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WIDERSTAND:

Thesen und Forderungen

KR lTI K VON PATRICK N. FRANK

Résistance : critique — Idées et exigences
On le dit souvent : 'avant-garde est depuis longtemps dépassée. Envisagée comme un conglomérat de principes esthé-

tiques et théoriques, des doutes surviennent lorsqu’on considére le compositeur zurichois Patrick N. Frank (né en 1975).

L’absence de maitrise théorique de I’avant-garde expliquerait I’existence fantomatique que mene la critique musicale

contemporaine. Qui plus est, I’évolution de notre société renforce I'impuissance de cette critique. D’apres Frank, cette

derniére devrait adopter une nouvelle forme pour redevenir efficace.

WIDERSTAND

Die Avantgarde besass ein relativ klar abgegrenztes Feld
von Geboten und Verboten, die gemeinschaftlich durch
asthetische und theoretische Diskurse definiert wurden.
Die Gebote und Verbote waren nicht Ausdruck subjektiver
Empfindungen, sondern reprisentierten einen Konsens.
Hingegen verschiebt eine Kunst, die keine Tabus mehr kennt
und die Verbotsseite offen lasst, Werturteile ins Partikulare.
Denn «das Tabu» ist nur ein populédrer Ausdruck der Verbots-
seite; keine Tabus mehr zu kennen, heisst, sie undefiniert zu
belassen. Folglich fallt alles auf die Gebotsseite, womit diese
in sich selbst zusammenfillt: Gebote definieren sich nur iiber
Verbote und umgekehrt.

&
Etwas ganz anderes ist die subjektive Wahrnehmung. Hier
gibt es nur in Ausnahmefillen wie Rauschzustdnden ein
indifferentes Wahrnehmen — im Normalfall heisst wahrneh-
men, Unterscheidungen zu treffen.
Die soziale Indifferenz der Neuen Musik meint nicht das will-
kiirliche Setzen von Partituren oder das beliebige Zusam-
menstellen eines Festivalprogramms, sondern die schwierig
gewordene Beobachtbarkeit der zeitgenossischen Musik
durch ihre Umwelt. Aus diesem Grund wird sie nicht von der
Gesellschaft konsultiert, sondern mehrheitlich exkludiert:
Weder wird sie iiber den Umweg der Wirtschaft, wie es in der
bildenden Kunst Praxis ist, re-kommuniziert', noch kann sie,
durch ihre eigene Unschirfe getriibt, in moralisch-ethische
Gesellschaftsfragen eingreifen. Die zeitgendssische Musik
droht ihre gesellschaftliche Funktion zu verlieren, da sie das,
was sie zu leisten imstande ist, nicht in aktualisierter Form
nach aussen tragt.
Dieses zugegebenermassen diistere Bild muss aus soziolo-
gischer Perspektive derart scharf ausfallen; aus punktuell-
asthetischer Perspektive zeichnet sich ein milderes Bild ab:
Immer wieder gelangen Werke zur Auffithrung, die durch
ihre musikalische Kraft und Innovation auffallen; die Grenze
allerdings zwischen naiver Epigonalitéit und reflexiver
Aufarbeitung des musikalischen Materials ist oft schwer
zu ziehen. Es gibt aber keine Griinde anzunehmen, dass
diejenigen Talente, welche in der Musik immer schon

gesellschaftliche Zustdnde antizipiert haben, heute nicht
mehr komponieren. Nur: Wo sind sie? Und vor allem: Wer
hat das Recht, Talente vorzuschlagen, wer opponiert und
was sind ihre Argumente? Woher kommt die Diskrepanz
zwischen innerer Selbstzufriedenheit und dusserer Unsicht-
barkeit?

*
Die Selbstzufriedenheit der Neuen Musik nahm ihren Anfang
im Zuge postmoderner Theorien. Die Verfechter des Parti-
kularismus konnen auf eine dhnlich lange Geschichte zurtick-
blicken wie jene des Universalismus, nur wurden diese Ideen
in den siebziger Jahren gesellschaftlich realisiert. Das Parti-
kulare kursiert seither als positiver Wert in der Gesellschaft
und so ldsst man es, unbeachtet negativer Folgen, frei flottie-
ren. Nebst der Kehrseite des Partikularismus — drohende
Indifferenz — ist ein grundlegenderer Aspekt fiir den spezifi-
schen Fall der zeitgenossischen Musik problematisch: Mit
dem Ende des Materialfortschritts scheint auch ein Ende
der Theoriebemiihungen eingetreten zu sein. Ebenfalls im
Zuge postmoderner Ideen sind alle Ismen verpont. Die
Postmoderne kennt offenbar doch ein Tabu: die Theorie.
Damit sei nicht behauptet, dass keinerlei Theorien aufgestellt
oder diskutiert wurden. Nur wurde die Theorie, da sie immer
durch ihre theoretischen Argumente den Vorschlag einer
Gebots- und Verbotsseite offeriert und sich nicht damit
begniigt, als Partikularismus verstanden zu werden (selbst
von jenen postmodernen Verfechter des Partikularismus!),
in ihrer Form mit der Avantgarde konnotiert und somit als
veraltet abgelehnt — der theoretische Diskurs kam in der
Folge ins Stocken. Das Fehlen eines verbindlichen Diskurses,
welcher tiber den partikularen Interessen und Graben-
kdampten einzelner Ensembles und den ihr nahe stehenden
Komponisten steht, ist fiir die zeitgenossische Musik hochst
problematisch.

3
Kann aber eine derart dominante Bewegung wie die Avant-
garde, voller ambitioser und ausgereifter Theoriemodelle,
mit einem galanten, postmodernen Achselzucken hinter sich
gelassen werden? Die musikalische Evolution der Neuen
Musik und ihre Abgrenzung zur Avantgarde leidet unter der
fehlenden theoretischen Bewiltigung, da nur sie bezeichnen
kann, weshalb ein Werk (iiber seine musikalische Qualitdten
hinaus) in unserem gesellschaftlichen Kontext aktuell ist.

1. Es ist strittig, ob die
Inanspruchnahme der
bildenden Kunst durch
wirtschaftliche Interes-
sen dieser Kunst eher
schadet oder nicht.



Erst dann ist die Avantgarde tiberwunden. Die Einsicht der
Notwendigkeit einer theoretischen Bewiltigung ist Voraus-
setzung dafiir, die seit geraumer Zeit existierenden Theorie-
modelle, welche unter anderem als «reflexive Modernisie-
rung»? bezeichnet werden, ernst zu nehmen. Sie warten
darauf, von den Kunstakteuren selbst kritisch reflektiert zu
werden. Es mag sein, dass die Diskursfeindlichkeit durch die
Befiirchtung genédhrt wird, wieder in alte Schemata der
Inklusion und Exklusion dsthetischer Programme zu gera-
ten, so wie es in der Avantgarde tiblich war: Die Errungen-
schaft des Pluralismus darf nicht verloren gehen. Man darf
aber nicht vergessen, dass der Pluralismus einen enormen
Zuwachs an Komplexitit bedeutet, der nur durch die
theoretische Reflexion bewiltigt werden kann. Ohne diese
schwirren die dsthetischen Programme gleichsam orientie-
rungslos umher, sich gegenseitig ausloschend und somit
ihres moglichen kritischen Gehalts beraubt. Das Material
allein, so die negative Konsequenz des Endes des Material-
fortschritts, sagt iiber die kritische Intention nichts mehr aus.
Erst die pointierte theoretische Abgrenzung zur Avantgarde
und Postmoderne durch aktualisierte Theorien verhindern
das unterschwellige Weiterleben avantgardistischer und
postmoderner Haltungen und Ideen.

*
Die innere Selbstzufriedenheit der zeitgenossischen Musik
verunmaoglicht jede dussere Kritik. Der Widerstand richtet
sich gegen das Innere als Voraussetzung fiir dussere Anbin-
dung. Der theoretische Diskurs muss wieder aufgenommen
und beispielsweise Theorien der reflexiven Modernisierung
verhandelt werden. Die Kunsthochschulen sind aufgefordert,
dort, wo es noch nicht passiert ist, ihr Lehrprogramm der
Notwendigkeit der heutigen Zeit anzupassen und die klassi-
schen Ficher des Kompositionsstudiums (Analyse, Musik-
theorie, Gehorbildung) durch kulturphilosophische Inhalte
zu erginzen; dasselbe gilt fiir die Kunstmedien. Das dsthe-
tische Werk soll nicht nur hinsichtlich seiner immanenten
Konstruktion, sondern auch seines gesellschaftlichen Gehal-
tes reflektiert werden.

Von den Kiinstlern, besonders denjenigen, die «in der Szene»
angekommen sind, verlangt es Mut: Das selbstkritische
Infragestellen und der Blick iiber das Eigene hinaus zuguns-
ten gemeinsamer Interessen der zeitgenossischen Musik.

#

Der Widerstand richtet sich also gegen die diskursfeindliche
Atmosphire der zeitgenossischen Musik selbst; unter Kritik
verstehe ich Gesellschaftskritik.

KRITIK

Der Gegenstandsbereich von Gesellschaftskritik ist in
unfreien, doktrindren und faschistischen Gesellschaften
klarer umrissen als in freien, demokratischen Gesellschaften.
Im ersten Fall wird die Kritik die basalen sozialen Missstdnde
und Verbrechen anprangern, welches ein solches Regime
produziert. In erster Linie ist dies Kritik am Machtmissbrauch
des politischen Systems.

Unsere Gesellschaft ist nicht zuletzt Resultat jener klassi-
schen, linearen Gesellschaftskritik; Demokratie und Freiheit
stiegen im Vergleich zur Vor- und Nachkriegsgesellschaft
erheblich, wihrend das politische System seine Macht-
anspriiche zuriicknahm. Diese Entwicklung ist zumindest in
der westlichen Gesellschaft des 20. Jahrhunderts zu beob-
achten. Trotz dieser positiven Zunahme an Freiheitsgraden
birgt unsere Gesellschaft freilich auch heute noch genug
Probleme und Misssténde, die zur Kritik Anlass geben. Es
sind paradoxerweise in erster Linie die Folgeerscheinungen
der Freiheitspolitik, welche die Welt in Atem halten. Aus
mehreren Griinden lésst sich aber die heutige Kritik kaum
mehr linear fortschreiben. Kritik muss, abgesehen von ihren
inhaltlichen Anliegen, Konsequenzen aus der Reflexion
gesellschaftlicher Evolution in ihre eigene Form mit ein-
fliessen lassen, um wirksam zu sein.

Anhand Jean Baudrillards Simulakrumsthese versuche ich
aufzuzeigen, weshalb die alte, lineare Kritik heute indifferent
versanden muss, und schlage alternative Modelle vor, ihre
Form zu aktualisieren.

Baudrillard intepretiert die Geschichte der Moderne als eine
Geschichte des zunehmenden Abstraktionsgrades. Er unter-
scheidet drei Stadien, welche im Folgenden kurz umrissen
werden sollen.

Am Anfang der Moderne, zu Zeiten der Entdeckungen
und Seefahrer im 16. Jahrhundert, dominierte das Simula-
krum erster Ordnung, welches dem Verhéltnis zwischen
der Landkarte und dem (realen) Land gleicht. Das Land
entspricht dem Signifikat, die Landkarte dem Signifikanten;

2. Siehe dazu Harry
Lehmann, Die Kunst
der Reflexiven
Moderne, in: Jérn
Peter Hiekel (Hrsg.),
Orientierungen. Wege
im Pluralismus der
Gegenwartsmusik,
(Veroffentlichungen
des Instituts fiir Neue
Musik und Musik-
erziehung, Darmstadt,
Band 47), Mainz:
Schott 2007, S. 24-44.
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Szene aus Heiner
Goebbels’
«Eraritjaritjaka —
musée des
phrases» (2004)
bei der
Urauffithrung

in Lausanne,
Théatre de Vidy,
April 2004.

Foto:
Mario Del Curto

letztere bezieht sich also auf eine reale Referenz. Mit «real»
ist einerseits die umgangssprachliche Bedeutung gemeint,
andererseits kann die reale Referenz nur dann «real» sein,
wenn sie noch nicht durch den Menschen besetzt und fiir
seine Zwecke deformiert wurde. Diese reale Referenz
beginnt in der Ordnung des zweiten Simulakrums bereits
zu verschwimmen:

«Das Simulakrum erster Ordnung erhélt den Widerstreit mit

dem Realen aufrecht, das Simulakrum zweiter Ordnung ist

dagegen kein blosses Abbild mehr, sondern setzt an die Stelle
der Imitation den Vorgang der Produktion und der identischen

Reproduktion. Es beginnt, die Auflésung des Realen zu

betreiben.»?

Als Beispiel fithrt Baudrillard den Roboter an, der fiir den
Menschen arbeitet. Die in Serie produzierte Ware ist unter-
einander austauschbar, es gibt kein «Original» mehr. Es ist
das Zeitalter der industriellen Revolution; die Natur wird
nicht mehr imitiert wie in der ersten Ordnung, sondern
reproduziert und beherrscht.

Das Simulakrum dritter Ordnung ist weder nachahmend
noch seriell*, sondern wird zum Code, «welcher selbst
wiederum nur Gegenstand zufélliger Kombinationen und
Permutationen»’ ist. Das Verhiltnis zwischen dem Signifikat
und dem Signifikanten ist aufgelost, alles wird zum reinen
Signifikanten ohne Referenz. «Anstelle des alten Realitéts-
prinzips beherrscht uns von nun an ein Simulationsprinzip».°
Die reale Referenz ist verschwunden, da jegliche Realitét
bereits belegt/entdeckt/reproduziert ist und somit nur ihre
Simulationen erreichbar sind. Ein Zugriff auf «die Realitéit»
ist unmoglich geworden. Die Gesetzmaissigkeit der sich
gegenseitig simulierenden Simulationen (der Simulakren)
ist der «Code», und er ist es, der in alle gesellschaftlichen
Prozesse eingedrungen ist. Baudrillard erklart sie alle als
Simulakren und iiber die Kunst schreibt er: «Die Kunst ist
daher tot, nicht nur weil ihre kritische Transzendenz tot ist,
sondern weil die Realitdt selbst mit ihrem eigenen Abbild
verschmolzen ist.»’

Folgerichtig kann es auch keine Kritik mehr geben, sei es
theoretische oder dsthetische: Es gibt keine Ideologie mehr,

es gibt nur noch Simulakren. Denn wenn sich die Kritik nicht

mehr auf eine reale Referenz beziehen kann, sondern nur
auf andere Simulakren, die in einem unendlichen Regress
zum hyperrealem Raum werden, kann zwischen Kritik und
Simulation nicht mehr unterschieden werden. Dies ist das
Ende der — wie Baudrillard es vormuliert — «marxistischen
Kritik». (Ich habe sie oben als «lineare Kritik» bezeichnet.)
Ihre letzten Vertreter hatte sie in der zeitgenossischen Musik
mit der Avantgarde und die letzten Zuckungen in der Post-
moderne. Heute, nach der Postmoderne, gibt es keine Chance
mehr zum Erhalt jener alten Form von Kritik.

Dies soll, Baudrillard widersprechend, aber nicht heissen,
dass Kritik heute generell unmoglich geworden ist, nur wird
ihre Form eine andere sein. Sie wird versuchen miissen, der
Simulakrumskette der dritten Ordnung zu entkommen und
diese zu irritieren.

Ein aktuelles Beispiel globaler Destabilisierung der Simula-
krumsketten veranschaulicht die Finanzkrise. Ausgelost
wurde sie, weil simuliertes Kapital real eingefordert wurde.
Dies ist keinesfalls vorgesehen in der Logik der Simulakren:
Sie simulieren, das heisst, sie stellen einen Kausalzusammen-
hang her, der real nicht existiert. Im angefiihrten Beispiel
wurden die Kapitalsimulakrumsketten destabilisiert, da sie
im Spiegel der real eingeforderten Verpflichtung ihrer selbst
gewahr wurden. In der dritten Ordnung der Simulakren

gibt es nichts Schlimmeres als ihre bewusste Prasenz. Diese
Momente des Spiegel-Vorhaltens mochte ich Realitdits-
einbriiche nennen. Es sind voriibergehende Momente, die
ausserhalb der dritten Ordnung stehen. Sie konnen aber,
wie im Beispiel der Finanzkrise, erhebliche gesellschaftliche
Auswirkungen haben. Die Wirtschaft ist jedoch keine Aus-
nahme: Die Selbstzufriedenheit und der Egoismus Einzelner
der Finanz-Welt ist mit der Selbstzufriedenheit und dem
Egoismus Einzelner der Neuen-Musik-Welt identisch. Die
heutige westliche Gesellschaft ist geséttigt, systemische Selbst-
zufriedenheit allenthalben, die Kunst mit eingeschlossen.

Der Vorschlag einer kritischen Kunst von heute sieht vor,
Realitédtseinbriiche zu inszenieren. Derartige dsthetische

3. Falko Blask, Jean
Baudrillard zur Einfiih-
rung, Hamburg: Junius
2002, S. 27.

4. «Seriell» meint hier
die Reproduktion;
genauso gut lasst sich
«seriell» aber auch auf
die Kompositionstech-
nik der Avantgarde
beziehen, welche
asthetisch das Ende
des Simulakrums
zweiter Ordnung
besiegelte und die
Geburt der dritten
Ordnung einlautete.

5. Falko Blask, Jean
Baudrillard zur Ein-
fuhrung, S. 28.

6. Jean Baudrillard,
Der symbolische
Tausch und der Tod,
Miinchen: Matthes
und Seitz 1982, S. 8.

7. Ebd., S. 119. Damit
meint Baudrillard nicht,
dass es keine Kunst
mehr gibt; es gibt sie
noch, aber nur als
Simulakrum.



Irritationen blitzen in der Wahrnehmung des Rezipienten
auf und sind darum irritierend, weil sie ihm die basale und
abstrakte gesellschaftliche Gegenwirtigkeit (der dritten
Ordnung) unmittelbar vor Augen halten. In Heiner Goebbels’
Eraritjaritjaka (2004) verliess der Protagonist die Biihne,
stieg draussen auf der Strasse in ein Taxi und fuhr durch die
Stadt, immer verfolgt von einer Kamera, deren Bild in den
Konzertraum projiziert wurde. Als der Schauspieler den Takt
der im Konzertraum gespielten Musik auf der Videoprojek-
tion live mitklopfte, war die Irritation perfekt: Wie war es
moglich, dass er die Musik in der Entfernung horen konnte?
War der Schauspieler wirklich weit entfernt? Und: Was ist
«real»? Auch wenn es letztlich nur ein «fauler» Trick war,
jene Irritation deckte durch die inszenierte Simulation
einen Teilbereich gesellschaftlicher Gegenwartigkeit auf:
Das Verschwimmen der Realitit.

In meinem eigenen Werk Der schalltote Raum fiir Streich-
orchester und sieben Holzbldser (2006) baute sich eine
Harmonik auf, die zwischen einem Ton (und Oktavierungen)
und dem chromatischen Total oszillierte. Die Musik, welche
im Konzertraum gespielt wurde, wurde zweimal unterbro-
chen und von aussen drang von weit her Mozartmusik ein;
jener Mozart, welcher im Programm folgte. Ein schalltoter
Raum ist der Mozart, aber auch das eigene Werk, als Simu-
lakrum. Die Flucht davor gelang erst riickblickend als reali-
siert wurde, dass der «normal» aufgefithrte Mozart derselbe
war wie der «Inszenierte» zuvor. Das eine Werk setzte die
Simulakrumsketten momenthaft fiir das Andere und riick-
blickend fiir sich selbst ausser Kraft.

Rein musikalische Werke, die nicht explizit-momenthafte
Realitdtseinbriiche einkomponieren, wie die oben genannten
Beispiele, sind schwieriger daraufhin zu analysieren.® Detlef
Miiller-Siemens’ Klavierquartett lost traces (2007), von
virtuoser, formaler Polyphonie getragen, scheint vielmehr
die andauernd drohenden Realitdtseinbriiche zu beschworen.
Das Werk sagt «ja, aber»: «Ja» im Bewusstsein der Simulakrum-
haftigkeit der eigenen Texturen, ob von avancierendem oder
romantisierendem Gestus, «aber» durch die standig in Frage
gestellte Sinnhaftigkeit des Erklingenden. Das kompositori-
sche Verhalten des klingend «Bekannten» zeugt von subtiler,
formaler Komplexitit, die das vermeintlich Komplexe und
vermeintlich Einfache in ihr Gegenteil kippen lassen. In
diesem Spannungsfeld bilden und zersetzen sich die musi-
kalischen Simulakren fortwihrend. Kein postmodern-naives
Aneinanderreihen des faktisch Moglichen, sondern streu-
nende Moglichkeitsreflexion.

Asthetische Irritationen dieser Art sind von begrenzter
Dauer, ihr Charakter ist fliichtig. Nach dem Konzert sank
man schnell zuriick in die gesellschaftliche Gegenwirtigkeit.
Der Labilitit solcher dsthetischer Realitédtseinbriiche lédsst
sich mit dsthetischen Mitteln allein kaum entgegenwirken.
Dabher ist es essentiell, den theoretischen Diskurs zu reakti-
vieren. Es gilt, den Keim aktueller Gesellschaftskritik, wel-
che diese Realititseinbriiche sind, zu festigen. Eine zentrale
Stellung konnte dabei die von Harry Lehmann vorgeschla-
gene «autonome Kunstkritik»’ einnehmen: Es sind philoso-
phische Reflexionen dsthetischer Werke, welche im Kunst-
system selbst diskutiert werden. Im Gegensatz dazu bleiben
feuilletonistische Kunstkritiken der Massenmedien oder
Texte der Kunstwissenschaften ihrem Medium verhaftet und
sind nicht Teil des Kunstsystems. Die autonome Kunstkritik
kann den #sthetischen Diskurs anstossen, der auch darum
kaum existiert, weil dsthetische Werturteile im Kontext einer
komplexen, pluralistischen Gesellschaft Fachleute benétigt,
welche befihigt sind, diese Komplexitiit theoretisch zu

durchdringen. So kann der kritische Gehalt, welcher nicht
nachhaltig aus sich selbst sprechen kann, zum Sprechen
gebracht werden.

Offenbart werden je nach irritierendem Werk verschie-
dene Weltbeziige, die jedoch eines gemeinsam haben: Sie
iiberschreiten die dritte Ordnung, indem sie die indifferenten
Simulakrumsketten partiell different machen. Dies ist
bereits, so muss aus der alles aufsaugenden Macht der Simu-
lakren geschlossen werden, der Keim gegenwirtiger Kritik.

Materialgebunden sind Realitdtseinbriiche freilich nicht.
So kann gegenwirtige Kritik wirksam sein, ohne auf Mate-
rialdogmen zuriickgreifen zu miissen. An der Errungenschaft
des Pluralismus wird festgehalten.

FAZIT

Die dsthetischen Formen solcher Realititseinbriiche fallen
vielfdltiger aus als es zunéchst erscheinen mag. Die Selbst-
thematisierung des Problemfeldes ist eine Moglichkeit,
welche in sich zahlreiche Varianten trigt.'” Dazu muss jede
«direkte» Inszenierung von Realitdtseinbriichen gezihlt wer-
den, auch wenn sie es nicht explizit benennen, wie die oben
genannten Beispiele. Diese dsthetischen Formen beziehen
verschiedene Medien mit ein, es ist interdisziplindre Kunst
wie Musiktheater, Projekte etc. Es ist aber durchaus moglich
und teilweise schon iiblich, mit musikalischen Mitteln allein
Realititseinbriiche zu komponieren. Die reflexive Kontex-
tualisierung des musikalischen Jetzt bedeutet, dass nicht ein-
fach in die Wunderkiste des Gewesenen gegriffen, sondern
ein Widerstreit zwischen dem Jetzt und dem Gewesenen
eroffnet wird.

Sicherlich muss nicht gefordert werden, dass aktuelles
Komponieren nur tiber die bewusste Thematisierung des
Problemfeldes eingelost wird. Oft genug wurden aktuelle,
kritische Werke intuitiv errungen. Die Diskursnot der zeit-
genossischen Musik ist damit aber keinesfalls aufgehoben.
Erst der innere Diskurs hélt die dsthetische Vielfalt unter
dem gemeinsamen Nenner «aktuelle Kunst» zusammen. Was
unsinnig, da banal erscheint, ist notwendig, um sich von der
Gesellschaft beobachtbar zu machen. Die Gesellschaft kann
nicht die komplexe Vielfalt einer Kunst einsehen, sie muss
von ihr Orientierung erhalten. Hier beginnt die Kunst sozial
different zu werden. Es wird aber nicht ausreichend sein, aus
den indifferenten Simulakrumsketten auszubrechen, welche
die Kunst momentan produziert. Erst wenn der kritische
Gehalt der Kunst, ob man es Realitdtseinbriiche nennen mag
oder nicht, durch die reflexiven Kunstakteure selbst und eine
autonome Kunstkritik gefestigt wird, erhilt die Gesellschaft
ihre Kunst als reflexiv-kritisches Medium zurtick.

8. Es empfiehlt sich,
verschiedene Katego-
rien von Realitéatsein-
briichen theoretisch
zu definieren, welche
insbesondere imma-
nent-musikalische im
Fokus haben.

9. Siehe Harry Lehmann,
Zehn Thesen zur
Kunstkritik, in: Merkur,
62. Jg., Heft 714
(November 2008),

S. 982-994.

10. Siehe dazu bei-
spielsweise mein eige-
nes «Projekt Limina»:
Patrick Frank (Hrsg.),
Limina. Zur Indifferenz
in zeitgendssischer
Kunst und Musik,
Saarbriicken: Pfau
2007; siehe auch
www.patrickfrank.ch
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