Ist die Kunst am Ende; hat es noch Sinn, den
bestehenden Werken neue hinzuzufiigen?

Ich bin eingeladen worden zu einem Thema zu sprechen, welches mir néher ist, als
das im Moment den Anschein haben mag. Denn keinesfalls habe ich die Frage schon
dadurch beantwortet, daf sie Gelegenheit haben werden im Anschluf8 an diesen Vor-
trag eine Urauffithrung von mir zu horen. Das wére denn doch zu einfach und
tibersdhe vollig die vielfaltigen Moglich- keiten, die einer solchen Konstellation in-
newohnen. Uberdies, und damit beriihre ich den Kern der Frage, verlangt diese doch
keinesfalls nach einer Beantwortung sondern ausschlieflich nach Entfaltung und Au-
seinandersetzung. Kein "Ja", kein "Nein" und kein "Ich weif$ es nicht" hédtten in diesem
Zusammenhang auch nur den geringsten Sinn und Erkenntniswert. Und hierbei mag
auch die wichtige Erkenntnis abfallen, dafs es iiberhaupt nutzlos ist Ergebnisse zu
présentieren, ohne den Weg offenzulegen, der zu ihnen fiihrte. Und dariiberhinaus:
selbst scheinbar identische Ergebnisse konnen sich als Entgegensetzungen erweisen
allein durch die Art ihres Zustandekommens.

Nun aber zum Thema, der Frage nach dem Ende der Kunst. Eines seiner Grundcharak-
teristika scheint mir zu sein, einen in der Reflexion dariiber bestandig von ihm weg zu
fiihren. Das liegt wohl daran, daf so viele Voraussetzungen vorab klarungsbediirftig
sind, will man sich wirklich darauf einlassen, daf3 diese drohen, es zu verdecken,
es zu verstellen. Mit Voraussetzungen meine ich die Beantwortung u.a. folgender
Fragen: Von welchem Standpunkt aus wird nachgedacht, was ist Kunst, oder besser:
was soll das sein, welches Interesse (nehmen sie das bitte auch im Wortsinne) treibt
die Reflexion an und nicht zuletzt, welches Verhdltnis derjenigen Kunst gegentiber,
die zum Zeitpunkt ihrer Entstehung noch nicht tot gewesen sein soll (ich meine damit
unsere Tradition) liegt diesen Uberlegungen zu Grunde.

Kein heutzutage in den Kiinsten Arbeitender und iiber die Kiinste Reflektierender
wird sich dieser Problematik wohl erwehren konnen, es sei denn er verfiigt tiber
ein nachgerade grenzenloses Selbstbewufstsein (im negativen umgangssprachlichen
Sinne). Die Frage beriihrt, jenseits einer moglichen Objektivierung ja auch den
bestandigen Selbstzweifel, das: was ist noch zu sagen, oder besser: was ist noch
zu tun?

Auf diese Weise aber nihrt sie die weitere Produktion, wirkt also auch als Motor der
Arbeit. "Ich lasse mich nicht hindern zu gestalten, was mich hindert zu gestalten" hat
Karl Kraus einmal aus seinem Schaffen berichtet. Dafs das geféhrlich sein kann, weif3
ich sehr gut, und ich weifd auch, daff das in dem Moment falsch, d.h. unwahr wird, in
dem man beginnt sich dessen kalkulierend zu bedienen. Wie also damit umgehen?
Der historische Ausgangspunkt - Hegels These vom Ende der Kunst - erweist sich
schnell als fiir unsere derzeitigen Bediirfnisse untauglich.

Wo dieser Gedanke herkommt ist die heutige Rede vom Ende nicht zu Hause - die
Probleme liegen (leider) an einer ganz anderen Stelle. Dennoch: Ich will ihnen den
schénen Gedanken nicht vorenthalten. Es heifit da in den Vorlesungen iiber Asthetik
z.B.: "Die Kunst in ihren Anfangen 1dfst noch Mysterioses, ein geheimnisvolles Ahnen
und eine Sehnsucht iibrig, weil ihre Gebilde noch ihren vollen Gehalt nicht vollendet
fiir die bildliche Anschauung herausgestellt haben. Ist aber der vollkommene Inhalt
vollkommen in Kunstgestalten hervorgetreten, so wendet sich der weiterblickende
Geist von dieser Objektivitdt in sein Inneres zuriick und st68t sie von sich fort. Solch
eine Zeit ist die unsrige. Man kann wohl hoffen, dafs die Kunst immer mehr steigen
und sich vollenden werde, aber ihre Form hat aufgehort, das hochste Bediirfnis des
Geistes zu sein. Mogen wir die griechischen Gétterbilder noch so vortrefflich finden
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und Gottvater, Christus und Maria noch so wiirdig und vollendet dargestellt sehen -
es hilft nichts, unsere Knie beugen wir doch nicht mehr."

Und an einer anderen Stelle:

"Der Gedanke und die Reflexion hat die schone Kunst tiberfliigelt."

Dieses Ende der Kunst bedeutet einen Anfang. Der Kiinstler hier "ist der wirklich sich
selbst bestimmende, die Unendlichkeit seiner Gefiihle und Situationen betrachtende,
erinnernde und ausdriickende Menschengeist, dem nichts mehr fremd ist, was in
der Menschenbrust lebendig werden kann. Es ist dies ein Gehalt, der nicht an und
fiir sich kiistlerisch bestimmt bleibt, sondern die Bestimmung des Inhalts und des
Ausgestaltens der willkiirlichen Erfindung iiberldfit, doch kein Interesse ausschlief3t -
da die Kunst nicht mehr das nur darzustellen braucht, was auf einer ihrer bestimmten
Stufen absolut zu Hause ist, sondern alles, worin der Mensch tiberhaupt heimisch zu
sein die Befahigung hat."

Dies ist nichts weiter als das Postulat der Autonomie der Kunst.

Ein wirklich schones Ende ist das.

Ich allerdings weif$ sehr genau, dafs die Aktualitdt der Eingangsfrage hier nicht ihren
Ursprung und ihr Zuhause hat - hitte sie es, wiirde das eine voéllig andere Debatte
ergeben, als die es ist, die wir hier zu rithren haben.

Die angesprochene Problematik scheint mir auf einer wesentlich banaleren Stufe be-
heimatet zu sein, da namlich, wo andernorts gerne von "Postmodeme" geredet wird
(ich halte das iibrigens nicht fiir ein Schimpfwort), da wo gerne der Benjamin-Kleesche
Angelus Novus bemiiht wird, der mit dem Riicken nach vorne ("der Sturm weht vom
Paradiese her") die Triimmer der Vergangenheit vor die Fiile geworfen bekommt.
Vielleicht wére von diesen Triimmern aus zu begreifen und zu erfahren, daf8 ein sub-
jektives Gefiihl da wohl lahmend werden kann, wo der Eindruck bestimmt entsteht,
mittlerweise garnichts mehr wirklich selbst machen zu kdénnen, sondern nurmehr
noch bereits Gestaltetes zu gestalten.

Dieses "Gestalten gestalten" mag an dieser Stelle hinweisen auf ein sehr grundsatzli-
ches Phianomen kompositorischer und wohl auch allgemein kiinstlerischer Arbeit.
Nattirlich arbeitet niemand von Null an, jeder arbeitet und gestaltet das, was er macht
auf der Basis dessen, was andere, auch fiir ihn schon vorgearbeitet haben. Das war
tatsdchlich schon immer so.

Was aber passiert, wenn sich die Gewichte in der Arbeit derart verschieben, daSnahezu
alles was vorgefunden wird bereits als Be- und Gearbeitetes, also als bereits Gestaltetes
erscheint? Hier wére doch ein qualitativer Sprung auszumachen; und tatsachlich
sollte es auch keine kleine Kunst sein aus der Differenz zwischen dem was man
selbst machen, was man selbst gestalten kann und dem was als bereits Gestaltetes auf
einen zukommt, Kraft zu ziehen und sich nicht angesichts des moglicherweise sehr
ungiinstig gewordenen Verhéltnisses zwischen beiden entmutigen zu lassen. Und
dennoch: Es wire wenig mehr denn wehleidig hier aufzugeben und allein deshalb
das Ende der Kunst auszurufen.

Dergleichen Problematik sollte doch im vorhin erwédhnten Karl Krausschen Sinne zu
meistern sein. Und nun habe ich, will ich hier fortfahren, drei Wege offen, die ich alle
drei ein Stiickchen weit werde verfolgen miissen:

Ich werde

1. ihnen zu erzdhlen haben, was ich meine, wenn ich von Gestalt, von gestalten rede
2. werde ich davon zu berichten haben, was und wie mein Verhéltnis zur Tradition ist,
weil alles was Gestalt ist wesentlich davon bestimmt wird, was die jeweilige Tradition
uns iibergibt, und



3. und das ist fiir mich das Schwierigste, werde ich ihnen einen Blick ermdglichen
miissen in meine Werkstatt. Schwierig ist das vor allem deshalb, weil ich nicht sehr
gerne von mir spreche. Das dazu nétige In-mich-gehen fillt mir auch deshalb so
schwer, weil dort, wie Ernst Bloch einmal sagte, so wenig Auslauf ist.

Als erstes werde ich Thnen also berichten dariiber, was ich meine, wenn ich von
"Gestalt" rede.

In einer der grofien deutschen Enzyclopddien beginnt der lange Artikel zu diesem
Thema folgendermafien: "Gestalt, griechisch morphe, lateinisch forma’ - nun se-
hen Sie, da haben sie in den mittlerweile dabei entstehenden Konnotationen schon
alles, was sie brauchen um dieses Phanomen als Ganzes zu erfassen: morphe und
forma, wie etwas aufgebaut ist und wie es erscheint: nicht getrennt voneinander,
sondern als ungetrennte und untrennbare Einheit. Also jetzt fange ich nocheinmal
an mit diesem Artikel aus der Brockhaus-Enzyklopédie: "Gestalt, griechisch morphe,
lateinisch forma bezeichnet einerseits die anschauliche, umgrenzte, mehr oder weniger
gegliederte und in sich abgeschlossene Einheit der Erscheinung eines Gegenstandes
oder andererseits die begriffliche Ordnungseinheit in der Mannigfaltigkeit von Be-
standteilen einer Sache, sofern in der jeweils gemeinten Einheit eine Gesetzlichkeit
des Aufbaus (z.B. im Kristall), die Form und das Wesen einer Struktur (z.B. im Or-
ganismus) oder ein geistig-seelischer Sinngehalt (z.B. im Kunstwerk) zum Ausdruck
kommen. In diesem weiten Sinne findet sich der Begriff der Gestalt, der dem der Form
verwandt ist, in allen Wirklichkeitsstufen von der konkretesten bis zur abstraktesten.
(...)"

Soweit also das Zitat aus dem Lexikon. Sie sehen vermutlich schon, worauf das
alles hinauslduft: auf eine Auseinandersetzung nadmlich dariiber, was als Ganzes
wahrgenommen werden mufs, und was als Zusammengesetzt gelten kann. Und ich
mochte dieser Problematisierung auch weiter nichts hinzuftigen aufSer einem kleinen
Exkurs iiber etwas, was hier in unmittelbarer Ndhe liegt und in der Lage sein sollte
noch etwas mehr Licht in dieses Dunkel zu tragen:

Es gibt seit langerem Bestrebungen, nicht blof$ in der Kunst, sondern vor allem in der
allgemeinen Lebenspraxis, die zusammenhangen mit dem Versuch einer neuen Sicht
auf den Menschen: "Ganzheitlich" heift hierfiir das Wort in unserer Sprache. Daran
kann man, glaube ich, sehr viel zeigen, was die Gestaltproblematik angeht. Diese
ganzheitliche Sicht auf die Dinge ist ja sehr richtig und sehr falsch zur gleichen Zeit.
Sehr richtig ist sie, wenn sie dabei den analytischen Blick nicht negiert, den die letzten
hundert Jahre uns gelehrt haben auf die Dinge zu haben. Leider haben diese letzten
hundert Jahre uns auch versucht zu lehren, diesen analytischen Blick ausschliefdlich
zu haben, und das ist wahrscheinlich auch eine der Katastrophen des zwanzigsten
Jahrhunderts.

Sehr falsch ist sie dann, wenn sie in einen gewissermafien voranalytischen Zustand
meint zuriickfallen zu kénnen und damit dem, meiner Meinung nach, irrigen Glauben
an- oder besser nachhédngt, man konne die Dinge noch, oder wieder so betrachten wie
sie betrachtet werden konnten, bevor sie uns zerfallen sind. (Wann soll das eigentlich
gewesen sein?).

Ich will ihnen dafiir ein kleines Beispiel geben:

Wenn sie die Erwiderungsschrift Alban Bergs auf ein Pamphlet Pfitzners tiber Schon-
berg und seine Schiiler lesen, so besteht diese zu einem nicht unerheblichen Teil
aus einer Analyse des Klavierstiicks "Traumerei" von Robert Schumann. Alban Berg
beniitzt diese Analyse dazu, zu zeigen, dafl man sehr wohl mit rationalen Mitteln
Giiltiges tiber Musik und ihre Qualitdt sagen kann. Er macht das auf eine wunderbar
klare Weise, und er beschreibt z.B den Verlauf der Melodie, indem er sie in ihre
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Intervalle zerlegt, den Anfang also als aufsteigende Quarte, fallende und wieder
aufsteigende kleine Sekunde, zwei steigende Terzen und eine wiederum steigende
Quarte, die er dann wieder auf den Anfang bezieht. Er braucht dieses Verfahren,
um damit auf einen Strukturaspekt des Stiickes zu verweisen und um daraus seine
Schliisse ziehen zu konnen beziiglich des inneren Zusammenhangs des Stiickes.

Das alles ist durchaus einleuchtend. Allerdings muf$ man auch sagen, dafsSchumann
und seine Zeitgenossen sicherlich niemals auf die Idee gekommen waren, eine solche
melodische Erscheinung iiberhaupt als zusammengesetzt zu begreifen und auf diese
Weise zu beschreiben. Esist dies eben auch ein Ganzes, diese melodische Gestalt (diese
spezielle Form der Arpeggierung des F-Dur Dreiklanges) die hier exponiert wird, und
die natiirlich mehr ist als die Summe ihrer Teile (das, im Ubrigen, wiirde Berg auch nie
bestritten haben). Hinzukommt, und man macht sich das meines Erachtens zu selten
klar, daf$ dieses Hineinsteigen in die Feinstruktur, gewissermafien in die Chemie einer
Musik auch eine Errungenschaft des 20. Jahrhunderts, genauer der Schénbergschule
ist. Denn: In dieser Hinsicht geht die Entwicklung der musikalischen Analyse Seite
an Seite mit der in den Naturwissenschaften. Und da ist es ja schlieflich auch ein
weiter Weg zum Wissen z.B. iiber die Zusammensetzung des Wassers; - und es ist sehr
wichtig und richtig, davon zu wissen, aber es ist nicht die Voraussetzung fiirs Trinken.
"Wer nur an meiner Blume riecht, der kennt sie nicht, und wer sie pfliickt, nur um an
ihr zu lernen, der kennt sie auch nicht" heifst es, bereits im Jahre 1797 zu Beginn des
"Hyperion" von Friedrich Holderlin.

Und ein anderer grofler deutscher Schriftsteller, Heinrich von Kleist hat zu diesem
Thema auch schon zu Beginn des vorletzten (also des 19.) Jahrhunderts in seinem
kleinen Text: "Uber das Marionettentheater” eine den Problemkreis iibergreifend ab-
schliefende Bemerkung gemacht:

"Solche Mifigriffe, setzte er abbrechend hinzu, sind unvermeidlich, seitdem wir von
dem Baum der Erkenntnis gegessen haben. Doch das Paradies ist verriegelt und der
Cherub hinter uns; wir miissen die Reise um die Welt machen, und sehen, ob es
vielleicht von hinten irgendwo wieder offen ist."

Moglicherweise ist das jetzt ein bifichen zu schnell gegangen, ich mochte hier eine
Erlduterung nachliefern.

Der wunderbare Satz Holderlins: "Wer nur an meiner Blume riecht, der kennt sie
nicht, und wer sie pfliickt, nur um an ihr zu lernen, der kennt sie auch nicht" diirfte in
diesem Zusammenhang unmifiverstandlich sein. Den Kleist habe ich hineingenom-
men, weil da noch etwas hinzukommt, und weil er das Problem noch grundsatzlicher
angreift. Kleist bezieht sich auf die Schopfungsgeschichte im Alten Testament. Die
Uberlieferung beschreibt da die Trennung des Menschen von Gott als Entfernung des
Menschen aus dem Paradies. Man kann diese Uberlieferung auch, mit Kleist, lesen
als Trennung des Menschen von der Natur. Der Grund fiir diese Trennung liegt darin,
dafs der Mensch vom Baum der Erkenntnis gegessen hat (etwas, was ihm strengstens
verboten war). Und nun besitzt er, als einziges Lebewesen Selbstbewufstsein, d.h.,
er weifs von sich selbst und das ist gleichzeitig das Ende des Paradieses, das Ende
der Unschuld und das Ende der Unsterblichkeit, weil: sterblich ist nur derjenige, der
weif3, daf3 er wird sterben miissen, und unsterblich sind alle, die nichts vom Sterben
ahnen.

"Schicksallos, wie der schlafende Saugling, atmen die Himmlischen; Keusch bewahrt
in bescheidener Knospe, bliithet ewig ihnen der Geist," So beschreibt Holderlin den
nédmlichen Sachverhalt.

Was also tun, wenn man da wieder hinwill, wenn man wieder zuriick will - ich
unterstelle hier einfach, daf$ alle gern ins Paradies wollen. Und Kleist fasst den Fehler
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in der Formulierung, in dem Gedanken "wieder zuriick" auf: "wieder zuriick" geht
nicht, - neu einen Zugang suchen, das geht, — vielleicht.

"Die Unschuld ist keine Vollkommenheit, die man sich zuriickwiinschen soll; denn
sobald man sie sich wiinscht, ist sie verloren." - heif3t das bei Kierkegaard. Einmal er-
langtes Bewufitsein ist nicht wieder wegzubekommen, da mag man sich dummstellen
solange und sosehr man will. Das Bewufitsein aber entwickeln, bis die offensichtlichen
Schwichen zu wirklichen Starken werden, das konnte vielleicht eine Moglichkeit sein.

"Doch das Paradies ist verriegelt und der Cherub (der Engel Gottes) hinter uns; wir
miissen die Reise um die Welt machen, und sehen, ob es vielleicht von hinten irgendwo
wieder offen ist."

Ich kann ihnen verraten, man mufS lange suchen, bis man etwas findet, was nicht
schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts klar gedacht und beschrieben und meistens in
der Zwischenzeit nur leider wieder vergessen worden ist.

Um ihnen hier nun ein weiteres kleines Beispiel zu geben, mochte ich die Gelegen-
heit nutzen und ihnen aus gegebenem Anlafi die drei Texte von Johann Peter Hebel
vorlesen, die mir als Grundlage meines Chorstiickes dienten.

In ihnen scheint eine Poetik auf, die im Detail das Ganze findet, die die Provinz zur
Welt macht und umgekehrt und die mir darin von grofiter Aktualitdt scheint.

Das erste ist der Eingangssatz aus dem Kannitverstan:

"Der Mensch hat wohl tiglich Gelegenheit, in Emmendingen und Gundelfmgen,
so gut als in Amsterdam Betrachtungen iiber den Unbestand aller irdischen Dinge
anzustellen, wenn er will, und zufrieden zu werden mit seinem Schicksal, wenn auch
nicht viel gebratene Tauben fiir ihn in der Luft herumfliegen."

Dann eine Geschichte aus dem Schatzkastlein der rheinischen Hausfreundes:

"Verloren oder gefunden

An einem schonen Sommerabend fuhr der Herr Vogt von Trudenbach in seinem
Kaleschlein noch spdt vom Brassenheimer Fruchtmarkt zuriick, und das Rofilein
hatte zwei zu ziehen, namlich den Herrn Vogt und seinen Rausch. Unterwegs am
StrafSwirtshaus schauten noch ein paar lustige Képfe zum Fenster heraus, ob der Herr
Vogt nicht noch ein wenig einkehren, und eines Bescheid tun wolle; die Nacht sei
mondhell. Der Herr Vogt scheute sich weniger vor dem Bescheid als vor dem Ab- und
Aufsteigen in das Kaleschlein, mafien es ihm schon am Morgen schwer wird, aber am
Abend fast unmoglich. Der Herr Theodor meinte zwar: "Wir wollen das Kaleschlein
auf die Seite umlegen, und ihn abladen", aber kiirzer war es doch, man ging mit der
Flasche zu ihm hinaus. Aus einer Flasche wurden vier und die Redensarten man-
quierten ihm immer mehr, bis ihm der Schlaf die Zunge und die letzte Besinnung
band. Als er aber eingeschlafen war, fiihrten die lustigen Kopfe das Rofslein in den
Stall und liefSen ihn auf der Strafle sitzen. Friih aber als ihn vor dem Fenster des Wirts
die Wachtel weckte, kam er sich kurios vor, und wufite lange nicht, wo er sei und
wo er sich befinde. Denn nachdem er sich eine Zeitlang umgesehen und die Augen
ausgerieben hatte, sagte er endlich: "Jetzt kommt alles darauf an, ob ich der Vogt von
Trudenbach bin, oder nicht. Denn bin ich’s, so hab ich ein Rofllein verloren, bin ich’s
aber nicht, so hab ich ein Kaleschlein gefunden."



Und zum Schluf die erste und die letzte Strophe eines Gedichts mit dem Titel:

"Abendlied" und dem Untertitel: "(Wenn man aus dem Wirtshaus geht)":

"Jetzt schwingen wir den Hut.

Der Wein der war so gut.

Der Kaiser trinkt Burgunderwein,

Sein schonster Junker schenkt ihm ein,
Und schmeckt ihm doch nicht besser,
Nicht besser.

(..

Jetzt Briider, gute Nacht!

Der Mond am Himmel wacht;

Und wacht er nicht, so schlift er noch.
Wir finden Weg und Haustiir doch,
Und schlafen aus im Frieden,

Ja Frieden."

Nun aber wieder zuriick zur musikalischen Tradition, ich mochte das, was ich vorhin
begonnen habe, versuchen, von einer anderen Seite aus nocheinmal zu beschreiben.
Ich fange nun einmal bei einem meiner Lieblingskomponisten an, bei Franz Schubert.
Ich mdchte sie fragen, woher es eigentlich kommt, dafd diese Musik heute noch zu uns
spricht?

Ich setze das jetzt einfach als Tatsache voraus - denn wollte ich das hier zur Disposition
stellen, miifite ich sehr weit vorne beginnen und kdme zu den weiteren mir wesentlich
erscheinenden Dingen tiberhaupt nicht mehr. Woher kommt es also, dafs diese Musik
heute noch zu mir spricht? Ich denke, weil sie von Dingen handelt, die mich heute
noch beschaftigen, weil sie mich mit mir selbst konfrontiert, den Horenden auf den
Horenden zuriickverweist, und das hat, letzten Endes seinen Grund darin, dafd unsere
zwischenmenschliche Organisiertheit sich seit Schubert nicht bestimmt verdandert hat,
dafidie Probleme im Wesentlichen dieselben geblieben sind.

Das, was die franzosische Revolution, die Aufkldrung und ihre lange Vorbereitung
zwischen den Menschen erzeugt hat - das also, was man iiblicherweise die biirgerliche
Gesellschaft nennt - hat sich in seinen Grundlagen bis heute nicht verdndert - mag es
auch in seinen Perspektiven heruntergekommen sein wie es will.

Und mit diesen Grundlagen meine ich die Stellung des Subjekts in diesen Organisa-
tionsformen und die Tatsache, dafs dieses handelnde Subjekt zum Zentrum der Welt
wird.

In dieser Stellung des Subjekts liegt, denke ich der eigentliche Grund dafiir, daSunsere
Tradition noch lebendig sein kann. Das verbindende Element in unserer Tradition ist
ja, dal der Komponist, indem er sich unmittelbar ausdriickt, glaubt damit mehr zu
tun, tiberindividuell Giiltiges hervorzubringen.

Den ersten Riickschlag erfahrt nun dieses komponierende Subjekt allerdings schon in
der musikalischen Romantik - seit Schubert also, spadtestens, und mit ihm hatte ich
diesen Ausflug in die Geschichte ja auch begonnen. War der Gestus des klassischen
Komponisten noch bestimmt vom "ich und wir", vom Glauben also an eine prinzipiell
vorhandene Ubereinstimmung zwischen dem, was der eine will, und dem, was alle
wollen (sollen), verengt sich das fiir den romantischen Komponisten auf "ich und ihr",
die Erfahrung der Verfeindung mit der Auflenwelt, der Gegnerschaft zum Verlauf der
Geschichte.

Und was passiert nun, wenn nicht einmal mehr dieses Ich selbst unbefragt vor diesem
Ich passieren darf?



In den "Wunderhorn-Liedern" von Gustav Mahler gibt es eines, das heifit "Wer hat
dies schone Liedlein erdacht?"

Mabhler dnderte den Text und komponierte die Zeile "Wer hat dies schén schone
Liedlein erdacht?" Und hier, wo sich der Komponist in seinen Ausdrucksmoglichkeiten
zur Disposition stellt, beginnt meines Erachtens die Neue Musik.

Denn wenn es von diesem Zeitpunkt an schon-schone Liedlein gibt, dann mufles
wohl auch héfillich-schéne geben und wahr-schone und falsch-schone. Mit dem
spaten Mahler und dem frithen Schénberg beginnt, sehr langsam, eine grundlegende
Veranderung der Musik des europdischen Kulturkreises, - das hat meiner Meinung
nach urspriinglich mit dem beschriebenen Verlust der Unmittelbarkeit zu tun, damit,
dafs das Subjekt gezwungen wird von sich abzuriicken, und sich selbst, mit allen
Wiinschen und Hoffnungen und Angsten und Freuden zum Gegenstand wird.
Sehen sie, gerade nach dem zweiten Weltkrieg - speziell in der kurzen Zeit des Seri-
alismus und immer wieder danach ist man nicht miide geworden, der Neuen Musik
Entsubjektivierung vorzuwerfen. Die Vorwiirfe klangen durchaus unterschiedlich:
errechnete Partituren z.B., Mathematik statt Musik, emotional ausgetrocknete Klang-
wiisten und vieles anderes mehr, aber gemeint war immer das Gleiche. Gemeint war
das vermeintliche Fehlen des subjektiven Ausdrucks und der Ausldser des Protestes
war die Wut dariiber.

Aber das war und ist ein Mifiverstandnis:

verlorengegangen ist nicht das sich ausdriickende Subjekt, verlorengegangen ist das
Subjekt, das glaubt, sich noch unmittelbar ausdriicken zu kdnnen und ich mochte da
noch weitergehen:

Nicht daf das Subjekt in der Neuen Musik verschwunden ist, scheint mir das Problem
zu sein, sondern dafl es auflerhalb dieses Subjekts nichts anderes mehr zu geben
scheint.

Ich habe den Eindruck, daf} es scheint als gédbe es nichts mehr, auf was sich dieses
komponierende Subjekt noch beziehen wollte, nichts mehr auflerhalb seiner selbst.
Aber was will, was soll dann gestaltet werden, wenn nicht die Gestalten die uns
umgeben? Wenn der Komponist nicht mehr auf die Welt reagiert mit seiner Arbeit,
auf was dann? Mahler konnte doch auch nur deshalb "der Welt abhanden- kommen"
weil er in ihr war.

Ich méchte ihnen diese Problematik nocheinmal und von noch einer anderen Seite aus
erneut beschreiben.

Ich bediene mich dabei eines grundlegenden Charakteristikums der Neuen Musik,
nédmlich des mittlerweile hinldnglich bekannten Sachverhalts, dafy die neue Musik
selbst keinerlei Konventionen ausgebildet hat, und auch nicht dazu in der Lage ist.
Am leichtesten 14fit sich das natiirlich wieder in Abgrenzung zur traditionellen Musik
darstellen. Alle Musik unserer Tradition, zumindest seit der Friihklassik lebt davon,
daf} in den Kopfen der Zuhorer eine Norm existiert, an der sie gemessen wird. Der
Umgang mit dieser Norm und deren intelligente Verletzung, deren vorgetduschte
Erfiillung, die sich als Durchbrechung zu erkennen gibt, deren scheinbare Verletzung,
die rechteigentlich doch eine Erfiillung war, dies alles garantiert Kommunikation und
Information.

Jedem, der sich nur ein biichen in dieser Musik auskennt geniigen einige Anfangstakte
eines beliebigen ihm bis dahin unbekannten Stiickes, um ziemlich zutreffende Aus-
sagen machen zu konnen iiber die zu erwartende Dauer, den wahrscheinlichen For-
mverlauf und den Zusammenhang (etwa ein Symphoniesatz, eine Opernouverture
o.a.) in den das Stiick vermutlich gehort; - wie immer sich das Stiick dann im De-
tail zu diesen ihm prinzipiell angemessenen Erwartungen verhalten mag. Das hat
allerdings auch die Kehrseite, dafd jemand, der von diesen Normen nichts weif3, kaum
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an den Mitteilungen die diese Musik zu machen hat, wird partizipieren kénnen, und
insofern ist diese Musik ausgrenzend, elitdr, wenn sie so wollen.

Und dies gilt fiir alle uns bekannte Musik, wenn auch sicherlich auf durchaus unter-
schiedliche Weise, nur eben nicht fiir die Neue Musik; und daf$ ihr immer wieder das
genaue Gegenteil vorgehalten wird, halte ich wiederum fiir ein grobes Mifiverstandnis.
Hier wére ja nun der Ort, {iber die Differenz zwischen dem was bekannt und dem was
erkannt ist sich weitlaufiger auszubreiten, die philosophisch Interessierten unter ihnen
kennen das sicherlich, eine Differenz, die ja immer dann geflissentlich unterschlagen
wird, wenn jemand meint, darauthinweisen zu miissen, wie viele Menschen "Musik"
und wie wenige "Neue Musik" lieben.

Ich mochte es bei diesem Hinweis belassen und kehre zur Neuen Musik zuriick. In
Neuer Musik ist prinzipiell zu jedem Zeitpunkt und in jedem Zusammenhang alles
moglich. Nichts berechtigt mich, und damit meine ich nichts, was in der Sache selbst
aufzufinden wiére, von einem beliebigen musikalischen Ereignis auf ein mogliches
oder gar wahrscheinliches anderes zu schliefen und im Falle seines Ausbleibens oder
Eintretens Schliisse daraus zu ziehen. Und hierin denke ich ist der eigentliche Grund
dafiir aufzusuchen, wieso dieser Musik von Seiten des Publikums so skeptisch begeg-
net wird. An so einen Zustand kann man sich ja schlicht und einfach tiberhaupt nicht
gewohnen. Begreifen allerdings kann man ihn schon, - und lieben lernen kann man
ihn auch, nicht unbedingt weil er "schén", sondern weil er "wahr" ist.

Und jetzt mufS ich noch kurz auf Adorno zu sprechen kommen. Er war es, der
das wohl als erster gespiirt und festgehalten hat, als er in seinem friihen Text "Zur
Zwolftontechnik” Schonberg bescheinigte, die Musik von "der Verwesung alles zer-
fallenen Organischen" gereinigt zu haben, und weiter: er (Schonberg) "versucht nun
nicht etwa, dies zerfallene Material unversehens in eine neue Ordnung zu verwan-
deln, die notwendig leer wére, sondern tilgt vielmehr den letzten Trug von Ordnung
an ihm."

Er war es auch, der spéter auf die Problematik in Schénbergs Verfahren verwiesen
hat, zu versuchen, mit der neuen Technik die alten Formmodelle wieder auszukon-
struieren, der darauf verwiesen hat, dafd die alten Formen notwendig an die Tonalitat
gekniipft sind und mit ihr und aus ihr entstehen und ohne sie vollstindig sinnlos
werden.

Ich darf das noch kurz, und nur am Beispiel der Tonhohen, erldutern:

Mit der Zwolftontechnik verschwinden alle qualitativen Differenzen zwischen den
einzelnen Tonen. Das ist etwas fiir jede Form tonaler Musik aller Zeiten und Kul-
turen Selbstverstandliches und Essentielles, der qualitative Unterschied zwischen den
einzelnen Leiterstufen. Oder anders ausgedriickt: ein beliebiger Ton, ein e zum
Beispiel, ist durchaus ein je anderer Ton, ob er dritte Stufe in cis-Moll, zweite Stufe
in D-Dur oder erste Stufe einer phrygischen Skala ist - und genau dies verschwindet
mit der neuen Technik. Sie nivelliert diese qualitativen Differenzen und verhindert
damit jede Moglichkeit Ubereinkiinfte im Voraus herzustellen, - und nichts anderes
sind Konventionen. Und das, was mit Schonberg und den TonhShen begann, greift
nattirlich tiber auf simtliche Ordungsparameter.

Und nocheinmal: Nicht also dafs das Subjekt in der Neuen Musik verschwindet scheint
mir das Problem zu sein, sondern, ganz im Gegenteil, dafs es auSerhalb dieses Subjekts
nichts anderes mehr zu geben scheint.

Ich verwende sehr viel Zeit und Kraft darauf, zu verstehen, was Musik, was Kunst,
bezogen auf ihren jeweiligen Zusammenhang, war und ist, und versuche, soviel als
moglich davon zu wissen und in Erfahrung zu bringen. Auf diese Weise bin ich dabei,
mir eine Haltung zu erarbeiten, von der aus ich meine Musik schreiben kann. Dies
beinhaltet u.a. auch die Frage danach, ob es iiberhaupt noch einen Sinn hat, Musik
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zu schreiben. Und alles, was ich bisher zu diesem Thema habe in Erfahrung bringen
konnen - einiges davon habe ich hier andeuten konnen - 1df3t mich darauf schliefSen,
dafs die Musik, dafi tiberhaupt die Kunst sich ganz grundlegend verandert hat, und daf3
aber, solange diese Verdnderung sich vom Alltagsbewufstsein so prinzpiell unterschei-
det, wie sie es meiner Meinung nach tut, es auch sinnvoll bleibt, hier weiterzuarbeiten.
Sie sehen, ich reklamiere die Musik einmal mehr als Erkenntnismittel, sie ist das, auf
andere Weise als frither, noch immer.

Und: Wenn etwas so viele Fragen aufwirft, kann es wohl kaum zu Ende sein.

Coda

Peter Hacks, einer unserer zeitgendssischen Autoren hat in dem Vorwort zu einem
Sammelband seiner Arbeiten {iber Poetik und Asthetik geschrieben: "So ist alle Kunst
kritisch, selbst die kritische, bei der freilich die inhaltliche Opposition zu leicht die
poetische iiberlagert. Gerade die allgemeinsten Ziige des kiinstlerischen Tuns - das
Vermenschlichen des Stoffs, das Erzeugen von Nichtgewesenem, das Befolgen selb-
stgegebener Gesetze, das In-den-GriffKriegen des Storrischen und Stimmigmachen
des Widerstreitenden - bewirken das Interesse, das die Menscheit nicht aufhort, an
der Kunst zu nehmen: als an dem Vorschlag eines unentfremdeten, produktiven,
freien, bewaltigten, durch gegenwirkende Interessen nicht mehr entzweiten Lebens.
Indem Kunst Unbefriedigendes auf zufriedenstellende Weise abbildet, ist sie selbst
das entzeitlichte Abbild des Verhiltnisses von Aufgabe und Losung."

Und etwas spater in demselben Text:

"Kunst lebt von den Fehlern der Welt; hieraus folgt nicht, dafd die Kunst umso besser
wiirde, je fehlerhafter die Welt ist. Offenkundige Mifistinde verlangen politische
Losungen, nicht poetische. Blofie Schweinereien wollen beseitigt, nicht bedichtet
werden."

Cornelius Schwehr, Sommer 2003



