Politisierung, Pop und postmoderne E-Musik
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1. Popmusik und ,,1968”

Die Bezichung von Popmusik und ,,1968% ist durch zwei Eigentiimlichkeiten ge-
priigt, die schon auf den ersten Blick ins Auge fallen: Zum einen ist es die Rolle der
Musik als Ausdruck eines neuen Lebensgefiihls, das nationale Grenzen und sogar
Grenzen politischer Blocke zu iiberwinden vermochte und dariiber hinaus eine brei-
te kulturelle Revolution in den 1960cern und folgenden Jahrzehnten antrieb und be-
feuerte. Dic zweite Eigenheit lisst sich in der Funktion der Popmusik als Vehikel
fiir kiinstlerische Aktivititen, die direkt verkniipft waren mit der Entwicklung neuer
politischer Auffassungen, erkennen. Beide kénnen als auffilligste Eigenschaften
von ,,1968" in Westdeutschland bezeichnet werden. Der politische Status der Pop-
musik war jedoch schon damals keinesfalls unproblematisch. Mehr als jede andere
Form war Popmusik aufs innigste verkniipft mit — und vor allem auch abhiingig von
- kapitalistischen Produktions- und Distributionsweisen. Zum Teil auch aus diesem
Grund entwickelte sich dic Bezichung zwischen Popmusik und Politik in den
1960cr Jahren eher auf evolutionire denn auf revolutioniire Art und Weise. Musik
wurde zum Medium und zur Darstellung neuer Ausdrucksformen und Codes, die
wiederum mit politischer Bedeutung aufgeladen wurden, um dann durch die Me-
chanismen des Konsumentenkapitalismus aufgenommen und weiter verbreitet zu
werden. Trotz dieser Verstrickungen lassen sich jedoch einige Punkte ausmachen,
an denen Popmusik um ,,1968* zum originiiren Schauplatz politischer Auseinander-
setzung wurde. Im Folgenden werden drei solche Punkte niher betrachtet: 1. Pop-
musik als Katalysator fiir den Konflikt zwischen Jugend und (staatlicher) Autoritiit
im GroBstadtmilieu; 2. Popmusik als Moglichkeit, die Anspriiche, Forderungen und
Taktiken des Kapitalismus herauszufordern; und 3. Popmusik als Medium der
Selbst-Politisicrung ,,von unten*.

1.1 Popmusik als Katalysator des Konflikts mit den Autoritéiten

Die Beat-Musik, die Mitte der 1960cr Jahre Europa geradezu iiberrollte, forderte die
symbolische Ordnung heraus, doch es bedurfte erst der Reaktion seitens der Auto-
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ritiiten, um diese symbolische Herausforderung zu einer spezifisch politischen wer-
den zu lassen.” Diese ,,Politisierung von oben*® war besonders in der dstlichen Hilf-
te Deutschlands anzutreffen, wo durch den staatlich totalitiren Anspruch auf Prii-
gung von Lebensstil und Empfindungsweisen junger Menschen dic Duldung anglo-
amerikanischer Popmusik eine besondere Herausforderung an die in Staat und Par-
tei fiihrenden Autorititen darstellte.* Nach einem ,,unbeabsichtigten kulturellen
Tauwetter* in den friithen 1960er Jahren, in dessen Verlauf die staatliche Jugendor-
ganisation der DDR, die Freie Deutsche Jugend (FDJ), tatsidchlich die Bildung von
Gitarren-Bands forderte und unterstiitzte — einige sogar mit englischen Namen wie
WThe Butlers®, ., The Shatters*, und ,,The Guitarmen*® — beschloss die sozialistische
Regierung auf dem 11. Plenum des Zentralkomitees der SED im Dezember 1965
einen Richtungswcchsel.(’ In der Folge wurden Beat-Gruppen aufgefordert, ihre
englischen Namen in deutsche Aquivalente zu tibersetzen, und einige Bands wurden
schlichtweg verboten.” Diese Kriminalisierung von Beat-Musik fiihrte in einen of-
fenen Konflikt zwischen Musikfans und staatlichen Autorititen. Bereits im Oktober
1965 hatten sich 500 junge Leute in Leipzig versammelt und bildeten damit die
grofite Demonstration seit dem 17. Juni 1953, was unweigerlich zum brutalen, poli-
zeilichen Einschreiten fiihrte und in der Verhaftung von 267 Beat-Fans kulminier-
te.¥ Weitere Unruhen ercigneten sich im folgenden Jahr in Berlin und Potsdam.”
Vom Beginn der 1970er Jahre an betrachtete das Regime, vor allem durch die im-
mer unverhohlenere Adoption des Lebensstils und Aussehens der westlichen »Hip-
pi-Kultur* durch die Ost-Jugend sowie der zunehmenden Relevanz der Popmusik
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als Kristallisationspunkt fiir »Aussteiger-Identititen”, die entstandenc Jugendbewe-
. . e el
gung als Hauptwiderstand einer »sozialistischen Moral und Ethik.

1.2 Popmusik — um Forderungen und Taktiken des Kapitalismus zu trotzen

Eine Kerndebatte in der Beschiiftigung mit Popmusik dreht sich heute das ,,Befrei-
ungspotentials* von Popmusik, bezichungsweise um die Frage, in welchem Umfung
sie lediglich den standardisierten Massengeschmack zu bedicnen versucht. Seit
Theodor W. Adornos Uberlegungen, der zu letzterer Position tendierte, ist das Pen-
del in neuerer Zeit wieder sehr weit in die andere Richtung geschwungen. Paradig-
matisch sei hier zum Beispiel auf Detlef Siegfried hingewiesen, der kiirzlich di.c
Rolle des Konsumentenkapitalismus hervorhob, Raum fiir die Entwicklung opposi-
tioneller Identititen bereitzustellen. ! Ein Grofiteil der Arbeit in den cultural und
media-studies der vergangenen Dekade hat in dhnlicher Weise ein Modell ,,aktiver
Rezeption* betont, in welchem globale Trends populiirer Kultur aufgenommen und
auf lokaler Ebene aktiv gewendet werden, und dadurch Akteure vor Ort eher be- als
entmichtigt werden.'? Andererseits kann nicht dariiber hinweggesehen werden, dass
der Konsumentenkapitalismus sich als auflerordentlich geschickt darin erwiesen hat,
sub- und gegenkulturelle Rebellion — insbesondere Rebellion, die sich um Popmu-
sik herum organisierte — in Produkte umzuwandeln und ihnen so ihr emanzipatori-
sches Potential zu nehmen," Dieses Phiinomen fand allerdings nicht ohne Wider-
stand statt, vor allem nicht in der subkulturellen Treibhaus-Atmosphiire West-
Berlins Ende der 1960er Jahre. Popmusik wurde mit emanzipatorischem und revo-
lutionéirem Potential in Verbindung gebracht und wurde von Mitgliedern der Szene
als ,,links* betrachtet, unabhiingig davon, ob die Texte explizit politisch waren oder
nicht. Auslindische Bands — die Rolling Stones, Frank Zappa, Jimi Hendrix — wur-
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den als oppositionell betrachtet, wic Wolfgang Seidel herausgearbeitet hat, gerade
deshalb, weil sie von ,,aulerhalb® West-Deutschlands kamen. Nicht weniger wich-
tig jedoch waren auch die stilistischen Eigenheiten der Musik sowie der persinliche
Stil der Musiker, die beide die symbolische Ordnung herausforderten.' Die eminent
wichtige Rolle der Popmusik (und der mit ihr verbundenen subkulturellen Ele-
mente) als Medium linker Identitiit sorgte fiir ein vitales Interesse Radikaler, die
vermeintliche Integritiit der Musik gegeniiber kapitalistischen Einbriichen mit allen
Mitteln zu erhalten. Die Seiten der europiischen und westdeutschen Underground-
Presse der spiiten 1960er Jahre waren tibervoll mit Artikeln iiber Rockmusik, die in
politische Kontexte gestellt wurde, ohne Riicksicht darauf, ob dies den Bands oder
der Musik tiberhaupt angemessen war. Die amecrikanische Gruppe Grand Funk
Railroad wurde zum Beispiel als ,,Prototyp einer kapitalistischen Popgruppe® ver-
urteilt', wiihrend andere Kiinstler wie Jimi Hendrix, MC-5 und die deutsche Band
Ton Steine Scherben'® als verchrungswiirdige Inkarnationen radikaler Kunst geprie-
sen wurden.'” Mitglieder der Westberliner Blues-Szene — spiiter dann Mitglieder der
Bewegung 2. Juni — spitzten diese Kritik an der Kommerzialisierung der Gegen-
kultur zu und gingen einen Schritt weiter, indem sie die Berliner Premiere des Mu-
sicals ,,Hair, aufgrund dessen angeblicher Wegbereitung fiir diec Zerstérung der
wahren Berliner Gegenkultur, stérten und angriffen. Hier iiberschritten die Radika-
len die ,,aktive Rezeption* und richteten die Mittel exemplarischer, politischer Ak-
tion gegen die kapitalistischen Aneignungsversuche.'®

1.3 Popmusik als Medium der Selbst-Politisicrung von unten

Diese Art der Intervention, obwohi als Produkt eines radikalen, kiimpferischen lo-
kalen Milicus untypisch, signalisierte beispielhaft den Unwillen, die kapitalistische
Version der Subkultur und Popmusik, mit der sie verbunden war, widerspruchslos
hinzunehmen. Stattdessen wurde die Wichtigkeit der Selbst-Definition der Szene
von unten hervorgehoben. Vor diesem Hintergrund liisst sich heute ein dritter Be-
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reich ausmachen, in dem sich radikale Politik und Popmusik begegneten: Die Ent-
stchung einer alternativen Szene kultureller Produktion durch dic Bands selbst.

Scit dem Ende der 1970cr Jahre, durch Punk und andere alternative Bewegun-
gen geprigt, wird heute die DIY (,,Do-it-yourself*)-Ethik als etwas nahezu Selbst-
verstiindliches betrachtet, dic jedoch West-Deutschland betreffend im radikalen Mi-
lieu der 1960er Jahre ihre Wurzeln hatte. Mit der Entstehung und dem Erfolg
explizit politischer Rock-Bands besteht fiir uns die Chance, Popmusik als Vehikel
radikal demokratischer Selbsterfindung direkt zu untersuchen. An diesem Punkt
wird es daher auch unnétig, von Popmusik im generischen Sinn zu sprechen, das
heifit als einem von vielen kulturellen Produkten, das als Folge der Nachkriegs-
Anglo-Amerikzmisierung nun in einem ncuen kulturellen Umfeld allein durch seine
Neuheit mehr oder weniger viel Resonanz und Interesse zu entfachen vermochte.

Unter den explizit als politisch zu bezeichnenden westdeutschen Bands der
1960er Jahre, u.a. Floh de Cologne und Checkpoint Charlie, ist als die mit Abstand
am wirkungsmichtigsten zu nennende Gruppe die Band Ton Steine Scherben, eine
Band von immer noch anhaltender Signifikanz, nicht nur aufgrund der damals sich
anschlieBenden Rock-Star Karriere ihres Lead-Singers Rio Reiser, sondern vor al-
lem aufgrund der emotionalen Kraft und Bestiindigkeit ihrer politischen Hymnen
wie ,,Keine Macht fiir Niemand* und ,,Macht kaputt was cuch kaputt macht®. Ton
Steine Scherben wird nach wie vor als die Band erinnert, die den ,,Soundtrack zur
Revolte einer Generation lieferte. Jenseits solcher wortgewandten Aussagen je-
doch erlaubt cin Blick auf dic beginnende Karriere dieser Band zugleich einen Blick
auf die intimen Verbindungen und Verflechtungen der Popmusik mit ihrem Umfeld
— insbesondere wie sie nicht nur zum Ausdruck von Jugendprotest wurde, sondern
diesen selbst erst aktiv mitgestaltete und formte."

Ebenso wie die oben bereits erwihnten politischen Rock-Bands hatte Ton Steine
Scherben seine Wurzeln im politischen Kabarett. Ihr direkter Vorliufer war ,, Hoff-
mann’s Comic Teater” (,,Berliner V()Ik.s'llzealer").20 Gegriindet von den Mobius-
Briidern Gert, Peter und Ralf (letzterer der zukiinftige Rio Reiser), setzte sich die
Gruppe das Ziel, das Theater in ein ,»praktisches, nachhaltiges Instrument* fiir den
politischen Kampf zu transformieren. Ton Steine Scherben, 1970 gegriindet, be-
wahrte sich dieses politische Bekenntnis und brachte es ein in ihr ersten Alben
»Warum geht es mir so dreckig® (1971) und ,,Keine Macht fiir Niemand‘ (1972),
die beim bandeigenen Label ,,David Volksmund® erschienen. Diese Alben zeich-
neten sich nicht nur durch ihre deutschen Texte und deren lokale, proletarische Ori-
entierung aus, sondern insbesondere durch die Art und Weise, wie sie dem radika-
len politischen Milieu, dem die Band entstammte, eine Stimme verlich. Songs wie
»Macht kaputt, was cuch kaputt macht!* mit Wurzeln in den radikalen Thea-

19 e . , : i
Zur Band Ton, Steine, Scherben vgl. auch Timothy S. Brown, Music as a Weapon? Ton Stei-

ne Scherben and the Politics of Rock in Cold War Berlin. In: German Studies Review, (32/1)
2009.

20 v . . . g s
W. Seidel (s. Anm. 16). Die Schreibung ,,Teater* ohne h war Teil der Selbststilisicrung.



Politisierung, Pop und postmoderne E-Musik 83

termusiken und -stiicken von Hoffmann’s Comic Teater, nahmen cmblematische
Qualititen in der westdeutschen radikalen Szene an. Ein Song, ,.Keine Macht fiir
Niemand®, war angeblich sogar ein Auftragswerk, bestellt von cinem Mitglicd der
militanten Szene des RAF-Umfeldes als eine Art Hymne der Bewegung. Ton Steine
Scherben trug zur Neudefinition der Rolle von Rock-Bands bei, indem sie in ihren
Texten Umgangssprache verwendete und die lokale Autonomie betonte. Tatsiichlich
hielt Ton Steine Scherben an der Autonomie des Lokalen fest, sogar noch dann, als
es der Verstirkung eines bestimmten Armes des westdeutschen Linksradikalismus
diente, der darauf zielte, Westdeutschland zu einem Schlachtfeld der anti-imperia-
listischen Befreiungskimpfe der dritten Welt zu machen. In diesem Sinne nahm die
Band in ihren Texten und ihrer Musik die Strafe und den Kicz in den Blick. Es ge-
lang ihnen auf diesem Weg, einen Teil der Unabhiingigkeit, der traditionell durch
kapitalistische Netzwerke der Produktion und Distribution monopolisicrt war, zu-
riickzugewinnen. Der wohl bekannteste Beitrag von Ton Steine Scherben zu dieser
(Re-),,Lokalisierung erfolgte im Kontext der Besetzung eines Teiles des leer ste-
henden Krankenhauskomplexes Bethanicn — nachtriiglich als das Georg von Rauch
Haus nach einem getdteten anarchistischem Militanten benannt — in Berlin-Kreuz-
berg im Friihjahr 1970. Der Aufruf zur Hausbesetzung ereignete sich bei einem Ton
Steine Scherben Gig an der Technischen Universitiit in Berlin, und das damals be-
setzte Haus erlangte Unsterblichkeit durch das ,,Rauch Haus Lied* der Scherben.
Diese erste einer ganzen Reihe von Hausbesetzungen sowohl in Berlin als auch in
anderen westdeutschen GroBstiidten miindete in einen Kampf mit den stiidtischen
Autoritiiten iiber den urbanen Raum und hielt bis weit in dic 1980er Jahre an. Das
Reklamieren von autonomem, urbanem Raum in cinem von der konsumentenkapi-
talistischen Produktionsweise geprigtem Umfeld ermoglichte Ton Steine Scherben,
ihre radikale Botschaft weiter auszuformulieren.”

1.4 Abschluss

Ton Steine Scherben publizierte ihre eigene Underground-Zeitung, ,,Guten Mor-
gen®, in der lyrische Texte neben Artikeln iiber vielfiltige politische Themen abge-
druckt wurden. Die kurzen Texte beinhalteten zum Beispiel ein Statement mit dem
Titel ,,Musik als Waffe* — auch verdffentlicht in Agit 883 —, in welchem der Autor
versucht, dic Produktion von Musik in essenticll politischen Begriffen und vor al-
lem auch als Schliisselkomponente im politischen Kampf zu denken. Doch die Ge-
schichte der Ton Steine Scherben illustriert auch die Grenzen von Popmusik als
mogliches Vehikel fiir radikalen, politischen Protest: Zum einen sahen einige Mit-
glieder der Band unausweichlich die geradezu unbarmherzige Politisierung ihrer
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Musik in der Szene als eine Einschriinkung ihrer kiinstlerischen Entwicklung an,
zum anderen wurde offensichtlich, dass der groBtenteils unorganisierte Radikalis-
mus, dem die Scherben eine Stimme gegeben hatten, nur wenige Strukturen schaff-
te, dle der nachhaltigen Entwicklung einer kulturell-produktiven Alternative dien-
ten.* Die Karriere von Ton Steine Scherben illustriert jedoch ebenso, dass die tief
grelfendc Verbindung von Popmusik und kultureller Revolution in den 1960er und
1970er Jahren keineswegs nur eine Sache der kulturrevolutioniren ,,Aufladung®
von Rockmusik war, die als Begleitung einer radikalen Massenbewegung diente,
sondern dass Popmusik in diesem Fall aktiv die politisch radikale Szene wi-
derspicgelte und zugleich half, die Weltsicht dieser Szene zu formen und zu prigen.
Mit geradezu bahnbrechender Explizitheit schuf und spiegelte Rockmusik die Ideen
und Slogans, dic radikale Mentalitit der Bewegung — und bereitete zugleich den
Weg fiir die groBeren Themen der Protestbewegungen, welche dic westdeutsche
Gesellschaft in den folgenden 1960er und 1970er Jahren in den Grundfesten er-
schiitterten. So repriisentiert Ton Steine Scherben auch die andere Seite der Medaille
staatlicher Politisicrung von Jugendmusik und -mode, die iiber Versuche, die
Kommcrziu]isicrung der Gegenkultur und deren Musik zu bekiimpfen, hinausgeht,
um einen aktiven Part in der Formierung einer alternativen Kultur zu iibernehmen.

2.,,1968¢ im E-Musikbereich

Nicht nur in der Popmusik, sondern auch im so genannten E-Musikbereich, in den
Sparten der klassisch-romantischen und der Avantgardemusik, manifestierte sich
das linksintellektuelle Klima. Die Zusammenhiinge um ,,1968* sind im E-Musikbe-
reich freilich weniger deutlich erkennbar, weil der Bezug von klassisch-romanti-
scher und Avantgardemusik zu soziokulturellen, also auBermusikalischen Veriinde-
rungen in der Regel eher unterdriickt wird. Dass und in welcher Hinsicht sich die
Veriinderungen im E-Musikbereich, wie zum Beispiel die Genese der ,,postmoder-
nen Musik®, ab Beginn der 1970er Jahre sich dem soziokulturellen Wandel im Zuge
der Studenten- und Protestbewegungen der 1960er und 70er Jahre zurechnen lassen,
wird im Folgenden untersucht.

2.1

Die Neue-Musik-Szene in der alten Bundesrepublik ist durch einen einschneiden-
den kompositorischen Wandel zu Beginn der 1970er Jahre gekennzeichnet. Nach
den radikal-avantgardistischen Musikstilen in den 1950er und 1960er Jahren — dem
Serialismus, der Aleatorik und indeterminierten Musik sowie dem instrumentalen
Theater — wandten sich zahlreiche Komponisten in den friihen 1970er Jahren ver-
gleichsweise moderaten und riickwiirtsgewandten Kompositionstechniken und Sti-
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listiken zu und leiteten damit die Ara der so genannten postmodernen Musik ein.”
Postmoderne Musik zeichnet sich dabei u.a. durch folgende Merkmale aus: Plura-
lismus, der sich zum Beispiel in der Uberschreitung der Grenzen zwischen elitiirer
und populirer Kunst manifestierte, ein demonstrativ neo-romantischer Ausdrucks-
gehalt, die Re-Integrierung der Dur-Moll-Tonalitiit sowie die Orientierung an stilis-
tischen Eigenheiten friiherer Kompositions- und Personalstile, bevorzugt der klas-
sisch-romantischen Periode bezichungsweise deren Vertreter.

Was war jedoch der Grund fiir den beschriebenen stilistischen Wandel und was
hat dieser Wandel mit den Studenten- und neuen sozialen Bewegungen der 1960er
und 1970er Jahre, kurz ,,1968%, zu tun? Gemiil der giingigen Erklirungsmodelle
recht wenig: In den 1980er und 1990er Jahren propagierten deutsche Musikwissen-
schaftler, dass der Wandel von der Geschichtsphilosophie inspiriert sei: Wihrend
spiitestens seit der Aufklirung Geschichte vor allem als Fortschritt, als teleologisch
aufwiirts gerichtete Dynamik, verstanden worden war, schien es — insbesondere in
Anbetracht der katastrophischen Ereignisse des 20. Jahrhunderts — immer weniger
moglich, lebensweltliche und politische Verinderungen als teleologisch und sinn-
voll strukturiert zu beschreiben. Das Priifix ,,post”, das ,,Postmoderne” mit anderen
in den 1980cr und 1990er Jahren belicbten Termini wie ,,posthistoire” und ,,Post-
strukturalismus® teilte, legte nahe, so argumentierten Philosophen und Zeithistori-
ker, dass die groBen Narrative des 19. und 20. Jahrhunderts, die Narrative der Mo-
derne, Geschichte und des Fortschritts, obsolet geworden waren.

Vor dem Hintergrund, dass Musikgeschichte in der Vergangenheit als Fort-
schrittsgeschichte konzipiert worden war — kompositorischer Wandel zielte auf
kompositorischen Fortschritt und stilistische Verbesserung —, setzten die Musikwis-
senschaftler Hermann Danuser und Harry Halbreich die Entstehung der postmoder-
nen Musik seit den friithen 1970er Jahren in Bezug zum Verlust der Idee von Ge-
schichte als einen linearen, teleologischen Prozess.”* So beschrieb zum Beispiel
Danuser die ,,Gattungsrekurse der jiingsten Musik” im Anschluss an Jiirgen Ha-
bermas

,als 'Postavantgarde’ bzw. 'Postmoderne’ [...], als Zeit jener 'Tendenzwende', jener Krise des

dkonomischen, kulturellen, auch politischen Fortschrittsdenkens in Europa gegen Mitte der
sicbziger Jahre, welche im Bereich von Kunst und Asthetik die jahrzehntelange Herrschaft

Y Wann die Ara der Postmodernen Musik ihr Ende gefunden hat, dariiber besteht gegenwiirtig
kein Konsens, ja noch nicht einmal eine These. Zu beobachten ist, dass der Terminus auf
Kompositionen, dic ungefiihr scit der Jahrtausendwende entstanden sind, nicht mehr ange-
wandt wird.

> Andere Interpretationen zu den Eigenschafien der postmodernen Musik beschreiben die Phi-
nomene, bieten jedoch keine Erklirungsmodeclle fiir deren Emergenz an (siehc zum Beispiel
Jean-Frangois Lyotards Definition, Postmoderne zeichne sich durch prinzipiclle Systemlo-
sigkeit aus, oder David Harveys Definition, dic Postmoderne priiferiere Diskontinuitiit ge-
geniiber Kontinuitiit und Differenz gegeniiber Gleichheit). Vgl. Hermann Danuser, Neuc
Musik, in: Ludwig Finscher et al. (Hgg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Bd. 7,
Kassel 1997, 75-122; Jann Pasler, Postmodernism, in: Stanley Sadie (Hg.), The New Grove.
Bd. 20, London 2001, 213-217.
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der Geschichtsphilosophie beendete und das BewuBtsein ciner gegen die Vergangenheit un-

eingeschriinkten offenen Subjektivitiit zeitigte.«?

Halbreich unterschied die musikhistorische Situation zu Beginn der 1990er Jahre
von dem bis dahin giiltigen musikhistorischen Paradigma:

»S¢it Jahrhunderten griindeten sic [dic Revolutionen in der Musik} auf cinem festen Glauben

an den dialektischen Begriff des Fortschritts, auf einer auch von den Marxisten tibernomme-

nen Uberzcugung, die Geschichte voliziche sich in ciner Einbahnstrae auBerhalb welcher es

keine Rettung, ja keinen Lebensanspruch gebe.«2 .
In der Vergangenheit, so postulierten sie, hiitte dic Verpflichtung zum Fortschritt
die Avantgardemusik vorwiirts getricben und verboten, historisch friihere, so ge-
nannte obsolete Kompositionstechniken zu adaptieren. Die Kritik und Krise der I-
dee des Fortschritts jedoch® — als siikulare Denkfigur bereits im 19. Jahrhundert
von Georg Wilhelm Friedrich Hegel und August Antoine Cournot® konzipiert und
seit den 1980er Jahren zunehmend in Intellektuellenkreisen diskutiert — miinde, so
Ulrich Dibelius, in den ~Kollaps der Avantgarde*® und fiihre, so Hermann Dan-
user, zur restituierten Tradition“.*® Alles in allem wurde musikalische Potc,tmo-
derne als cin Effekt aus dem Verlust der aufklirerischen, fortschrittsfokussierten
Geschichte begriffen.”!

Es war dieser Verlust der Geschichte, so argumentierten die Musikschriftsteller,
der es einer jungen Komponistengeneration gestattete, mit ihren stilistisch riick-
wiirtsgewandten Werken bei den Darmstidter Ferienkursen Aufmerksamkeit auf
sich zu ziehen. Fiir die neue, das Fortschrittsparadigma tiberwindende Orientierung

Hermann Danuser, Ein AuBenhalt fiir den 'Weg nach Innen'? Zum Gattungsproblem der
Jungsten Musik, in: Christoph-Hellmut Mabhling (Hg.), Bericht iiber den internationalen mu-
sikwissenschaftlichen Kongress Bayrcuth 1981, Kassel 1984, 184-188, 185. ]
Harry Halbreich, Dic Neubestimmung des Begriffs 'Konsonanz' jenseits des Begriffs Tonali-
tiit, in: Otto Kolleritsch (Hg.), Wicderaneignung und Neubestimmung, Wien 1993, 117-12'(),
119, Ahnlich legen Albrecht Riethmiiller und Eberhard Klemm nahe, Postmoderne als ,Zeit-
alter jenseits der Geschichte und ,Kritik an der Hochmoderne* zu begreifen (Albrecht
Riethmiiller, Theodor W. Adorno und der Fortschritt in der Musik, in: Wilfried Gruhn (Hg.),
Das Projekt Moderne und die Postmoderne, Regensburg 1989, 15-34, 17; Eberhardt Klemm,
Nichts Neues unter der Sonne: Postmoderne, in: Musik und Gesellschaft 1987, 400-403,
403).

Otio Kolleritsch, Der Fall 'Postmoderne’ in der Musik, in: ders. (Hg.), Wiederancignung (a. a.
0.), 176-185, 181; H. Danuser (s. Anm, 25), 185.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Philosophic der Geschichte (1822-
31); August Antoine Cournot, Traité de l'enchainement des idées fondamentales dans les
sciences ct dans I'histoire (1861) (=Oeuvres completes, Tome 3), Paris 1982.

Ulrich Dibelius, Postmoderne in der Musik, in: Neue Zeitschrift fir Musik. 1989, 4-9, 6. A
Hermann Danuser, Innerlichkeit und AuBerlichkeit in der Musikisthetik der Gegenwart, in:
Ekkehard Jost (Hg.), Die Musik der achtziger Jahre, Mainz 1990, 17-29, 27. Vel (IU(fll Man-
fred Trojahn, Das Uberwinden von Traditionen, in: Elisabeth Haselauer/Karl-Josef Miiller
(Hgg.), Europiiische Gegenwartsmusik — Einfliisse und Wandlungen, Mainz I.‘)84., 31-36, 33.
Zum Zusammenhang zwischen der Tdee vom Ende der Geschichte und musikalischen Wer-
ken vgl. Beate Kutschke, Wildes Denken in der Neuen Musik. Dic Idee vom Ende der Ge-
schichte bei Theodor W. Adorno und Wollgang Rihm, Wiirzburg 2002.
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waren dabei bereits die Titel der Werke symptomatisch: Wolfgang Rilhim zum Bei-
spicl stellte sich als Komponist durch Titel wie ,,1.%, ,,2.* und ,,3. Sinfonie* (1969,
1975 und 1976-77) in die klassisch-romantische Gattungstradition und licB in sei-
nen Orchesterwerken und Streichquartetten deutliche Anspielungen auf Schubert
und Mahler vernehmen. Wolfgang von Schweinitz und Detlev Miiller-Siemens nah-
men in den ,,Mozart-Variationen op. 12 (1976) beziehungsweise den ,,7 Variatio-
nen iiber einen Liindler von Franz Schubert® (1977-78) auf Mozarts ,,Maurische
Trauvermusik® bzw. Schuberts ,Landler* fiir Klavier in a-moll Bezug.32

Die Argumentation, dass das Auftreten der postmodernen Musik auf den Ver-
lust der traditionellen Idee von Fortschrittsgeschichte zuriickging, erklirte die Ent-
stehung der postmodernen Musik allerdings nur partiell und ex negativo: als Weg-
fall von Tabus und Obsoletwerden des ,Kanon des Verbolenen“”, der den
Riickgriff auf friihere Idiome gestattete. Sie konnte nicht nachvollziehbar machen,
warum die junge Komponistengeneration zu Beginn der 1970er Jahre nicht nur ge-
nerell Idiome vergangener Stilepochen imitierte, sondern dabei auffallend hiufig
auch auf Personalstile zuriickgriff. Was motivierte oder inspirierte den engen, eine
grofe Vertrautheit und Nihe demonstrierenden Rekurs auf die groBen Meister?
Mehr noch: Verriet die Aneignung fremder Personalstile nicht, dass die groflen
Meister nicht mehr als unantastbar begriffen wurden; artikulierte sich in den post-
modernen Werken also nicht auch cine Art von respektloser, Autoritiit ignorierender
Einstellung? — Welche Rolle spielte diesbeziiglich ,,1968*?

2.2

Dic 1960er und 1970er Jahre sind gekennzeichnet von einem tief greifenden sozio-
kulturellen Wandel. Dic Studenten- und Protestbewegungen in der damaligen Bun-
desrepublik, die so genannte Neue Linke™, forderten eine radikale Reform des — ih-
rer Sicht nach — verrotteten Staates und der verstaubten, verklemmten
bundesdeutschen Gesellschaft. Sie tricben den gesamtgesellschaftlichen Umbau
voran, indem sie nicht nur einschneidende strukturelle Veriinderungen auf instituti-
oncller und staatlicher Ebene forderten, sondern auch mit performativen Verfah-
rensweisen die die Kultur und Gesellschaft formenden und artikulierenden Symbol-

2 Weitere typisch postmoderne Werke dieses riickwiirtsgewandten Typus sind Wilhelm Kill-
mayers Brahms-Bildnis® (1984) fiir Klaviertrio und ,,Vanitas Vanitatum, Fiinf Romanzen
fiir Violine und Klavier* (1987/88) sowie der nicht ganz ernst gemeinte ,,Tango pathétique
aus Schwanenrdschen® (1982) von Peter Kiesewetter.

3 H. Danuser (s. Anm. 23), 185.

' Die Neue Linke entwickelt sich in den 1960er Jahren vornehmlich in Westeuropa und Nord-
amerika (vgl. Dieter Rucht, Preface, in: ders. (Hg.), Rescarch on social movements. Frankfurt
a. M. 1991, 9-13), wohingegen Phinomene, dic unter dem Terminus ,, 1968 zusammenge-
fasst werden konnen, in eben diesem Jahr nahezu global beobachtet werden kénnen (vgl.
Mark Kurlansky, 1968: The year that rocked the world, London 2004; George Katsiaficas,
The imagination of the New Left, Boston 1987).
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35 ami
systeme — Umgangsformen, Kleidungs- und Lebensstile — veriinderle.n ugd' 21]31;';
cinhergehend auch massiv das Geschlechterverhiiltnis, die Piidugo.glk un ddI o
soziale Bezichungsfelder becinflussten. Die revoltierenden Jugcn('lllchcn un‘ .f]tcn
lektuellen besetzten die Universititen und dffentlichen Pliitze; sie d(':mon.sm:/fie(_
gegen die Verletzung von Menschenrechten, wie zum Beispicl denjenigen im ief-
namkricg und zwangen die damalige bundesdeutsche Gesellschaft zu t.3111?rd"f e
ten Auseinandersetzung mit ihrer nationalsozialistischen Vergzln‘gb‘“hc‘[’ ml em ;lie
insbesondere diejenigen chemaligen Sympathisanten und Mitliufer bloBstellten,
weiterhin verantwortungsvolle Posten bekleideten. i der Ent-
Der bekannte Terminus | antiautoritiire Bewegung®, der heute eher mit ‘er‘.qen
wicklung der antiautoritiiren Pidagogik und antihierarchischen Verhaltcns?vtf‘ei-
assoziiert ist, ging dabej urspriinglich, das heiBt in den spiiten 1960er Juhrf:n,( duzCk
ner politischen, auf allgemeine staatspolitische Fragen gerichtete T}?em_le a{“,
Der Studentenfiihrer Rudi Dutschke, der das Konzept des Antiautorltunsmlvls;unr
ftihrte, kniipfte hierzu an Max Horkheimer und Theodor W. Adorno an. ‘P‘¥z(gl'klltltTle[
hatte in den friihen 1940cr Jahren den Begriff des ,,autoritiiren Staats gﬁpr‘iz"
Der Terminus bezeichnete ein Regime, das aus den ,,unvcrschiimlervl -Be'dur msige-
des Machtapparates™ entsteht und auf die ,,Vernichtung jf:gliCher'In””mve der ~
herrschten” abzjelt In indirektem Bezug zu Horkheimer entwickelte Ad(?rﬂ‘(?Ch
beide konstituieren den Kern der sozialphilosophischen, kritischen ur}d mferISt,lé !
orientierten Frankfurter Schule — mit einer Forschergruppe an der ’L{mvcrsuy 0;( ‘:g
lifornia, Berkcley in den 1940er Jahren die Theorie des autoritiiren (.Zhurivif?“-’
(authoritarian personality), die 1950, fiinf Jahre nach dem Ende des Zweiten lt ]
krieges und der offentlichen Kenntnisnahme der nationalsozialistischen V?rbrec ](:ll-
gegen die Mcnschlichkei[, publiziert wurde: Individuen entwickc']lcn, SO d'l(iGrU“ y
these der Publikation, einen autoritiren Charakter, wenn sie ObJCk" Ul“(’”wrer_u:]’
repressiver Erziehung geworden seien.”” Im Erwachsenenalter sei der uut(?r‘l.wrtl
Charakter™ gefihrdet, dic in der Kindheit erfahrenen autoritiren und ”rCPfCS-“‘g;)'
Umgangsweisen — diesmal in der Rolle des agicrenden Subjekts — gcgenubpr zu k-
Jekten gemachten Individuen seinerseits auszuiiben. Diese beiden T‘heor'len Hork-
heimers und Adornos iiber dic Gefahr autoritiirer sozialer Zustiinde fiir eine f]emo-
kratische Gesellschaft verbreiteten sich unter den Linksintellektuellen seit den

e . syt v

s Vel. wa. Joachim Scharloth, Ritalkritik und Rituale des Protests, in: M. I}/lI?IL(’/J. .S]; /zari’;:j;’;'
(s. Anm. 1), 75-87. Und: ders., Kommunikatjonsguerilla 1968 — Strategicn der S-l]:k:lltitrl\lrcn
symbolischer Ordnung in der Studentenbewegung, in: Beate Kutschke (Hg.), Musi

in der Revolte, Stutteart 2008, 187-196. SRIEYS

Max Horkheimer, D%er autoritiire Staat (1940/1942), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 5,
Frankfurt a. M. 1987, 2933 19.

A. 2.0, 301.

' Ebd. orc

Y Theodor W, Adorno (1950), The Authoritarian Personality, Ncyv“Yor.k l).())A Charakior be.
Treffender und weniger missverstiindlich wiire er als ,autorititsorientierter Charakte
zeichnet,
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ausgehenden 1960er Jahren rasch und trieben die Akteure an, autoritiire Strukturen
und Verhaltensweisen abzulehnen und auf deren Veriinderungen durch die oben ge-
nannte Methode der Subversion von Symbolsystemen Einfluss zu nehmen. ™!

Die antiautoritaren Impulse, die von den neulinken Intellektucllen popularisiert
worden waren, schlugen sich auch im Musikbereich nieder. Ahnlich wic im allge-
meingesellschaftlichen Feld manifestierten sie sich in einem Kampf gegen Autori-
tiiten. Musikstudenten stellten u.a. Musiker blof3, die ehemals Anhiinger des Natio-
nalsozialismus gewesen waren, das heifit dem autoritiren Unrechtsstaat willfihrig
gefolgt waren. Im Friithjahr 1969 zum Beispiel verteilten Studicrende der Musik-
hochschule Frankfurt cin Flugblatt, das die Zuhorer iiber die nationalsozialistische
Vergangenheit von Philipp Mohler aufklirte, der seit 1958 als Professor fiir Dirigie-
ren an der Frankfurter Musikhochschule lehrte.*

Dariiber hinaus klagten Musikstudierende und Musiker in ganz Westdeutsch-
land die an den Musikhochschulen und in den Orchestern vorherrschenden Ausbil-
dungsmethoden beziehungsweise Umgangsformen (insbesondere zwischen Dirigent
und Orchestermusikern) an, weil diese, so erkliirten sie, autoritiir und unangemessen
leistungsorientiert seien. Konrad Boehmer zum Beispiel beschrieb die Musikeraus-

bildung an Hochschulen als
l..] Drill und gesellschaftlich sanktionierte[n] Zwang zur unablidssigen Reproduktion der
musikalischen Werte, dic da, wo sic funktionslos zu werden drohen und wo das allgemeine
Interesse sich von ihnen abwendet, ihre reaktioniire ideologische Basis nur umso deutlicher
cxponicrcn.“43
Solche Aussagen korrespondierten deutlich mit dem Programm der antiautoritiiren
Bewegung, wie es Hans-Jiirgen Krahl definierte: Das ,,antiautoritire Bewusstsein®
ist weder
...l bereit, sich den repressiven, leistungszwingenden und  disziplinicrenden
Sozialisationserfordernissen des politischen Kampfes zu unterwerfen, noch sich den
wissenschaftstheoretischen Leistungskriterien der Reflexion zu beugen.”™
Dic Zusammenarbeitsverhiltnisse bei der Ausfiihrung von Musik wurden aufgrund
der hierin implementierten hierarchischen Strukturen generell als autoritir und anti-

demokratisch begnffcn.4 Uberschriften wie ,,Von autoritirem zu gesellschaftsbe-

1 Von den politischen neulinken Bewegungen aus ging der antiautoritiire Impuls in die Piida-
gogik tiber, wo er zusammen mit der aus den USA kommenden Kreativititswelle ein stabiles
Bezichungsgefiige konstituierte.

2 Miriam Sohar/Beate Kutsclike, Interview der Autorin mit Miriam Sohar am 12. Miirz 2003 in
der Universitiit der Kitnste Berlin, unveréffentlichtes Manuskript.

3 Konrad Boehmer, Musikhochschule und Gesellschaft (inhaltliche Zusammenfassung der Re-
daktion), in: Sozialistische Zeitschrift fiir Kunst und Gesellschaft, 1970 (4): 68-72, 71.

H Hans-Jiirgen Krahl, Zur Dialektik des antiawtoritéiren Bewusstseins (1969), in: ders., Konsti-
tution und Klassenkampf, Frankfurt a. M. 1971, 303-310, 305.

45 .. .. . . . . .. . ' .
Miriam Sohar erklirte zum Beispiel riickblickend: ,,Genau wie der Dirigent derjenige ist, der

vorgibt, [...] was dic anderen zu tun haben, genauso verhiilt sich auch der Komponist. Ein
Komponist gibt genau die Téne vor. Und das ist nicht demokratisch genug. Und mit der poli-
tischen Bewegung, mit der antiautoritiiren Bewegung, mit dem Interesse, fiir das, was in der
Nazizeit passiert ist, [...] mit der Verinderung all dieser musikalischen Strukturen ging auch
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wultem Musikmachen® von Martin Geck explizierten demgegeniiber das Ziel, im

Sinne der antiautoritiiren Bewegung autoritiiren Ziigen im Musikbetricb entgegen-
46

zusteuern.

2.3

Nicht nur Musiker, sondern auch der klassische Kanon und das klassisch-
romantische Repertoire als solches wurden Gegenstand harscher, antiautoritéir ori-
entierter Kritik. Dies zeigte sich am deutlichsten im so genannten Beethovenjahr,
dem 200. Geburtstag Ludwig van Beethovens, 1970. In Ergiinzung zu den iiblichen
Formen von Zelebrierung — dic intensivierte Auffiihrung von Beethovens Werken,
zahlreiche Symposien und Publikationen, die Beethovens Musik gewidmet waren -
beaufiragten Konzertveranstalter und Rundfunkredakteure?’ zeitgendssische Kom-
ponisten, insbesondere Vertreter der radikalen Avantgardemusik, die sich in den
1950er und 1960cr Jahren in der bundesdeutschen Avantgardemusik ctabliert hat-
ten, zur Gedenkfeier von Beethoven eigene Werke beizutragen. Viele der Kompo-
nisten kamen dieser Aufgabe nach, indem sie interessanterweise keine individuel-
len, ihren personlichen Kompositionsstil aufweisende Werke, sondern stattdessen
vorwiegend Collagen schufen, die Fragmente aus Becthovens Stiicken verwandten.

Mauricio Kagel zum Beispiel kreierte gleich zwei, aufeinander aufbauende
Werke: einen Film und eine Komposition. Beide Werke tragen den Titel ,,Ludwig
van® und wurden 1970 fertig gestellt.*® Der Film simulierte den Besuch Beethovens
der Stadt Bonn im Beethovenjahr — ab und an erkennt man die Schnallenschuhe und
das historische Kostiim des Kameramanns, der filmend durch die Stadt spaziert —
und thematisierte die verschiedenen Rezeptions- und Distributionsorte von Beetho-
vens Werken: Schallplattenproduktion und deren Vermarktung, Rundfunk, Fernse-
hen und Konzert. Er warf Licht auf die Verschaltung von Mensch und Maschine bei
der Auftiihrung von Musik und assoziierte allerhand Situationen, die herkommlich
nicht als in einem Zusammenhang mit Beethoven stehend begriffen wurden, wie
Zootiere, spielende Kinder oder den Rinnstein entlang gespiilte Zigarettenkippen.

Die gleichnamige Komposition griff auf Material zuriick, das fiir eine Szene des
Films entwickelt worden war: eine Art Gartenlaube, dessen Wiinde, FuBboden, Mo-
belstiicke etc. vollstindig mit Beethovennoten Jtapeziert’ worden waren (siche Ab-
bildung I).

cin Anliegen von Demokratie einher — und zwar ein tiefes Anliegen von Demokratic* M. So-

har/B. Kutschke (s. Anm. 42).

Martin Geck, Musiktherapie zwischen Heilpidagogik und Sozialpsychiatrie. In: ders. (Hg.),

Musiktherapic als Problem der Gesellschaft. Stuttgart 1973, 9-39, 32.

7 Siche Anmerkungen 29 und 32,

* Die Komposition , Ludwig van* wurde vom Madrider Studio fiir elektronische Musik Labo-
ratorio Alea, der Film vom WDR und dem Dritten Fernsehprogramm in Auftrag gegeben
(vgl. Tomds Marco, Bericht aus dem Ausland, in: Mclos 1970: 197-198, 197).
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Abbildung 1: Eine mit Beethovennoten beklebte Gartenlaube, abgefilmt in Mauricio Kagels

0}

‘4

»Ludwig van

Die Partitur der Komposition bestand, daran angelehnt, aus Fotografien, die von der
Ausstattung dieser Szene hergestellt worden waren. Die GroBaufnahmen zeigten
Details der mit Notenblittern von Beethoven beklebten und umwickelten Einrich-
tungs- und Ausstattungsgegenstiinden (siche Abbildung 2). Wie soll diese unge-
wohnliche Partitur den Vorstellungen Kagels nach in Klang umgesetzt werden?
GemiiBl den Instruktionen zu Beginn der Partitur wiihlen die Ausfiihrenden — eine
beliebige Anzahl von Spielern und cine beliebige Besetzung — ein beliebiges Blatt™
aus der halb graphischen, halb konventionellen Partitur und spielen dasjenige, was
sie aul dem Blatt erkennen und wiedergeben konnen. Diejenigen Passagen, die op-
tisch unklar oder verzerrt sind — Falten, die beim Umwickeln entstanden waren, o-
der Unschiirfen, die aus fototechnischen Griinden einzelne Segmente der Aufnahme
betreffen —, sollen durch eine verfremdete Spielweise akustisch umgesetzt werden.
Der Beginn der Instruktionsliste lautet:

,1. Dic Reihenfolge der Seiten ist ad libitum. Das Orchestermaterial besteht aus losen
Sciten.

1.1 Jede Seite kann als ein in sich geschlossenes Musikstiick wic auch als Teil eines
umfangreicheren Ablaufs aufgefafit werden.

* Maurico Kagel ,,Ludwig van* © Mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition A.G.,
Wien/UE 14931.

% Die Radikalitiit dieser Indeterminiertheit ist nicht uniihnlich zu den Partituren Cages aus den
frithcn 1960er Jahren (zum Beispiel ,,Variations IV* von 1963).
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1.2 Die Spieler konnen gemeinsam dic gleiche Seite oder gleichzeitig verschiedene Seiten
interpretieren.
1.3 Jede der vier Kanten eincs Notenblattes kann als Unterkante gelten™
Die polyphone Struktur resultiert aus der zufilligen Kombination von den verschie-
denen, von den Ausfiihrenden gewiihlten Notenblittern.

Abbildung 2: Dctuilaufnahmc cines Einrichtun rseegenstands der Gurlenlzlubc, ZnglCiCh eine Seile
Eﬁﬁé £
der Partitur von Mauricio Kngcls ,,LUdWig van‘’~

Ein weiteres Stiick, dessen Auftrag im Zusammenhang mit dem Beethovenjahr
erteilt worden war, ist Karlheing Stockhausens ., Kurzwellen mit Beethoven“.™ Da
die Partitur nicht versffentlicht wurde und Stockhausen das Stiick mittlerweile von
seiner Werkliste gestrichen hat, Fisst sich dic Struktur der Komposition nur von der
Plattenaufnahme, dic 1970 vertricben wurde, rekonstruieren. Stockhausen und sein
Improvisationsensemble — Aloys Kontarsky (Klavier), Harald Bojé (Elcktronium),
Johannes G. Fritsch (elektronische Bratsche), Rolf Gehlhaar (Tamtam) und Karl-

U Mauricio Kagel, Ludwig van (Partitur), Wicn 1970, V. N

2 Maurico Kagel ,,Ludwig van* © Mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition A.G.,
Wien/UE 14931.

53

Stockhausen hat das Werk, das von der Diisseldorfer Arbeitsgemeinschaft kultureller Organi-
sationen in Auftrag gegeben wurde, mittlerweile von seiner Werkliste gestrichen (Gerhard R.
Koch, Beethoven — Stockhausen, in; Neue Musikzeitung, Juni/Juli 1970: 14).
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heinz Stockhausen (Klangregie) — spiclen auf der vorliegenden Aufnahme zu Ton-
biindern, die aus verschiedenen, zum Teil verfremdeten Becthovenstiicken zusam-
mengestellt worden waren. Formal basiert das Werk auf Stockhausens Komposition
,Kurzwellen® (1968). Ein weiterer Kompositionsauftrag ging an Wilhelm Siebert,
der aus Teilen von Beethovens Konversationsbiichern, wissenschaftlichen Kom-
mentaren und Reklameschriften dic Persiflage ,,Unser Beethoven® (fiir Chor, Kla-
vier und Sprecher) schuf.*

Dic Griinde fiir dic Wahl der Collagetechnik Jagen dabei offensichtlich in einem
allgemeinen Missbehagen beziiglich der mit Becthovens Werken verbundenen Auf-
filhrungstradition und -konventionen sowie der Auffiihrung der klassisch-romanti-
schen, kanonischen Werke im Allgemeinen. Der damals 31 Jahre alte Komponist
Nicolaus A. Huber zum Beispiel erklirte in einem Kommentar, den er in Verbin-
dung mit einem vom Hessischen Rundfunk gesendeten Zyklus von siimtlichen Sin-
fonien Beethovens verfasste:

Beethovens Edelmut, Kampfgeist, erhabenes Ringen, unerbittlicher Idealismus wurden [in

der Vergangenheit, B.K.] miibraucht als Reklame fiir cben die Werte, die liingst zum bloBen

dumpfen Gelfiihl einer wohlig-etablierten Klasse herabgesunken waren. Was tun gegen hym-
nischen Leerlauf? Zerstorung des Absolutheitsanspruchs [...] Beethoven gegen 'Beethoven
heute' zu Hilfe rufen.**

Noch deutlicher brachte der Musikkritiker Gerhard R. Koch zum Ausdruck,
dass seiner Meinung nach Beethoven ,,gerettet werden miisse. An Brecht ankniip-
fend kritisierte er, dass Tradition den Zugang zu den groflen Werken

Jl...] verstelle, wic ecin dicker Firnis das originale Bild tiberlagere. Der Vergleich mit den

durch den musealen Galericton eingedunkelten und dadurch manchmal fast bis zur Unkennt-

lichkeit entstellten Bildern Rembrandts driingt sich auf. Auch sinnvolle musikalische Inter-
pretation miisste erst cinmal daran gehen, an Gips und Lack zu kratzten, dic Schmutzschicht
geheiligter Konventionen abzuwaschen,

Kagel selber kommentierte sein Vorgehen in Bezug aut ,,Ludwig van‘:

,Unsere Auffassung von Werktreue — vor allem bei der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts

ist erholungsbediirftig. Dic  krankhaften Anstrengungen, bekannte Musikstiicke  der

Vergangenheit noch bekannter zu machen, hat in der Interpretation klassischer Musik cine

Tendenz zur MiBigung und Salonfihigkeit entwickelt. Statt einzelner Werke sollte heute die

Essenz der Meister interpreticrt werden.”’

Er intendierte, dies

M Weitere zeitgenossische Werke, die im Umfeld des Beethovenjahres und mit eindeutigem
Bezug zu Becthoven komponiert wurden, waren ,,Hommage a Beethoven® (1969) von Jdan
Cikker, Al chiaro di funa die Beethoven® (1970) von Giuseppe Chiari und ,,Dithyrambus
{iber ein Thema von Beethoven® (1969) von Friedrich Voss.

55 Nicolaus A. Huber, Soll man heute noch Beethoven spiclen? (1970), in: Josef Hiusler (Hg.),
Durchleuchtungen. Texte zur Musik 1964-1999, Wiesbaden 2000, 39.

5 Gerhard R. Koch, Beethoven a tempo, in: Musica 1970, 124-125, 124

ST Mauricio Kagel/Karl Faust, Uber dic Komposition ,Ludwig van’. Karl Faust im Gespriich
mit Mauricio Kagel, in: Musik und Bildung 1971, 555-556, 555.
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l...] durch eine gesteigerte Subjektivitit des Musikers [zu erreichen}, durch Einbezichung

von Spiel- und Kompositionstechniken, die anscheinend der auszufiihrenden Musik nicht ge-

recht werden %
Die indeterminierte, einen fragmenthaften Charakter erzeugende Collagetechnik,
die Kagel auf Beethovens Musik anwandte, stellt insofern solch cine Spiel- und
Kompositionstechnik dar, die Beethovens ausgewogenen und abgeschlossenen
Werken ganz offensichtlich nicht gerecht wird. Mit den Collagetechniken bedienten
sich Kagel, Stockhausen und Sicbert also einer Priisentationsform des alten Meis-
ters, die seine Werke in so ungewohnter Gestalt horen lie, dass der Zuhorer — auf-
grund von Neugierde oder Irritation — dazu stimuliert wurde, genauer zuzuhdren
und insofern Beethovens Musik neu — und authentischer — zu erfahren.

In welcher Weise stehen Beethovens zweihundertjihriger Geburtstag 1970 und
die hier geschilderten kompositorischen Verfahren von Kagel, Stockhausen und
Siebert jedoch in cinem Bezug zur antiautoritiren Bewegung, die sich im Zuge der
Studenten- und Protestbewegungen formierte, sowie zu dem Abschied von der Idee
des originalen und daher unkopierbaren Meisterkomponisten? — Obwohl die Avant-
gardekomponisten selber Fragen der Autoritiitskritik im Kontext von Beethovens
zweihundertjihrigem Geburtstag nicht erérierten, manifestierte sich der antiautori-
tire Impetus bereits deutlich in den Titeln zu ihren Beethoven zelebrierenden Wer-
ken: Kagels ,.Ludwig van* und Sieberts ,,Unser Ludwig® nehmen auf Beethoven
mit dem Vornamen Bezug, das heiBt sie duzen quasi den klassischen Komponisten
und zeigen damit, dass Fragen des Respekts und der Ehrerbictung, wie sie einer Au-
toritéit gebiihren, {ir die genannten Komponisten keine Rolle spiclen.

Es ist daher nicht tiberraschend, dass verschiedene Rezensenten, die den mit der
Komposition von Kagel gleichnamigen Film besprachen, explizit einen Bezug zwi-
schen Kagels Beethoven-Werken und der politischen antiautoritiren Bewegung her-
steliten. Gerhard Brunner zum Beispiel, damals freischaffender Journalist, begriff
die entriisteten Reaktionen aus dem Publikum — einige Stimmen riefen ,,Schweine-
rei“ und ,hirnlose Scheifle — als Symptome cines unterwiirfigen Glaubens an die
»heilige Tradition™ und die ,ewig giiltigen Werte*.” Der Unwillen einiger Zu-
schauer, die kreative Weiterverarbeitung von Beethovens Werken in avantgardemu-
sikalischen Werken anzuerkennen und wertzuschiitzen, wurde als Hinweis auf Au-
torititshorigkeit interpretiert.

* BEbd”  Die vollstiindige Textstelle lautet: ,,Mehrere tausend Jahre abendlindischer Geistes-
geschichte seien in diesen hundert Minuten veriichtlich gemacht, heilige Traditionen be-
schmutzt, ewig giiltige Werte besudelt worden. ,Schweinerei” und Jhirnlose Scheille’ tonte es
Kagel aus viclen Kehlen entgegen® (Gerhard Brunner, Mauricio Kagel - ein Wiener Stéren-
fried, in: Melos 1970: 367-368, 368).
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Den Film selber begriff Brunner als einen hochst willkommenen und gebilligten
Angriff auf die Klassikkonsumenten generell, den Rezensenten mit eingeschlossen,

das heilst auf

,l...] dic aktiven oder passiven Teilhaber an ciner gigantischen Verbindung von Kultur und

Kommerz, der wir all die schonen Jubeljahre und Festspiele zu danken haben: als die sicht-

barsten Zeichen unseres Autorititsglaubens, der sich an das Unverlierbare und Unzerstorbare

der klassischen Uberlieferung hiilt.* [kursiv von mir, B.K.](’”

Kagels Umgang mit Beethovens Werken signalisierte somit aus Brunners Perspek-
tive — fiir die sich entriistenden Zuschauer wic auch generell — die Ablehnung von
Autoritiit, das heit einer Haltung, die mit derjenigen der antiautoritir orientierten
Studentenbewegung korrespondierte.

Das Bezichungsgefiige zwischen der weiterverarbeitenden Adaption von Wer-
ken des klassisch-romantischen Kanons (hier Beethoven) und einer antiautoritiiren
Orientierung artikulicrte sich auch in Uberlegungen, die Koch in dem oben zitierten
Essay zu den Veranstaltungen im Beethovenjahr anstellte. Koch cmpfahl fiir dic
7ukunft einen neuen, antiautoritiren Zugang zum Komponisten, der w.a. darin be-
stehen sollte, dass ein ,lebendiges, engagiert-kritisches Verhiltnis zu den Werken
[und] der Mut, Beethoven nicht mehr heuchlerisch als heilige Kuh zu betrachten
[kursiv von mir, B.K.]* entwickelt werde. Koch setzte hinzu: ,,Der autoritiire An-
spruch der Klassikerkultur muss abgebaut werden [kursiv von mir, B.K.]“(" Die au-
torititskritische Haltung, dic Kagel in scinen Werken zum Beethovenjahr artikuliert
hatte, wurde somit also als Leitprinzip zukiinftigen Komponicrens empfohlen.

Fazit

Kehren wir zu der anfangs gemachten Beobachtung zuriick, dass sich die betonte
Anlehnung postmoderner Komponisten an die ,alten Meister’ zu Beginn der 1970er
Jahre nicht befriedigend erkliiren lisst, wenn sie allein auf das Obsoletwerden der
Idee von ,Geschichte als Fortschritt” zuriickgefiihrt wird. Dic Untersuchung der Art
und Weise, wie ctablierte Avantgardekomponisten 1970 mit Kompositionsauftriigen
anliisslich von Beethovens zweihundertjihrigem Geburtstag umgingen, hat gezeigt,
dass der damalige E-Musikbereich — Klassik und Avantgarde — offensichtlich von
den antiautoritir orientierten Ideen und Wertvorstellungen der Studenten- und Pro-
testbewegungen der 1960er Jahre beeinflusst waren.® Es diirfte dieser antiautoritiire
Impuls gewesen sein, der nicht nur die etablierten Avantgardisten dazu inspirierte,
die Werke Beethovens mit dem Habitus des Vertrauten gegen den Strich zu biirsten,

% Ebd.

®' G. Koch (s. Anm. 56), 124,

2 Dieses Erklirungsmodell korrespondiert im Ubrigen auch mit Fredric Jamesons Definition,
dass die Postmoderne cine Krise der kulturellen Autoritit und einen Wandel von Weltan-
schauungen reflektieren wiirde (vgl. Fredric Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic
of Late Capitalism, London 1991).



96 Timothy S. Brown, Beate Kutschke

sondern auch ihren jiingeren Kollegen, wie Wolfgang Rilm, Detlev Miiller-Siemeégs
und Wolfgang von Schweinitz, erlaubte, auf die grolen Meister Bezug zu nehmen.™

Die vergleichsweisce groBe Aufmerksamkeit, die den grofen Meistern im Zuge

des Beethoven-Jahres gewidmet wurde, schlug sich nicht nur in postmodernen
Werken nieder, sondern miindete bei den Vertretern der radikalen Avantgarde — O.f-
fenbar angeregt durch die persiflierenden Collagen — in einen neuen komposito'rl-
schen Themenkomplex, der um ausgewiihlte grofle Meister kreiste. Kagels ,,Varia-
tionen ohne Fuge* (1971/1972)(’4, ,»Frst Igor, Strawinsky* (1982), ,,2 Balladen von
Guillaume de Machault (1983) und ,,Sankt-Bach-Passion* (1985) sowie Dieter
Schnebels »Re-Visionen®-Zyklus, den er scit 1972 kontinuierlich fortschreibt®, sind
hicrfiir paradigmatisch. Der Umschlag von der Moderne zur Postmoderne im E-
Musikbereich stellt sich, so geschen, weniger als ein radikaler Bruch, wie her-
kémmlich beschrieben, sondern vielmehr als ein Ubergang dar.*
Im E-Musikbereich manifesticrte sich der Geist von ,,1968, die antiautoritiire Be-
wegung, freilich nicht nur in der Genese der postmodernen Musik der jungen Kom-
ponistengeneration und einer stilistischen Verinderung und Moderierung der Kom-
positionen von einigen, nicht allen, etablierten radikalen Avantgardekomponisten.
,» 1908, das heiBt das linksintellektuelle Klima sowie die Ideen, Haltungen und Ein-
stellungen, die durch die Studenten- und Protestbewegungen der 1960er und 1970er
Jahre initiiert wurden, hinterlieen ebenfalls in der Orchesterkultur und der Alte-
Musik-Bewegung ihre Spuren.

Dass autoritire Umgangsformen von den linksintellektuellen Musikern ent-
schieden abgelehnt wurden und im Anschluss an die antiautoritire Bewegung nicht
mehr praktiziert werden konnten, darauf wurde bereits weiter oben hingewicsen.
Dirigentenpersinlichkeiten wie Toscanini oder Karajan — Toscanini soll scine Mu-
siker angeschrieen haben und in der Wut Taktstécke zerbrochen haben — sind daher
im Zuge von ,,1968* zunchmend seltener geworden und heute unmiglich. Die Ab-
lehnung autoritiirer, hierarchischer Umgangsformen artikulierte sich dariiber hinaus
auch in den Bestrebungen der historischen Auffiihrun rspraxis. Das Bediirfnis, mu-

sikalische Interpretationen in einem kommunikativen Prozess gemeinsam und un-
-

 Roland Barthes’ Postulat vom ,,Tod des Autors™ aus dem Jahre 1968 ist zwar insofern mit
dem antiautoritiren Impuls verwandt, als die Bedentung des Autors fiir das Werk herabgg—
stuft wird; letztlich bezeichnet es jedoch einen vollkommen anderen Sachverhalt, nimlich dic
semiotische Uberlegung, dass der Sinn eines Textes nicht vom Autor giinzlich gesteuert und
festgeschrichen werden kann, sondern aus dem Text als Zeichensystem quasi eigendyna-
misch emergiert und/oder vom Perzipicnten erzeugt wird.

Sie nehmen auf die ,Variationen und Fuge tiber ein Thema von Hindel* fiir Klavier
(186171862, op. 24) von Johannes Brahms Bezug.

Vel. , Schubert-Phantasic* (= Re-Visionen 1,5) (1978, revidiert 1989), , Webern-Variationen
(= Re-Visionen Nr. 3) (1972), , Re-Visionen I1* mit den Siitzen ,,Verdi — Moment*, , Mahler
— Moment*, , Mozart — Moment*, ,.Schumann — Moment® und ,Janacck — Moment“ (1986-
1992), sowie auch ,,Becthoven — Symphonie* (1985).

Dies zeigt sich auch deutlich anhand Luciano Berios »infonia® (1968), die mal als moder-
nes, avantgardistisches, mal als postmodernes Werk kategorisiert wird.
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abhiingig von den verbindlichen Vorgaben eines Dirigenten zu entwickeln, fanden
die Verfechter des Originalklangs in der musikhistorischen Theorie unterstiitzt, dass
Musikensembles bis zum 19. Jahrhundert ohne cinen Dirigenten (als ausschlieBli-
ches Titigkeitsfeld eines Musikers) ausgekommen waren.”” Mit der impliziten Ent-
nazifizierung im musikalischen Bereich ging weiter einher, dass nicht nur die Diri-
genten selber, die eine nationalsozialistische Vergangenheit besafen, sondern die
von dieser Musikergeneration vertretenen Klangideale in Misskredit gerieten.”® Der
typische gewichtige, sonore Karajan-Sound wurde, auch unter dem Einfluss der Al-
te-Musik-Bewegung, durch einc leichtere, durchsichtigere Klangisthetik ersetzt.

6 Vgl. Kailan R. Rubinoff, The Early Music Movement in the Netherlands: History, Pedagogy
and Ethnography (Disscrtation, University of Alberta), Ann Arbor (Michigan) 2006.

% Vgl. Martin Elste, Dic Politisierung von Sprache und Kriterien der Musikkritik nach 1968,
in: B. Kutschke (s. Anm. 35), 65-73.



