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Der folgende Text ist — noch — ein Fragment,
doch in seiner Problemsicht selbst als Fragment
von leitartikelhafter Tragweite, weshalb wir diese
Ausgabe damit erdffnen. Er entstand als
Diskussions-Grundlage fiir das Ultima-Festival
vorigen Jahres in Oslo (28.9.-15.10.), das
Helmut Lachenmann anlifSlich seines 70.
Geburtstages als Composer in Residence geehrt
hatte. Da die Diskussion dann doch nicht
stattfand, erreichten diese wichtigen Gedanken
bisher keine Offentlichkeit. Eine Ausarbeitung
dieses Fragments durch den Komponisten, vor
allem der noch stichwortartigen Gedanken am
Schluf, ist vorgesehen. Wir danken Helmut
Lachenmann fiir seine Zustimmung zur Verof-
fentlichung und der kiinstlerischen Direktorin
des Konzerthauses Berlin, Heike Hoffmann, fiir
den Hinweis auf diesen Text. (Die Redaktion)
arl Kraus, der Osterreichische Publizist,
Herausgeber der Fackel von 1899 bis
1936, hatte beim Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs 1914, als die deutschen und 6sterreichi-
schen Zeitungen sich an patriotischer Kriegsbe-
geisterung tiberboten, jenen legendaren Artikel
In dieser grofien Zeit verdffentlicht, in der er
nicht blofs warnte sondern sich dieser Begeiste-
rung entgegenstemmte und prophetisch die
Katastrophe fiir Europa und die »letzten Tage
der Menschheit« prognostizierte. Als 1933 die
Nazis in Deutschland an die Macht kamen,
schwieg Karl Kraus, zum Entsetzen und zur
Enttduschung seiner Gesinnungsfreunde, die
vonihm erneut einen flammenden Protest erwar-
tet hatten. Nachdem er mit einer vierseitigen
Fackel, die nichts enthielt als ein Shakespeare-
Sonett und dessen deutsche Ubertragung, seine
Anhinger ein weiteres Mal irritiert hatte — irri-
tiert, zumal er um ein bei einem Abdruck falsch
gesetztes Komma einen Prozefs gegen die ver-
antwortliche Zeitung gefiihrt und nachdem er
die allenthalben verdffentlichten Kommentare
tiber sein Schweigen in einer weiteren, wesentlich
umfangreicheren Fackel abgedruckt hatte —, er-
schien jener mehr als vierhundert Seiten lange
Artikel, in dem Kraus auf jene Emporungen
ihm gegentiber reagierte, unter anderen mit je-
nem Satz: »Ihr erwartet, daf$ ich in einen Krater
spucke«, und jenem Schlufi: Es gehe jetzt nur
noch um eines: »Sprache in Sicherheit zu brin-
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Die Unterdriickung der Freiheit und der
Kultur hat in den europdischen Demokratien
heute nicht mehr das Gesicht des nackten Fa-
schismus. Im Starren auf die Unterdriik-
kungsmechanismen jener zum Teil unterge-
gangenen faschistischen Systeme sind wir
weithin blind gegentiber den mehr oder weni-
ger subtil wirkenden und den Geist lithmenden
Unterdriickungsmechanismen in unserer west-
lichen profit- und spafSorientierten Zivilisa-
tion. Langst sind diese noch nicht so durch-
schaut, wie es notwendig wére, um der durch
sie bewirkten, offenbar unaufhaltsamen Zer-
storung wenn nicht der Menschheit, so doch
der Menschlichkeit entgegenzuwirken.

Im Hinblick auf die zunehmende Erosion
unserer Kultur unter der Diktatur von igno-
rant manipulierten Mehrheitsentscheidungen,
von wirtschaftlich begriindeten Sachzwangen
kann es — um sich an das Kraussche Diktum
anzulehnen — den Wachsamen und den ver-
antwortlich Denkenden nur noch darum ge-
hen, den »Geist«, sprich die »Kunst in Sicher-
heit zu bringen«. Und da Kunst offenbar selbst
zum Medium einer falschen Sicherheit gewor-
den zu sein scheint fiir eine liberal gestylte
Gesellschaft, die darin ihre standardisierten
Wertvorstellungen aufbewahrt sehen mochte,
da sie, die Kunst, sozusagen als die an-
spruchsvolle und zugleich eher museale Vari-
ante in jenem alles erstickenden, alles durch-
setzenden Dienstleistungsbetrieb, jenem
Industriefaktor, genannt Entertainment, zu ei-
ner Art Zuflucht geworden zu sein scheint fiir
diejenigen, die als Kulturbeflissene in ihrer
Geldhmtheit angesichts der zu verdrangenden
Bedrohungen des menschlichen Daseins zu
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Editorial

Subversives Verhalten — weniger in umstirzlerischer Absicht, denn als kritische Reaktion
auf Gegenwart zur ,Rettung des Menschlichen” (Klaus Huber) — gehorte lange Zeit zum
Selbstverstandnis und Stimulus neuer Musik. Zahllose, gerade auch kunstlerisch maB-
stabsetzende Kompositionen verdanken einer solchen klnstlerischen Haltung ihre Ent-
stehung, von Hanns Eisler und Stefan Wolpe Gber Klaus Huber, Isang Yun und Christian
Wolff bis zu Luigi Nono, Helmut Lachenmann, Vinko Globokar, Cornelius Cardew, Reiner
Bredemeyer, Nicolaus A. Huber, Friedrich Schenker, Mathias Spahlinger u. v. a.. Aber
spielt er heute, fur junge Komponisten und Musiker noch eine Rolle? Begriff und Funk-
tionsweise des Subversiven haben sich im Zuge der Entwicklung neuer Musik vom Poli-
tischen abgelést und ins Asthetische hinein ausdifferenziert. Ist das Subversive deshalb
aber Uberflussig geworden? Und korrespondiert das mit der immer deutlicher wahr-
nehmbaren Bedeutungslosigkeit neuer Musik in der Gesellschaft? Oder hat subversives
Verhalten, reagierend auf die politisch wie kulturell weiter in Richtung Entfremdung,
Kommerzialisierung und Beliebigkeit treibenden, gesellschaftlichen Veranderungen ih-
ren Wirkungsort verlagert? Ist zum Beispiel von einer inhaltlichen und kompositorischen
Kategorie zu einer der Kontextsetzung, von Veranstaltungskultur und des musikalisch
tatigen Verhaltens geworden, das neue Maéglichkeiten von Wahrnehmung und Kommu-
nikation schafft? Helmut Lachenmann mahnt nachdrtcklich, angesichts der »subtil wir-
kenden und den Geist ldhmenden Unterdriickungsmechanismen in unserer westlichen
profit- und spaBorientierten Zivilisation« den »europaischen Kunstbegriff« endlich zur
Diskussion zu stellen. Aber lassen kulturelle Verhaltnisse, gegriindet auf dem Potential
und den Nivellierungen von Demokratie, nicht auch den wichtigsten Diskurs unweiger-
lich in ihren Beliebigkeitsstrukturen versanden? Ist die gegenwartige westliche Zivilisa-
tion Uberhaupt noch subversionsfahig? In dieser Spannbreite von Fragen, Uberlegungen
und Forderungen ist ein spannendes Heft letztlich auch zum Standort zeitgendssischer
Musik heute entstanden, dessen Brisanz besonders aus den divergenten Positionen

verschiedener Generationen resultiert.

Gisela Nauck

keiner anderen Reaktion imstande sind als der,
unter Mifsbrauch der Tradition den Kopf in
den Sand einer falschen philharmonischen Ge-
borgenheit zu stecken, muf$ die Forderung,
Kunst in Sicherheit zu bringen, zugleich hei-
Ben, Kunst in Unsicherheit zu bringen.

Das bedeutet: Im 6ffentlichen Diskurs der
Gesellschaft mufs der europdische Kunstbe-
griff —und in ihm der Musikbegriff und der
Begriff des Schonen — zur Diskussion gestellt
werden. Er muf3/sollte in seiner Substanz per
Definitionem von dem des Entertainments —
tibrigens mit allem Respekt, denn nichts gegen
dessen Existenzberechtigung — abgegrenzt
werden. Nur so kann seine Unverzichtbarkeit
bewufstgemacht werden als Medium der Erin-
nerung des Menschen an die Geistfahigkeit sei-
ner Gattung, ohne die diese in den Untergang
taumelt.

Abgegrenzt werden muf$ der européische
Kunstbegriff auch von all den aufsereuropai-
schen Kunstformen, von denen wir uns als
Fremdartigem faszinieren lassen, nicht zuletzt,
weil wir tiber deren dsthetischen Zauber hinaus
zugleich deren Authentizitdt und Verankerung
in einem intakten Weltbild als herausfordernde
Frage an unsere eigene diesbeziigliche Verwahr-
losung spiiren, wobei wir allerdings oft diesen
Aspekt seinerseits verdrangen und uns als
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Kultur-Touristen am &sthetischen Zauber des
Exotischen bequem delektieren und, als Schaf-
fende, nicht selten uns dessen schlau beméchti-
gen: auflereuropédische Kunst, die Musik des
Gagaku, des Gamelan, der tibetanischen Mon-
che, als Frischfleisch fiir eine kulturmiide, weil
orientierungslose Gesellschaft.

Ich sagte Abgrenzung. Abgrenzung aber
heifit nicht Abwendung, gar Verachtung, son-
dern sensibilisierte, vielleicht aufgeklédrte Zu-
wendung. Spatestens seit dem 19. Jahrhundert
hat die europdische Musik immer wieder im
Kolorit von fremden Kulturen gewildert. Be-
deutende Werke sind so entstanden. (Mahler,
Ravel, Puccini, Barték, Messiaen.) Aber fiir
den Umgang mit deren Faszinosa gilt dassel-
be wie fiir den Umgang mit denen unserer ei-
genen Tradition: Thre magische Energie mufl
nicht einfach benutzt, sondern vom schaffen-
den Geist geistvoll verwandelt werden, und
das heifst allerdings auch: Sie muf$ per Ein-
griff in ihre vorgegebene Struktur gebrochen
werden.

Musik, wie sie in der europdischen Kultur-
geschichte — auf Kosten ihrer ehemaligen ritu-
ellen Bindungen — ihre Autonomie als Kunst
entwickelt hat, definiert sich - beziehungswei-
se gibt sich im Riickblick zu erkennen — als
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Energie in den Griff genommene und so vom
Geist beherrschte und insofern gebrochene, das
heif3t ihrer scheinbar unwiderstehlichen, irra-
tionalen Herrschaft beraubte und in ihrem kol-
lektiven Zauber relativierte, neu individuierte
Magie.

Der Kunstbegriff — in solcher, vielleicht
provisorischen Definition zugleich abgegrenzt
und aus seinem gesellschaftlich standardisier-
ten Selbstverstandnis befreit und bei aller Dis-
ziplinierung zugleich ins Unendliche offen —
sollte, und das scheint mir das Gebot der
Stunde zu sein, in diesem Sinne sich selbst er-
kennen, das heifst, stindig von neuem thema-
tisiert werden. Er wird so nicht akademisch
zementiert, sondern er konnte den Zugang zu
unendlichen und immer wieder neuen Aben-
teuern der Wahrnehmung und der Selbsterfah-
rung 6ffnen.

Die Musik der alten Meister, ebenso wie
diejenige eines Schénberg, Webern, Nono,
Boulez, lief3e sich in diesem Sinne untersuchen
und neu entdecken.

Zum Phanomen der »Brechung«

Medium jener Brechung ist in der kreativen
Praxis das, was wir seit der vergangenen Jahr-
hundertmitte das »musikalische Material«
nennen: das tiberlieferte Reservoir der Mittel
zur Gestaltung von Klang- und Zeitradumen,
vermittelt durch den von mir einst so genann-
ten »asthetischen Apparat«. Gemeint ist mit
letzterem das Gesamt dessen, was zur gesell-
schaftlich und historisch gewachsenen Praxis
des Musikmachens im weitesten Sinne ge-
hort: die Musikinstrumente, die Einrichtun-
gen, die Auffiihrungs- und die Notationspra-
xis und die daran gebundenen Theorien und
Ordnungen, Systeme, Hierarchien —aber eben-
so die damit verkniipften Rezeptionsformen
und -rituale.

Komponieren hieSe dann, an diesen Requi-
siten als a priori magisch geladenen, weil kol-
lektiv vertrauten Momenten ansetzen und mit
ihnen reflektierend, transformierend, gar zer-
setzend oder zerstérend verfahren, sie aus
dem vertrauten Licht heraus in neues — und
neu individuierendes — Licht riicken: der C-
Dur Dreiklang, vertraut seit Palestrina, aber
radikal anders gepolt und neu bestimmt
durch seinen anderen Zusammenhang in der
Fiinften Beethovens und erneut in den Meister-
singern Wagners — bis zur »billigen C-Dur-
Miinze« (Adorno) in Bergs Wozzeck.

Diesem Prozef3 der stindigen Brechung des
Magisch-Vertrauten im Namen eines nach und
nach sich selbst entdeckenden und emanzi-
pierenden Individuums bis hin zu seiner be-

4 wufiten Selbstausloschung verdankt sich jener

rasante Stilwandel von der frithen Einstimmig-
keit iiber Bach, Mozart, Beethoven bis zu
Schonberg, den Seriellen und zur Komplexitat
der Strukturalisten und zur Nichtmusik eines
John Cage. Es gibt keinen Grund, hinter diese
Entwicklungen zuriickzufallen.

Zum Problem der Vermittlung eines zu sich
gekommenen, reflektierten Kunst- und Kul-

turbegriffs in der Gesellschaft.

Musikerziehung, Lehrpldne, Verantwortung
der Musikhochschulen.

Aufkldrung der Entscheidungstréger.
Rolle der Medien.

Offentlichkeitsarbeit, Dialoge mit Orchester-
musikern etc. u
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