VI. Zu politischen Implikationen

Auch ohne dass explizit politische Parolen oder Bekenntnisse geduBert
werden, hat Neue Musik mit politischem Engagement zu tun. Zwar re-
kurrieren Komponisten Neuer Musik gerne auf Wissenschaften, doch
der Aspekt der Wissenschaftlichkeit ist nur ein Aspekt, der in der Neuen
Musik mitunter eine Rolle spielt.' Zum aufklirerischen Denken gehort
genauso die politische Dimension. Wenn Wissenschaftlichkeit in der
Neuen Musik eine Rolle zu spielen scheint, dann jedoch nicht im Sinne
von Formelsammlungen bzw. Prognosen etc., sondern die innere Kom-
munikation ist auf Wissenschaftlichkeit hin angelegt. Auch wissen-
schaftliche Kommunikation ist politisch der Form nach, denn zumindest
fragt sie nach der Uberpriifbarkeit auch #sthetischer Behauptungen, was
nur vor dem Hintergrund epistemischer Transparenz geschehen kann.
Gerade in den 50er Jahren gab es die Tendenz, musikalische Kom-
position als eine Angelegenheit der Methode zu betrachten. Hierbei
stellt sich bei genauerem Hinsehen allerdings die Frage, ob dies noch im
Sinne der Aufklarung zu denken sei. Auf jeden Fall aber stand auch hin-
ter der Instantialisierung der Darmstéddter Sommerkurse ein politisches
Interesse, das erstens mit Aufkldrung zu tun hat und zudem die politi-
sche Relevanz Neuer Musik belegt. Die Darmstiddter Ferienkurse sind

1 Auf den Aspekt der Verwissenschaftlichung des kompositorischen Prozes-
ses, geht auch Beate Kutschke (2002) Wildes Denken in der Neuen Musik,
Wiirzburg, S. 50, ein.
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kein Resultat der Bemithungen autonom agierender Komponisten, die
sich ihr eigenes Forum schufen. Eingerichtet und gefordert wurden die
Darmstiadter Sommerkurse von den US-Alliierten, welche die Kultur zu-
riick ins Nachkriegsdeutschland holen wollten. Dies tat vor allem Not,
da ja Neue Musik per Dekret der Nazis als entartete Kunst bezeichnet
wurde und daher verboten war. Trotzdem kehrte Schonberg, der sich
zunéchst als der Reprasentant und Speerspitze der deutschen Musik ver-
stand, nicht mehr nach Europa zuriick. Mit Hilfe franzdsischer Kompo-
nisten wie Messiaen und Pierre Boulez trat jedenfalls eine kompositori-
sche Neuorientierung nach 1945 ein.” Helmut Lachenmann spricht hin-
sichtlich dieser musikalischen Neuorientierung sogar von einer ,,Stunde
Null nach 1945°°. Hier schligt sich politisches Denken direkt in Kom-
positionstechnik nieder, da es unter anderem um die Elimination des Pa-
thos in der Musik ging, denn Pathos in der Musik war ein probates Pro-
pagandamittel. Dies ist nicht die einzige Option, Neue Musik hinsicht-
lich ihres politischen Engagements zu betrachten. Desgleichen kann
auch fiir die musikpddagogischen Bemiihungen angesehen werden.
Musikpddagogik mochte u.a. zu musikalischen Kompetenzen hin-
fithren bzw. Musikalitét freilegen. In gewisser Weise ist jeder — je nach-
dem, wie weit man den Begriff des Komponisten fassen mochte — ein
Komponist. Allerdings sollte diese Bezeichnung noch nicht normativ
verstanden werden, insofern lediglich behauptet wiirde, dass im Grunde
genommen jeder in der Lage sei, Musik zu machen bzw. {iber musikali-
sche Fahigkeiten verfiige, die allerdings zuerst erworben werden miiss-
ten. Normativ hingegen ist die Frage, ob jemand ein guter oder schlech-
ter Komponist sei. Wenn also behauptet wird, dass jeder (im Grunde)
ein Komponist sei, so ist damit auf die kognitive Dimension der Musi-
kalitdt angesprochen. BloBes vor-sich-hin-Pfeifen konnte hierbei als
Protokomposition angesehen werden. Erst die Frage, ob jemand ein gu-

2 Hierzu: Christoph Blumréder, Kompositorische Neuorientierung nach 1945,
3 Helmut Lachenmann (1996) Musik als existenzielle Erfahrung, Wiesbaden,
S. 83.
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ter oder schlechter Komponist sei, beriihrt die normativ-édsthetische Di-
mension. Komponisten wie Peter Maxwell Davies sowie Hans Werner
Henze haben sich diesem Thema angenommen. Beide verstanden sich
als Komponisten und als Musikpddagogen zugleich. Dabei ging es ihnen
darum, Kinder und Jugendliche zu einer musikalischen Selbststindig-
keit zu fithren und der musikalischen Entmiindigung durch die Unter-
haltungsindustrie entgegen zu wirken. Beide gehen dabei von der anth-
ropologischen Annahme aus, dass im Grunde jeder Mensch musikalisch
kreativ ist, doch diese Kreativitidt durch das offentliche Musikleben —
und dazu zihlt auch schlechter Musikunterricht — verkiimmert. Musik
sei ein anthropologisch verankertes Gut und miisse gepflegt werden, da
auf musikalische Selbststédndigkeit habe jede Person ein Grundrecht
habe.

Jeder Mensch sollte die Moglichkeit haben, mit Musik so vertraut zu werden wie
mit sich selbst und mit seiner Sprache. Jeder Mensch sollte in der Lage sein, die
Musik als einen wesentlichen Bestandteil seines psychischen Haushaltes zu be-

greifen [...]*

Der Komponist Peter Maxwell Davies initiierte nicht nur ein Musikfes-
tival, sondern arbeite direkt mit Kindern und Jugendlichen im Musikun-
terricht zusammen. Das Ergebnis seiner musikpéddagogischen Tatigkeit
wurde als eine ,,Revolution im Klassenzimmer* bezeichnet.” Da Musik-
padagogik nicht nur im Klassenzimmer stattfindet, sondern eine gesamt-
offentliche Angelegenheit ist, initiierte Hans Werner Henze seit 1976 in
Montepulciano das Festival ,,Cantiere”, an dem er die gesamte Bevdl-
kerung beteiligte.

4 Hans Werner Henze (1986) Lehrgénge. Erziehung in der Musik, Frankfurt
aM., S. 11.

5 Hierzu: Dirk Schréter (1986) Peter Maxwell Davies — Musik mit Kindern
und Jugendlichen auf den Orkney-Inseln, in: Henze (Hrsg.) 1986, Lehr-
géange. Erziehung in Musik, Frankfurt a.M., S.80 — 100.
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Begreift man Politik als den Inbegriff 6ffentlicher Interessen und
Verhiltnisse, so leistet Neue Musik also ihren ganz eigenen Beitrag zur
Emanzipation des Materials sowie der kreativen Person, indem sie ha-
bitualisierte Herrschaftsanspriiche bestimmter musikalischer Katego-
rien zurlickweist.

DEMOKRATISIERUNGSPROZESSE

Zugegebenermaflen ist die Rezeption Neuer Musik z.T. kognitiv ziem-
lich anspruchsvoll und konnte daher mit elitdrer Weltanschauung in
Verbindung gebracht werden; doch als Praxis ist sie demokratisch. Da-
von legen von der Neuen Musik ausgehenden musikpadagogischen Im-
pulse Zeugnis ab. Ein Beispiel dafiir etwa wéren schulmusikalische Pro-
jekte, die darin bestehen, dass junge Komponisten einfach ins Klassen-
zimmer gingen und zunéchst versuchen, das Gehor der Schiiler zu sen-
sibilisieren.’ In den Projekten wird davon ausgegangen, dass jeder Schii-
ler nicht nur in rezeptiver Hinsicht, sondern ebenso in produktiver Hin-
sicht musikalisch ist. Hierbei geht man von einem reziproken Verhéltnis
zwischen Rezeption und Produktion aus, insofern die Produktion eine
rezeptive Offnung dem Material gegeniiber bewirken kann. Die musi-
kalisch handelnde Person wird toleranter hinsichtlich dessen, was alles
als musikalisches Material in Frage kommen kann. Zumindest stellt dies
eine Option fiir ein Interpretationsmodell der experimentell orientierten
Schulmusik dar.

Zu erwihnen ist in diesem Kontext auch die personenbezogene ex-
perimentelle Musik, bei der es darum geht, das Auditorium in die Ge-
staltung einer Auffiihrung mit einzubeziehen. Dieter Schnebel etwa be-
zog das Publikum mit ein. Nicht, dass damit ein musikpddagogischer
Kanon aufgestellt werden sollte, aber wichtig ist zundchst einmal die
Besinnung darauf, dass Musik gemeinsame Tétigkeit sein kann. Trotz

6  Soetwa das vom Komponisten Burkhard Friedrich geleitete Berliner Projekt
KlangRadar.
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des elitiren Anmutens aufgrund der Komplexitét vieler Werke, ist sie
nicht esoterisch, sondern zeichnet sich gerade dadurch aus, dass sie Al-
liire ablegt und sich dem Prinzip nach jedermann zuwendet. Sie ist quasi
ein Versuch, Musik jenseits des Konsumzwanges und industrieller
Norm zu vermitteln und alte vorgezeichnete Hérgewohnheiten zu iiber-
winden. So verstanden steht sie Modell fiir eine Kulturform oder Form
des Kommunizierens, die kritisch sowie tolerant ist und vor allem diffe-
renziert, da sie die Differenz geradezu sucht und somit gegen Totalisie-
rungstendenzen und Fundamentalismen wirkt — sie steht fiir Pluralitét.
In diesem Kontext sollte der Begriff der Gewohnheit besonders her-
vorgehoben werden. Die Auseinandersetzung mit diesem fiir die Anth-
ropologie bislang unterschitzten Begriff wurde bislang von philosophi-
scher Seite aus nur gelegentlich gesucht. Es sind zunichst die Gewohn-
heiten — seien es die des Komponisten oder die des Rezipienten — die es
aufzubrechen gilt. Tonalitdt wurde als Konvention verabschiedet, wenn-
gleich Tonalitét in zeitgendssischen Kompositionen thematisch ist, doch
ist dies — wie Reinhard Febel bemerkte — kein Komponieren in Tonalitét
mehr, insofern Tonalitdt kein Medium ist, sondern ein Komponieren
mit Tonalitdt, da sie ein mogliches Mittel darstellt, dessen sich der Kom-
ponist bedienen kann.” Natiirlich kann man hier die Probe machen und
behaupten, dass eine Induktion nicht in Frage kommt, da sich mindes-
tens ein Komponist finden ldsst, der dem Ethos der Aufklarung nicht
entspricht. Sicherlich gibt es Verquickungen zwischen Stand des Mate-
rials sowie dahinterstehenden Ideen in weltanschaulicher Hinsicht.
Doch dass auch Komponisten wie etwa Stockhausen einst aufkléarerisch
wirkten, indem sie traditionelle Musikkategorien dekonstruierten, ist
nicht von der Hand zu weisen. Es sind stets die wachriittelnden Mo-
mente, durch welche Neue Musik sich auszeichnet. Freilich sind die
Themen heute andere als noch vor vierzig Jahren. Wurden damals noch
musikalische Kategorien hinterfragt und Gewohnheiten durchbrochen,
so finden Aufklarung heute auf einer anderen Eben statt und hinterfragt

7 Vgl. Reinhard Febel (1982) Neue Philosophie der Musik, in: Neuland Heft
2, S.93 - 96, hier: S. 95.
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den Dynamismus, den die Avantgarde noch feierte. Ist das pantha rei
als dsthetisches Gebot haltbar? Gibt es einen Punkt, an dem das kreative
Individuum tiberfordert ist? Ist Aufkldrung getan, indem in der Kompo-
sition die Methode brav befolgt wird? Ist das Material ausgereizt?

Wenn es auch den Anschein haben mag, dass das Material ausgereizt
ist, da nun seit einigen Jahrzehnten das Gerdusch als musikféhig gilt,
Tonalitét erneut und unter anderen Vorzeichen thematisch wird und die
Computermusik fleilig ihre Sounds poliert, bedeutet dies noch lange
keine neue Romantik in der Musik — auch wenn sich gegenwiértig spét-
romantische Tendenzen etwa bei Jorg Widmer, Georg Friedrich Haas
schon anhand der Orchestrierung beobachten lassen. Daneben stehen
ebenso Klangskulptur, Soundscape, freie Improvisation, experimentelle
Musik etc. Keine der Stromungen kann eine Vorrangstellung fiir sich
reklamieren. Und aus diesem Grunde konnte Ligeti sagen, dass es keine
musikalische ,,Sprache” mehr gibt. ,,Die Kiindigung des kollektiven
Einverstdndnisses in der neuen Musik ist selbst ein wesentliches Mo-
ment des Neuen, obgleich seinerseits im Bewegungsgesetz des traditio-
nellen entsprungenen Materials.**

Mit diesen Worten hat Adorno kurz und knapp den kardinalen Punkt
zusammengefasst, der das Verhéltnis von neuer Musik und Gesellschaft
beschreibt. Er fahrt fort, diese Situation historisch zu begriinden und
weist zugleich eindriicklich auf die soziologischen Implikationen der
Musikgeschichte iiberhaupt hin, da in der Musik sich ein gesamtgesell-
schaftlicher Prozess artikuliert.

Dazu kam es aus sozialen Griinden: die traditionelle, vorgegebene, idiomatische
Sprache stiel zusammen mit der individuellen Differenzierung der Musik, in der
der Differenzierungsprozess der biirgerlichen Gesellschaft sich manifestiert. Das
Moment des Gemeinsamen innerhalb der tonalen Sprache hat sich mehr und
mehr zu einem der Vergleichbarkeit von allem mit allem entwickelt, zu Nivel-

. . 9
lierung und Konvention.

8 Adorno (2003) Musikalische Schriften IV, Frankfurt a.M., S. 278.
9 Ebd.
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Zugespitzt formuliert kann Neue Musik, indem sie ein Kampf um Dif-
ferenzen und Anerkennung dieser Differenzen ist, als ein Versuch, ge-
gen die Ausloschung des Individuums zu komponieren, verstanden wer-
den. In der Musikpéddagogik wurde die Differenz als Moment dstheti-
scher Bildung ausfiihrlich von Albert Kaul behandelt.'’ Das von Nietz-
sche noch gefeierte Dionysische an Musik ist ihr nur noch symbolisch
gegeben; etwa in radikalen Polyphonien komplexizistischer Art. Dies
kann jedoch nicht alles sein, wenn man ihren Beitrag zum Demokrati-
sierungsprozess in Erfahrung bringen mochte. Denn bislang sind wir
bestenfalls bei einer monadischen Auffassung musikalischer Praxis ge-
langt, in der niemand vom anderen weif3. Dariiber hinaus miisste der &s-
thetische Dialog thematisiert werden. Denn der Komponist ist nicht
mehr Diener einer Zuhorerschaft, die dann tiber die Qualitiat der Werke
(Ware) entscheiden wiirde. Auch ist er kein Guru in puncto Asthetik so-
wie kunstphilosophischer Anschauung. Kunstreligion findet derweil
nicht mehr auf dem Gebiet der so genannten ernsten Musik statt. Der
Ritus der Kunstreligion wird im Abendfernsehen und im ausverkauften
FuBlballstadion, in dem ein ,,Konzert*“ stattfindet zelebriert.

Der Komponist ist zugleich auch Kritiker. Er ist Kritiker in unter-
schiedlicher Hinsicht. Er ist es zwar auch in fachlicher Hinsicht, wenn
er sich in Aufsétzen als Analytiker erweist. Aber ebenso ist er Kritiker
der musikalischen Praxis sowie der Gesellschaft, innerhalb der er kom-
poniert. Zwar geht es vielen Komponisten in der Neuen Musik um eine
eigenstidndige Poetik, um eine autonome Arbeit am Material, in dem
Sinne, wie Hegel Philosophie als Arbeit am Begriff verstand. Sie veror-
ten ihre Werke bzw. ihr musikalisches Handeln. So ist fiir ihn Kompo-
nieren iiberhaupt ein verantwortungsvolles Handeln, {iber das er Re-
chenschaft gibt. Und aus diesem Grunde ist Komponieren in Henzes
Augen per se politisch.''

10 Inwiefern die Differenz fiir die Musikpadagogik ein wichtiger Begriff ist,
beschreibt Albert Kaul (2008) Musikalische Bildung der Differenz, Koln.

11 Vgl. Hans Werner Henze (1979) Exkurs iiber den Populismus, in ders.
(Hrsg.), Zwischen den Kulturen, Frankfurt a.M., S. 29.
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Komponieren geht also mit einer Haltung einher, die sich musika-
lisch artikuliert und somit die Immanenz des Materials transzendiert. Es
geht Neuer Musik somit um das ,,Ganze®, innerhalb dessen sie sich zu
verorten sucht. Somit muss sie immer mehrdeutig bleiben, denn das
Ganze selbst ist heterogen. Was ihr qua Handlung inhériert, ist nicht
biindig auf den Begriff zu bringen, sondern sollte stets als eine symbo-
lische Korrelation aufgefasst werden. Und deshalb kdnnen auch die For-
men der musikalischen Artikulation so unterschiedlich sein. Nono soli-
darisierte sich mit den Arbeitern und komponierte LA FABRICA
ILUMINATA, Ligeti wollte Noblesse gegen Kommerz setzen und reani-
miert die Sinnlichkeit in der Musik, Lachemann ging es um die Tragik
des Musizierens als Exempel fiir Tragik und Vergeblichkeit tiberhaupt,
Dieter Schnebel ging es um mit dem Publikum gemeinsames Musizie-
ren — also um das musikalische DU. Andere Wege beschreitet die jiin-
gere Generation. Bei Komponisten wie Wallmann und Mahnkopf liegt
ein explizites philosophisches Grundverstdndnis vor. Beide komponie-
ren nicht nur, sondern philosophieren.'? Thnen allen aber ist der kritische
Impuls gemeinsam, Neue Musik als ein kritisches Instrument gesell-
schaftlicher Praxis zu betreiben. Musik soll Modell fiir eine emanzi-
pierte Gesellschaft sei: Statt sich Musik nur vorsetzen zu lassen, gilt
analog zum Sapere aude das audire aude!

JEDER MENSCH EIN KOMPONIST?

Demokratisierung in der Musik liefe, so verstanden, in leichter Variation
auf das Beuyssche Motto hinaus, dem zufolge jeder ein Kiinstler ist.
Steckt in jedem Menschen ein Komponist, also die Féhigkeit, unter be-
stimmten Umstédnden Musik zu komponieren. Diese anthropologische
Frage setzt der Film ,,I Robot“ prignant in Szene. Der Filmheld — ein
Polizist, der verhaltensauffillige Roboter jagt — trifft auf den von ihm

12 H. Johannes Wallmann (2006) Integrale Moderne, Saarbriicken; Claus Stef-
fen Mahnkopf (2006) Kritische Theorie der Musik, Weilerswist.
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gesuchten Roboter und wird in ein Gesprich mit ihm verwickelt. Der
Roboter fordert ihn auf, den Wesensunterschied zwischen Mensch und
Roboter zu erkldren. Der Held erkldrt dem Roboter den Wesensunter-
schied kurzerhand damit, dass Menschen — im Gegensatz zu Robotern —
Musik komponieren kdnnen. Daraufhin fragt der Roboter weiter, ob er,
der Polizist, als Exemplar der Gattung Mensch, komponieren kdnne —
der Polizist musste verneinen. Der Definitionsansatz, der die Moglich-
keit der musikalischen Komposition als anthropologisches Merkmal
zum Zentrum hat, scheitert im Dialog zwar, doch ist der Ansatz nicht
génzlich falsch, wenn man ihn reinterpretiert.

Wenn im Rahmen des Demokratisierungsprozesses behauptet wird,
dass — im Prinzip — jeder ein Komponist sei, so ist damit weder behaup-
tet, dass jeder iiber das kompositionstechnische Handwerk verfiigt, noch
dass jeder ein ,,guter Komponist ist. Auch wer nicht hervorragend
schriftlich formulieren kann, kann dennoch Briefe schreiben — nur halt
nicht besonders gut. Es geht hierbei gar nicht um eine (postmoderne?)
Nivellierung zwischen Komponist und Nicht-Komponist, Kiinstler und
Nicht-Kiinstler. Vielmehr sollte das Motto, dem zufolge jeder ein Kom-
ponist sei, so reformuliert werden, dass zwar nicht jeder aktuell ein
Komponist ist, doch aber iiber eine gewisse Musikalitét verfiigt, die es
anzusprechen und auszudiffenzieren gilt, und dass jeder versteht was es
bedeutet, wenn jemand komponiert; jeder, so wire das Motto als These
zu reformulieren, hat also einen Inbegriff von musikalischer Komposi-
tion oder vom Musizieren. Zudem ist nicht alles, was Komposition oder
Kunst ist, automatisch schon gute oder schlechte Komposition oder
Kunst. So, wie jeder philosophieren kann (und Philosophieren scheint
eine allgemeinmenschliche Angelegenheit zu sein), gibt es aber Unter-
schiede im Philosophieren — also gutes (begriindetes) und schlechtes
(unbegriindetes) Philosophieren. Die Selbst- oder Fremdzuschreibung
als Philosoph, Kiinstler oder Komponist ist zundchst vollig wertneutral.
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UMSCHREIBUNG EINER APORIE

Vielleicht klingt das bisher Gesagte etwas zu euphemistisch — zu affir-
mativ. Jemand konnte einwenden, was denn iiberhaupt fiir ein Demo-
kratieverstdndnis vorausgesetzt wird, wenn von Komponisten die Rede
ist, die sich auf Strukturen zuriickziehen. Doch diese kann — bis auf we-
nige Eingeweihte — kaum jemand nachzuvollziehen oder verstehen.
Viele Kompositionen Neuer oder posttonaler Musik sind, was die ge-
horméBige Erfassung der Form anbelangt, duflerst anspruchsvoll. Insbe-
sondere gilt dies fiir die serielle Schule, welche fiir den unbedarften Zu-
horer in nahezu ungreifbare Weite geriickt zu sein scheint. Auch Adorno
weist auf diesen Punkt bezogen auf den Serialismus hin.

Das ,cultural lag¢ zwischen Produktion und Rezeption, das in der jiingsten Phase
sich vergroBert hat, bis die Einheit dessen, was man musikalische Kultur zu nen-
nen pflegt, dariiber zerbrach, bezieht sich nicht nur auf die unmittelbare musika-

lische Erfahrung sondern auch auf die MaBstéibe."

Und vor allem scheint diese Musik nicht fiir jedermann gedacht zu sein.
Darauf hat schon Schonberg hingewiesen und dabei Unpopularitét als
Ritterschlag begriffen.'* Fraglich ist dabei — abgesehen von Schonberg
—, ob Komplexitdt bzw. Nichtidentitét, die sich fiir das Ohr einstellen
mag, ein Argument gegen den Demokratisierungsprozess innerhalb und
durch Neue Musik darstellt. Hingegen gibt es andere Griinde, die als
Argumente flir einen Demokratisierungsprozess gedeutet werden kon-
nen. Hier macht sich wieder der Vorteil der Methode bemerkbar, die
darin besteht, Musik nicht nur als eine klingende Struktur, sondern als
einen Handlungszusammenhang zu betrachten. Somit kann sich die Ver-
legenheit, Musik als ein wohldefiniertes Zeichensystem zu betrachten,
nicht ergeben. Die ,,Wahrheit“ einer Musik ergibt sich somit nicht allein

13 Adorno (2003), Kriterien der neuen Musik, in: ders., Musikalische Schriften
Bd. I-111, Frankfurt/Main, S. 175.
14 Vgl. Arnold Schonberg (1992), S.53.
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aus der Analyse der vorfindlichen Struktur, auf die man verweisen
konnte, sondern erst im Vergleich der Struktur mit einem praktischen
Hintergrund, sofern davon ausgegangen wird, dass Musik einen Hand-
lungsraum verkorpert. Dann kann behauptet werden, dass Musik ein
Medium zur Symbolisierung sei — sie ist eine Form der Artikulation im
Sinne einer Bedeutungsstifiung. Sie ist dies eben, weil sie eine Ausei-
nandersetzung des Menschen mit seiner Geschichtlichkeit ist.

Besonders angespannt ist das Verhéltnis zwischen Neuer Musik und
Popularitit, da Kompositionen Neuer Musik alles andere als eingéngig
bzw. populér sind und sich von den Komponisten auch niemand darum
bemiiht, wirklich populédr zu werden. Dann aber kann Neue Musik keine
weite Verbreitung finden. Kurz: Neue Musik braucht sich nicht zu be-
klagen, wenn ihr eine nur sehr schwache Resonanz der Offentlichkeit
zuteil wird. Nicht jede/r ist fachlich auf musikalische Analyse vorberei-
tet oder verfiigt liber das Wissen um die Verfahrensweisen der Neuen
Musik. Und statt das Gemiit zu erfreuen, hélt sie blof3 den Intellekt auf
Trab — so oder &hnlich lautet ein weit verbreitetes Vorurteil gegeniiber
Neuer Musik. Fraglich aber ist, ob einzig technisch-analytisch ausge-
richtetes Horen Ziel Neuer Musik in rezeptionsésthetischer Hinsicht ist.
Es konnte doch sein, dass Technik zwar eine tragende, doch nicht die
ausschlieBliche Rolle spielt.

In der gegenwiértigen Debatte miisste dann vielleicht mehr zwischen
poietischen und dsthetischen Urteilen unterschieden werden. Erstere
wiirden sich eher mit dem handwerklichen Aspekt kiinstlerischer Pro-
duktion, worunter auch Formanalyse fallen wiirde, befassen, wohinge-
gen die letzteren eine Einstellung des Rezipienten zum ,,Werk® besagen
wiirden. Somit konnte die Dahlhaussche Unterscheidung zwischen Sa-
churteil und Werturteil reformuliert werden.'> Doch wie will Neue Mu-
sik bei diesen Anspriichen hinsichtlich der Beurteilung noch demokra-
tisch sein, wenn sie nicht darum bemiiht ist, so viele Menschen wie mog-
lich zu erreichen? Ersteres wiirde den Punkt der ,,Qualitdt* des Machens
betreffen und somit auf die ,,Eigenschaften” der Struktur rekurrieren,

15 Vgl. Carl Dahlhaus (1971) Analyse und Werturteil, Mainz.
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wohingegen letzteren Urteilsform auf die Wirkung auf das Subjekt — auf
dessen Zustand — verweisen wiirde. Dann aber kdnnte ein rezeptionsés-
thetisches Vorurteil darin bestehen, dass eben die ,,Verkopftheit™ der
Neuen Musik als abschreckend empfunden wird, was dann aber dahin-
gehend interpretiert werden kann, dass eben aber das Versenken ins Ma-
terial, wie es in der Neuen Musik geschieht, im Grunde verspielter ist
als ein kalkuliertes Inszenieren bekannter und gewohnter Ausdrucksfor-
meln. Das Vorurteil wire dann selber ,,verkopft”, da es davon ausgeht,
man miisse etwas vollstindig identifizieren, um eine dsthetische Erfah-
rung machen zu kénnen.

Kognitionswissenschaftler iiben gelegentlich harsche Kritik an der
Neuen oder auch posttonal genannten Musik, da sie einen zu groBziigi-
gen Gebrauch von der Dissonanz mache. Dass Neue Musik nicht unmit-
telbar zu Herzen geht, macht, dem entgegen, ihre eigentliche Stérke aus
und verbiirgt ihr aufklarerisches Potenzial. Fraglich ist, ob es beim Ho-
ren Neuer Musik ausschlieBlich um das Reidentifizieren komplexer
Strukturen geht, wie landlaufig angenommen wird. Bereits in der Kont-
rapunktik einer isorhythmischen Mottete des spédten Mittelalters bereitet
diese Form der Rezeption dem Horer einige Schwierigkeiten; die Kritik
betrife also ebenso ,konsonsante Musik des spidten Mittelalters auf
Grund ihrer Uberkomplexitit und der daraus resultierenden Unbe-
stimmtheit. Neue Musik arbeitet aber auch an Ausdruckswerten bzw. sie
sucht nach neuen Ausdruckswerten. So verstanden wire Neue Musik
der Versuch einer Uberwindung musikalischer Xenophobie, die aus mu-
sikalischer Tragheit resultiert. Sie stellt eine Erweiterung des moglichen
Sinnhorizontes von Welt- und Selbstverhiltnissen dar, um den es Kunst
iiberhaupt immer auch geht. Sie ist ein einschneidendes Moment in un-
ser Selbst- und Weltversténdnis.

Wer Neue Musik hort, der macht Erfahrung(en) im strengsten Sinn
des Wortes. Solche Erfahrungen unterscheiden sich deutlich von Erleb-
nissen, welche wiederholbar sind: ,,spiel das doch noch mal, das ist so
... Fiir den Begriff der Erfahrung ist die Dimension den Neuen gefor-
dert, denn ohne Neues gibt es auch keine Erfahrung. Der Begriff der
Erfahrung ist notwendig auf den Begriff des Neuen bezogen. Um diesen



https://doi.org/10.14361/9783839437926-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

POLITISCHE IMPLIKATIONEN | 141

Punkt zu verdeutlichen, bietet es sich an, zwischen Erfahrung haben und
Erfahrung machen zu unterscheiden, denn somit wird die Kategorie des
Neuen am fasslichsten zur Darstellung gelangen. Erfahrungen sind zu
unterscheiden von reproduzierbaren Erlebnissen. Was Neue Musik — als
Praxis — verkorpert ist eben genau die Offenheit dem Fremden bzw.,
dem Anderen gegeniiber. Indem sie Individualitidt symbolisch artiku-
liert, gewinnt sie eine &dsthetische Objektivitit, die es ndher zu bestim-
men gilt. Diese Objektivitit ist letzten Endes keine Objektivitit des Ge-
schmacks oder ésthetischer Eigenschaften,'® sondern vielmehr eine in-
tentionale Gerichtetheit auf die Zustimmung anderer.

Der Grund fiir die ablehnende Haltung gegeniiber Neuer Musik sei-
tens vieler Kognitionswissenschaftler liegt darin, dass sie nicht so recht
mit dem positivistischen Weltbild vereinbar ist. In ihren Augen ist der
Hoérer Neuer Musik schlichtweg iiberfordert und auBerdem — und dies
ist der fragwiirdigste Einwand — sei Musik dazu da, um die Masse bzw.
die Mehrheit zu unterhalten.'” Auf den ersten Blick wihnt man sich in
demokratischen Gefilden. Was fiir die Mehrheit ist, ist demokratisch, so
jedenfalls wiirde die erste Vermutung lauten. Aber diesem Einwand
kann entgegnet werden.

Es kann sich hierbei sicherlich nicht um eine apodiktische Entgeg-
nung handeln, sondern eher um einen Vorschlag, die Perspektive auf
bestimmte Phdnomene zu verdndern. Zunichst kann die Frage gestellt
werden, weshalb der Sinn und Zweck des Musikhorens einzig darin be-
stehen soll, sich von den Wogen der Gefiihle tragen zu lassen. Sicherlich
spielen Emotionen fiir das Horen von Musik und vor allem fiir ihre

16 Inwiefern die Rede von objektiven &sthetischen Eigenschaften nicht stich-
haltig ist, habe ich an anderer Stelle nachgewiesen. Hierzu: René Thun
(2013) Was macht der Realist in der Galerie? Bemerkungen zur metaphori-
schen Verwendung des Gelingenspradikats im &sthetischen Diskurs, in:
Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 58,1 (2013), S.
81-95.

17 Die wundert nicht wirklich, da ja auch in der evolutioniren Asthetik die Po-

pulation die zentrale Bezugsgrofe darstellt.
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Wertschétzung eine grofle Rolle. Aber es kann auch um andere Merk-
male, wie etwa Kohidrenz des Werkes oder der Einsatz von Klangfarben
gehen, welche zur Wertschétzung fithren. Zudem ist die Mittelfixierung
seitens der Kognitionswissenschaften nicht einleuchtend, denn Musik
wird als ein homogenes Mittel zur Erreichung eines Zweckes aufgefasst.

In der Musiksoziologie spricht man schon seit geraumer Zeit nicht
mehr im generischen Singular von der Musik, sondern von unterschied-
lichen Musiken, in deren Praxis unterschiedliche Zwecksetzungen ent-
scheidend sind. Weshalb aber wird im musikésthetischen Diskurs die
Frage, wozu Musik gut sei, unter der Etikette der Notwendigkeit behan-
delt? Antiaufkldrerisch mutet in &dsthetischen Fragen ein Delegieren an
bloBe Fachkompetenz an, die als unhinterfragbare Autoritit angesehen
wird. Um allen Missverstdndnissen Vorzubeugen sei darauf verwiesen,
dass bloBles Wissen um die in den jeweiligen Werken angewandte Tech-
niken nicht mit dsthetischen Urteilen gleichzusetzen ist. Dies sollte wei-
ter oben anhand der Unterscheidung zwischen poietischen und é&stheti-
schen Urteilen verdeutlicht werden. In und von der Kunst sind wir ndm-
lich in unserer ganzen Person angesprochen. Daher gilt es auch in mu-
sikalischen Angelegenheiten, selbststindig zu urteilen. Allerdings gilt
umgekehrt nicht, dass jedes rein subjektive Werturteil ausreichend fiir
ein sachlich fundiertes Urteil ist.'"® Es muss nicht immer darum gehen,
sich musikalisch unterhalten zu lassen, sich vom Heroischen erbauen zu
lassen oder dem Fliistern der Zartlichkeit zu lauschen, was im neunzehn-
ten Jahrhundert von Hanslick kritisiert worden ist. Im &dsthetischen Le-
ben'’ sollte so etwas wie ein freier Entwurf moglich sein, und gerade
deshalb hat Adorno Kunst als Modell fiir Gesellschaft begriffen. Es
konnte ndmlich auch darum gehen, dem asthetischen Leben erstmal eine

18 Siehe hierzu: Thun (2013)

19 Mit dem Begriff des dsthetischen Lebens soll darauf hingewiesen werden,
dass Kunst und Leben nicht als separate ,,Bereiche* aufgefasst werden, son-
dern das Asthetische ist eine Funktion oder ein Modus unseres lebendigen
Weltzugangs. Vgl. auch: Harry Redner, Aesthetic Life. The Past and Present
of Artistic Culture, Lanham 2007, S. 71.
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selber erarbeitete Form zu geben. Auch wenn diese Entgegnung nicht
den Segen der Wissenschaft haben mag, so kann doch festgehalten wer-
den, dass Wissenschaft kein Garant fiir ein gelungenes Leben ist. Ande-
rerseits gilt es als wissenschaftlich — dem Geiste der Wissenschaft ver-
pflichtet —, wenn auf Grund intellektueller Redlichkeit, die Grenzen wis-
senschaftlicher Erkldrungsmodelle nachgezeichnet werden. Auch die
positiven Wissenschaften konnen keine Letztbegriindung fiir dsthetische
Direktiven liefern. Diese These soll nicht unbegriindet im Raum stehen.
In der Tat gibt es seitens der Lebenswissenschaften Bemiithungen,
asthetische Praxis gemif wissenschaftlicher Standards zu normieren,
den Betrieb zu regulieren. Allerdings lassen sich Wissensbestdnde der
biologischen Erforschung des Phdnomens Musik auf unterschiedliche
Zwecke hin interpretieren. So kann etwa die Feststellung biologisch be-
dingter musikalischer Universalien einerseits als Ausgangspunkt fiir
eine kulturelle Ausdifferenzierung betrachtet werden und somit die
Vielfalt musikalischer Kulturen Anlass fiir das Staunen geben; oder aber
diese (vermeintlichen) Universalien werden als normativer Bezugs-
punkt genommen, auf den hin musikalische Praxis zu erfolgen habe.”
Zur Diskussion steht hier die letztere Interpretation. Universell sind
— in den Augen der Lebenswissenschaften — die Intervalle, welche als
natiirlich gelten; und die Universalitit und somit Verbindlichkeit dieser
Intervalle wird mittels kognitionswissenschaftlicher Methode eruiert.
Als natiirlich gelten Intervalle, die von Babys und auch nicht-humanen
Organismen positiv bewertet werden — und dies sind konsonante Inter-
valle, denn nur fiir diese gebe es eine Pridisposition.”' Der Musikpsy-
chologe Glenn Schellenberg liefert hinsichtlich konsonanter Intervalle
gleich ein Urteilsschema, denn diese sind ,,consonant, or pleasant-

20 Hierzu: René Thun (2007).

21 Vgl. Marc Zentner et al (1998) Infant’s perception of consonance and disso-
nance in music, Infant Behavior & Development 21 (3), 1998,
S. 483 —492.
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sounding* Intervalle. Ermittelt wird der pleasing-Faktor mittels Versu-
chen mit neun Monate alten Babys.”* Diese Befunde mogen zwar in ge-
horpsychologischer Hinsicht interessant sein, da sie etwas iiber die Fa-
higkeiten auditiver Kognition aussagen, doch kommt es hier auf die als
notwendig vorgestellte Verkniipfung von Konsonanz und dem Prédikat
erfreulich an. Denn es entsteht der Eindruck, die Konsonanz und das
damit einhergehende positive Gefiihl seien biologisch festgelegt und da-
her (ontologisch) im Vorrecht gegeniiber der Dissonanz. Aus diesem
»Wissen“ liele sich — dies wird zuweilen behauptet — dann Direktiven
fiir die Kulturpolitik oder etwa fiir die Musikpaddagogik ableiten. Diese
Ansitze kulminieren schlie8lich in einer polemischen Schméhschrift, in
der Diana Raffman sucht, mit wissenschaftlich erwiesenen Standards
atonale Musik erledigen zu kénnen. Auch wenn, ndher besehen, ihre Ar-
gumentation an Spiegelfechterei erinnert, darf dessen wissenspolitische
Relevanz nicht vernachldssigt werden, sogar &sthetische Priaferenzen
werden an Wissenschaft delegiert. Als Personen legen wir jedoch gro-
Ben Wert darauf, auch in puncto Musik einen eigenen Geschmack zu
besitzen.

Ob die oben erwidhnten Befunde korrekt ermittelt wurden, ist hier
nicht das ausschlaggebende Problem, sondern die Anwendung dieses
»Wissens* liber eine infantile Welt auf eine adulte Welt. Aber sogar wer
kleine Kinder an ein Klavier ldsst, ist erstaunt iiber deren ,,Leidensfa-
higkeit“, da es ihnen offenbar groBles Vergniigen bereitet, mit wilder
Geste iiber die Klaviatur zu fahren und Cluster (also Dissonanzen) zu
erzeugen. Abgesehen davon muss auf die wichtige Funktion von Disso-
nanzen im Rahmen der Funktionsharmonik (Dominant-Septakkord)
hingewiesen werden, wenngleich diese in der tonalen Musik aufzulsen
sind. Zudem kann die Dissonanz die Funktion der Férbung iibernehmen,
statt als Stérung empfunden zu werden. Mogen die biowissenschaftli-
chen Beobachtungen zumindest experimentell stichhaltig sein, so wird

22 Glenn Schellenberg et al. (1996) Natural musical intervalls: Evidence from
infant Listeners, in: Psychological science, VOL. 7, NO. 5,
S. 273-277.
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in Rekurs auf dieses Wissen iibersehen, dass lediglich kognitive Sys-
teme beobachtet werden — biologische bzw. kognitive Systeme und Sub-
systeme.” Die hdrende Person tritt jedoch nicht in Erscheinung. Biolo-
gische Universalien der Musik in diesem Sinne taugen im Rahmen be-
stimmter musikphilosophischer Ansdtze zu nichts weiter als probate
Operatoren schlechter Ideologie zu sein.

Dass es Probleme in der Rezeption Neuer Musik gibt, ist eine triviale
Wahrheit. Ob dies jedoch einer biologistischen Begriindung und norma-
tiven Ausgestaltung bedarf, steht auf einem génzlich anderen Blatt ge-
schrieben. Denn bei diesen Problemen geht es ja nicht zuletzt um die
Vermittelbarkeit Neuer Musik, deren Probleme anders als biologischen
Ursprunges sein konnen. Neue Musik hatte es im Grunde schon immer
mit einem Vermittlungsproblem zu tun. Auch fiir tonale Musik ist adé-
quates Horen durchaus ein Problem und wird nicht biindig und universal
vollzogen.

Untersuchungen zur Vermittelbarkeit Neuer Musik wurden schon
vor einiger Zeit durchgefiihrt. Besonders interessierte man sich fiir die
Rezeption neuer Musik durch Jugendliche. In einer Studie weist Hans
Christian Schmidt nach, dass die Horgewohnheiten Jugendlicher — an-
ders als das Cliché vermuten ldsst — als konservativ einzustufen sind.
Dass Neue Musik nicht den leichten Schulterschluss mit dem common
sense sucht und sich vielmehr einer , listening grammar®“ verweigert,
kann andererseits als ihre Stirke angesehen werden, insofern sie Modell
fiir Emanzipation steht. Die Forderung Fred Lerdahls von einer gehor-
maiBigen Grammatik fiir die musikalische Produktion auszugehen, wird
iibrigens von verschiedenen Seiten kritisiert.>*

Weist Scruton auf die Aporie hin, die hinter der Emanzipation der
Dissonanz lauert, da diese als Dissonanz ihren Sinn verliert, weil ihr
Gegensatz (die Konsonanz) fehlt, so ist diese schiefe Dialektik, die

23 Vor allem der so genannte radikale Konstruktivismus (Humberto Maturana)
vertritt diese Herangehensweise.
24 Etwa von Roger Scruton (1997) S. 295.
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Scruton betreibt, mit Schonberg zu korrigieren.”® Zumindest lassen sich
musikpsychologisch zweierlei Arten von Dissonanz ausmachen. Wir
konnen von einer Dissonanz im Sinne subjektiver Unstimmigkeit spre-
chen oder aber von der Dissonanz, wie sie Sinnesphysiologisch expli-
ziert wird. Letztere Auffassung wird sich historisch kaum wandeln, es
sei denn, unser organisches Gehor dndert sich. Worauf es Schonberg je-
denfalls ankam, war die Gleichwertigkeit konsonanter und dissonanter
Intervalle als musikalisches Material. Nach Schonberg stellen Konso-
nanz und Dissonanz keine Gegensétze dar, sondern sie bezeichnen le-
diglich Néhe bzw. Ferne zu Grundton. Alle Téne sind im Grundton ent-
halten und sind daher gleichberechtigt; davon liegen einige Intervalle in
der Obertonreihe niher zu diesem, wie etwa Oktave, Quint und Quarte,
oder sie liegen weiter entfernt von ihm (kleine Sekunde). Scruton unter-
scheidet hier nochmals in Rekurs auf Helmholtz. Er unterscheidet nicht
nur zwischen Dissonanz und Konsonanz, sondern das akustische Aqui-
valent — im Unterschied zum musikalischen — wird durch die Unter-
scheidung discord oder concord markiert.”® Als theoretische Grundlage
des musikalischen Bezugsystems ist diese Unterscheidung zentral und
hatte Folgen fiir die Rezeption der Neuen Musik. Der Musikologe Roger
Savage beschreibt die selbstverschuldete aporetische Situation der
Neuen Musik folgendermalfien:

Modern music, it has been, said, has lost its way. In the course of its own devel-
opment, it seems to have drifteted off track, and to have condemned itself to a
strange fate [...] For many listeners accustomed to the classical and Romantic

repertoire, the music of the avant-garde is virtually incomprehensible.”’

25 Ebd. S. 301.

26 Vgl. Ebd. S. 64.

27 Roger Savage, Aesthetic criticism and the Poetics of Modern Music, in: Bri-
tish journal of aesthetics, Vol 33, 1993, S. 142 — 151, hier: S. 141.
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Was ist an Unverstindlichkeit in dsthetisch normativer Hinsicht jedoch
so schlecht? Wie kann man einen absoluten Zweck von Musik definie-
ren? Gerade das Nichtverstehen konnte hingegen doch erst ein Anlass
zur Frage oder zu wiederholtem und genauem Hinhoren sein. Apore-
tisch ist also eher, einen Prozess der Emanzipation als selbstverschulde-
tes Ubel anzuprangern.

ADORNOS FEHLTRITT

Adorno kann man wohl als Monopolisten wider Willen bezeichnen, zu-
mal wenn es um das Thema Neue Musik und dessen philosophische
Ausdeutung geht. Zweifelsohne philosophieren nicht wenige Kompo-
nisten, Interpreten sowie Musikwissenschaftler iiber Neue Musik. Seine
Musikphilosophie und insbesondere seine Philosophie der Neuen Mu-
sik, konnen auch heute noch als beispielhaft bezeichnet werden. Seine
Beitrdge etwa zum Formproblem in der Neuen Musik sind von produk-
tionsidsthetischer Relevanz und ebenso auch sind seine Texte zur Musik-
padagogik lesenswert, was sich schon daran zeigt, dass er es vermochte,
musikalische Sachverhalte plastisch und einfach darzustellen. Seine kri-
tischen Einwiirfe zur Stagnation der Musik — oder auch zum Altern der
Neuen Musik — sind stets sachlich begriindet, indem er zu seinen Thesen
immer das strukturelle Korrelat nachweist.”® Vor allem ist hierbei auf
die Berg- und die Mahlermonographie zu verweisen, um die Einschla-
gigkeit der adornoschen Schriften zur Musikphilosophie zu belegen.
Dort fasst er Musik als Chiffre gesellschaftlicher Verhiltnisse auf, die
von der Musik widergespiegelt werden. Musik als Chiffre gesellschaft-
licher Verhiltnisse aufzufassen, mag fiir positivistisch Gesinnte ein
nicht unbedenkliches Unternehmen bedeuteten, doch es ist zumindest

28 Freilich kann es sich hierbei nur um Korrelationen handeln im Sinne der Ur-
teilskraft. Das Verhiltnis von Struktur und der daran reflexiv erfassten Welt
ist nicht als ein notwendiges zu betrachten. Es geht also nicht um notwendige

Kausalverhéltnisse.
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denkenswert, insofern Reflexion im Kantischen Sinne stattfindet. Zu-
dem entspricht dies auch Adornos Maxime, in Modellen zu denken.
Dies hat weitreichende Implikationen. Es geht ndmlich um kohérente
Analogiebildungen zwischen Struktur musikalischer Gebilde und der
Gesellschaft. Diesbeziiglich hat Adorno mafigeblich an der Praxis der
Neuen Musik mitgewirkt, die bis in unsere Gegenwart hineinreicht. Es
ist daher eine Selbstverstiandlichkeit Adornos Auffassung von Musik-
philosophie als eine Musik auf den Begriff bringende Tatigkeit zu be-
zeichnen.

Umso reizvoller erscheint die Aufgabe eine seiner Obskuritéten auf-
zugreifen. Schon dass Adorno in diesem Aufsatz ,,Uber Jazz* mit dem
Begriff der entwickelnden Variation zumindest im Ansatz seinen Maf3-
stab der Neuen Musik anlegt und Adorno selbst eine exponierte Persén-
lichkeit aus dem Kreise der Neuen Musik ist, ist Grund genug, sich mit
diesem Text auseinander zu setzen. Adorno konnte sich mit dem Jazz
wihrend der dreiBliger Jahre in Amerika, wohin ihn Max Horkheimer
holte, vertraut machen. Fiir ein Mitglied des europédischen Hochkultur-
adels muss dies wie ein Kulturschock gewirkt haben — wovon er in der
Minima Moralia Zeugnis ablegt. Die gesamte Infrastruktur der damali-
gen Neuen Musik, die sich zumindest bis zu einem gewissen Grad insti-
tutionalisieren konnte, war fiir ihn weggebrochen. Jedoch sollte nicht
unerwéhnt bleiben, dass in den Staaten Neue Musik Anklang fand, in
Los Angeles steht das Schonberg-Center und dass Schonberg — anders
als Adorno — in den USA blieb.

Mit Adornos Aufsatz ,,Uber Jazz“ haben wir es mit einem Text zu
tun, der bei vielen Jazzhorern fiir Verdrgerung gesorgt hat, teils berech-
tigter, teils unberechtigterweise. Autoren wie Robert Witkin unterstel-
len Adorno, dass er Jazz hassen wiirde.”’ Wir haben es bei diesem Text
nicht einfach mit einem linearen Problem zu tun, sondern mit einem Re-
ferenten (,,Jazz*), an dem drei Problemebenen expliziert werden. Ador-

29 Robert W Witkin (2000) Why Did Adorno ,,Hate* Jazz?, Sociological The-
ory 18 (1), 145-170
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no behandelt drei Anliegen, wenn er iiber den Jazz schreibt. Dies zu wis-
sen ist wichtig, etwa auch um die ZweckmiBigkeit und daher auch Trif-
tigkeit seiner Kritik zu fassen zu bekommen. Als drei konstitutive Sinn-
ebenen dieses Textes sind die Sozialpsychologie, die Psychoanalyse so-
wie die musikimmanente Sinnebene hervorzuheben. Man muss zugeste-
hen, dass nicht alle drei Sinnebenen auf dem gleichen Reflexionsniveau
durchgefiihrt werden, sondern dass vor allem die Psychoanalyse hier in
erster Linie als probates Mittel zu polemischen Zwecken zu dienen
scheint. Hinter dem psychoanalytischen Vokabular versteckt sich fei-
xendes Ressentiment. Ernst genommen werden sollten allerdings die so-
zialpsychologische und die Materialebene. Dort ldsst Adorno Sachlich-
keit walten und regt zum Nachdenken an — zum Beispiel iiber die Frage
nach der Aktualitit der Sozialpsychologie. Auch wenn der polemische
Unterton nicht zu iiberhéren ist, so soll an dieser eindringlich darauf
hingewiesen werden, dass Adorno, so die These, in diesem Text eigent-
lich die Tragddie des Jazz nachzeichnen wollte.

Sein sozialpsychologisches bzw. gesellschaftskritisches Anliegen ist
leicht nachvollziehbar und kann geradezu als ein Paradebeispiel dialek-
tischer Gesellschaftstheorie angesehen werden. Adorno geht es darum,
den subkutanen Rassismus der konsumierenden Gesellschaft nachzu-
weisen. So sieht er im Umgang mit dem Jazz auch eine Doppelmoral:
Einerseits wird die Musik der Afro-Amerikaner von der Gesellschaft als
primitiv, wild und obzon bezeichnet, doch absurderweise findet die
sonst eigentlich biedere weile Society Gefallen an dieser Musik. Sie
leistet sich mit dem Jazz einen dionysischen aber dennoch ungeféhrli-
chen Musikrausch — der SpieBer flippt aus.

Aus diesem Grunde sind die suggerierte Freiheit des Jazz und die
damit verbundene Demokratie nichts weiter als bloBer (schlechter)
Schein. Was als Emanzipation auf dem Feld oder in Rahmen der kleinen
Gruppe begann, die zu ihrer eigenen Musik fand, endet im Hotelfoyer.
Dadurch, dass er sich der Verbreitung durch Massenmedien 6ffnet und
mehr und mehr Unterhaltung wird, verliere der Jazz seine Spitze als sub-
versive Kraft. Adorno hebt vor allem den sich in den Vordergrund drén-
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genden Warencharakter des Jazz hervor und wird nicht miide, das Be-
unruhigende eines gesellschaftlichen Prozesses dessen Chiffre der Jazz
ist, zu explizieren. Dieser Prozess macht sich bemerkbar als eine Uni-
formierung dsthetischer Praktiken und fithrt damit zu einer Ausléschung
des Individuums. Dieser Teil seiner Kritik sollte ernst genommen wer-
den. Denn einige Kritikpunkte am Jazz — zumindest in einer Form — sind
nicht ungerechtfertigt. Zudem expliziert Adorno damit einige Mecha-
nismen, die auch fiir die heutige Unterhaltungsmusik zutreffend sind.
Permanent wird in diversen Musiksendungen der Fake als Fake der Of-
fentlichkeit vorgefiihrt, obwohl der Umgang mit dem musikalischen
Material sehr diirftig ist und vielmehr dem Zweck dient, Clichés zu pro-
duzieren.

Hat es je einen Urjazz gegeben, so hat ihn die Society sich mit ihrer
Geschiftstiichtigkeit und Assimilierungszwang einverleibt und damit
gleichzeitig den Afro-Amerikanern ihr authentisches Artikulationsme-
dium genommen, indem sie den Jazz den vitalen Interessen der Society
anpasste. Andere Autoren mogen dies bestreiten, aber eine gewisse
Dienstbarmachung des Jazz — zumindest in einer bestimmten Form und
in seiner Funktion — sprechen fiir Adornos Kritik. Und die Dienstbarma-
chung des Jazz im Sinne der Society (wenn es mal derb zugehen soll),
wirft vielmehr ein Licht auf diese Society als eine parasitére. So verstan-
den wire der Jazz — etwas gewagt ausgedriickt — eine Chiffre fiir gesell-
schaftliches Opfer.

Die Technik des Jazz und der fiir den Jazz veranschlagte Material-
begriff nimmt in der Kritik Adornos eine Mittelstellung ein. Wesentli-
che Punkte in der Beschreibung des Materials, das den Jazz kennzeich-
net, sind fiir Adorno der Rhythmus und die Klanglichkeit. Auf die Har-
monik geht Adorno eher peripher ein, um den Jazz als eine schlechte
Simulation des musikalischen Impressionismus (vor allem Debussys) zu
disqualifizieren. Ein zentrales technisches Merkmal, auf das er abzielt,
ist die Verwendung des Nonenakkords. Ob aber der Nonenakkord im
musikalischen Impressionismus eine derartige Stellung einnahm, kann
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nicht als gesichert gelten; und wer ins REAL-BOOK™ schaut, etwa um
einen Jazzstandard nachzuspielen, wird feststellen, dass vor allem die
Septime eine tragende Rolle spielt. Allerdings ist die Verwendung von
Septakkorden auch noch kein Garant fiir eine ,.komplexe® Harmonik,
denn diese resultiert erst aus den Verhéltnissen oder Verbindungen der
Akkorde untereinander und zum tonalen Zentrum. Auch auf dieser zu-
néchst ,,deskriptiven® Ebene konnten einige Einwinde gegen Adorno
geltend gemacht werden. Fraglich wire dann, weshalb er nicht etwa
Polka oder Tangomusik kritisiert hat. Die ,,Einfachheit des Materials
kann also nicht der einzige Grund fiir eine Kritik an einer Musik sein —
es muss also noch etwas hinzukommen, damit der Stand des Materials
im Rahmen einer Argumentation Relevanz annehmen kann. Aussichts-
reicher ist seine Entzifferungsarbeit am Rhythmus, aber auch hier steht
nicht fest, ob seine Dechiffrierung zutreffend ist — sie ist zunéchst nichts
weiter als kohdrent. Ob dessen Transposition ins psychoanalytische Vo-
kabular den Punkt trifft, mag dahingestellt bleiben.

Die Aufklarung des Scheins, die Adorno fiir sich beansprucht, ist
teilweise selbst von verdeckten Vorurteilen geleitet und deshalb nur
scheinbare Aufkldrung. Allerdings kann eine ,,Wahrheit* iibernommen
werden, ndmlich, dass der Unterschied zwischen der so genannten U-
Musik und E-Musik auf der Ebene der Form zu suchen sei. Form ist ein
zentrales Problem der E-Musik, und schon am Beispiel Bachs lie3e sich
Form als Thema der Werkkonzeption rekonstruieren, im Gegensatz zur
U-Musik, deren primére Funktion darin besteht, Bewéhrtes (Formsche-
mata) bestenfalls zu modifizieren. Die Kategorie der Form als normati-

30 Das REAL-BOOK ist eine Sammlung von Jazz-Standards. Notiert sind Me-
lodien und die Akkorde sind oftmals in Form von Symbolen oberhalb des
Notensystems gesetzt. Die Begleitung zu den jeweiligen Melodien (Tunes)
muss von den jeweiligen Begleitinstrumenten hinsichtlich der Stimmfiih-

rung udgl. selbststindig erarbeitet. werden.
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ves Unterscheidungskriterium wire bei einem Vergleich zwischen ei-
nem Schlager und einem HipHop-Stiick unangebracht;’' diese Analyse-
kategorie konnte den Unterschied nicht befriedigend herausstellen. Es
geht bei der Rede von der Arbeit an der Form nicht nur um das Anwen-
den von Formschemata. Jedoch ist ein Applizieren bewiahrter Formsche-
mata eben keine Arbeit an der Form, sondern bestenfalls ein Verrichten
mit ihr. Es sind Hiilsen, die mit unterschiedlichen Inhalten (sound, licks,
groove, Stimmung) gefiillt werden. Hingegen ist Arbeit an der Form ein
Ringen um neue innere ZweckmiBigkeit, um neue Bezogenheit der
Teile untereinander, so dass quasi architektonische Felder entstehen, die
sich in Form syntaktischer Kategorien’> beschreiben lassen. Dies lisst
sich relativ einfach deskriptiv einholen, ohne analytische Wahrheit be-
anspruchen zu miissen, weil die Form, je nach Analysemethode, unter-
schiedlich bestimmt werden kann.

Um das Formbewusstsein in der E-Musik zu verdeutlichen, bietet
sich ein Riickgriff auf die Sonaten und Partiten fiir Solovioline von Jo-
hann Sebastian Bach an. Keine Sonate gleicht in ihrer formalen Gestal-
tung der anderen, obwohl sie schon gemeinsame Merkmale besitzen
miissen. So beinhaltet jede Sonate zwar eine obligate Fuge, doch der
Rahmen, in den sie gefligt ist, variiert von Sonate zu Sonate. Eine Form-
gattung wird variiert. Gleiches gilt auch fiir die Partiten, bei denen Va-
riation iiber formale Anlage erzielt wird.”> Oder was geschieht im ge-
samten Klavierwerk Beethovens? Zum einen verwendet der spéte
Beethoven die Pause als konstitutives Formungsprinzip, also als ein

31 Zumindest, wenn man von diesen Musiken jeweils einen Klavierauszug an-
fertigen wiirde, ohne auf Kategorien wie den Sound einzugehen, der aber
eine stark psychologische Kategorie zu sein scheint.

32 Zum Begriff und Funktion des Ausdrucks der syntaktischen Kategorien
siche auch Peter Faltin: Phanomenologie der musikalischen Form, in: Bei-
hefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft Band XVIII, Hans Eggebrecht
(Hg.), Wiesbaden 1979.

33 So gibt es nur in der h-moll Partita (BWV 1002) zu jedem Satz eine Double.
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Mittel zur Gestaltung des inneren — nicht schematischen — Zusammen-
hanges einer Klaviersonate. Zum anderen war Beethoven taub, doch
trotzdem scheint fiir ihn nicht nur die Pause, sondern ebenso die Klang-
farbe ein Mittel zu sein, um Form zu gewinnen.

Welche Rolle die Klangfarbe als formkonstitutives Moment fun-
giert, kann an Beethovens spiten Klaviersonaten gezeigt werden. In den

Variationen der Arietta in op. 111 bewegt sich die Musik in einem sehr
hohen Register. Die Oberstimme scheint in der sechsten Variation der
Arietta nur noch zu flirren:

Abbildung 2: Beethoven op. 111, Takt 95.

Beethoven ist sicherlich als ein Vertreter der Autklarung zu betrachten,
und sein kompositorischer Geist war von der Aufklarung erfiillt — was
mit der neunten Symphonie ausdriicklich dokumentiert ist. Allerdings
heiB3t dies nicht zugleich, dass Musik in der Gelehrtenwelt als ein auto-
nomes Medium aufklérerischen Denkens anerkannt wurde oder wird.
Nun sollten wir wieder zuriick auf das eigentliche Thema, nimlich
Adornos Jazzinterpretation, zu sprechen kommen. Der kurze Exkurs in
die Formproblematik war jedoch nicht zwecklos, denn wir konnten so-
mit einen Vorschlag machen, anhand welcher Kriterien ein Unterschied
zwischen E und U gerechtfertigt wdre. Ist nimlich musikalische Form
in der E-Musik thematisch, so ist sie in der U-Musik schematisch. Was
folgt aber aus dieser Feststellung bzw. Festlegung? Adorno wirft dem
Jazz vor, dass er, was die vertikale Dimension anbelangt, beim Impres-
sionismus nur abkupfern wiirde bzw. dass Debussy die musikalischen
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Mittel, tiber die der Jazz verfiigt, schon frither und viel arrivierter ein-
setzte. Im Gegensatz zu Debussy wende der Jazz diese Mittel nur im
Rahmen einer schematisierten Form an. Zur Kritik gegen Adorno kann
eingewendet werden, dass ja auch das Kunstlied schematisch ist, ebenso
wie viele Pavanes, Fantasien (bei David Kellner), Nocturnes, Menuette
usw. Bei diesen Gattungen kann wohl kaum von entwickelnder Varia-
tion die Rede sein.** Zudem fillt es auch schwer, beim musikalischen
Impressionismus von einer dem Entwicklungsgedanken verpflichteten
Musik zu reden.” Entwicklung heiBt hier jedoch nicht Fortschritt, son-
dern eher ein Freilegen von musikalisch kohdrenten Fortsetzungen be-
zogen auf ein bestimmtes Spektrum des Ausgangsmaterials (Thema,
Motiv) — dessen Folgerungen. Der musikalische Impressionismus kennt
hingegen das Prinzip der Reihung. Aus diesem Grunde, ist etwa dann
auch bei Messiaen von einer Tektonik die Rede — ,,entwickelnde Varia-
tion“ wird man bei ihm vergeblich suchen. Allerdings sollte Adornos
Einwand ernst genommen werden, da er zumindest die deskriptive
Ebene trifft und — folgt man den normativen Festlegungen, die be-
stimmte Kriterien bestimmen — auch zutrifft. Nur ist dieser Ansatz mafB-
geblich von immanent musikasthetischen Vorentscheidungen geprégt
und geht von einem bestimmten Paradigma der Formgewinnung aus,
nidmlich dem Prinzip der entwickelnden Variation.

Neben dieser sachlichen Ebene, die sich bis zu einem gewissen Grad
strukturell Tiberpriifen ldsst, gibt es eine eher uniiberpriifbare Interpreta-
tionskategorie. Fragwiirdig ist ndmlich seine psychoanalytische Inter-
pretation des Jazz. Adornos Kritik an einer Sexualisierung des musika-
lischen Alltags wire im Grunde genommen zuzustimmen — gerade im
Hinblick auf den Habitus, den sich einige Popstars zulegen und dabei

34 Zum Begriff der entwickelnden Variation siehe: Carl Dahlhaus (1986) Was
heifit ,,Entwickelnde Variation*?, in: Kongress der internat. Schonberg Ge-
sellschaft, Wien 1984, Stephan Rudolf und Sigrid Wiesmann (Hg.), Wien
1986.

35 Hierzu: Maria Porten (1974) Zum Problem der Form bei Debussy, in: Schrif-
ten zur Musik 11, W. Kolneder (Hg), Miinchen.
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eine Zielgruppe ansprechen, die um die vierzehn liegt —, mit seiner psy-
choanalytischen Deutung versucht er, seine gesellschaftskritische Kritik
zu iberbieten — jedoch auf diffamierende Weise. Problematisch ist
Adornos Interpretation des Jazz, insofern er, in polemischer Absicht, Im-
potenz, Kastrationséngste und vielleicht auch Scham, zynisch behan-
delt, diese Begriffe, um der Polemik willen, ins Lacherliche zieht. Denn
konkret — und jenseits der Polemik — stellen diese Kategorien Leidens-
modi von Personen dar; sie betreffen eine existenzielle Ebene des
Menschseins. Adornos psychoanalytische Interpretation des Jazz ist da-
her auf dem Niveau eines derben Witzes zu verorten. Zudem ist fraglich,
weshalb Psychoanalyse — in ihrer Vulgirfassung — in seine Kritik iiber-
haupt Eingang fand, denn etwa in der Minima Moralia oder in der As-
thetischen Theorie, kommt sie fiir ihn — wie auch fiir Giinther Anders —
als Analysemittel nicht in Frage. Dass etwa die Synkope eine Chiffre fiir
missgliickten Sex sein kann, ist eine Interpretation, deren Kohérenz
nicht auf der Hand liegt, sondern augenzwinkernd erschlichen wird. Zu-
mal in der Polyphonie ist die Synkope ein hdufig eingesetztes Mittel
etwa bei der Vorbereitung von Dissonanzen. Sachlicher gefragt wire zu
iiberpriifen, inwiefern Psychoanalyse ein probates Mittel fiir die Analyse
gesellschaftlicher Verhiltnisse bzw. Prozesse sein kann. Richtiger
schient Adornos Ansatz, den Jazz in dessen exklusiven Anspruch zu kri-
tisieren; aber nicht, ihn zu vernichten. Was Adorno unter der Kategorie
der Technik expliziert, kann immerhin als Griinde angesehen werden,
die fiir oder wider einen erhobenen Kunstanspruch angefiihrt werden
konnen.

Doch der ganze ambivalente Charakter des Textes zeigt sich letztlich
darin — und dies darf nicht tibersehen werden —, dass Adorno immerhin
zu beklagen scheint, dass selbst der Jazz, indem er sich zum unmensch-

36 oy
“ sei. Dies setzt

lichen Jazzmarsch entwickelt ,,nicht mehr zu retten
wiederum voraus, dass er den Jazz als bedroht ansah. Bei aller Voreilig-
keit, die man Adorno vorwerfen kann, sollte man allerdings nicht selber

voreilig gegen Adornos Jazzinterpretation polemisieren, denn diese mag

36 Adorno (2003) Musikalische Schriften IV, Frankfurt/Main 2003, S. 100.
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zwar an einigen Stellen unfair sein, doch sie ist alle Male subversiv, da
sie gesellschaftliche Verhéltnisse geradezu dekonstruiert. Was also,
wenn Adorno mit ,,Uber Jazz“ versucht hat, die Tragddie des Jazz nach-
zuzeichnen?
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