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Angry Young Musicians

Gibt es eine Sprache der musikalischen Avantgarde fiir »1968<?

Beate Kutschke

»Genau wie der Dirigent derjenige ist, der vorgibt, [...]
was die anderen zu tun haben, genauso verhilt sich
auch der Komponist. Ein Komponist gibt genau die
Tone vor. Und das ist nicht demokratisch genug. Und
mit der politischen Bewegung, mit der antiautoritiren
Bewegung, mit dem Interesse, fiir das, was in der Nazi-
zeit passiert ist [...] mit der Verinderung all dieser mu-
sikalischen Strukturen ging auch ein Anliegen von De-
mokratie einher - und zwar ecin tiefes Anliegen von
Demokratie.«'

Dass die Studenten- und Protestbewegungen in
der damaligen Bundesrepublik die Neue-Musik-
Szene tief bewegte, aufriittelte, aufweckte, auf-
und durchwiihlte — wie es die Oboistin und Diri-
gentin Mirjam Sohar, 1968 18 Jahre alt, betont -,
daran besteht kein Zweifel. Das Feld der Neuen
Musik in der damaligen Bundesrepublik war spé-
testens ab 1968 bis in die 1970er Jahre hinein von
den links orientierten, auf gesellschaftlichen und
politischen Wandel ausgerichteten Ideen durch-
drungen. Kein Verfechter der Avantgardemusik®
konnte sich ihnen ernsthaft entziehen - zumal
das politische Wertesystem, das sich in den Stu-
denten- und Protestbewegungen um 1968 artiku-
lierte, mit demjenigen der Komponisten prinzi-
piell korrespondiert haben diirfte.

Denn Neue Musik hatte schliefllich bereits
karz nach ihrer Entstehung um 1910 das Image
erhalten, eine radikal-revolutionire, links orien-
tierte, geltende Gesetze und Ordnung aufler Kraft
setzende, die Stabilitit des Staates gefihrdende,
Chaos und Anarchie den Weg bereitende Instanz

1 Sohar 2003.
2 Ich verwende die Termini > Avantgardemusike, »Neue
Musik« und >zeitgendssische Musike< synonym.

zu sein.® Dieses Image, das in den 1920er Jahren
von konservativer Seite lanciert und in den
1930er Jahren von den Nationalsozialisten fiir
ihre eigene skultursdubernde« Propaganda ver-
einnahmt worden war, lief§ sich nach 1945 - frei-
lich mit inhaltlichen Modifikationen - auch mit
den Zielsetzungen des Reeducation-Programms
vereinbaren. Demgemif sollte Neue Musik am
demokratischen Neuaufbau Deutschlands fried-
fertig (keineswegs umstiirzlerisch) mitwirken.*

Die prinzipiell kritische Haltung im Umfeld
der Neuen Linken, das radikale Infragestellen
bisher verfochtener Weltanschauungen und
Wertvorstellungen wurde dementsprechend von
Komponisten und Musikjournalisten, Musike-
rinnen und Musikern, Professionellen und Stu-
dierenden im Neue-Musik-Feld aufgegriffen und
kreativ umgesetzt.

Eine nach innen gewendete
kritische Haltung

Die Sensibilisierung fiir soziokulturelle Sachla-
gen und Missstinde der damaligen Gesellschaft,
die kritische, alles Bestehende und Etablierte in
Zweifel zichende, hinterfragende Haltung, die fiir
die Protest- und Studentenbewegungen der
1960er Jahre so charakteristisch ist, artikuliert
sich in der Avantgardemusikszene vor allem in
einer nach innen gewendeten, d.h. auf das eigene

3 Vgl. John 1993, insbesondere S. 47, 51, 60ff, 187 und
267.
4 Vgl. Kutschke 2003.
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soziokulturelle Umfeld, den Musikbetrieb, ge-
richteten kritischen Haltung. Hauptadressat der
Unzufriedenheit, der Kritik und des Infrage-Stel-
lens war dabei in erster Linie der etablierte, den
klassisch-romantischen Kanon performierende
Konzertbetrieb (also jener Bereich, zu dem die
Neue-Musik-Szene als sog. Ernste Musik und in
Abgrenzung gegen die Unterhaltungsmusik zwar
rein formal dazu gehort, an dem sie jedoch bis
auf wenige Ausnahmen in der Regel nicht partizi-
piert, weil die zeitgendssische Musik vom durch-
schnittlichen, auf das klassisch-romantische Re-
pertoire fixierten Konzertbesucher abgelehnt und
ausgegrenzt wird). Dariiber hinaus richtete sich
die Ablehnung der angry young musicians, der
damals jungen Verfechter der zeitgengssischen
Musik, jedoch auch auf das eigene avantgardisti-
sche Segment innerhalb der Ernsten Musik, d. h.
auf den eigenen Mikrokosmos.

Mittel, um die Kritik am Musikbetrieb zum
Ausdruck zu bringen, waren dabei: handfeste
Eingriffe in Musikveranstaltungen, der Umbau
einzelner Institutionen und/oder die Schaffung
neuer kultureller Institutionen und - damit ein-
hergehend - organisatorischer und sozialer
Strukturen oder die Gestaltung von Musik, also
die Aktion im symbolischen Raum. Hier sei eine
Auswahl an konkreten, in diesem Zusammen-
hang als Paradigmen dienender Fille vorgestelit.

Am 9. Dezember 1968, unmittelbar vor Beginn
der Urauffilhrung von Hans Werner Henzes Che
Guevara gewidmeten Oratorium Das Flof der
Medusa verteilen verschiedene Studierenden-
gruppen - der Arbeitskreis Sozialistischer Musik-
studenten der Hamburger Musikhochschule, die
Berliner Projektgruppe des SDS Kultur und Revo-
Iution und der AStA der Berliner Musikhoch-
schule ~ Flugblatter und montieren jeweils eine
rote und eine schwarze Fahne am Dirigentenpult.
Die Urauffithrung kann daraufhin nicht stattfin-
den, weil sich der RIAS-Kammerchor weigert,
unter der roten Fahne zu singen und weil der Ver-
anstalter, der Norddeutsche Rundfunk, Polizei-
beamte in Kampfanziigen aufmarschieren lsst,
die wahllos Anwesende im Publikum festneh-
men. Die Flugblitter reflektieren ein langes, von
den Studierenden erbetenes Gespriich mit Henze
im Foyer seines Hotels ein paar Tage vor der Ur-

auffithrung.’ Sie artikulieren u.a. Unbehagen an
der Henze-kritischen Position der Presse,s a der
gingigen, biirgerlichen Konzertform, d.h. dem
»zum Ritual gewordenen Konzert [...] [das] -
wie eh und je - fiir bourgeoises Publikum zelep.-
riert wird«” sowie an der » Funktionnlisierung von
Kunst als Tauschobjekt«®. Sie fordern die Ent.
wicklung von nicht-autoritiren, ein kritisches
Bewusstsein fordernden und von staatlichen Syb.-
ventionen unabhiingigen »Modellen der My-
sikausiibung«.’

Ahnlich verliuft eine Aktion der Studierenden
an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in
Frankfurt im Sommersemester 1969. Bei einem
Chorkonzert verteilen die Studierenden ein Flug-
blatt, das die Zuhorer tiber die Partizipation des
Komponisten Philipp Mohler, seit 1958 Professor
fur Dirigieren an der Frankfurter Musikhoch-
schule, am Nationalsozialismus aufklirt. Die Pro-
fessoren sind empart und rufen die Polizej."

Was sich in einem der Flugblitter zur Henze-
Urauffithrung andeutet, nimlich die Ablehnung
der >autoritiren Strukturens, die im Orchester
und im Musikbetrieb vorherrschen' und die der
Meinung der Studierenden nach in der auf uner-
miidliches Uben und Disziplin ausgerichteten
Musikerausbildung bereits vorweggenommen
werden - Stichworte hierfiir sind in den 1970er
Jahren »Dressur« und »Drill*? -, setzen die Musi-

5 An der Diskussion nahmen u.a. Wolfgang Florey,
Niels Frederick Hoffmann, Ritdiger Jansen, Dieter
de la Motte, Niels Knolle, Thomas Ott und Volker
Scherliess teil.

6 SDS-Projektgruppe »Kultur und Revolution« 1968.

7 SDS-Projektgruppe »Kultur und Revolution« 1968.

8 SDS-Projektgruppe »Kultur und Revolution« 1968.

9 Arbeitskreis sozialistischer Musikstudenten Ham-
burg 1968a. Ein Flugblatt, das nach dem Konzert
verfasst wird, greift diese Gedanken noch einmal
auf: Musik werde als Ware missbraucht (Arbeits-
kreis sozialistischer Musikstudenten Hamburg
1968b).

10 Sohar 2003.

11 Als Paradigma fiir die autoritire, diktatorische Fiih-
rung des Orchesters gilt Arturo Toscanini, der die
Orchestermusiker angebriillt und Taktstocke zer-
brochen haben soll.

12 »Drill und gesellschaftlich sanktionierter Zwang zur
unablissigen Reproduktion der musikalischen
Werte, die da, wo sie funktionslos zu werden drohen
und wo das allgemeine Interesse sich von ihnen ab-
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ker in der Neue-Musik-Szene um, indem sie En-
semblestrukturen und Auffihrungspraktiken
entwickeln, die auf Hierarchisierung (mit all sei-
nen Begleiterscheinungen von autoritirem
Druck, Zwang und Disziplin) verzichten. Dafiir
werden eigens neue Musikensembles geschaffen
wie das von Frédéric Rzewski, Alvin Curran und
Richard Teitelbaum 1966 in Rom gegriindete En-
semble Musica Elettronica Viva, ein Musikkollek-
tiv, das Jazzmusiker und Interpreten der Neuen
Musik zur gemeinsamen Improvisation zusam-
menfithrte und - sehr frith in der Geschichte der
elektronischen Musik - Live-Elektronik'?, also
eine Form der Improvisation mit elektronischen
Mitteln, einsetzte, sowie das von Cornelius Car-
dew, Howard Skempton und Michael Parsons
1969 in London gegriindete Scratch Orchestra, in
dem u.a. Ausfiihrende ohne musikalische Aus-
bildung mitspielten.™

Die antihierarchischen Musikensembles stre-
ben ein antiautoritires, basisdemokratisches, auf
die Mitspielerinnen und Mitspieler reagierendes
Spiel, ein anarchistisches (im etymologischen
Sinn des Wortes also herrschaftsloses, Herr-
schaftsstrukturen {iberwindendes) Musizieren
oder eine ideale Form der »universellen Kommu-
nikation«'* an und verzichten dementsprechend
nicht nur auf einen Leiter, sondern auch auf No-
ten, die die Musiker zu blinden und geistlosen
Ausfithrenden - so die damalige Uberzeugung -
herabstufen.

Die Improvisationstechniken, die ab Mitte der
1960er Jahre in zahlreichen Ensembles prakti-
ziert werden - jede Kleinstadt hatte zu Beginn
der 1970er Jahre eine Gruppe fiir freie Improvisa-
tion'® -, stimulieren dariiber hinaus zum eigenen
spontanen Erfinden, also zu kreativen Produkti-
onen, wie sie bisher dem Komponisten vorbehal-

wendet, ihre reaktionire ideologische Basis nur
umso deutlicher exponieren, reichen unmittelbars,
so resiimiert Konrad Boehmer, »bis in die Praxis der
Musikhochschule hinein« (Boehmer 1970, S. 71).

13 Qehlschligel 1985, S. 28.

14 Das Scratch Orchestra fiihrte u.a. die Urauffithrung
von Cardews The Great Learning (1968-1970), ein
gelenkt improvisiertes Werk fiir Laien, aus.

15 Rzewski riickblickend in Rzewski 2000, S. 43.

16 So Wolfgang Rihm in einem SFB-Portritkonzert
1992.

ten blieben. Galt Improvisation in der klassischen
Form der Solokadenz im Konzert oder im Jazz als
ein auf Stereotypien zuriickgreifendes, also kei-
neswegs innovatives Musizieren, so soll sie jetzt,
etwa dem Wunsch Karlheinz Stockhausens ge-
mif”, Innovationen garantieren, die seit den
ausgehenden 1950er Jahren aufgrund der allum-
fassenden Ausschopfung innovatorischer Poten-
tiale zunehmend schwerer fallen."

Mit der Zielsetzung der freien Improvisation
konstituiert sich 1969 auch das Hamburger En-
semble Hinz und Kunst'®, bekannt durch seine Ti-
telmusik zur ZDF-Kindersendung Rappelkiste.
Nach einer kurzen Phase der freien Improvisa-
tion kehrt es jedoch rasch und mit einer Pause
von ca. zwei Jahren 1972 wieder zum Spiel nach
Noten zuriick, konzentriert seine Arbeit dabei je-
doch - um die soziokritische Musizierhaltung
aufrechtzuerhalten - auf Kollektivkompositio-
nen®.

Inwiefern artikulierten sich die Weltanschau-
ung und Wertvorstellungen der Neuen Linken
aber im Gegenstand der Musik selbst, d.h. in den
Kompositionen? Einer der profiliertesten Hinter-
frager unter den avantgardistischen Komponis-
ten in den 1960er und 1970er Jahren ist Mauricio
Kagel, dessen Werke hiufig eine visuelle Dimen-
sion haben, die Kagel selber im Video ausformu-

17 »In intuitiver Musike, so Stockhausens Terminus fiir
seine improvisierte Musik, »versuche ich von allem
wegzukommen, was sich musikalisch als Stil etab-
liert hat« (Stockhausen 1978 {1974], S. 135).

18 Vgl. Kutschke 1999.

19 Kontinuierliche Mitglieder waren Wolfgang Florey
(Violoncello) und Bernhard Asche (Klarinette, Sa-
xophon).

20 Eine der wichtigsten und bekanntesten Kompositi-
onen von Hinz und Kunst ist diesbeziiglich sicher-
lich die szenische Kantate Streik bei Mannesmann
(1973) - auch wenn sie gar keine Kollektivkomposi-
tion im strengen Sinn ist, sondern deren einzelne
Abschnitte von einzelnen Komponisten (Dietrich
Boekle, Niels Frederick Hoffmann, Thomas Jahn,
Luca Lombardi, Wilfried Steinbrenner und Hans
Werner Henze) und unter der kiinstlerischen Lei-
tung von Hans Werner Henze komponiert wurden.
Gegen Ende der 1980er Jahre wurde dann das 1987
gegriindete Freiburger Barockorchester dafiir be-
rithmt, dass es - ehemalige Sitten des Musizierens
aus dem 18. Jahrhundert aufgreifend - ohne Diri-
genten musiziert.
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liert. Kagels Film Ludwig van, den er zum 200.
Geburtstag Ludwig van Beethovens 1970 produ-
zierte, ironisiert die Fetischisierung der groflen
Meister durch die biirgerliche Musikkultur. Den
posthumen Starkult, der in der abendlindischen
Kultur zu runden Geburtstagen durchgefiibrt
wird, fithrt Kagel plastisch mittels einer Film-
landschaft vor Augen und Ohren, die nur noch
aus Beethoven-lkonen — Beethoven-Biisten (in
einer Badewanne), Beethoven-Noten als Tapete
und natiirlich, quasi als Soundtrack, Bruchstii-
cken aus Beethovens Werken - bestcht. Kagels
Komposition Staatstheater (1967/70) ist eine Par-
odie auf die traditionelle Oper. Bekannte Acces-
soires oder Charakteristika aus dem Opernreper-
toire — seien es typische Requisiten, wie das von
einem Schwan gezogene Boot Lohengrins®, seien
es die Stimmficher, die {iberhaupt erst durch be-
stimmte, fiir den Opernkanon zentrale Rollen ge-
prigt wurden, wie der jugendlich-dramatische
Sopran und der Heldentenor (in den Musik-
dramen Wagners) oder die parlierende Souprette,
das »Rollenfach schelmischer Kammermid-
chen«® - werden in ridikiilisierender Weise auf
die Bithne gebracht.

Die im Kontext der Protestbewegungen konfi-
gurierte kritische Haltung, die den Musikbetrieb
sowohl hinsichtlich seiner Funktionsweise als
auch hinsichtlich des Ethos seiner Protagonisten
(zum Teil einstige engagierte Nationalsozialisten)
hinterfragt, minimiert zum einen die Ehrfurcht
vor der musikalischen Tradition und ihren Insti-
tutionen®. Zum anderen stimuliert sie zu einer
Asthetik der Verweigerung, zu einer Asthetik der
Negativitiit (in Anlehnung an Adornos Negative
Dialektik), wie sie Helmut Lachenmann und Ni-
kolaus A. Huber als kompositorisches Programm
fiir sich entwickelten.

Indem sich Lachenmanns Guero (1969) fiir
Klavier auf glissandierend-schrabartige Spiel-

21 Vgl. den Abschnitt »Ensemble« bzw. »Saison« aus
Staatstheater.

22 Jeitteles 1839, S. 339

23 Die Respektreduktion vor den groflien Meistern
miindet in die sog. postmoderne Musik, in der Stil-
merkmale und Zitate eben dieser Meister in Kom-
positionen jiingerer Kollegen unbedarft verarbeitet
werden, etwa in Luciano Berios Sinfonia (1969).

techniken auf der Tastatur, den Stimmwirbeln
und den Saiten nahe am Sattel beschriinkt, ohne
dass jemals eine Taste in herkommlicher Spiel-
weise niedergedriickt wird, suspendiert das Stiick
gezielt das dem Klavier eigene Klangspektrum
und das (klassisch-)romantische Schonheitsideal,
die Klangsinnlichkeit des grundtonigen, perio-
disch schwingenden Klavierklangs der biirger-
lichen Musikkultur.

Gegeniiber dieser vornehmlich negativen und
ablehnenden Haltung stimuliert das linksintel-
lektuelle Klima von »1968« aber auch die Entwick-
lung positiver kompositorischer Poetiken. Paral-
lel zu den Alternativkulturen, die, ankniipfend an
Adornos Kritik an der omnipriisenten Rationali-
sierung und der instrumentellen Vernunft, erste
Natur und Subjektivitit aufwerten, setzen auch
die Avantgardekomponisten Natiirlichkeit und
Kreatiirlichkeit wieder in ihr Recht. Symptoma-
tisch dafiir ist nicht nur die freie Improvisation,
die Emotionalitiit, Spontaneitit und Intuition als
Gegenpole von Rationalitit befordert. Der Ab-
lehnung der zunehmenden lebensweltlichen Ent-
naturalisierung, des Zivilisierten und Anerzo-
genen korrespondiert die Uberwindung des Arti-
fiziellen und Uberformten in der Avantgardemu-
sik.

Das leidende Subjekt artikuliert sich musika-
lisch nicht mehr mittels artifizieller Seufzerfi-
guren (Diaden im Halbtonschritt abwirts und
auf schwerer Zihlzeit beginnend), sondern mit-
tels >»normalens, d.h. naturbelassenen Seufzens.
Stilrichtungen wie Sprachkompositionen, instru-
mentales Theater und sichtbare Musik stellen
dementsprechend die uniiberformten mensch-
lichen Lautiuflerungen und Exklamationen -
Schreie, Seufzen, Stohnen, wie in Schnebels
Maulwerke (1968-1974)* und in Gerhard Stib-
lers driiber ... (1972/73) — und den Leib des Mu-
sikerinterpreten - seine Gesten, d.h. seine Kor-
perbewegungen nicht als Nebenprodukt, als Mit-

24 Maulwerke ist »fiir Artikulationsorgane und Repro-

duktionsgerite« komponiert. Die Laute, die erzeugt
werden sollen, sind u.a. Pusten, Blasen, Brrrr-
Schnarren, Schnalzen, Wimmern, Stéhnen, Schluch-
zen, Wispern, Schliirfen, Schnottern, Atmen, He-
cheln, Plappern, Schlottern, Schnattern, aber auch
Singen und Summen.
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tel zum Zweck der Klangproduktion, sondern als
Selbstzweck, als konzeptionellen Ausgangspunkt
und als Ziel des Komponierens - in den Mittel-
punkt.”

All diese Tendenzen werden selbstverstandlich
- parallel zum Fokus auf eine ausdifferenzierte
kognitive Orienticrung und auf Theoriebildung
innerhalb der Neuen Linken - theoretisch reflek-
tiert. Wie in der Studentenbewegung generell or-
ganisicren sich die Musikstudierenden ab 1968 in
Arbeitsgruppen (wie der Initiativgruppe der Mu-
sikhochschule Frankfurt/Main, an der Mirjam So-
har und Bell Imhoff teilnahmen), um gemeinsam
vor allem die soziologischen und philosophischen
Schriften Adornos zu studieren. Aufgrund des
Eindrucks, dass Adorno zu wenig handlungslei-
tend sei, wenden sich die jungen Studierenden
dann anschlieffend Marx und Engels zu.

Mit der Zielsetzung, das »kritische Bewusst-
sein«, wie es eines der o.g. Hamburger Flugblit-
ter formulierte, das ~ so die Auffassung der jun-
gen Revoltierenden im Musikbereich - vor allem
ausfithrenden Musikern fehlt, zu verbreiten und
zu substantiieren, griinden und leiten Studie-
rende der Musikhochschule Stuttgart, Frieder
Reininghaus und Habakuk Traber, 1969 ein The-
orieplenum, d.h. eine formal gesehen inoffizielle
Arbeitsgruppe zur theoretischen Reflexion tiber
Musik, aus der 1971 unter der Leitung von Peter
Rummenhdéller und in Zusammenarbeit mit Tra-
ber und Reininghaus ein internationaler Kon-
gress zur Musiktheorie hervorgeht.

Besondere Aufmerksambkeit erfihrt die Idee
der politisch engagierten Musik. Kontrovers er-
rtert wurde von ca. 1968 bis in die beginnenden
1970er Jahre immer wieder die Frage, ob - und
wenn unter welchen Bedingungen und von wel-
cher Perspektive aus — es»politisch wirksame Mu-
sike Gberhaupt gebe und wie sie funktioniere.
Strittig war dabei, wie die nicht zu hintergehende
Sachlage zu bewerten sei, dass Musik nur dann
als Musik, d. h. als nonverbales akustisches Bezie-
hungsgefiige, als politisch wirksam zu bezeich-
nen wire, wenn sie eben durch ihre klanglichen
Konfigurationen - und nicht etwa durch die mit

25 Vgl. Schnebels Kdrper-Sprache (1979-1980).
26 Vgl. Rummenhaller/Reiningshaus/Traber 1972.

der Musik transportierten verbalsprachlichen
Texte und sie begleitenden Titel - politische Ver-
dnderungen erziele. Dariiber hinaus war an der
Idee einer politischen Wirkung von Musik - falls
diese denn moglich sei - prinzipiell suspekt, dass
sie auf emotionalen Effekten beruhen miisse und
Emotionen jedoch in der Politik nichts zu suchen
hitten.”

Eine nach auBen gewendete
kritische Haltung der sog.
politisch engagierten Musik

Fasst man die oben aufgezeigten Manifestationen
von »1968« in der Avantgardemusik zusammen,
so zeigt sich, dass sich die kritische, alles hinter-
fragende Haltung offenbar vornehmlich als Au-
toaggression, als Kritik am Eigenen, am Musikbe-
trieb und dessen Verfechtern, artikuliert. Gleich-
woh! diese auf das Selbst, auf den Musikbetrieb
gerichtete Tendenz zweifellos sehr dominant ist,
wird die kritische Haltung jedoch gleichermafien
auch naclt aufen, auf die Gesellschaft jenseits des
Musikbetriebes, auf den politischen Feind - die
»biirgertiche Klasses, die »konservativen Politiker«
etc. — gerichtet. Die Avantgardemusik erhdlt mit
dieser Zielsetzung die Aufgabe, eine politische
Botschaft zu vermitteln.

Lachenmanns und Hubers Asthetik der Nega-
tivitit meint dementsprechend mehr als, wie
oben dargelegt, die Verweigerung biirgerlicher
dsthetischer Idealvorstellungen. Sie postulieren,
durch ihre Musik eine Bewusstseinsdnderung zu
stimulieren, die sich - obwohl im musikalischen
Realm vollzogen, u.a. in politischer Aktion reali-
sieren solle: »Musik als Niederschlag kritischen
Denkens wird und soll«, so Lachenmann, »ihrer-
seits kritisches Denken provozieren. Dar{iber
hinaus wird und soll sie die kritische Auseinan-
dersetzung des Denkens mit sich selbst provozie-

27 Dies ist der Tenor von Carl Dahlhaus’ Analyse der
Idee der engagierten Musik (vgl. Dahlhaus 1973,
S. 15).
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ren.«* Das auf einer schlaffen G-Saite zu realisie-
rende Crescendo in Hubers Harakiri (1971) sollte
z.B. der Vorstellung Hubers gemif das Bewusst-
sein schaffen, dass auch Crescendi - so heif3t es
im vorgetragenen Manifest am Ende des Werkes
- »nicht wertfrei«, sondern Markenzeichen der
biirgerlichen Musikkultur seien.”

Dem Programm der Bewusstseinsverinderung
zugrunde lag implizit die bis zu Platons Ethos-
lehre zuriickgehende Uberzeugung, dass ein (wie
immer gearteter) Zusammenhang zwischen Mu-
sik und Politik besteht, sowie die Vorstellung,
dass Musik in Analogie zu gesellschaftlichen
Sachverhalten steht und die Widerspriiche in der
Gesellschaft - die Resultate aus »den herr-
schenden Produktionsverhiltnissen« - qua Mi-
mesis zum Ausdruck bringt.”’

Problematisch am Konzept der Widerspiege-
lung und der darauf auf-bauenden Bewusstseins-
bildung war dabei allerdings, dass Musik, wenn
sie eine politische Botschaft vermitteln sollte,
diese eindeutig sein musste. D.h. es musste fiir
den Rezipienten entscheidbar sein, ob eine klang-
liche Konfiguration, wie die Darstellung eines
Crescendos in Hubers Harakiri 2. B., kritisch oder
affirmativ gemeint war. Und genau diese Eindeu-
tigkeit blieb Musik schuldig, weil sie eben ledig-
lich vorfithren und zeigen kann, ohne dabei
kennzeichnen zu kénnen, ob das Vorgefiihrte af-
firmativ oder kritisch gemeint ist.”

28 Lachenmann 1971, S. 34.

29 Inwiefern diese Erkenntnis beim Zuhérer poli-
tisches Handeln hervorrufen konnte, blieb dabei
freilich offen.

30 Ausgangspunkt fiir diese Uberzeugung ist die klas-

sische, von Adorno ausdifferenzierte Mimesistheo-

rie, die dem musikalischen Werk ein spezifisches

Verhiltnis zur Aufienwelt zuschreibt. (Vgl. Adorno

1969, S. 60 und 58). Dementsprechend duflerte Hu-

ber z.B. 1970 in einem Kommentar zu seiner Kom-

position Epigenesis I1I: » Alle verwendeten Komposi-
tionsmittel und Materialien lassen sich in direkte

Beziehung zu sozialen Prinzipien setzen. Kann Mu-

sik also gefihrlich sein?« (Huber 1970).

Vgl. Kutschke 2003. Die semiotische Sachlage, nim-

lich dass Musik aufgrund ihrer Funktionsweise als

Zeichensystem, weder argumentieren, noch negie-

ren, sondern lediglich zeigen und vorfithren kann

und dass generell die Bedeutung eines Zeichens
oder einer Zeichenkette sich erst aus ihrem Kontext,

3

—

Des weiteren kam noch hinzu, dass die musi-
kalische Botschaft, die in der Avantgardemusik,
also einer ausgesprochen komplexen und damit
auch schwer zuginglichen Musik vermittelt
wurde, generell kaum auf Gehor und weite Reso-
nanz hoffen konnte, weil sie von denjenigen, von
denen sie vernommen werden sollte, von densab-
hingigen Lohnarbeiterns, ohnehin nicht zur
Kenntnis genommen, ja geradezu gemieden
wurde.

Die Konsequenz aus diesen zwei Dilemmata
war, eine Musik zu schreiben, deren Botschaft -
sowohl in musikalischer als auch in politischer
Hinsicht - eindeutig war. Dafiir brauchte sie zum
einen einen klar verstindlichen Text, der den mu-
siksprachlichen Eigenschaften - quasi per Nibhe,
per»magischer Kontamination« - eine Bedeutung
zuwies, die sie zuvor in dieser Weise noch nicht
besaBen. Zum anderen musste die Musik selber
leicht und eingiingig sein, ohne freilich seicht zu
wirken und damit von der Kulturindustrie ver-
einnahmt werden zu kénnen.

Solche programmatisch-pragmatischen Uber-
legungen fithrten relativ schnell zu einer Abkehr
von radikal-avantgardistischen Prinzipien im
Kontext von »1968«. Verschiedene Komponisten
kiirten bereits ab ca. 1969%2 Hanns Eisler zum
Vorbild, dem - so die Meinung der politisch en-
gagierten Komponisten - in seinen sozialistisch-
kommunistischen Kampfliedern ab Mitte der
1920er Jahre (Agitprop) die Gratwanderung zwi-
schen Scylla und Charybdis, zwischen Uberfor-
derung und sich anbiedernder, kitschiger Simpli-
zitat gelungen war.® Symptomatisch fiir dieses

d.h. durch die Eigenleistung des Zeichen Interpre-
tierenden ~ der Gadamerschen Rezeptioﬂsasmetik
gemif seines Horizonts - erschliefit, blicb aufler-
halb des Blickfeldes.

32 Die Hamburger Studierenden lernen Eislers Musik
1969 in Darmstadt kennen.

33 Bei Eislers Musik - dhnliches gilt fiir Kurt Weill und
(freilich weniger) fiir Paul Dessau - steht die Rhyth-
mik im Vordergrund. Seine Musik ist durch einen
deutlichen, taktgebenden, hiufig marschartigen
Puls und isorhythmische Modelle gekennzeichnet,
die zusammen mit dem schneidenden Vortrag der
Stimme und der sperrigen, sproden, anti-expres-
siven Artikulation (hiufige Staccati) der zum Teil
am Jazz orientierten Instrumentierung einen ge-
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neue Heldenbild der politisch engagierten zeitge-
nossischen Musikszene war die Griindung von
zwei Hanns Eisler Chdren, einem in Berlin (seit
1972) und einem in Essen (von 1970 bis in die
zweite Hilfte der 1970er Jahre), sowie des Links-
radikalen Blasorchesters® (ab 1976 fester Bestand-
teil der Frankfurter Spontiszene) und die Neugriin-
dung des bereits erwihnten Ensembles Hinz und
Kunst nach 1972.

Dariiber hinaus wurden die traditionellen biir-
gerlichen Auffithrungsorte fiir Musik (Konzert-
und Opernhiuser) durch neue Auffithrungsstat-
ten ersetzt, die von einem alternativen Publikum
- der sog. »ausgebeuteten Arbeiterklasse oder
Unterschichts, Parteigenossen (auf DKP-Parteita-
gen), dem Durchschnittsbiirger (in Einkaufszo-
nen), Alternativen und Biirgerbewegten (bei
Stadtteilfesten u.4.) frequentiert wurden.*

Viele der bereits genannten musikavantgardis-
tisch-linksintellektuellen Akteure bezogen ab
1968 eine eindeutige politische Position, indem
sie w.a. in Parteien eintraten. Prinzipiell spaltete
sich die Neue-Musik-Szene dabei unter den ak-
tiven Politisch-Engagierten - genauso wie in der
Neuen Linken generell - in die Mitglieder und
Sympathisanten mit der DKP bzw. der DDR und
dicjenigen, die sich links von der DKP, d. h. naher
zur eigentlichen Lehre von Marx und Engels und/
oder bei Mao verorteten und die die DKPler als
Revisionisten und Sektierer kritisierten. Diese
Zwei-Lager-Situation spiegelte sich dabei - frei-
lich in verquerer Form - in der stilistisch-asthe-
tischen Ausrichtung der Neuen Musik wider. Die
- aus der Perspektive der Nicht-Revisionisten ge-

spannten, einen geradezu drahtig-energetischen
Gestus erzeugen. Die zum Teil (volks-)liedhafte Me-
lodik ist simpel - sie basiert hiufig auf Sequenzen -
und die Harmonik dreiklangsgebunden, mit hin-
zugefiigten Dissonanzen.

34 Mitglieder waren u.a. Christoph Anders, Klaus Be-
cker, Johannes Eisenberg, Heiner Goebbels, Volker
Haas, Alfred Harth, Herwig Heise, Michael Héhler,
Thomas Jahn, Peter Lieser, Giinther Lohr, Barbara
Miller-Rendtorff, Rolf Riehm, Gudrun Stocker,
Uwe Schriefer, Ernst Stétzner, Jérn Stiickrath, Hen-
ning Wiese und Walter Ybema.

35 Cardews »Bethanien Song« z.B. wurde im Rahmen
der Kampagne zur Rettung der Kinderklinik Betha-
nien (in Berlin-Kreuzberg) 1974 aufgefiihrt.

migigten - DKPler vertraten in Bezug auf Musik
zum Teil wesentlich liberalere und d.h. auch ra-
dikalere, avantgardistischere Zsthetische An-
sichten als diejenigen Musiker, die sich links von
der DKP verorteten und den Revisionisten auf-
grund ihrer grofieren Offenheit gegeniiber avant-
gardistischen Stilmitteln vorwarfen, »im Grunde
genommen doch mit dem biirgerlichen Musikbe-
trieb {zu] paktieren«.*

Achtundsechziger Diskurse
und Avantgardemusik®

Die Neue Linke zeichnet sich nicht nur durch
ihre Kritik an bestehenden gesellschaftlichen und
politischen Praktiken aus; mittels dieser Kritik
stimulierte sie dariiber hinaus Diskussionen -
und hierin, in ihrem diskursiv-intellektuellen
Vermogen liegt ihre spezifische Qualitit. Sie for-
dert die Auseinandersetzung mit bisher unhin-
terfragten Meinungen und Praktiken in den ver-
schiedensten geistes- und naturwissenschaft-
lichen Feldern. Sie lidt ein zu Debatten und ge-
neriert Diskurse. Es sind diese Diskurse, die auch
in der Avantgardemusikszene auf lebhaftes Inter-
esse stieflen und zeitgendssische Komponisten zu
Werken inspirierten, in denen sie den jeweiligen
Diskurs, die Thematik, die Argumente dafiir und
dagegen, in musikalischer Form verarbeiten.
Kagels Komposition Dressur (1977) rekurriert
z.B auf die Debatte iiber die Ursachen - Anlage
oder Umwelt - von Aggression, die in den 1960er
und 1970er Jahren zwischen Konrad Lorenz und
seinen Schiilern auf der einen und linksintellek-
tuellen Anthropologen und Psychologen auf der
anderen Seite in den USA und im deutschspra-
chigen Raum ausgetragen wurde. Die drei Per-
kussionisten in Dressur, insbesondere deren ag-
gressive Verhaltensweisen beim Musizieren, stel-
len ein Beziehungsgefiige zwischen Dressur (als
Metapher fiir autoritire und repressive Musik-
ausbildungsmethoden), Zirkus (als paradigma-

36 Traber 2003.
37 Vgl. ausfithrlicher Kutschke i.Vorb.
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tische Institution fiir dressurartige Ausbildungs-
methoden), dem Musikbetrieb als solchem, ag-
gressiven  Verhaltensweisen (als Resultat von
Dressur und Drill) und perkussiven, d.h. schla-
genden, knallenden Spielmethoden her, Zimmer-
manns Requiem (1967-69), Kagels Hallelujah
(1969) sowie Schnebels dt 31,6 (1956-1958) re-
kurrieren auf die sog. Institutionenkritik, d.h.
Kritik an der staatlichen christlichen Kirche bei-
der Konfessionen im Kontext der Vergangen-
heitsbewdltigung  von Judenvernichtung und
Drittern Reich, sowie auf die ~ ebenfalls damit im
Zusammenhang stehende - Kirchenmusikre-
form. Pauline Oliveros - hier einmal eine Kom-
ponistin aus dem nicht-deutschsprachigen Raum
- nimmt durch Stiicktitel wie To Valerie Solanas
and Marily Monroe. In Recognition of Their De-
speration - - — - (1970) auf radikal-feministische
Theorien von Androgynitit Bezug. Improvisati-
onstechniken rekurrieren - wie bereits erwihnt
- auf die Ergebnisse zur Funktionsweise und
Nutzbarkeit von Kreativitit, wie sie die Kreativi-
titsforschung um Joy Paul Guilford zur Verfii-
gung gestellt hat.

Neue kulturelle Codes
in der musikalischen Avantgarde
im Kontext von »1968¢?

Andrew Jamison und Ron Eyerman, Alberto Me-
lucci sowie im Anschluss daran Ingrid Gilcher-
Holtey* haben die These vertreten, dass die Pro-
test- und Studentenbewegungen der 1960er Jahre
sowie die sich daran anschliefenden neuen sozi-
alen Bewegungen der 1970er Jahre sich im Unter-
schied zu vorhergehenden sozialen Bewegungen,
wie der Arbeiterbewegung z.B., dadurch aus-
zeichnen, dass die soziopolitischen Verinde-
rungen weniger durch konkrete Kampfe und Ak-
tionen als vielmehr durch kognitiv-symbolische
Praxis, d. h. durch die performative Verinderung

38 »Was die intellcktuelle Neue Linke in Bewegung
setzte, waren Ideen« (Gilcher-Holtey 2001, S. 17).

von Symbolsystemen® und kognitiven Mustern
erzielt wurden®, Die Bewegungen der 1960er
und 1970er Jahre artikulierten sich - den 0.8
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern ge-
mif - im semiotischen Raum, in der Form sym-
bolisch-kognitiver Praxis eben, und erziclten hier
ihre grofite Wirkkratft.

Greift man diese These auf, so driingt sich die
Frage auf, in welchem Verhiltnis die musika-
lischen Sprachen, die Symbolsysteme, die in der
Avantgardemusik der 1960er und 1970er Jahre
Verwendung finden, zu »1968¢ stehen. Welche
musiksprachlichen,  kompositionstechnischen
Verfahrensweisen setzen die Komponisten fiir
Werke im Kontext von »1968¢, iin Kontext von so-
ziopolitischer Kritik oder der Rezeption von link-
sintellektuellen Theorien ein? Inwiefern tragt die
Avantgardemusik (als Sprache, Code oder Sym-
bolsystem)im Umfeld von »1968«selber zurkogni-
tiv-symbolischen Praxis der Protestbewegungen
bei?

(1) Die oben erwihnten ]mprovisationstcchni~
ken ab Mitte der 1960er Jahre, die mit einem ge-
radezu verhaltenstherapeutischen Impetus dar-
auf abzielen, sozialere und basisdemokratische
Kommunikationsformen einzuiiben und auf di-
ese Weise zu einem Wandel der Gesellschaft auch
im auflermusikalischen Bereich beizutragen,
schlagen sich letztlich auch im Stilistischen nie-
der: Das typische Avantgarde-Idiom - Zerrissen-
heit, Fragmentierung, Dissoziation, Briichigkeit
gemifl Adorno® -, das sich im groflen und
ganzen eigentlich schon bis Mahler zuriickverfol-
gen ldsst, wird durch die Improvisationstech-
niken mittelbar - quasi als Nebeneffekt - aufge-
weicht. Denn Gruppen-Improvisation stellt die
Reaktion auf die Mitspieler und Kommunikation
mit den Mitspielern in den Vordergrund. Reak-
tion und Kommunikation artikulieren sich stilis-
tisch aber als Bezugnahme und Beziehungsbil-
dung zwischen zwei Klangkonfigurationen: mit-
tels Identitit (d.h. in der Musik Wiederholung),

39 Ich verwende die Worter »Symbol-« und yZeichen-
system« synonym.

40 Vgl. Melucci 1988, S. 249, und Eyerman/Jamison
1991, S. 44.

41 Adorno 1960, VII. Kapitel: »Zerfall und Affirma-
tion«, S. 161 ff,
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mittels Kontrast oder Variante ~ und restituiert
damit ein stiickweit cin antiavantgardistisches,
Beziehungsgefiige inszenierendes Klang- und
Formideal (vgl. diesbeziiglich den 8. Abschnitt
von Wolffs Burdocks).

(2) Indem im musikalischen Bereich mittels
der Improvisationstechniken »eingetibt« wird, was
im ailtiglichen Lebensvollzug als Standard er-
sehnt ist — nimlich sensible antiautoritire, anti-
hierarchische Verhaltens- und Kommunikations-
weisen -, fufit die linksintellektuelle musikalische
Avantgarde auf performativen Strategien - pet-
formativ in dem Sinne, dass die »symbolische
Praxis« (Melucci), die in der Kunst z B., also
einem der Lebensrealitit eigentlich enthobenen
Bereich vollzogen wird, so konsolidiert werden
soll, dass sie in der Folge auch im lebenswelt-
lichen Bereich - quasi subversiv - Anwendung
findet und damit Lebenswirklichkeit verindert,
Konkret heifit das: Soziale Umgangsformen, die
im Realm der Musik eingeiibt werden, realisieren
sich auch im lebensweltlichen Alltag.®

(3) Ein musikalischer Bezug zu den Diskursen
und Debatten um »1968« wird durch musiksemio-
tische Techniken unterstiitzt, die einen Bezug auf
Aufler-musikalisches forcieren. Die Schlagzeug-
timbres (und die Verfahren ihrer Erzeugung) in
Kagels Dressur - ein energiegeladener, ruckar-
tiger Impuls, ein kurzer, explosionsartiger Ein-
schwingvorgang - nehmen mit der Terminologie
Nelson Goodmans® beschrieben per Exemplifi-
kation, d.h. aufgrund rein phinomenaler Identi-
tit, auf ihnliche Timbres im lebensweltlichen Be-
reich und deren zur Gewalt tendierenden Erzeu-
gungsmodi wie Schlagen, Kratzen, Schraben,
Knacken, Brechen Bezug. Diese Referenz auf Au-
Bermusikalisch-Lebensweltliches (eben Dressur,
Zirkus, Musikbetrieb, Aggression, Gewalt etc.)
unterstiitzt Kagel noch dariiber hinaus durch die
Verwendung von Alltagsgegenstinden: die knal-
lende, schmerzhafte Hiebe versetzende Peitsche,
einen knirschenden, weil harte Schalen bre-
chenden, aufbrechenden, zermalmenden Nuss-
knacker, einen Teppichklopfer, d. h. ein Werkzeug

42 Zur Performativitit des Protests vgl. den Beitrag von
Joachim Scharloth in diesem Band.
43 Goodman 1976.

zur Purifikation von Kleidungs- und Mébelstit-
cken sowie von schuldhaften Kinderseelen.

(4) Die Aufwertung und Fokussierung des Lei-
bes in der Avantgardemusik bedeutet in semio-
tischer Hinsicht ~ greift man Uberlegungen Die-
ter Merschs und Sybille Krimers auf" - den
Riickgewinn des Zeichentrigers, d. h. der »Mate-
rialitit des Zeichens« (Mersch) und seines un-
mittelbaren Sinngehalts. Der komponierte Kér-
per in Schnebels Maulwerke z.B. oder die unarti-
kulierten, nonverbalen Schreie in Stablers drii-
ber... bringen den Leib und das Schallereignis,
d.h. die Vehikel des musikalisch Signifizierten,
der musikalisch sinnvollen Strukturen in die
Wahrnehmung unverstellt zuriick.

(5) Die erwithnte Eisler-Renaissance bedeutet
- wie oben bereits angedeutet - eine Riickkehr zu
pri-avantgardistischen Stilmitteln.

Alles in allem dienten die beschriebenen semi-
otischen Verfahrensweisen ~ auf Auflermusika-
lisches Bezug nehmende Exemplifikation (3),
Performanz sozialer Verhaltensweisen (2), Fo-
kussierung der >Materialitat des Zeichensc (4)
und, zum Teil als Folge davon, die Aufweichung
radikal-avantgardistischer Sprachlichkeit (d.h.
Zerrissenheit etc.) (1 und 5) - dazu, Musika-
lisches und Aufermusikalisches, verbalsprach-
liches und musikalisches Wissen in Beziehung
zueinander zu setzen, d. h. ineinander zu tiberset-
zen.,

Welche Bedeutung hat nun aber die Avantgar-
demusik der 1960er und 1970er Jahre mit ihren
musiksprachlichen Eigenheiten, die sich im Um-
feld von »1968« herauskristallisiert haben, fur die
Protest-, Studenten- und neuen sozialen Bewe-
gungen?

44 Vgl. Mersch 2002 und Krimer 2003.
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Effekt der musikalischen
Avantgarde in Bezug auf die
Protestbewegungen -
Diffusionsschwiche

Die Protestbewegungen haben - dessen sind sich
Protestforscher einig - eine soziokulturelle Trans-
formation in der Bundesrepublik (wie auch in an-
deren Industrielindern Westeuropas und Nord-
amerikas) ausgelost. Fir solch eine gesamtgesell-
schaftliche Reform bedarf es der Verbreitung von
Gedankengut und Handlungsimperativen von ei-
ner Quelle (oder mehreren Quellen) aus - einem
creator spiritor - in alle soziokulturellen Bereiche.
Einer dieser Bereiche war, wie gezeigt, zweifellos
die Avantgardemusikszene. Und diese wiederum
trug ihrerseits zur Diffusion des Gedankenguts
bei, indem sie in ihren Werken, in der formalen
und stilistischen Gestaltung der Werke, die links-
intellektuellen Wertvorstellungen und Visionen
verarbeitete. Freilich meint Diffusion in Bezug
auf den Verdienst der Avantgardemusik anderes
als herkommlich: nicht die >Verbreitunge und
»Streuung« im Sinne von Popularisierung von Ge-
dankengut, sondern - das ist gleichermaflen im
Sinne der Etymologie —»>Vor- und Eindringenc« in
die entlegendsten kulturellen Winkel.”

Denn Avantgardemusik wirkte nur in sehr be-
schrinktem Maf3 als Multiplikator. Als hyperspe-
zialisiertes, von Nonkonformisten getragenes
kulturelles Segment hatte die Neue Musik keiner-
lei populdre Breitenwirkung. Der Adressaten-
kreis, bestehend aus den Schopfern und den Mu-
sikern, ein paar Musikschriftstellern und Hérern
war (und ist weiterhin) gemessen am prozentu-
alen Anteil der Horer der Popmusik und selbst
der Klassik verschwindend gering. Selbst von den
eigentlichen Akteuren der Neuen Linken, die sich
hinsichtlich ihrer Ideologie in der linksintellektu-
ellen Avantgardemusik hiitten wiederfinden kén-
nen, wurde sie nicht rezipiert.*

45 »Diffundierenc heifit u.a. Eindringen, Verschmelzen
und Zerstreuen (vgl. Fremdworterduden 1974).

46 Wenn uiberhaupt etwas aus dem kulturellen Bereich
von den Akteuren als Quelle von kulturellem Wis-
sen betrachtet wurde, dann war es die Literatur,
nicht die Musik.

Die Ausrichtung der kognitiven Orientierung
der Avantgardeverfechter an derjenigen der
Neuen Linken zeitigte demgegeniiber innerhalb
ihres eigenen Feldes eine Reihe von Effekten, die
cine Diffusion im alternativen Sinn (im Sinn von
»Vor- und Eindringen<) darstellen: Indem das
Feld der Neuen Musik, wie andere kulturelle Pro-
dukte auch, am)»Zeitgeist« von » 1968« partizipicrte
und die linksintellektuellen Ideen und Wertvor-
stellungen in das nonverbale musikalische Zei-
chensystem transformierte, stiftete es in seinem
eigenen kleinen, abgeschlossenen Feld politische
Identitit (zumal Neue Musik, wie gesagt, seit ih-
rer Entstehung ein latent linkspolitisches Image
besaf). Diese Identitit stiftende Funktion ist da-
bei - das lisst sich insbesondere anhand der De-
batten und Gefechte zwischen Gottwald auf der
einen und Huber bzw. Steve Reich auf der ande-
ren Seite zeigen - gerade um 1970 nicht hoch ge-
nug einzuschitzen, fithrt man sich vor Augen,
dass sich die Neue Musik um 1970 in der Tat in
einer Identitits- und Sinnkrise befand.”

Die Kontroversen um eine ideologisch ad-
dquate Avantgardemusik fungierten insofern in
der Neue-Musik-Szene als >Nebenkriegsschau-
plitze« zu den eigentlichen politischen Debatten
der Studenten- und Protestbewegungen. Sie ver-
liehen den Verfechtern der Neuen Musik das Ge-
fithl, trotz ihrer professionellen Passion fiir so et-
was Lebensfernes wie abstrakte Klangkonfigura-
tionen, am Umbau der bundesrepublikanischen
Gesellschaft mitzuwirken, eben indem sie eine
Musik konzipierten, die zur Bewusstseinsverdn-
derung beitragen sollte.” Wie gravierend fur die
Identitiit der damaligen jungen Musikergenera-
tion das Problem war, dass Musik fiir die poli-
tischen Zwecke der Achtundsechziger vergleichs-
weise wenig nutzbar gemacht werden konnte,
lisst sich am Lebensweg von Frank Wolff ablesen.
Eben weil sich das lebensferne Musikmachen an-
gesichts der von Studenten geiibten soziopoli-

47 Vgl. Kutschke 2003 und Kutschke 2004.

48 Schnebel erklirte z. B. in einem Interview 1971: »Ich
sehe als nicht sehr sinnvoll an, was ich da treibe. Si-
cher wiire es sinnvoller, in Cuba, China oder woan-
ders am Aufbau einer neuen Gesellschaft mitzuar-
beiten. Aber es ist, glaube ich, doch auch berechtigt
etwas Asthetisches zu machen« (Pauli 1971, S. 36).
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tischen Kritik fiir ihn nicht mehr rechtfertigen
lie3, brach er 1966 sein Cellostudium ab, um in
Frankfurt bei Adorno Philosophie und Soziolo-
gie zu studieren, und nahm erst 1970 wieder das
intensive Cellospiel auf.*

Die Rezeption und Manifestation von »1968¢
im Neue-Musik-Bereich ist dariiber hinaus auch
fiir den gesellschaftlichen Stellenwert der Protest-
bewegungen von Bedeutung, offenbart sich doch
anhand des Umstandes, dass selbst ein so abgele-
gener Bereich wie die Avantgardemusik vom
linksintellektuellen >Zeitgeistc  durchdrungen
wurde, die Durchsetzungskraft der Neuen Lin-
ken. Die Infizierung der Neue-Musik-Szene von
»1968¢, die sich-selbst-vergewissernde Manifesta-
tion seines Ideenguts in den musikalischen Wer-
ken und Auffithrungsmodi vervollstindigte und
stabilisierte die generelle deutschlandweite kultu-
relle Transformation in den 1960er und 1970er
Jahren. Das linksintellektuelle Klima erweist sich
insofern als ein omniprisentes und omnipotentes
Phinomen, dem sich kein kultureller Bereich zu
entziehen vermochte.
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