Rolf Grof3mann

Schénheit und Asthetizitat -
Zur Verwissenschaftlichung kiinstlerischer Kategorien

Was als schon, als haBdlich, als interessant oder uninteressant, als Kunst oder Kitsch
gelten kann, 1aRt sich weder allein aus der Struktur des Wahrnehmungsangebots noch
aus der anthropologischen Verfal3theit des Menschen erklaren. Das Wort ,schon”
umfal3t im Alltag — etwa im Kontext der Kosmetik, der ,Natur’, der Mode - héchst
unterschiedliche Gegenstadnde, die vom sozialen und historischen Ort des Betrachters
abhangen.

In dieser von unterschiedlichsten Erwartungen und Kontexten gepragten Situation sind
einige Bemerkungen zum Erkenntnisanspruch von Kunst und ihrer Theorie notwendig,
um die historische und systematische Basis der folgenden Uberlegungen zu umreiRen.
Zentrale Fragen wéren etwa: Wann und warum wird Kunst Gegenstand einer Asthetik?
Ist Asthetik prinzipiell auch eine Theorie des Schénen? Oder kann in einer aktuellen
Asthetik auf das Schone als zentrale Kategorie verzichtet werden? Wenn ja, was tritt an
die Stelle des Schénen?

Solche komplexen Fragen lassen sich nicht in zwei Séatzen beantworten. Dennoch
mochte ich im Bewultsein dieser Unmaoglichkeit eine mdgliche, von Odo Marquard
inspirierte Argumentation’ in einem Satz wagen - auch, um wenigstens eine
Positionsangabe zum historischen Ort der hier verhandelten Grundsatzfragen zu
machen. Danach haben Aufklarung und Rationalitat der Moderne folgende
Konsequenzen flr die Kunst und ihre Theorie: Erstens, die Sakularisierung der friiher an
Kult und Religion gebundenen Kunst durch ein reformiertes Christentum fdrdert eine
autonome Kunst und damit auch eine eigenstidndige Asthetik als deren Theorie;
zweitens, die Entmachtung der Natur als ein vom Menschen und seiner Kultur nicht
mehr unabhéangiges Seiendes bedingt den Wechsel des Schénen von der Natur zur
Kunst und drittens, mit erstens und zweitens ursachlich verbunden, erfolgt ein Wechsel
der Wahrheit von der Natur zur Religion, von der Religion zur Kunst und schlie3lich von
der Kunst zur Wissenschaft.

Die Verwissenschaftlichung der Asthetik und ihrer Kriterien sowie der Kunst selbst ist
vor diesem Hintergrund zu erkléren als Anspruch auf Teilhabe an der méachtigen und
bedeutenden Stellung der rationalen und systematischen (Natur-)Wissenschaften. Fur
die Kunst selbst fihrt dieser Weg allerdings in eine Sackgasse. Er kann ihren Erkennt-
nisanspruch schon deshalb nicht restaurieren, weil der damit verbundene Verlust der
unmittelbaren, nicht begrifflichen Erkenntnis der vormals ,schonen Kunst’ auch das
zentrale Funktionsprinzip jeder anderen, nicht-schonen Kunst demontiert. Von Odo
Marquards durchaus umstrittener These von der Wiederkehr der Moderne als asthe-
tisches Zeitalter nach der Postmoderne? scheint daher zumindest ein Teil konsensfihig:
Sind Erkenntnis und Wahrheit kein Monopol rationaler Weltsicht, so bedarf es eines von
anderen gesellschaftlichen Funktionen abgrenzbaren — um nicht ,autonomen’ zu sagen -
Bereichs des Asthetischen zur Erfahrung des ,anderen’ Teils der Welt.

Und umgekehrt: Die heute meist von Wissenschaftlern und Galeristen propagierte
Verschmelzung von Wissenschaft und Kunst kann nur ein MiBverstandnis sein. Natlrlich
haben kreative Schaffensprozesse eine gemeinsame Quelle, das gilt fir Handwerk,
Wissenschaft und Kunst gleichermalRen. Die Folgerung jedoch, verschiedene kulturelle
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Handlungsbereiche mit ihren spezifischen Funktionen sollten aufgrund ihrer
gemeinsamen conditio humanae verschmelzen, ist eine Generalisierung, die eine
weitergehende Begriindung fir die Aufgabe dieser spezifischen Funktionen schuldig
bleibt. Oder ist Kunst aus der Sicht der bereits mit den Insignien der Wahrheit und
Erkenntnis ausgestatteten Wissenschaft nur noch ein wenig Folklore, die nebenbei der
Kreativitat forderlich ist? Dass es aulRerdem in einer pluralistischen Gesellschaft weitere
nicht-rationale Anwarter fir die Erfahrung des ,anderen’ gibt, etwa Religionen, Trans-
zendentalphilosophien, Meditationspraxis etc., die um die Dominanz des ,Zeitgeists’
konkurrieren und denen die wegrationalisierte Kunst das Feld Uberlassen mifdte, ist zu
bedenken.

Was fir die Kunst gilt, mul® nicht fir ihre Theorie gelten. Eine Verwissenschaftlichung
der Theorie der Kunst kann durchaus Nutzen aus der Aufwertung wissenschaftlicher
Erkenntnis ziehen, sollte jedoch die Grenzen ihrer Fragestellungen und mdglichen
Antworten kennen. Theorie ist eine sprachlich-begriffliche Angelegenheit, sie kann in
beiden Welten, in Kunst und Wissenschaft beheimatet sein. Es ist deshalb nicht
unwichtig, Theorien als Teil des kiinstlerischen Prozesses und wissenschaftliche
Theorien der Kunst zu unterscheiden.

Klinstlertheorien sind Teil kinstlerischer Arbeit und kénnen als diskursive Rechtfer-
tigung, als Kommentar, selbstgesetztes poetisches Regelwerk etc. dienen. Gerade Kom-
ponisten, die serielle oder kalkilhafte Konzepte vertreten, entwerfen zu ihrer Praxis
passende Theoriegebaude, die von der Musiktheorie bis zur Asthetik mit universellem
Anspruch reichen. So ist fliir das Musterbeispiel der Analyse serieller Musik, Pierre
Boulez' "Structures” (1952), genau diese Analyse eine Voraussetzung zum umfassen-
den &asthetischen Verstandis dieses Werks. Die vermeintliche Analyse ist zugleich die
'Lesart' des Stiicks. Kinstlertheorie gibt sich rational, systematisch und objektivierend,
ihre Pramissen bleiben jedoch der kiinstlerischen Arbeit immanent. Ebenso ist ihr prima-
res Ziel ein (Kunst-)systemimmanentes, auch wenn dartber hinausgehende Anspriche
formuliert werden.

Die durch Verwissenschaftlichung gewonnene Aura rationaler Erkenntnis bekraftigt also
den Anspruch des Werks und seiner Produktionsmethode auf Giltigkeit innerhalb des
Systems Kunst. Auch Musikasthetik als Teil musikalischer Rezeption nutzt die neue
Palette wissenschaftlicher Argumentationsformeln bereits im 19. Jahrhundert. Eduard
Hanslick beginnt seinen Feldzug gegen die "Geflihlsdsthetik” mit positivistisch
beeinfluRten Uberlegungen: "Der Drang nach einer méglichst objektiven Erkenntnis der
Dinge, wie er in unserer Zeit alle Gebiete des Wissens bewegt, mul3 notwendig auch an
die Erforschung des Schonen rihren. (...) Sie (die Methode, R.G.) wird, will sie nicht
ganz illusorisch werden, sich der naturwissenschaftlichen Methode wenigstens so weit
nahern missen, dass sie versucht, den Dingen selbst an den Leib zu rlcken, und zu
forschen, was in diesen, losgeldst von den tausendféltig wechselnden Eindriicken, das
Bleibende, Objektive sei."®

Systematische wissenschaftliche Kunsttheorie

Hanslick beschreibt eine Methode, die — wissenschaftstheoretisch aktualisiert — auch
einer aktuellen systematischen Kunst- bzw. Musiktheorie als Leitgedanke dienen kdnnte.
Eine solche Theorie hatte eine Aufgabe, die sich von den genannten Zielen einer
Klnstlertheorie elementar unterscheidet: Sie hat konsensfahig Invarianzen zu
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beschreiben, die der Gesamtheit dsthetischer bzw. musikalischer Praxis zugrundeliegen.
Verwissenschaftlichung klnstlerischer Kategorien heil3t damit, Kriterien zu benennen,
die im System 'Wissenschaft' Giltigkeit beanspruchen kénnen.

Diese Theorie wird sich dem Gegenstand nicht von innen, sondern von auf3en ndhern
muissen, sie tritt Kunst und Musik mit wissenschaftlicher Distanz gegentber, fir die
Selbstverstandlichkeiten musikalischer 'Szenen' keine systemimmanenten Leitgedanken,
sondern Untersuchungsgegenstande sind. Unterscheidungen wie E und U oder trivial /
avanciert konnen dabei als systemimmanente Vorgaben nicht akzeptiert werden,
sondern missen im Sinne Simon Friths zunachst einmal als Teilmengen einer auf
gemeinsamen Prinzipien beruhenden Gesamtheit '"Musik' verstanden werden.*

Auf allgemeine und objektive GesetzméaRigkeiten zielende Asthetiken haben eine lange
Tradition, vom Goldenen Schnitt bis zur Wahrscheinschlichkeitsanalyse wurde versucht,
asthetische Kriterien fir Kunstwerke naturwissenschaftlich prazise und universell zu
beschreiben. Zwar fanden diese Verfahren durchaus Anerkennung, aber i.d.Regel wieder
nur innerhalb ihrer Epoche und nicht im Hinblick auf allgemeine und dauerhafte Prinzi-
pien des Asthetischen oder des Schénen.

Bereits Kant hatte mit der ihm eigenen zwingenden Evidenz davor gewarnt, Schonheit
zu definieren:

~-Es kann keine objektive Geschmacksregel, welche durch Begriffe bestimmte, was
schon sei, geben. Denn alles Urteil aus dieser Quelle ist dsthetisch; d.i. das Geflihl des
Subjekts, und kein Begriff eines Objekts, ist sein Bestimmungsgrund. Ein Prinzip des
Geschmacks, welches das allgemeine Kriterium des Schonen durch bestimmte Begriffe
angabe, zu suchen, ist eine fruchtlose Bemihung, weil, was gesucht wird, unméglich
und an sich selbst widersprechend ist.”®

Als Hobhe- und vorlaufiger Endpunkt solcher scheinbar fruchtloser Bemiihungen einer
systematischen naturwissenschaftlich orientierten Asthetik kann — etwa mit Wilhelm
Fucks, Walter Bense, Abraham A. Moles und Herbert W. Franke - die
Informationsasthetik der 60er Jahre angesehen werden. lhre Basishypothese postuliert
fur Kunstwerke ein "optimales Verhaltnis zwischen Information und Redundanz".®
Komplexitatsberechnungen per Computer sollten dann die asthetischen Eigenschaften
der Werke prazise ermitteln. Mittlerweile ist die Euphorie solcher 'MalRasthetiken’
vergangen. Frieder Nake zeigt in seinem diese Ansatze kritisch reflektierenden Buch
“Asthetik als Informationsverarbeitung”, wie wenig sinnvoll es ist, eine Frage, welche
die Sinnkriterien des Menschen betrifft, von Kalkilen und kalkulierenden Maschinen
beantworten zu lassen.’

Ganz so fruchtlos fiir neuere Ansatze waren die Bemihungen der Informationsasthetik
allerdings nicht. Immerhin haben ihre Versuche psychophysische Grundlagen prazisiert,
terminologische Vorschlage erarbeitet und neue Technologien in die Forschung einge-
bracht. So verbindet George D. Birkhoffs &@sthetisches MaR® den Ansatz Gustav Theodor

4 "Abbas Wert ist nicht mehr (und nicht weniger) mit einem Erlebnis von Transzendenz
verbunden als derjenige Mozarts; Mozarts Bedeutung andererseits nicht weniger (und nicht mehr)
im Bezug auf gesellschaftliche Faktoren erklarbar." Frith, Simon: Zur Asthetik der Popularen
Musik. In: PopScriptum, 1/92, Cambridge Univ. Press. 1992, S. 68
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Fechners mit der Informationstheorie Shannons, Daniel E. Berlyne nutzt fir seine "new
experimental aesthetics"® die Hypothesen Wilhelm Wundts.

Helmut Lachenmanns Diktum von ,Schoénheit als verweigerter Gewohnheit” paldt -
wenn auch mit anderem Akzent formuliert - nahtlos in diesen Kontext. Aus
informationsasthetischer Sicht formuliert es einen Teil des Berlyneschen empirischen
Befundes: Ohne ein durch nicht erflillite Erwartungen gesteigertes Aktivierungspotential
kann es kein Wohlgefallen, sondern nur Langeweile geben. Das beschreibt jedoch nur
die eine Flanke der ,umgekehrt U-formigen” Kurve Berlynes (ebd.), die im hdchsten
Wohlgefallen gipfelt. Die andere Flanke lautet ,Uberraschung ja, aber bitte nicht zu sehr’
und endet in Arger, Hilflosigkeit und Unbehagen. Waren musikalische Strukturen kausal
eindeutig mit diesen Wirkungen verbunden, lieBen sich nach diesem Rezept
zielgruppenorientiert ,schéne’ Musikstlicke generieren. Den Versuch haben
Informationsasthetiker gewagt und mit computergenerierten ,mozartian melodies” (R.C.
Pinkerton, F.P. Brooks) bzw. mit "theoretischer Musik" (W. Fucks) Kuriosa der
Asthetikgeschichte geschaffen.

Der Beitrag der Informationsasthetik zu einer wissenschaftlichen Theorie der Kunst liegt
paradoxerweise gerade in den Elementen ihres Scheiterns. Der Grundgedanke eines
Wahrnehmungskonflikts zwischen Redundanz und Entropie als konstitutives Element der
Bedeutungskonstruktion erwies sich nach einer Offnung der Perspektive in den
kulturellen Kontext als produktiv. Leonard B. Meyers Konzeption musikalischer
Bedeutung'® basiert auf dem Konflikt von erwarteter und wahrgenommener Struktur.
Danach wird die in der Musikstruktur angelegte Bedeutung ("embodied meaning") als
Abweichung von einer konventionalisierten Erwartung in diese Struktur generiert. Das
Wiedererkennen eines bekannten Strukturprinzips bleibt zwar Voraussetzung,
Bedeutung entsteht jedoch erst durch innovative Elemente vor der Hintergrundfolie des
Bekannten. Einen Schritt weiter geht die "Poetik des offenen Kunstwerks" bei Umberto
Eco'', sie postuliert fir die zeitgendssische Avantgarde nicht eine Abweichung, sondern
einen Bruch mit den internalisierten Regeln von Stil, Gattung bzw. etablierten Gestal-
tungsprinzipien. Wahrend Meyer also die 'kleine Sensation' der Abweichung vom
Gewohnten als bedeutungsgenerierendes Prinzip begreift, wird bei Eco die 'groRe
Sensation' der "verweigerten Gewohnheit" zur Bedingung aktueller zeitgendssischer
Kunst.

Ein umfassendes Modell, das die Fehler objektbezogener Kriterien zu vermeiden sucht,
hat Siegfried J. Schmidt'? vorgelegt. Danach wére ein mdglicher, auf der Basis von
Systemtheorie und Konstruktivismus aufbauender Weg die Definition von Kunst oder
Musik als Subsysteme kommunikativen Handelns. Dort sollten sich auch die
Determinanten des Asthetischen auffinden lassen, die jeweils in Struktur- oder Gefihls-
asthetiken ausgegrenzt wurden und letzlich ihre begrenzte Giltigkeit verursachen.
Strenggenommen kann dann nur ein bestimmter Typus gesellschaftlichen Handelns als
asthetisch oder nicht-asthetitisch bezeichnet werden. Die Schdnheit von Werken als
zentrales Kriterium fir Kunst oder Nicht-Kunst wird in einer solchen Theorie abgeldst
durch einen bewuf3t von traditionellen Wertvorstellungen distanzierten Begriff, durch die
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Asthetizitst '* von Handlungen. Das 'Werk' erhalt seinen Platz innerhalb einer
Handlungstheorie, es ist ein Wahrnehmungsangebot, das individuell als asthetisches
Kommunikat erfahren werden kann. Neben dem Wahrnehmungsangebot werden
Faktoren der Situation und der Pradisposition der Beteiligten systematisch in die Theorie
einbezogen.

Innerhalb einer solchen Theorie lassen sich allerdings keine asthetischen Urteile bilden
oder begriinden, sie kdnnen hdchstens mittelbar im aulRerwissenschaftlichen Diskurs
angeregt werden. Auch das Schoéne hat seine theoriebezogene Funktion verloren, es ist
weder zentrales Kriterium noch prinzipielles Ziel dsthetischen Handelns. Die Kriterien zur
Asthetizitat von Handlungen sagen jedoch noch wenig darliber aus, was &sthetische
Prozesse flr die Beteiligten attraktiv macht. Dabei kann das Schoéne als Wohlgefallen,
sei es hedonistisch oder informationsasthetisch verstanden, durchaus eine Rolle spielen.
Entpragmatisierung und Mehrdeutigkeit als Basiskriterien des Modells fir asthetisches
Handeln geben zumindest einen Hinweis auf "verweigerte Gewohnheiten", indem sie
solches Handeln als ein von Alltagskonventionen abweichendes positiv besetztes Feld
jeweils differenter Erfahrungen definieren. Im Gegensatz zum Alltagshandeln werden im
System '"Kunst' keine  eindeutigen und intersubjektiv  Ubereinstimmenden
Wahrnehmungsresultate erwartet. Innovation und Probehandeln werden damit zentrale
Faktoren des Modells.

Das Schone in der Theorie der Kunst

In den letztgenannten Anséatzen spielt das Schone als zentrales Kriterium fir eine
Theorie der Kunst nur eine untergeordnete Rolle. Aufgrund seiner bedeutenden Tradition
in der Asthetik'* kann es allerdings kaum ignoriert werden. In dieser Situation werden
zwei Verfahren der Auseinandersetzung mit dem Schénheitsbegriff erkennbar. Entweder
das Schone wird umdefiniert und kann zumindest begrifflich eine Kontinuitdt mit der
Tradition behaupten oder es wird bewuBt als Teil einer teleologischen 'alten' Asthetik
aus der Theoriesprache ausgegrenzt und in das Feld der zu beobachtenden Phanomene
eingeordnet.

Die erste Losung ist zwar berechtigt, aber semantisch fragwdirdig, weil am
Schoénheitsbegriff noch immer die Aura des romantischen Schénen haftet, aktuell
verstarkt durch den medialen Klebstoff von Werbung und Marketing, die
zielgruppenorientert an eingefihrte Werte und Normen appellieren. Schellings
Definitionen des Schénen als "Ausdruck der Ruhe und der stillen Gré3e", oder als "das
Unendliche endlich dargestellt"'® lesen sich in diesem Kontext als markttaugliches
Versprechen zur Erflillung asthetischer Bedirfnisse des gestref3ten und in einer kulturell
diversifizierten Welt nach Orientierung suchenden Industriemenschen.

3 Schmidt, Siegfried J.: Asthetizitat. Philosophische Beitraege zu einer Theorie des
Asthetischen. Miinchen 1971.

% "Der Grundcharakter jedes Kunstwerks, ..., ist die Schénheit, und ohne Schénheit ist
kein Kunstwerk", Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph von: System des transzendentalen
Idealismus (1800). In: Schroter, Manfred (Hg.), Schellings Werke. Bd. 2, Minchen 1958, S. 620
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Abb. 1: Das Schéne (Vordergrund) und das Erhabene (Hintergrund). Armani-Werbung auf den
ersten Seiten des Katalogs zur Ausstellung "Junge Kunst — Malerei bis Multimedia”, Minchen
1999. So eingestimmt 4Rt sich dann auch fremd und unverstandlich anmutende zeitgendssische
Kunst goutieren.

Angesichts der Macht und Verbreitung solcher Bilder (und entsprechender Téne) ist es
fraglich, ob eine Trennung des Schdnen von naiv-romantischen Rezeptionserwartungen
auf absehbare Zeit mdoglich und sinnvoll ist.

Dagegen berechtigt ist die Umdefinition des Schénen zum einen durch die Tradition
selbst, in der sich — etwa mit Kants "Interesselosigkeit” oder Schillers "Spieltrieb" -
durchaus Elemente eines 'unromantischen' Schoénheitsbegriffs finden. Ebenso enthalt
die 'mittlere Komplexitat' der Informationsasthetik mit dem damit verbundenen
"Wohlgefallen" - wie oben beschrieben - einen AnknUpfungspunkt fir eine neue
Schoénheit. Auch fir die systemtheoretische Sicht Niklas Luhmanns bleibt das
Begriffspaar schén/haBlich als Code des Kunstsystems gultig, tragt allerdings eher Ziige
einer Verlegenheitslésung und offenbart das Grundproblem einer Umdefinition des
Schénen nach dem Verlust eines von der Romantik gepragten Konsenses.

"Diese Semantik (des Begriffspaars 'schén/haRlich’, R.G.) darf aber nicht so verstanden
werden, als ob es um ,schdone Gestalten’, ,schéne Klange’ oder sonstige schone
Einzelformen gehe. Sie bringt, wenn man sie Uberhaupt beibehalten will, nichts anderes
zum Ausdruck als ein zusammenfassendes Urteil Uber stimmig/unstimmig unter der
Zusatzbedingung hoher Komplexitat, also selbsterzeugter Schwierigkeiten.” '

Unter dem Etikett 'schén' verbirgt sich hier also wieder Bekanntes: die traditionelle
asthetische Kategorie der 'Stimmigkeit' und die nun systemtheoretisch gewendete
'Komplexitat' der Informationséasthetik.

Die zweite Lésung, die Ausgrenzung des Schénen aus der Theorie, ist terminologisch
redlicher, lauft aber Gefahr, ein wesentliches Element des &sthetischen Prozesses aus
den Augen zu verlieren. Ein radikales Beispiel hierfiir ist eine soziologische Theorie der
Kunst, die ganz auf eine Wesensdefinition von Kunst verzichtet und den Kunstbegriff
ausschlieRBlich an die Definitionsmacht gesellschaftlicher Gruppen knilpft. Ausgehend
von dieser "institutionellen" Definition'” und der Feldtheorie Pierre Bourdieus'® entsteht

'® Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt am Main 1998 (OA 1995), S.
317
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so ein effizientes Werkzeug zur Beschreibung und zum Verstédndnis sozialer Macht und
symbolischer Strategien innerhalb des jeweiligen Feldes. Zeitgendssische 'moderne
Kunst' stellt sich in diesem Ansatz als ein durch die eigene Geschichte gesellschaftlicher
und symbolischer Beziehungen geformtes Subfeld mit relativer Autonomie und einem
eigenen Kunstbegriff dar. Das Schone, Wahre, Gute hat hier seinen letzten Anspruch
auf asthetische Allgemeingultigkeit in der Relativitdt der Subsysteme eingeblf3t, es geht
statt dessen um die Wahrheit der Wahrheit der Kunst, die — ganz im Sinne des oben
skizzierten Wandels — ihren Wahrheitsanspruch an die Wissenschaft abgeben muf3.

Das bereits erwahnte Modell asthetischer Handlungen S.J.Schmidts geht nicht ganz so
weit. Auf Schénheit wird zwar — zugunsten der Asthetizitdt von Handlungen — auch hier
verzichtet, in den Hypothesen zur Abgrenzung und zur Funktion des Kunstsystems sind
jedoch allgemeine Kriterien formuliert. Damit gibt es hier durchaus eine Wesensdefinition
des Asthetischen, die sich nun nicht mehr auf Werke, sondern auf Handlungen bezieht.
Der Blick ist hier weniger auf soziale Ungleichheit als auf das Verstédndnis des Wandels
asthetischer Erfahrung gerichtet, die Theorie will ein Instrumentarium zum aktuellen
Diskurs bieten. Sie ist dabei gleichzeitig eine Verwissenschaftlichung von Argumenten
aus Kinstlertheorien der zeitgendssischen Kunst wie ein Protest gegen die Ausgrenzung
scheinbar trivialer Kunstformen in der traditionellen Asthetik.

Dass angesichts einer neuen Aktualitdt des Schénen beide Lésungen — Umdefinition
oder Ausgrenzung — ein wenig unbefriedigend bleiben, hat auch mit der Unvereinbarkeit
wissenschaftlicher und klinstlerischer Erkenntnis und der aktuellen historischen Situa-
tion zu tun. Klnstlertheorien brauchen die Emphase, nichts eignet sich dazu besser als
die bereits etablierte romantische Leitidee einer machtigen — und schonen — Kunst.
Rationale und systematische Wissenschaft — das sollte oben gezeigt werden — mul} ihre
Probleme mit einem Schénheitsbegriff haben, der von der traditionellen Asthetik des
Schonen bereits besetzt ist. Beide, Kiinstler und Wissenschaftler, hatten im Nachkriegs-
diskurs ein begriindetes Verdikt zu akzeptieren, das Kunstschone sollte, gerade in der
Musik, wie Clytus Gottwald im Sinne Adornos zutreffend schreibt "liber die Katastrophe
nicht den Mantel des Betruges breiten. (...) In einer zerbrochenen Welt ist nichts mehr
ungebrochen zu haben, weder Schénheit, noch Natur, schon gar nicht Einfachheit."'®
Gleichzeitig boten rational kalkilhafte Kompositionsprozesse wie Serialitat, Aleatorik
und theoretische Konzepte der Informationsasthetik zunachst als Anknipfungspunkte
far einen 'alten’ Schonheitsbegriff wenig Raum. Auch Ecos "offenes Kunstwerk" als
explizite Poetik dieser Zeit kommt ohne Schdnheit aus, es sollte statt schoner Kunst ein
"padagogisches Instrument mit befreiender Funktion"?° entstehen.

Gesellschaftliche und technologische Entwicklung haben unterdessen eine vollig veran-
derte Situation geschaffen. Der Umsturz von Regeln, Schock und Provokation sind
angesichts der medialen Jagd nach Neuem als eyecatcher und Marketinginstument
langst Normalitdt geworden. Dass sich indessen auf breiter Basis ein ungebrochenes
und z.T. unreflektiertes Verhéltnis zum Schénen wieder einstellen kann, zeigen aktuelle
Tendenzen. Ein Indiz daflir, dass Schoénheit statt mit "verweigerter Gewohnheit" wieder
mit Elementen des Vertrauten, Unwiderstandigen identifiziert wird, ist die verbreitete
Verwendung des Begriffs flir Ostinates und Flachiges in der Musik. "Entspannung,
Schoénheit und Eindringlichkeit" lautet der Titel eines Terry Riley Portrdts in den

'8 Bourdieu, Pierre: The Field Of Cultural Production. Oxford (GB) 1993.
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(OMZ). Wien 1979, S. 412f.
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"MusikTexten"?', "Momente groRer Schénheit” werden in Morton Feldmans Musik
entdeckt??,

Um diese Bestandsaufnahme nicht ohne eine Folgerung und These abzuschlieRen: Die
Asthetik des 19. Jahrhunderts ist zwar um neue Perspektiven ergénzt, von
kalkulatorischen Anséatzen aber keineswegs abgelést worden. Sie bleibt aktuell, mit ihr
beansprucht auch die ihres asthetischen Primats beraubte 'romantische’ Schénheit noch
und wieder - in vielen Spielarten - Gultigkeit. Allerdings haben wir dazugelernt. Die
Mechanismen asthetischer Wahrnehmung sind verstandlicher geworden. Notwendig ist
jedoch die Auseinandersetzung mit einer neuen, durch elektronische Medien gepragte
Situation musikalischer Praxis?® und der damit verbundenen anderen Praxis des
"Musikalisch-Schoénen'. Dieses 'Schéne’ ist nicht wirklich neu, findet aber unter neuen
und genauer zu beschreibenden Bedingungen statt.

Elektronische Medien sitzen langst im Voraussetzungssystem und der Wahrnehmungs-
strategie der Beteiligten und mit ihnen medienspezifische Konzepte von Schénheit. Um
nicht miBverstanden zu werden: Ein Reservat medienfreien Musizierens ist notwendig
und realistisch, ein Reservat medienfreier Erwartungen (noch vor jeder Wahrnehmung)
nicht. Sollen diese auRBerhalb des herkémmlichen Materialbegriffs liegenden Faktoren als
Teil des asthetischen Prozesses betrachtet werden, kann ein Handlungsmodell sehr
hilfreich sein.?*

Auf die Rolle der Werbung als Folge einer breiten Kommerzialisierung der elektronischen
Medien wurde bereits eingegangen. Medientechnologien verdandern daneben aulRerdem
sowohl die Wahrnehmung als auch Kompositionstechniken. Uber die stidndige mediale
Verfligbarkeit von Interpretationen hinaus, die zu einem 'Vergleichssyndrom' flhren
kann (s.o.), erzeugen Medien ein Phanomen, das noch vor jeder Wahrnehmung liegt und
als Hyperrealismus diskutiert wird. Die Realitdt der Medien erscheint realer als die
Realitat, weil sie wahrnehmungsgerecht konstruiert wurde. "So erfolgreich hat die
Kamera ihre Rolle als Weltverbesserer gespielt, dass inzwischen nicht mehr die Welt,
sondern die Fotografie MaRstab des Schénen ist."?® In der Musik betrifft dies nicht nur
die Schallplatte, sondern in weit hoherem MalRe das processing der digitalen Medien
vom einfachen reverb Uber das enhancing bis zum cut, copy, paste und /loop der
digitalen Produktion. Das naive Schone des stimmigen Wiedererkennens, von dem
Susan Sontag spricht, funktioniert hier wie der Spiegel des Narzi3. Im
wahrnehmungsoptimierten Medium sieht und hort der Rezipient seltsam Vertrautes,
ohne es zu erkennen: die Prinzipien seiner Wahrnehmung.

Die kommende Generation von Mediennutzern hat die eigene Wirklichkeit der Medien
langst akzeptiert und produziert bzw. erwartet entsprechende Wahrnehmungsangebote.
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Aktuelle digitale Kompositionstechniken fir Medienmusik arbeiten im Gegensatz zur
sinnlichen Widerstandigkeit alterer serieller und stochastischer Konzepte mit direkten
sensualistischen Gestaltungskonzepten in real/ time. Das Prinzip rationaler Konstruktion,
das etwa in der frilhen elektronischen Musik zentrales Thema &sthetischer Reflektion
war, verschwindet hinter den Oberflachen der universellen Maschinen mit ihren
automatischen Programmen und Medienspeichern. Das Schéne ist dort ein Versatzstiick
aus den unendlichen Mosaiksteinchen des Medienpools, ein herausgeschnittenes
Sample mit dem Etikett 'schon', bereit zur Rekombination zu Schénem und weniger
Schénem.

[fir "Positionen" gekirzte und verdnderte Fassung eines Beitrags zum 10. Kolloquium
des Dresdner Zentrums fir zeitgendsische Musik]



