farben

scher Kontext)

0:00-09:22 Konzertsaal dunkel, Licht auf Drumroboter (bis 08:34%*)

(Ouverture & Performane Blues)

09:22-09:55 Projektion Sternenhimmel (weisse Punkte auf schwarzem Hintergrund) an Wand hinter Abelin

(Ubergang Performance Blues zu Love Still

D Answer)

09:28-15:05 Hellblaues Licht auf Opera-Biihne (mit Auftritt Rediger), hinter Abelin wieder komplett schwarz
(Love Still D Answer)

15:05-24:13* Opera-Biihne grundsitzlich ohne Farbe, verwendete Requisiten werden jeweils einzeln weiss oder
(Oh Sandoz) hellblau beleuchtet (15:35-19:41: Aquarium [von oben vertikal sowie von unten], 19:41-24:12:

Hometrainer [von oben rechts diagonal/schrag])

19:22-23:49 Sternenhimmel hinter Abelin erscheint wieder; pulsierendes Licht im Konzertsaal (gepunktete Li-

(Schluss Oh Sandoz) nien auf mindestens 2m Hohe)




(wenige Sekunden vor Einsatz von Motif

AS% Rediger wechselt auf Hometrainer)

23:49-28:34

(einsetzend mit Schluss Oh Sandoz)

Gepunktete Linien durchgehend beleuchtet, Sternenhimmel bleibt

24:12-25:26
(mit Einsatz von Motif X®¢ Beginn Mass

Hysteria — Part I)

Opera-Biihne + Orchesterbiihne rot beleuchtet, Lichtquellen oben bewegen sich

25:26-26:08
(mit Einsatz von Synthesizer-Ostinato®’ —
Chorus, Rediger und Tanzerinnen auf Publi-

kumsebene)

Rot-blaues Blinken auf Orchesterbiihne, Opera-Biihne weiterhin rot

26:08-27:12

(mit Einsatz von Tie Dye-Motiv®%® — Verse)

Orchesterbiihne durchgehend hellblau, Opera-Biihne weiterhin rot

27:12-27:49
(mit Einsatz von Synthesizer-Ostinato®® —

Ubergang zum Chorus)

Rot-blaues ,Blinken‘ auf Orchesterbiihne, Opera-Biihne weiterhin rot

27:49-28:34

Orchesterbiihne durchgehend hellblau, Opera-Biihne weiterhin rot

665 Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 35. Vgl. auch Tabelle 2.
666 Vgl. Ebd., S. 55.
%7 Vgl. Ebd., S. 58.
665 Vgl. Ebd., S. 60.
69 Vgl. Ebd., S. 66.




(mit Einsatz von kontrastierenden, ruhigen

Takten des orchestralen ,Inne-Haltens®7%)

28:34-29:30
(Rediger als Hofmann)

Orchesterbiihne durchgehend hellblau, Opera-Biihne unbeleuchtet, Sternenhimmel bleibt, punk-

tierte Lichtlinien verschwinden

29:30-29:46

(,chaotischer® Zwischenteil)

Rot-blaues Blinken auf Orchesterbiihne, Opera-Biihne rot, Sternenhimmel verschwindet, punk-

tierte Linien durchgehend beleuchtet

29:46-32:37 (Synthesizer-Ostinato, Rediger

als Hofmann)

Orchesterbiihne durchgehend hellblau, Opera-Biihne unbeleuchtet, Sternenhimmel erscheint wie-

der, punktierte Lichtlinien verschwinden

32:37-38:19*
(March to the Underground)

Sternenhimmel verschwindet, restliche Beleuchtung unverandert, im Verlauf®”! schwache Beleuch-

tung Opera-Biihne

38:19*%-44:06*
(Ende March to the Underground und Father
to Alice, Rediger als Hofmann)

Hellere Beleuchtung auf Rediger auf der Couch auf Opera-Biihne + seitliche Scheinwerfer neben

Opera-Biihne, keine Farben

44:06*-47:59 Konzertsaal dunkel, pulsierend-kreisendes schwaches Licht an den Seitenwénden, Opera-Biihne
(Dark Age) erscheint im Kontrast bldulich

47:59-51:58* Orchesterbiihne hellblau beleuchtet (ab 48:42* kreisend), Seitenbeleuchtung durchgehend, er-
(Dark Age — Tortured Soldier, ab Abschnitt | scheint im Kontrast rétlich

E in Partitur®’?)

51:58*-54:38

Hellblaues Licht durchgehend, weiterhin durchgehende Seitenbeleuchtung

670 Vgl, Ebd., S. 68.
671 Oh Albert, Rohschnitt, nach dem Schnitt 34:51 erstmals ersichtlich.
72 Vgl. Oh Albert, Partitur, S. 132.



(mit Einsatz Rhodes, Abschnitt K in Parti-

tur73)

54:38-56:11*
(Dark Age — Military Yoga Control)

Hellblaues Licht ab 54:58* bewegend, Seitenbeleuchtung verschwindet

56:11*%-58:16
(Ab Abschnitt U%’* — Rediger als Hofmann)

Opera-TV beleuchtet, weiterhin hellblaue Beleuchtung

58:22-1:00:22

(einsetzend mit Beginn Miss Understood)

Sternenhimmel hinter Abelin erscheint wieder, Opera-Biihne hellblau, Mitte der Opera-Biihne mit

Rediger hell weiss beleuchtet, einige dezente gelblich erscheinende Scheinwerfer im Konzertsaal

1:00:22-1:00:53
(Mittelteil Miss Understood, Abschnitt D73)

Opera-Biihne rot

1:00:53-1:02:20
(Miss Understood, ab Abschnitt E®7°)

Opera-Biihne wieder hellblau

1:02:20-1:04:22
(Alice Calls Back Molecules)

Beleuchtung Mitte Opera-Biihne aus, dezente Scheinwerfer aus

1:04:22-1:09:42
(Revolution Song)

Opera-Biihne rot, Rediger (und Abelin) diagonal rot und blau beleuchtet

1:09:42-1:10:10
(Beginn Mass Hysteria — Part II)

Sternenhimmel verschwindet, rot-blau wechselndes Licht auf Orchester

673 Vgl. Ebd., S. 150.
674 Vgl. Ebd., S. 170.
675 Vgl. Ebd., S. 175.
676 Vgl. Ebd., S. 176.




1:10:10-1:10:27

(ab ,,Orchestra Freeze7”)

Farbiges Licht geht aus, Stroboskop-Licht im ganzen Konzertsaal

1:10:27-1:11:17

Rotes und blaues Licht

1:11:17-1:24:59

Ganzer Konzertsaal hell beleuchtet, Rediger sagt: ,,turn off the lights, that’s the wrong light here
[...].

1:24:59-1:27:44
(ab Beginn Digital Judge)

Konzertsaal wieder dunkel, Orchester dezent beleuchtet, ab 1:26:54* vereinzelte, ,suchende’

Scheinwerfer

1:27:44-1:28:34

(Reprise Revolution Song)

Rotes Licht auf Rediger hinter Abelin, ab 1:27:54 Sternenhimmel

1:28:34-1:29:28
(Orchestra Are You with Me?)

Dunkler Konzertsaal, dezente Beleuchtung auf Orchester

1:29:28-1:30:44

Opera-Biihne erscheint griinlich, ab 1:30:02* Drumroboter hell beleuchtet

1:30:44-1:32:17
(Ab ,,26 — Finali*“¢’®)

Kreisende Regenbogenfarben auf Orchester

1:32:17-1:35:56
(Rainbow Cow)

Farbiges Licht verschwindet, punktierte Lichtlinien durchgehend beleuchtet; Rediger an der Seite
der Orchesterbiihne hell beleuchtet, Rest des Konzertsaals dunkel, Ende in kompletter Dunkelheit

677 Vgl. Ebd., S. 201.
678 Vgl. Ebd., S. 263.

Tabelle 3: Licht/Farben in Oh Albert. Nach eigenen Beobachtungen.




Tabelle 4: Darstellung in Fernsehern in Oh Albert®”

* = Genauer Zeitpunkt des Wechsel im Rohschnitt nicht ersichtlich; Zeitangabe bezieht sich auf frithstmogliche Einsicht in gewechseltes Setting im

Rohschnitt.
Zeitangabe Rohschnitt Darstellung auf Fernsehern
0:00-9:44 Drumroboter

(Ouverture & Performance)

9:44-13:30*
(Love Still D Answer)

Opera-TV zeigt (voraufgenommen, abweichend vom Live-Ereignis) Rediger als Hofmann beim

Hin- und Her-Gehen auf der Opera-Biihne; Orchester-TV zeigen Opera-TV

13:30*-24:28*

Opera-TV schwarz, Orchester-TV zeigen weiterhin Opera-TV

24:28*-32:33*
(Mass Hysteria I)

wechselnde Farben, vertikal bewegende Linie in Orchester-TV; Opera-TV weiterhin schwarz

32:33*%-35:07*

Orchester-TV zeigen schwarzen Opera-TV

35:07*-39:23*
(ca. bis Ende March to the Underground)

Orchester-TV zeigen Opera-TV, darin Nahaufnahme von Rediger mit Glitzerstaub im Gesicht zu

sehen

39:23*%-40:10*

Orchester-TV zeigen schwarzen Opera-TV

40:10*—44:30*

Tinte im Wasser als Pilzform in Opera-TV, Orchester-TV zeigen weiterhin Opera-TV

67 Der Fernseher auf der Opera-Biihne wird ,,Opera-TV* genannt, diejenigen auf der Orchesterbiihne — jeweils zusammen gemeint, da das gleiche Bild jeweils in allen gezeigt wird

—,,Orchester-TV*.




(Father to Alice)

44:30*—46:01*

Gang ins Untergeschoss in Orchester-TV

46:01*-50:23 Schwarze Wand im Untergeschoss in Orchester-TV

50:23-54:26 In Orchester-TV Rediger als Soldat auf Stuhl vor schwarzer Wand im Untergeschoss
54:36-56:04 In Orchester-TV Ténzerinnen (eine in Militdruniform) vor schwarzer Wand im Untergeschoss
56:04-56:56* Gang zuriick in Konzertsaal in Orchester-TV

56:11*-58:00*

Rediger als Hofmann in Opera-TV

56:56*-58:00*

Rediger als Hofmann in Orchester-TV

58:00*-1:12:16*

Opera-TV und Orchester-TV schwarz

1:12:16*-1:15:20

Aufnahmen vom hellem Konzertsaal in Orchester-TV, Opera-TV schwarz

1:15:20-1:22:34*

Video-Feedback-Effekt in Orchester-TV, meist Rediger als Digital Identity®

1:22:34*-1:35:56

Aufnahmen vom hellen Konzertsaal in Orchester-TV, teilweise mit Video-Feedback; Opera-TV

schwarz

680 Zwischenzeitlich antwortet er als Alice.

Tabelle 4: Darstellung in Fernsehern in Oh Albert. Nach eigenen Beobachtungen.




