Welch ein Klangwesen nun, das uns da
entgegenbraust, und das den ersten, den
unmittelbaren

Eindruck hervorruft! Das tobt, rast, riittelt,
stofSt, das dchzt, keucht, drohnt und heult; das
pfeift,

orgelt und klirrt ...

August Halm (1913)

Vollig losgelost

von der Erde

schwebt das Raumschiff.

Villig schwerelos.

Peter Schilling: Major Tom (1983)

Zu der wirklich kiinstlerischen Einstellung
gehort die Loslosung von der ganzen Aktualitit
des Lebens.

Nicolai Hartmann (Musik-Asthetik, MGG
1961)

Ich bin fiir eine Kunst, die [...] etwas anderes tut
als in einem Museum auf ihrem Arsch zu sitzen.
Claes Oldenburg (1961)

M ag der Historiker, eine kiinstlerische Er-

scheinung im grofien und ganzen auf-
fassend, in Spontini den >Ausdruck des fran-
zosischen Kaiserreichs¢, in Rossini die >politi-
sche Restauration« erblicken — der Asthetiker
hat sich lediglich an die Werke dieser Manner
zu halten, zu untersuchen, was daran schon
sei und warum. Die dsthetische Untersuchung
weifs nichts und mag nichts wissen von den
personlichen Verhaltnissen und der geschicht-
lichen Umgebung des Komponisten; nur was
das Kunstwerk selbst ausspricht, wird sie ho-
ren und glauben. Sie wird demnach in Beetho-
vens Symphonien, auch ohne Namen und Bio-
graphie des Autors zu kennen, ein Stiirmen,
Ringen, unbefriedigtes Sehnen, kraftbewufstes
Trotzen herausfinden, allein daf} der Kompo-
nist republikanisch gesinnt, unverheiratet,
taub gewesen, und all die andern Ziige, wel-
che der Kunsthistoriker beleuchtend hinzu-
halt, wird jene nimmermehr aus den Werken
lesen und zur Wiirdigung derselben verwer-
ten diirfen.«'

Eduard Hanslicks Beitrag zur Revision der As-
thetik der Tonkunst nach 150 Jahren noch ein-
mal zu kritisieren ist wohlfeil, keine Frage. Die
von Hanslick bekampfte Dominanz der » Af-
fekte, Gemiitsbewegungen, Empfindungen
und Leidenschaften« ist ebenso von gestern
wie seine Musikésthetik als isoliert betriebenes
Fach. Es konnte langst tiberfliissig sein, auf die
im 19. Jahrhundert zum Werkzeug der Wahr-
nehmung von Musik erhobenen Schlafbrillen
und Scheuklappen noch einmal hinzuweisen,
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Bernhard Giinther

Der Traum vom Fliegen

Eine kleine Retrospektive der musikalischen Autonomie

wenn nicht die damals dekretierte Blindheit
noch immer verbreitet wére. Das betrifft einer-
seits das Schreiben tiber Musik: Trotz der Aus-
differenzierung des Faches Musikwissen-
schaft weit tiber »reine« Asthetik hinaus, trotz
der philosophischen Debatten um beispiels-
weise Marxismus, Hermeneutik und Dekon-
struktion, sind Autonomiephantasien noch
immer préasent. NaturgemafS unter den Ver-
traumten der Musikkonsumenten und Musik-
schaffenden, deren Kunst fiir jeden philosophi-
schen Entmiindigungsversuch® unerreichbar
bleibt; aber auch tiber diese hinaus: Nattiirlich
habe Musik mit allem Anderen irgendwie zu
tun, aber warum solle man deswegen sich nicht
auf ihre formale Analyse konzentrieren?’ So-
gar die sogenannte »New Musicology«, die
ausgehend von Kalifornien seit zehn Jahren
traditionelle Musikwissenschaft als »Hiiterin
des autonomen Kunstwerks im Rahmen des
ménnlich dominierten >Meister-Diskurses««*
kritisierte, blieb erstens selbst auf kanoni-
fizierte Meister (gern auch auf »zu Unrecht
vergessene KleinmeisterInnen«) und ihre Wer-
ke konzentriert, verschirfte zweitens den aka-
demischen Fachcharakter durch Kodifizie-
rung einer Political correctness, fithrte drittens
zu »positive vote[s] for autonomy and tech-
nical analysis«” und zielte viertens vor allem
auf musikwissenschaftliche Institute, Kon-
gresse und Fachpublikationen. Pointiert aus-
gedriickt: Die am Ende des 20. Jahrhunderts
plotzlich als Ausdruck eines dringenden An-
liegens einsetzende musikwissenschaftliche
Beschiftigung mit der Frage, ob Franz Schu-
bert sintemalen homosexuell gewesen sein
mag, scheint mir nur aus einer insgesamt welt-
abgewandten und traditionsfixierten Haltung
heraus verstehbar. Ein Grofiteil der »New
Musicology« ist kaum eine Losung, sondern
gemeinsam mit der »Old Musicology« ein Teil
jenes Problems, das dieser Text zu skizzieren
versucht.

Autonome Musik

Andererseits wurden die blinden Flecke seit
dem 19. Jahrhundert auch dem Schreiben von
Musik verordnet. »Wenn von der Musik als
einer selbstandigen Kunst die Rede ist, sollte
immer nur die Instrumentalmusik gemeint

2 Arthur C. Danto, Die philoso-
phische Entmiindigung der Kunst,
Miinchen: Fink 1971.

3 Vgl. z.B. Carl Dahlhaus, Das
musikalische Kunstwerk als Gegen-
stand der Soziologie, in: ders.:
Schonberg und Andere, Mainz:
Schott 1978, oder Wolfgang Ettes
Uberlegungen anliflich einer neu-
en Autonomie-Asthetik, in: Musik

& Asthetik Heft 21/ 2002.

4  Sigrid Nieberle 1996, zit.n.
www2.uni-muenchen.de/

frauenbauftragte /nieberle.htm.

5 Kofi Agawu iiber Pieter C.
van der Toorn, Politics and the
Academy, Berkeley: University of
California Press 1996.

1 Eduard Hanslick, Vom musi-
kalisch Schonen, Wiesbaden: Breit-
kopf & Hartel (21. Aufl.) 1989
[1884], S. 81.



6 E.T.A. Hoffmann, Schriften
zur Musik, Miinchen 1963, S. 34,
zit. n. C. Dahlhaus, Die Idee der
absoluten Musik, Kassel u.a.:

Barenreiter 1994, S. 13.

7  Eduard Hanslick, Vom musika-
lisch Schénen, a.a.O., S. 5.

8 Vgl. auBler dem diesem Text
vorangestellten Zitat zu Beetho-
vens op. 31 Notizbuch 5/6: Musik,
hrsg. v. Reinhard Kapp, Berlin:
Medusa 1982.

10 Theodor W. Adorno, Astheti-
sche Theorie, Frankfurt/Main:

Suhrkamp 1997, S. 158 f.

11 Diesselbe Passage der Asthe-
tischen Theorie ist Ausgangs-
punkt von Christoph Menkes
Die Souverinitiit der Kunst. As-
thetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida, Frankfurt/Main:
Suhrkamp 1991. Dort wird ver-
sucht, mit Hilfe des Begriffs der
Souverdnitét (der gescheiterten
Autonomie gegentiibergestellt)
die Uberschreibung der nicht-
asthetischen Diskurse durch die
Asthetik in die Gegenwart hin-
liberzuretten und somit die &s-
thetische Erfahrung wiederum

absolut zu setzen.

9 August Halm, Von zwei Kul-
turen der Musik, Miinchen: Miil-
ler 1913,S. 37 f.

sein, welche, jede Hiilfe, jede Beimischung ei-
ner anderen Kunst verschméhend, das eigen-
ttimliche, nur in ihr zu erkennende Wesen der
Kunst rein ausspricht.« so schrieb E.T.A.
Hoffmann 1810 mit Bezug auf Beethovens 5.
Symphonie in gezielter Einengung des dama-
ligen Musikverstandnisses.® Mit der Erhebung
von Musik zu etwas Unaussprechlichem wur-
de diese zum Selbstzweck: »Das Schone hat
tiberhaupt keinen Zweck, denn es ist blof3e
Form«’. August Halm brachte es 1913 (und
zwar nicht unter Umgehung, sondern in Uber-
erfiillung des Hanslickschen Anspruchs) den-
noch zuwege, Beethovens »republikanische
Gesinnung aus den Werken zu lesen und zur
Wiirdigung derselben zu verwenden«. Anzu-
merken ist, daff Hanslicks Gedankenspiel, je-
mand schriebe tiber Beethoven, »ohne Namen
und Biographie des Autors zu kennen«, eben-
so eine autonomieésthetische Lebensliige dar-
stellt wie Halms Annahme, der Kampf fiir
»Sachlichkeit und Reinlichkeit der Kunst ge-
geniiber« sei ohne jene Metaphern zu fiithren,
die er an Paul Bekker und anderen so scharf
kritisierte®:

»Wiederum aber sind es die Sonaten, die uns
den schonsten Einblick in das Wesentliche die-
ser Gattung von Musik gewédhren kénnen, ja
ein einziges von den bestgelungenen und
straff regierten musik-staatlichen Gebilden
Beethovens belehrt uns mehr als selbst eine
Vielheit von Werken seiner Vorganger. So miis-
sen wir denn das Bild und das Geschehen sei-
ner Musik betrachten, zuvor aber oder zu-
gleich eine Wolke von schwarmenden Wesen
auseinanderscheuchen und fernhalten, die
schon fast vermoge eines Gewohnheitsrechts
zu dieser Kultur zu gehoren scheinen. Wir
sprechen durchaus nicht etwa nur als im Ge-
gensatz zu dem psychologischen oder szeni-
schen oder iiberhaupt aufSermusikalischen
Ausdeuten der Musik von musikalischer Ana-
lyse; diese gilt uns weit mehr denn als nur ein
Kampfmittel.’

Auf das »Kampfmittel Musikanalyse« ist zu-
riickzukommen; doch angesichts dieser eigen-
artigen Vermischung von »absoluter Musik«
und »politischer Haltung«, von Verbot und
gleichzeitigem Praktizieren »auflermusikali-
schen Ausdeutens« zunéchst zur Reflexion.

»Offenbar ist der immanente Scheincharakter
der Werke von einem Stiick wie auch immer
latenter Nachahmung des Wirklichen, und
darum von Illusion, nicht zu befreien. Denn
alles, was die Kunstwerke an Form und Mate-
rialien, an Geist und Stoff in sich enthalten, ist
aus der Realitdt in die Kunstwerke emigriert

und in ihnen seiner Realitét entduflert: so wird
es immer auch zu deren Nachbild. Noch die
reinste dsthetische Bestimmung, das Erschei-
nen, ist zur Realitit vermittelt als deren be-
stimmte Negation. Die Differenz der Kunst-
werke von der Empirie, ihr Scheincharakter,
konstituiert sich an jener und in der Tendenz
gegen sie. Wollten Kunstwerke um des eige-
nen Begriffs willen jene Riickbeziehung abso-
lut tilgen, so tilgten sie ihre eigene Vorausset-
zung. Kunst ist unendlich diffizil auch darin,
dafl sie zwar ihren Begriff transzendieren
muf3, um ihn zu erfiillen, daf3 sie jedoch dort,
wo sie dabei Realien dhnlich wird, der Ver-
dinglichung sich anpafit, gegen die sie prote-
stiert: Engagement wird heute unvermeidlich
zur dsthetischen Konzession. Das ineffabile
von Illusion verhindert es, in einem Begriff
absoluter Erscheinung die Antinomie des &s-
thetischen Scheins zu schlichten. Durch den
Schein, den es verkiindet, werden Kunstwerke
nicht wortlich zu Epiphanien, so schwer es
auch der genuinen dsthetischen Erfahrung den
authentischen Kunstwerken gegentiber fillt,
nicht darauf zu vertrauen, in ihnen sei das
Absolute prasent.«'’

Einerseits stellt Adorno mit erfrischender Un-
bekiimmertheit fest, Kunstwerke seien in je-
dem Fall »ein Nachbild der Realitdt« und »tilg-
ten ihre eigene Voraussetzung«, wenn sie auf
Absolutheit, auf Unabhingigkeit von der Rea-
litat drangten. Andererseits spricht aus diesem
Zitat eine Rezeptionshaltung (»es fallt schwer,
nicht darauf zu vertrauen, in Kunstwerken sei
das Absolute prasent«), die langst dem gesell-

schaftlichen Untergang geweiht war."!

Kunst und Gesellschaft

Der Kunstsoziologe Gerhardt Kapner konkre-
tisiert diese »Realitédt« als explizit gesellschaft-
liche. In seiner Analyse Kiinstlerische Auto-
nomietendenzen seit dem 18. Jahrhundert und ihre
Folgen beschreibt er Autonomie als »nichts der
Kunst tiberzeitlich eigenes, sondern eine
Schwerpunktverschiebung innerhalb einer
bestimmten Entwicklungsphase; wenn es rich-
tig ist, da Kunst mit dem Heraustreten aus
dem unmittelbaren klerikalen oder aristokra-
tischen Auftrag sich durch den biirgerlichen
Markt eine Existenz sichert, in der sie sich von
den Anspriichen dieser Stainde emanzipieren
kann, und eben diese Durchsetzung >blofser«
(und das heifit spéater vorwiegend: formal be-
tonter) Asthetik als ihre Autonomie bezeichnet
wird, dann erhalten diese Schritte zu einer
Distanzierung von unmittelbarem gesellschaft-
lichem Auftrag tiberhaupt, also von engerer
gesellschaftlicher Gebundenheit schlechthin,

Positionen



mithin Desintegration. Ja, es ist dies ein und
derselbe Schritt: Autonomie ist Desintegrati-

0I1.<<12

Als Ursachen dieser Schwerpunktverschie-
bung nennt Kapner die Marktvergrofierung
am Ende des 18. Jahrhunderts, die mit dem
Ende der hohen »sozialen Kontrolle« der Auf-
traggeber (Kirche oder Herrscher) iiber die
Kiinstler einherging. Damit wandelte sich die
»Kundenproduktion«in eine »Warenproduk-
tion«und anstelle von handwerklicher Gebun-
denheit trat eine groflere Freiheit des Schaf-
fens. Mit Michelangelo und Tizian sieht
Kapner erste Ziige einer aufkommenden
Geniereligion, die schliefllich Formen einer
Ursupation annahm:

»Diese Aufgabe, Bezug zum Sinn menschli-
chen Seins und Lebens in seinen letzten Di-
mensionen herzustellen, war vordem der Prie-
sterschaft, allenfalls den Philosophen
zugefallen. [...] [Ab dem 18. Jahrhundert] tre-
ten in die Funktion der Sinnstiftung als Nach-
folger nach den durch Sakularisierung beein-
trachtigten Konfessionen mehrere Faktoren
ein, wie etwa Fortschrittsglaube, Sozial-
religionen und eben auch und nicht zuletzt die
Kunst. Ihre Glorifizierung, ihr Heraustreten
aus einem Dienerschaftsverhiltnis in die >Au-
tonomie«ist ohne derartige Sdkularisierungs-

prozesse schwer vorstellbar.«'?

Sakularisierung der Kunstreligion

Doch die tabuisierte Funktionalitit meldete
sich zuriick. Ein kurzer Text mit dem Titel
»Gebrauchsmusik« von Theodor W. Adorno
sah 1924 schlechte gesellschaftliche Bedingun-
gen fiir »absolute Musik« und betonte im Ge-
genzug die Chance der »Gebrauchsmusik,
jene »tiefe Ehrlichkeit« an den Tag zu legen,
die dem Symphoniekonzert bereits fehlte —
eine Passage, die dem landldufigen Klischee
einer » Ablehnung des Funktionalen durch
Adorno«entgegenzustellen ist:

»Absolute Musik griindet in der Innerlichkeit
des ganzen Menschen, die den Klang aus sich
entldfit, so durchaus ihn umfangend, so durch-
aus gegenwartig in ihm, dafs er des punkt-
haften Ausdrucks nicht mehr bedarf. Ge-
brauchsmusik tiberspringt die Innerlichkeit,
kommt aus dem Leerraum frei gesetzter
Zweckforderung; ihre Gegenwart liegt allein
in der Zeit, in der sie ertont, und noch die frag-
mentarische Seelenduflerung ist verbannt aus
ihr. Das tritt einsichtig zutage an ihrem Ver-
héltnis zu den iiberlieferten Formen. Sie alle
haben in der Sphére der absoluten Musik ihre
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verbindliche Kraft langst eingebiifst; ihre zwi-
schenmenschliche Objektivitit zersetzte sich,
als die Gemeinschaft aufhorte, Tragerin der
Musik zu sein, als die Verantwortung fiir die
Wirklichkeit auch des Musikalischen auf die
Person, den Einzelnen {iberging. Jene Verant-
wortung ist der Gebrauchsmusik fremd. Wohl
lebt auch ihr keine Gemeinschaft, in der sie
ruhen diirfte. [...] Daraus folgt keineswegs ein
billiges Verdikt iiber die Gebrauchsmusik. Sie
entrét der epigonalen Gemiitlichkeit ebenso-
wohl wie jedes romantischen Flucht-
gedankens. Indem sie entleert, reinigt sie; sie
iiberwindet die Programm-Musik, indem sie
unsentimental alle musikfeindliche Psycholo-
gie beseitigt und den Sprung zwischen Innen
und Auflen, der alle Programmusik durch-
schneidet. Sie setzt das Auflen absolut, die
Auferlichkeit taub ablaufender, von der Gele-
genheit diktierter Klangverldufe. Der Sorge
um die Abbildung der gegenstandlichen Welt
ist sie enthoben; worauf sollte sie auch abbil-
den? Die Projektionsfldche des Ich schrumpfte
ihr zum Punkt zusammen, um den tot regelhaft
die Bewegung sich dreht. — Die Rationalisierung
ihrer Mittel zwingt zur Kontrolle und bewufs-
ten Herrschaft und 148t scheinhaften
Orchesterpomp nicht mehr sich entfalten. Tief
ist die Ehrlichkeit zumal jener fiktiven Ge-
brauchsmusik, die nicht einmal einen Anlaf3
hat, sondern sich einen Anlaf8 vorspielt aus
dem Nichts, der sie aus dem Nichts zieht. So-
lange sie ihre Grenzen achtet, hat sie das tragi-
sche Recht nihilistischer Bekundung. Zur Tra-
gik ihres Nihilismus rechnet allerdings, dafs sie
diese Grenzen nicht achten kann.«'*

Mit dem »Aufstand der Massen« im ersten
Viertel des 20. Jahrhunderts sah spater Ger-
hard Kapner die Ablosung der kiinstlerischen
Autonomie durch ein Erstarken der »pragma-
tischen Ebene«. Die Vergroflerung des Marktes
im aufgestiegenen Biirgertum bewirkte, laut
Kapner, eine Phase der Dominanz der Vermitt-
ler und »Produzenten der Populdrkultur,
deren Ablosung durch die Dominanz des Pu-
blikums er 1991 prophezeit:

»Eben von hier aus ldft sich auch schon die
Zukunft denken. Namlich als Abschaffung der
Manipulation, als Aufwachen des Publikums,
das seine Kunst selbst in die Hand nehmen
konnte. [...] Wenn das Publikum selbst zur
dominierenden Gruppe wiirde, wére denkbar,
dafl dann tiberhaupt nicht mehr die Werke,
sondern die Akte dominieren sollten. So wie
im Tanz, im Feiern von Festen, ware dann
nichts Bleibendes zu schaffen, sondern das
Voriibergehende wire das Schone. Bleiben
wiirde davon hochstens eine Dokumentation,
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15 Gerhardt Kapner, Zur Syste-
matik verschiedener Kunstbegriffe,

in: ders., a.a.0.,S. 74 f.

18 Walter Benjamin, Das Kunst-
werk im Zeitalter seinen techni-
schen Reproduzierbarkeit, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 1963 [frz.
1936, dt. 1955].

16 Carl Dahlhaus, Musikalischer
Funktionalismus, in: ders. a.a.O.,

S. 62

19 Hanns Eisler, Gesellschaftliche
Umfunktionierung der Musik
[1935], in: ders. Musik und Politik.
Schriften 1924-1948, Leipzig

1973, S. 372 f., zit. n. Konrad Nie-
mann, Zur Frage der gesellschaftli-
chen Funktion der Musik bei Eisler,
in: Hanns Eisler heute, Berlin:

AdK der DDR, 1974, S. 19.

20 Bruno Walter, Von den morali-
schen Kriften der Musik. Vortrag
gehalten im Kulturbund zu
Wien, Wien u.a.: Herbert

Reichner, 1935, S. 14 f.

17 Ebd., S. 59 f. Schonberg unter
den Begriff des Funktionalismus
zu fassen gelingt hier nur durch
ein der Rezeptionsgeschichte an-
gelastetes Verwischen von Funk-
tion und Funktionalitit und durch
Hinzunahme einer »interne[n],
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wie von manchen Festen des Barocks oder von
den Happenings der Gegenwart. Das wiirde
nicht nur einen neuen Begriff von Publikum
erzeugen — kein passives mehr, vielmehr selbst
ein kreatives — sondern auch wieder einen
neuen Begriff von Kunst. [...] Es wére keine
Kunst der entriickten und entriickenden Wer-
ke mehr, sondern eine des Alltags, eine Art
realisierter Tagtréiumerei.«15

Mittel und Zweck

Mit 1924 datierte Carl Dahlhaus den »Zu-
sammenbruch des Expressionismus«. Den
»musikalischen Funktionalismus«, den er
daraufhin bei Hindemith, Strawinsky, Schon-
berg und anderen einsetzen sah, beschrieb er
als polemische » Akzentuierung von Sachlich-
keit, Aktivitat, Handwerksgeist und Didaktik
gegen die Traditionen des 19. Jahrhunderts,
gegen dsthetische Autonomie, Kunstreligion,
Genieisthetik und Kontemplation«'® - im {ib-
rigen jedoch durchaus als Erscheinungsform
der absoluten Musik:

»Hindemith schrieb, pointiert ausgedriickt,
Musik zu dem Zweck, die Tatigkeit des Strei-
chens und Blasens von Instrumenten in Gang
zu setzen, wiahrend Wagner die Instrumente
als Werkzeuge ansah, um téonende Phan-
tasmagorien hervorzurufen, deren Ursprung
der Horer vergessen sollte, wenn er sich kon-
templativ einem musikalischen >Beziehungs-
zauber« iiberlief3, in dem sich nach Schopen-
hauer >das innerste Wesen der Welt«
offenbarte. Was bei Wagner verborgenes Mit-
tel war, erschien bei Hindemith als manifester
Zweck. [...] Die Aktivitat, die Hindemith der
asthetisch-metaphysischen Kontemplation
entgegensetzte, war demnach eine primar
musikalisch interne Aktivitat. Charakteristisch
ftir den Funktionalismus der Zwanziger Jahre
war jedoch, daff man aus der dsthetischen
Autonomie hinausstrebte, um die Musik, statt
sie als in sich geschlossene >Welt fiir sich
selbst« zu betrachten, an auflermusikalische
Zwecke anzukniipfen und dadurch sie sozial
zu legitimieren. Die musikalische Form sollte
nicht mehr als >sinnliches Scheinen der Idee«
dem Alltag entriickt sein, sondern als Zweck-
form in ihn eingreifen. Heinrich Besseler sprach
1925 eine Grundtendenz der Epoche aus, als er
zur Konzertmusik einen Gegentypus entwarf,

den er Umgangsmusik«nannte.«'”

Es gab bald Perspektiven, aus denen selbst
das wie I’art pour I’art anmuten mufite. Wal-
ter Benjamin setzte 1936 »eine Anzahl
tiberkommener Begriffe wie Schopfertum
und Genialitdt, Ewigkeitswert und Geheimnis

beiseite«, um »Entwicklungstendenzen der
Kunst unter den gegenwirtigen Produktions-
bedingungen« Rechnung zu tragen. In seiner
auf den Faschismus reagierenden Analyse
brachte er mit Begriffen wie »Kultwert« und
»Ausstellungswert« ein 6konomisch fundier-
tes Konzept von Kunstfunktionen ins Spiel,
das der gesellschaftlichen Lage wesentlich
enger zu Leibe riickte als jede neoklassizisti-
sche Spielmusik.'® In diese gesellschaftliche Si-
tuation hinein setzte auch Hanns Eisler sein
aufklédrerisches Konzept einer »angewandten
Musik«: »Statt auszugehen auf psychische
Betdubung des Zuhdorers, auf die Erzeugung
anarchischer Erregungszustinde, muf3 die
Musik an der Aufhellung des Bewufitseins der
fortgeschrittensten Klasse, der Arbeiterklasse,
arbeiten und versuchen, das praktische Ver-
halten der Zuhorer zu beeinflussen.« Dazu
empfahl Eisler Vokal- statt Instrumentalmusik
und »Musik als Gelegenheit fiir Materialprii-
fung und zum Training musikalisch-logischen
Denkens« anstelle von »Skizzen, Charakter-
stiicken, Kinderstiicken als Spiegelung priva-
ter Stimmungen des Komponisten«; des weite-
ren solle das »Massenlied, Kampflied: auf den
Strafien, am Arbeitsplatz oder auf Versamm-
lungen von den Massen selbst gesungen, akti-
vierend« an die Stelle des Kunstliedes treten,
letzteres »im Konzertsaal von einem Speziali-
sten passiven Zuhorern vorgefiihrt, subjektiv-
gefiihlsbetont.«"’

Ungleich der heutigen Bedeutung (Musik
fiir Film, Bithne, Werbung etc.) war mit »ange-
wandter Musik« hier ein Kampfbegriff gegen
»Konzertmusik« gemeint. Das ist nicht als
Mainstream mifsizuverstehen; ebenfalls 1935
stellte Bruno Walter »absolute Musik« einer
»angewandten Tonkunst« (mit der er schlicht
die Oper meinte) gegeniiber, wobei fiir ihn in
letzterer »der dramatische Ausdruck die Bot-
schaften iibertont, die sie sonst aus eigenen
Tiefen oder dem Herzen des Schaffenden
iiberbringt«®. Im Gegensatz dazu feierte der
Musikwissenschaftler Alfred Orel 1934 das
Ende der Romantik und die »neue Sachlich-
keit« einer »neuen Generation« (nicht ohne die
»destruktiven Nebeneffekte« in Kauf zu neh-
men):

»Betrachtet man das Verhéltnis des Menschen
zur Auflenwelt, seine Stellung zur Umwelt, ein
Moment, das in engster Wechselbeziehung zur
Geisteshaltung tiberhaupt steht, so sieht man,
daf3 sachliche Weltanschauung weder aus dem
Boden des Flucht- oder Furchtverhiltnisses,
der Gegenstellung zur Umwelt erwéchst, noch
aus dem des engen, liebevollen Verbunden-
seins, Sich-eins-Fiithlens. In beiden Fillen er-
folgt eine Verbindung zum Irrealen, aufSerhalb
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der realen Umwelt liegenden. Sachliche Welt-
anschauung kann damit unmoglich verbun-
den sein. In der Tat ist die erwédhnte Beziehung
in diesem Falle eine ganz andere. Daf das Rea-
le der Umwelt, das aufierhalb des Menschen
liegende Sachliche eine Rolle spielen muf, er-
gibt sich schon aus dem Begriff der Sachlich-
keit. Dies ist schon in einer Entpersonlichung
gelegen, die der Sachlichkeit eigen ist. Aber
weder Gegenstellung, noch Verbundensein
kennzeichnen die Geisteshaltung der Sachlich-
keit, sondern die mit geistigen Mitteln erlang-
te Herrschaft tiber die reale Umwelt, die in
ihrer nunmehrigen Unterthanigkeit dem Wil-
len des Menschen, seinen Zwecken dienen
mug.«*!

Das Gegensatzpaar »Gefiihl« versus »Exakt-
heit« ist langst zum Schauplatz eines Schein-
gefechts geworden. Gesellschaft kommt in
diesem Konzept lediglich als Austragungsort
von Hegemoniekdampfen vor. Die wahre Aus-
einandersetzung findet um 1930 nicht zwi-
schen »Sachlichkeit« und »Romantik« statt,
sondern in Form einer wechselseitigen Projek-
tion autoritdrer Machtfantasien in der Kunst
und solchen in der Gesellschaft.

Im autonomen Schlaraffenland

Eine Anekdote: Zum Jubildum »50 Jahre Inter-
nationale Ferienkurse fiir Neue Musik«ist die
Darmstéddter Turnhalle fiir Karlheinz Stock-
hausen zur Préasentation seiner Kompositions-
technik reserviert. Wer vom Ideal des gebannt
lauschenden Adepten durch Zuspatkommen
oder Tuscheln abzuweichen beginnt, wird von
der grofien Bithne herab umgehend gertigt.
Auf einen Wink hin ertonen Horbeispiele, zur
Auflockerung werden - soviel AufSermusika-
lisches mufs sein — schwelgerische Erinnerun-
gen an Fliegerangriffe im Zweiten Weltkrieg
eingestreut oder die in die Partitur gemalten
KufBlherzchen hergezeigt. Kurz: Karlheinz
Stockhausen gebardet sich 1996 noch immer
wie das liebste Feindbild der doktrinédren anti-
kapitalistischen Musikwissenschaft der 1970er
]ahre22 (bis hin zu seinem kompositions-
technischen Zentralbegriff »Superformel«, der
mit der Diktion verriickter Wissenschaftler aus
Klischeefilmen der Zeit des Kalten Krieges wie
auch mit der Sprache des Werbefernsehens
kollidiert). Die autoritdre Darbietung einer
hermetischen Asthetik ruft Widerspruch her-
vor. Es kursieren Flugblatter, es kommt zu teils
pathetischem, teils sarkastischem Protest. Ru-
dolf Frisius, 1941 geborener Musikwissen-
schaftler, verspiirt seinerseits angesichts der
reflexartigen Proteste der Jiingeren Unbeha-
gen, »denn genau dieses Wegschauen von den
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Werken hat uns damals als junge Studenten
der Musikwissenschaft an unseren Lehrern
gestort.« Kritik habe ausschlielich an den
Werken und im Detail zu erfolgen. Aus sol-
chem Ehrenkodex des Musikanalytikers
spricht unumstofslicher Glaube an eine absolu-
te, autonome Musik: Ein Meisterwerk ist nie-
mals fehl am Platz, ist es nur fest gefiigt. Ein
Schelm, wer ein solches Gentlemen-Agree-
ment zwischen Meistern und Meister-
analytikern in seiner Gesamtheit anachroni-
stisch findet: Wer Werke schafft, errichtet
damit einen marchenhaften Schutzschild, der
ausschliefSlich mit Hilfe umfassender musik-
wissenschaftlicher Analyse zu durchbrechen
ist. Noch im MGG-Artikelvon 1961 heifSt es:
»Das grofSe Problem der Poetik seit Aristoteles,
wie namlich der dargestellte Inhalt des Werkes
sich zur Wirklichkeit verhalt, scheidet fiir die
Musik [...] aus.<** Von der Aufgabe, sich in-
nerhalb der zeitgendssischen Gesellschaft zu
positionieren, wiare Musik unter solchen Vor-
aussetzungen enthoben — quasi unter Zuer-
kennung eines hohen Behinderungsgrades an
»die abstrakteste aller Kiinste«. Musik und
ihre Analyse wihnen sich durch einen hohen
Berg aus Griefibrei gemeinsam von der
Alltagswelt abgeschirmt. Dieser alte narzif3ti-
sche Traum — Musik habe an sich selbst, an
nichts anderem gemessen zu werden — fiihrte
Karlheinz Stockhausen im Herbst 2001 zu viel-
beachteten Kollisionen auf dem repolitisierten
Feld zwischen »Schurkenstaaten« und USA.
Wenig spater wurde Pierre Boulez von der
Eidgenossischen Exekutive verhort, um seine
Jahrzehnte zurtickliegende Aufforderung zur
Sprengung von Opernhédusern vor der realen
Welt zu rechtfertigen. Der Grief3brei-Wall der
musikalischen Autonomie scheint Locher be-
kommen zu haben. Wenn es nicht Stock-
hausen, Boulez und ihre Exegeten waren, die
diese Locher gegraben haben — wer war es
dann?

Traum und Wirklichkeit

Gut fiinfzig Jahre nach dem Vorschlag Walter
Benjamins, die »Asthetisierung der Politik«
mit einer »Politisierung der Kunst« zu beant-
worten, konstatiert Gerhard Schulze 1992 einen
zunehmenden »Prozef der Asthetisierung, der
Herrichtung von Produkten fiir Erlebnisse«
entlang des gesellschaftlichen Weges »von
aufienorientiertem zu innenorientiertem Kon-
sum.«” Die einst fiir Musik reservierte Innig-
keit wird langst zu gleichen Teilen auf Unter-
haltung und andere Teile des Einkaufszettels
(respektive Terminkalenders) aufgeteilt. Die
Omniprésenz von (technischer) Funktionalitat
erscheint als »die vorldufig letzte Transzendenz

23 Sinngemdf im Pausen-
gesprach mit dem Autor bei den

Darmstadter Ferienkursen 1996.

21 Alfred Orel, Sachliche Musik,
in: Schweizerische Musikzeitung

Heft 16-17, 1934, S. 553

24 Albert Wellek, Artikel Musik-
Asthetik, in: MGG, Bd. 9, Kassel
u.a.: Barenreiter 1961, Sp. 1033 f.

22 Vgl. Konrad Boehmer, Karl-
heinz Stockhausen oder Der Impe-
rialismus als hochstes Stadium des
kapitalistischen Avantgardismus,

in: Musik und Gesellschaft, Berlin
1972, Heft 3, S. 137-150.

25 Gerhard Schulze, Die Erlebnis-
gesellschaft. Kultursoziologie der
Gegenwart, Frankfurt/Main: Cam-
pus 1992, S. 427 f.



26 Goedart Palm, Smartworld
oder das vernetzte Schlaraffenland,
Telepolis 8.8.2000,
www.heise.de/tp/deutsch/
inhalt/co/8519/1.html

27 Anna King Murdoch, Of
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28.7.2000, iiber Christopher

Hogwood.

28 Wolfgang Rihm, Bemerkungen

zur Autorenschaft in Kunst, Kultur
und Staat, in: GEMA-Nachrichten

158 (November 1998).

29 Arthur C. Danto, Hohe Kunst,
niedrige Kunst und der Geist der
Geschichte, in: ders. Kunst nach
dem Ende der Kunst, Miinchen:

Fink 1996, S. 185.

30 Roberta Smith, Bad News for
Art at the Whitney Biennial, New
York Times , 31.3.2002.

31 Florian Rotzer, Inszenierung
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tik in der Informationsgesellschaft,
in: Kunstforum International, Band
148, S. 57, vgl. dazu Peter Ranta-
Sa: http:/ /www.aec.at/takeover/

update/texte.asp?ID=43
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einer nicht langer metaphysisch riickversicher-
ten Welt« und bringt die »Fetischisierung des
Gebrauchs um des Gebrauchs willen«*® mit
sich. Die Omniprasenz des Musikgebrauchs ist
mittlerweile so weit gediehen, dafs Musiker in
Restaurants und Geschéften mit der Nagel-
schere gegen Lautsprecherkabel vorgehen
oder versuchen, Anreize fiir mehr musikfreie
Zonen im 6ffentlichen Raum zu schaffen.”’
»Fortschrittliche Technologien« wie das
Internet sowie »die >Events«der Verwertungs-
kultur« werden von Komponisten vielfach als
»Bedrohung fiir die Autoren« zuriickgewie-
sen.” Arthur Danto unterstreicht 1992 (im
Blick auf Andy Warhols Brillo Box von 1964)
die langst vollzogene Verbindung von Kunst
und Werbung, zwischen »Hoch« und »Nied-
rig«: Mit Warhols Kunstgriff, »Mittel in Bedeu-
tungen zu verwandeln, [...] dnderte sich die
Bedeutung der Kunst und die Rolle des Kiinst-
lers so tiefgreifend, ja, wurde der Gegensatz
[zur fritheren Haltung, in der Kunst sich vor-
handener Mittel als Werkzeuge bediente] so
grofs, daf3 seine Leistung weniger einen kiinst-
lerischen Durchbruch als vielmehr eine kultu-
relle Revolution darstellte.«*” Daf die Grenzen
zwischen »High« und »Low« zehn Jahre spa-
ter ebenso als aufgehoben gelten wie jene zwi-
schen Kunst und Handwerk oder die zwi-
schen Insidern und Outsidern, ist der
Kunstkritik in der New York Times 2002 be-
stenfalls noch einen Nebensatz wert.*” Von
»Kapitalismus« und » Antikapitalismus« ist
langst keine Rede mehr. Der Einbruch der Rea-
litdt in die »Doméne der Kunst« geht indes
weiter. Die Freiheitliche Partei Osterreichs
stoppte 2000 mit einer Kampagne »Kleiner
Mann zahlt grofie Oper?« die Plane zur Errich-
tung eines Hauses fiir Musiktheater in Linz.
Im politischen Diskurs sieht sich der emphati-
sche Kunstbegriff zunehmend {tiberlagert
durch die Rede von den »Creative Industries,
die Webdesign und Topferwerkstédtten ohne
weiteres mit einschlief3t. Florian Rotzer zeigt
1999, wie weit der Kunst jene sinnstiftende
Funktion, die laut Kapner Priestern und Philo-
sophen abgejagt worden war, wieder abhan-
den gekommen ist:

»Weil die Asthetik als Gestaltung von Informa-
tion in allen Bereichen immer mehr in den Vor-
dergrund riickt, zerfallt auch die traditionelle
Arbeitsteilung zwischen Kunst und Wirklich-
keit, wie sie im industriellen Zeitalter noch
geherrscht hatte. Aus der Sicht der Kunstge-
schichte und vielleicht auch der Avant-
gardekiinstler mag es so erscheinen, als habe
sich die Kunst aus den alten Fesseln des
Scheins oder des Museums befreit und als
habe sie den Alltag und die Welt der Ge-

brauchsgegenstidnde im Sinne einer Erweite-
rung und Entgrenzung der Kunst in sich auf-
genommen, doch dieser Prozef8 1dfit sich
selbstverstdandlich auch andersherum inter-
pretieren: der Alltag, die Welt der Waren, des
Marktes, der Offentlichkeit, selbst der Ausbil-
dung und der Arbeit haben sich mit dem Be-
ginn der technischen Bildmedien, mit den
Kommunikationstechniken und den elektroni-
schen Massenmedien &dsthetisiert und die
Kunst ihrer exklusiven Stellung als Produ-
zentin von aufmerksamkeitserheischenden
Wahrnehmungsangeboten beraubt, einem
wachsenden Konkurrenzkampf ausgesetzt, in
dem stets neue Strategien der Aufmerk-
samkeitserzeugung ausprobiert werden miis-
sen. Unterstiitzt wurde die Kunst freilich da-
bei, weil sie in eine gewachsene Tradition mit
fest etablierten Institutionen und Strukturen
hineingewachsen ist. Hier konnte man den
Konkurrenzkampf zur mediatisierten Umge-
bung dann noch als Revolte gegeniiber iiber-
lebten Erwartungen der Tradition inszenieren.
Aber es ist abzusehen, daf der vordergriindi-
ge Kampf der Kunst gegen die Kunst nicht nur
immer starker am Tropf der Subventionen
héingt, sondern auch allméhlich an Bedeutung
und an Interesse verlieren wird.«’!

Die von Hanslick erteilte pauschale Absolu-
tion, die sich als Umkehrschlufs seiner ein-
gangs zitierten absoluten Asthetik ergibt —der
Kiinstler konne privat, menschlich, politisch,
auflerhalb seiner Werkliste vollkommen ver-
antwortungslos agieren, seine Werke wiirden
dennoch gewiirdigt —ist aufgehoben. Abgelost
ist sie durch die Bedrohung, dafy nicht nur tiber
das Privatleben, sondern ebenso auch iiber die
Arbeit von Kunstschaffenden hinweggesehen
wird.

Ein letzter Versuch

»In welcher Form [...] Musik allgemeinen so-
zialen Entwicklungen Antwort gibt, ob sie Pro-
zesse der sozialen Differenzierung, der Inte-
gration, der Aufrichtung von Herrschaft usw.
bestdtigend mitvollzieht oder aber ihnen ent-
gegenwirkt — funktional ein alles entscheiden-
der Unterschied —, hangt davon ab, wie Men-
schen in ihr selbst sich zueinander stellen:
gleichrangig oder subordiniert, symmetrisch-
autoritdtsfern oder asymmetrisch — und wel-
che Werte, Visionen, Utopien sie kommunizie-
ren. Funktionalitit hat demnach in
Bedeutungs- und Strukturmomenten — und
vorziiglich in letzteren — das bedingende Fun-
dament; nicht wenige Erneuerer und Revolu-
tiondre der Musikgeschichte scheiterten dar-
an, dafd sie zwar unverbrauchte Ideen und
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klangliche Materialien hervorzubringen wuf3-
ten, nicht jedoch alternative Sozialstruktur.
Umgekehrt ist es nahezu unméglich, musika-
lische Strukturen und Bedeutungen vor ihren
sozialen Aufienbeziigen abzuschirmen. Denn
selbst wo emphatische dsthetische Autonomie
verfochten wird, haben stets Menschen sie zu
wollen und durchzusetzen. Und ebendiese
Menschen sind nicht nur musikalisch, sondern
ganze Menschen: mit den Bediirfnissen, N&-
ten, Mentalitdten eines ungeteilten Lebens, das
sich nicht abstreifen, allenfalls verleugnen lafst.
Der Gedanke, daf$ Menschen einander in Mu-
sik begegnen, und dafs es ganze Menschen
sind — Angelpunkt aller Musiksoziologie —be-
schreibt mithin die grundsétzliche Relativitat

musikalischer Autonomie.«>

Kein Traum vom Fliegen, hochstens einer vom
Aufwachen. Kein Indoktrinationsversuch auf
den Spuren normativer Eisler-Exegese, eher
die Kapnersche Tagtraumerei von der Ab-
schaffung der Manipulation. Kein kiinstleri-
scher oder fachlicher Separatismus, sondern
eine »Zusammenschau von Musik und Gesell-
schaft«. Weder die Verkldrung noch die Ab-
schaffung von analytischer Genauigkeit. Auf
die Gegenwart bezogene, soziale Verantwor-
tung, nicht tiberlieferter Ehrenkodex einer al-
ten Zunft. Stimmt, das alles wére ja auch eine
Moglichkeit — wenngleich eine, der westliche
Kunstmusik als von Priestern und Philoso-
phen iibernommenes Gewerbe bislang nicht
sonderlich entgegenzukommen scheint. Wenn
es dafiir nicht schon zu spat ist. L

32 Christian Kaden, Artikel
Musiksoziologie, in: MGG Sachteil
Bd. 6, Kassel: Barenreiter 1997,
Sp. 1619 f.
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