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von der «Berufung» zuriick zum Beruf
Der Anspruch der avantgardistischen Musik, die einzige ernst-
zunehmende Fortfiihrung der abendildndischen Musikgeschich-
te zu sein, ldsst sich nicht mehr aufrechterhalten. Die avantgar-
distische Musik ist in Ideologien des 19. Jahrhunderts wie
Geniekult, Originalitidtsstreben und Fortschrittsglauben befan-
gen und insofern dem Medienzeitalter, in dem der ganze Vorrat
an Musik zu Versatzstiicken funktionalisiert worden ist, nicht
mehr angemessen. Der Autor plddiert fiir Komponieren als
Dienstleistung, bei der Aufwand und Ertrag in einem sinnvollen
Verhiltnis stehen. War es noch im 18. Jahrhundert selbstver-
standlich, dass ein Komponist sowohl fiir Kenner wie fiir Lieb-
haber schreibt, so wird die «<Musik fiir die Masse» heute vorwie-
gend den Nichtkdnnern iliberlassen, wahrend die, welche sich
fiir Konner halten, sich prestigioseren Genres widmen und
geringe Beachtung in Kauf nehmen. Gerade angesichts der sich
ausweitenden Massenkultur wéare es indessen notwendig, dass
die Komponisten ihre soziale Funktion neu iiberdenken.
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Von Mathias Spohr

Die musikalische Avantgarde, verstan-
den als diejenige Ausrichtung der Mu-
sik, die auf Uberwindung romantischen
Wohlklangs und iiberlieferter Darbie-
tungsformen abzielte, ist mehr und
mehr zuriickgedrdngt worden. Ein An-
spruch, der besonders in der Bliitezeit
der seriellen Musik zu horen war, dass
ndmlich diejenige Musik, die sich den
falschen Gefiihlen verweigere, die ein-
zig ernstzunehmende Fortfithrung der
abendldndischen Musikgeschichte sei,
ist mittlerweile kaum mehr aufrechtzu-
erhalten. Viele Kulturbewusste, die den
Anliegen der Avantgarde an sich ver-
stdndnisvoll gegeniiberstehen, halten
heute den «Wohlklang» fiir nicht iiber-
windungsbediirftig und sehen jene
Musik nur noch als kleinen Teil eines
sehr weit gefdcherten Angebots vorwie-
gend «wohlklingender» Musik — ver-
gleichbar etwa mit der «manierierten
Musik» gegen Ende des 16. Jahrhun-
derts —, nicht mehr und nicht weniger
berechtigt, «die» Musik der Gegenwart
zu sein, als etwas anderes. Verschirft
wird das durch die Tatsache, dass von
dem, was seit dem Zweiten Weltkrieg an
«ernster» Musik entstanden ist, sich
nach wie vor kaum etwas im «klassi-
schen» Musikleben auf breiterer Basis
gehalten hat. Die oft genannte Verzoge-
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rung in der offentlichen Anerkennung
der Neuen Musik ist kein Argument
mehr: wenn sie einmal dreissig Jahre
gedauert haben soll, miisste sie heute
vierzig oder fiinfzig Jahre lang sein. Die
historische Riickwirtsorientierung des
Musikbetriebes hat sich eher verhértet,
und grossere Verdnderungen sind nicht
in Sicht.

So stellt sich grundsitzlich die Frage
nach dem Rahmen fiir neu komponierte
Musik. Ein moralisch und historisch
legitimierter Anspruch, dass «man»
dem Abonnentenpublikum neben Beet-
hoven und Schumann auch etwas «un-
bequemes» Neues vorsetzen «miisse»,
lasst sich nicht durchsetzen. Die Kom-
ponisten — ich setze voraus, dass sie
gehort werden wollen — sollten sich
deshalb nicht mehr einer diffusen «Of-
fentlichkeit» gegeniiber sehen, die
scheinbar nichts von ihnen wissen will,
sondern moglichen Gruppen von Inter-
essenten, um die man sich gezielt bemii-
hen muss. Da gibt es grundsitzlich zwei
Moglichkeiten: man sucht sich ein Pu-
blikum, von dem man glaubt, dass es
existieren konnte, oder man kommt den
Bediirfnissen einer bestehenden Grup-
pierung entgegen. Geschickten Kon-
zertveranstaltern gelingt es mitunter,
recht zahlreiches Publikum fiir Urauf-
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fiihrungen «schwieriger» Musik zu ver-
sammeln. Dieses Publikum zu vermeh-
ren und zu pflegen, ist aber gerade auch
eine Sache der Komponisten. Und eben-
so kann eine Urauffithrung Anklang
beim gewohnlichen Abonnentenpubli-
kum finden, ohne deswegen gleich
schlecht zu sein.

Herrschaft der
«Versatzstiicke»

In merkwiirdigem Widerspruch zu den
weitgehend festgefahrenen Strukturen
im Konzert- und Opernbetrieb ldsst sich
beobachten, dass in der allgegenwirti-
gen funktionalen Musik des Medien-
zeitalters viele Errungenschaften der
letzten Jahrzehnte, die den gewohnli-
chen Konzertbesucher nach wie vor ab-
schrecken, auf breitester Basis schon
lange ohne weiteres akzeptiert werden:
an den Clusters im Fernseh-Krimi,
wenn die Spannung steigt, oder an den
elektronischen Sphirenkldngen, wenn
es dort um Naturwissenschaft geht, stort

und in lppigen Kldngen, in Tschai-
kowsky oder Stockhausen gleichermas-
sen schwelgen, wenn wir damit vertraut
sind. Was Jacob Burckhardt vor mehr
als hundert Jahren veréchtlich von der
Kultur der «Amerikaner» sagte, gilt
heute weitgehend fiir uns: Wir sind
«ungeschichtliche Bildungsmen-
schen», denen die Kultur der «Alten
Welt» — nicht aus rdumlicher, sondern
aus zeitlicher Distanz — als «Trodel»
anhéngt. Je mehr wir die Musik in ihren
geschichtlichen Bedingtheiten «verste-
hen» und durch historische Auffiih-
rungspraxis versachlichen, desto wert-
freier wird das alles — das «war eben
einmal so», ob es uns «etwas sagt» oder
nicht. Das kulturell bedingte emotiona-
le Werturteil («schon») tritt in den Hin-
tergrund zugunsten einer blossen, un-
parteiischen Verkniipfung von Informa-
tion («interessant»). Das ist nicht nur
eine Erscheinung des heutigen «Bil-
dungsmenschen», sondern der Medien-
gesellschaft generell: Wer musikalisch

sich niemand. Fast alle «modernen
Ausdrucksmittel», bis hin zu neuzeitli-
chen Spieltechniken, Klangverfrem-
dungen oder Improvisationskonzepten,
haben schon lange — genau wie etwa der
Rhythmus eines Renaissance-Tanzes
oder die Instrumentation a la Richard
Strauss — ihren festen Platz im Katalog
der musikalischen Versatzstiicke, die
bei passender Gelegenheit hervorgeholt
werden. Im Fernsehportrit des beriihm-
ten Physikers wird im Hintergrund zum
Beispiel Serielles abgespielt, wihrend
er seine Formeln auf die Wandtafel krit-
zelt. Das Medienzeitalter ist eine Welt
der Versatzstiicke.

Das kann man auch positiv sehen: Es ist
eine grosse kulturelle Leistung, dass uns
heute musikalische Formeln aus minde-
stens drei Jahrhunderten prisent sind,
auch wenn nicht jeder sie historisch
einordnen kann. Vielleicht ist die «post-
moderne» Kultur der Versatzstiicke
nicht ein Zeichen des Niedergangs,
sondern zeigt uns an, dass ein sehr
grundsitzlicher, lange vorbereiteter
Umbruch aller Werte nun immer schnel-
ler fortschreitet:

Von der Dekonstruktion der romanti-
schen Sentimentalitit haben wir mittler-
weile schon ebensoviel Distanz, wie
von dieser selbst. Wir konnen in kargen
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nicht speziell gebildet ist, aber den
«Amadeus»-Film oder jene Fernseh-
werbung, die ihn imitierte, gesehen hat,
denkt bei Mozarts Musik nun vielleicht
gezwungenermassen an Rokoko-Periik-
ken, auch wenn er nicht unbedingt
weiss, wo und wann es das gab, und
unabhingig davon, ob und aus welchen
Griinden ihm das gefillt. Die gedankli-
che Verbindung zwischen Mozart und
Periicke hat sich dann etabliert, und
damit lasst sich die Musik fiirderhin
einordnen. Dem musikalisch «Gebilde-
ten» geht es auf seine Art kaum besser:
Er erkennt das Gehorte, und es fillt ihm
etwa auf, dass die Streicher hier fiir
diese Epoche eigentlich zuviel Vibrato
machen —was auch eine blosse Informa-
tionsverkniipfung ist. Vielleicht findet
er im Augenblick trotz besseren Wis-
sens sogar personlichen Gefallen am
«falschen» Vibrato, weil ihm das im
Zusammenhang mit romantischer Mu-
sik sonst auch gefillt.

Diese von Wertungen unabhingige,
assoziative Betrachtung jeder Art von
Musik ist vielleicht die Grundlage fiir
ein neues, historisch weniger belastetes
Selbstverstindnis unserer Kultur. Die
«Versatzstiicke» werden, herausgelost
aus ihrem urspriinglichen Zusammen-
hang, Bausteine fiir etwas Neues.

Verdanderung der
Wertvorstellungen

Die Ausweitung der Massenkommuni-
kation fordert diese Umschichtung der
Wertvorstellungen. Der «freie Fluss der
Information», der Europa in den neunzi-
ger Jahren plangemdss {iberschwem-
men wird, wird Konsequenzen auf un-
ser kulturelles Leben haben, die wir
noch gar nicht recht abschitzen konnen.
Gerade weil wir uns mit so viel Informa-
tion konfrontiert sehen, brauchen wir
die ldngst bekannten optischen und
akustischen Formeln, um eine Botschaft
— welcher Art auch immer — zu verste-
hen.

Gerade die «Versatzstiicke», also das
Vertraute, dem man gleich eine feste
Bedeutung zuordnen kann — ob man das
nun abgeschmackt findet oder nicht —
fehlen in der noch wie im 19. Jahrhun-
dert auf genialische Neuerung und per-
sonlichsten Ausdruck ausgerichteten
avantgardistischen Musikkultur. Das
herrschende Musikleben steht dazu in
einem Gegensatz, der immer extremer
wird. Die vielgeschméhte, so oft fiir tot
erkldrte italienische Oper Verdis oder
Puccinis, die sich immer neu aus einem
Vorrat traditioneller Formeln zusam-
mensetzt, ist heute beliebter denn je.
Viele neue «ernsthafte» Kompositionen
kommen sogar wieder dem Bediirfnis
nach «Versatzstiicken», sprich einge-
fleischten Horgewohnheiten, entgegen.
Absichtlich macht man gerade das, was
man vor zwanzig Jahren noch engagiert
zu iiberwinden trachtete — und das ist
wohl kaum ein beklagenswerter Abstieg
in den Kitsch, sondern ein wichtiges,
zukunftsweisendes Zeichen.
Entwickelt haben sich in unserem Jahr-
hundert vor allem die Techniken — der
Komposition, der Ausfiihrung, der Auf-
zeichnung und der Verbreitung von
Musik. Die Ideologie des schopferi-
schen Umgangs mit Musik, der Genie-
kult und das biedermeierliche Prestige-
denken — der Wille, «Geschichte» zu
machen oder zu schreiben — haben sich
im allgemeinen Bewusstsein seit hun-
dert Jahren nicht verdndert. Hier miis-
sen Hemmnisse aus dem Weg gerdumt
werden, um diese ideologische Situa-
tion nicht weiterhin zu konservieren.
Wohlgemerkt: Als Avantgardist im
«modernen» Sinne verstand sich eigent-
lich schon Wagner mit seiner Zukunfts-
musik. Und nicht einmal das Phdnomen
der «Postmoderne» ist neu—die Kontro-
versen etwa um Mahlers Lieder, um
Strauss’ «Rosenkavalier» oder um Puc-
cinis Opern zeigen, dass es schon eine
Postmoderne gab, bevor die «Moderne»
sich richtig ausbreiten konnte. Wo
immer man in unserem Jahrhundert
gemeint hat, etwas Neues zu schaffen,
war man fast ohne Ausnahme in den-
selben  Denkschablonen gefangen;
gerade dann, wenn man versuchte, sie
ins Gegenteil zu kehren. Als Cage letzt-
hin in der Frankfurter Oper die Sdnger
ihre Lieblingsarien durcheinander sin-
gen liess, wurde der Anlass prompt
wieder nach altbekannter Sprach-
regelung als Werk eines innovativen
Genius gefeiert.



Fortschritt?

Das Fortschrittsprinzip in der Musik ist
wie die Fortschrittseuphorie in Technik
und Wirtschaft bereits zu Grabe getra-
gen worden. Wer im Geiste Schonbergs
die Entwicklung der Musikgeschichte
selbst in die Hand zu nehmen glaubte,
ist von der Einsicht eingeholt worden,
dass Traditionen trotzdem hartnéckig
weiterbestehen, so sehr man sie auch zu
missachten versucht. Horgewohnheiten
lassen sich nur scheinbar durchbrechen:
‘Ein Rhythmus im Ser- oder 7er-Takt,
den ein hiesiger Komponist erfindet, um
dem 4er- oder 3er-Zeitmass zu entge-
hen, wird kaum je so selbstverstidndlich
und organisch sein wie die Ser- oder 7er-
Rhythmen, die etwa osteuropdische
Kinder nach tausendjdhriger Tradition
auf der Strasse trommeln. So komplex
das auf dem Papier aussehen mag, es
bleibt meist ein papierener Protest ge-
gen die quadratische Metrik, die den
Alltag von Kaufthaus bis Disco be-
stimmt. Und ganz dhnlich steht es mit
der Auflosung der Tonalitit. Neue Stim-
mungen, andere Unterteilungen der Ok-
tave, Emanzipation des Gerduschhaf-
ten, der einfachen Sinus- oder Recht-
eckschwingung, all dies hat unser Be-
wusstsein erweitert, aber am Ende doch
nur einen Zauberkasten von Effekten
ergeben, mit denen sich der gleichmis-
sige Schlag oder die diatonische Melo-
dik nochmals anders ausgestalten las-
sen.

Genialitat?

Das Genialitétsprinzip ist ein zweiter
kaum mehr tragfahiger Stiitzpfeiler der
Avantgarde. Natiirlich kann auch in der
E-Musik nicht alles, was da entsteht,
genial sein. In der E-Musik ist, genau
wie in der U-Musik, das normale, alltdg-
liche Schaffen wenig inspiriert, auch
wenn es sich in das Gewand des Beson-
deren kleidet. Ein Massstab zur Beurtei-
lung kann auf ldngere Sicht nur das
Handwerkliche sein; Originalitdt ldsst
sich nicht zur Norm machen und oft
auch schwer beurteilen, da der gewohn-
heitsméssige Blick vielleicht nicht
gleich auf das Wesentliche fillt. Das ist
ja das Dilemma aller Kulturbeurtei-
lungs-Instanzen. In der E-Musik gibt es
wie in der U-Musik durchschnittliche
Kompositionen, die aber ihre Aufgabe
in einem speziellen Auffiihrungsrah-
men erfiillen; und das ist auch das Wich-
tigste.

Zudem ist die Personlichkeit eines
Komponisten kaum je so sehr von 6f-
fentlichem Interesse, dass es sinnvoll
wire, jedes Werk unbegrenzt dieser
Personlichkeit unterworfen zu sehen.
Der normale, fiir alle befriedigendere
Weg istdie Anpassung des Werks an den
Auffiihrungsrahmen. Dies ist bei neuen
Kompositionen im Grunde eine Chan-
ce, da sie, eben anders als das Werk des
verstorbenen Klassikers, gezielt im
Hinblick auf Erwartungshaltungen, auf
produktive «Sachzwinge», auf ein ganz
bestimmtes, gegenwirtiges Publikum
entstehen konnen. Sich in diesen Rah-
men einzubringen, ist eine handwerkli-
che Leistung des Komponisten und

zugleich die Daseinsberechtigung sei-
nes Werks. Handwerkliches Konnen
entspringt immer einem intakten Ver-
héltnisdenken, bei dem Aufwand und
Ertrag gegeneinander abgewogen wer-
den: Welche Mittel konnen hier ange-
wandt werden? Lohnt sich die aufge-
wendete Zeit? Was ist zumutbar und
was dankbar fiir die Interpreten, was
nachvollziehbar fiir die jeweilige Ho-
rerschaft? Das Genialische (das im
Grunde niemand fiir sich beanspruchen
kann) sollte hier hinter das Professio-
nelle zuriicktreten.

Uberwindung des
Dilettantismus

Die ungute Polarisierung zwischen E-
und U-Musik birgt auf beiden Seiten die
Gefahr des Dilettantismus: Wer glaubt,
etwas mehr zu konnen, schlidgt sich auf
die Seite der E-Musik (dies ist im Jazz-
und sogar im Rockmusik-Bereich leider
dhnlich), die mehr Prestige verheisst,
aber nur beschrinkte Auffithrungsmog-
lichkeiten in exklusiven Kreisen bietet.
Die «Kultur fiir die Masse» wird dann
oft den Nichtkonnern iiberlassen, die
gut bezahlte und gleichzeitig handwerk-
lich unvollkommene Arbeit leisten,
wihrend die Konner, oder diejenigen,
die sich dafiir halten, in vornehmer
Zuriickgezogenheit ~ «hobbymaéssig»,
meist ohne direkten regelmissigen
Kontakt zur Offentlichkeit komponie-
ren. Aber auch in diesem Rahmen ent-
steht viel Dilettantisches; die seriellen
Kompositionstechniken zum Beispiel
haben, falsch verstanden, dem Musikle-
ben manchen Scharlatan beschert: ein
lediglich nach numerischen Gesetzmas-
sigkeiten zusammengebasteltes Musik-
stiick ist natiirlich noch genausowenig
Kunst wie eine korrekt ausgefiihrte
Harmonielehre-Ubung. So etwas diirfte
bei den Interessierten keinesfalls aus
generellem Wohlwollen der neuen,
nicht-populdren Musik gegeniiber tole-
riert werden, wie das nicht selten ge-
schehen ist. Vielmehr miisste man das
sofort streng verurteilen, um nicht der
unsachlichen Frontenbildung zwischen
einem Publikum, das «prinzipiell da-
fiir», und einem das «prinzipiell dage-
gen» ist, Vorschub zu leisten. Das wire
ein Beispiel einer funktionierenden
Wechselwirkung zwischen Komponist
und Publikum. — Aber oft kann es gar
nicht dazu kommen: Gerade bei Orche-
sterwerken fehlt fiir die meisten E-
Musik-Komponisten iiberhaupt die
Moglichkeit, sich den Teil der hand-
werklichen Fertigkeit zu erwerben, der
sich nur aus regelmissigen Auffiihrun-
gen eigener Werke ergibt. Nicht zuletzt
fehlt hier auch fast immer die der Arbeit
angemessene Bezahlung, der 6konomi-
sche Rahmen. Dariiber zu lamentieren
hat keinen Zweck, denn das eiserne
Gesetz von Angebot und Nachfrage
ldsst sich durch keine noch so aufwendi-
gen Forderungsmassnahmen ausser
Kraft setzen. Das Verhiltnis des E-
Musik-Komponisten zum Publikum ist
in der Regel gestort, und das ist das
Hauptproblem. Wer gehort werden will,
muss etwas Gefilliges schreiben, «ge-
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fillig» in dem positiven Sinne, wie das
etwa in der «galanten» Musik des 18.
Jahrhunderts verstanden wurde. Gerade
diese Hinwendung zum Gefilligen hat
jadie Entwicklung zu den Hohepunkten
der Wiener Klassik entscheidend mitge-
priagt. J.J. Quantz unterscheidet um
1750 zwischen der leichten Musik fiir
«Liebhaber» und der anspruchsvollen
fiir «Kenner», die er als fiihrender Ex-
ponent des Musiklebens beide als
gleichwertige Gattungen behandelt und
mit gleichem Sachverstand pflegt. Die
Komponisten oder improvisierenden
Instrumentalisten weist er an, sich sorg-
filtig auf die musikalische Bildung und
Erwartung der Horer einzustellen.
Wenn der Komponist nicht verstanden
wurde, lag es an ihm. — Die Uberwin-
dung der avantgardistischen «Neuen
Musik» konnte heute dhnliche Wege
gehen wie die Uberwindung des «Ba-
rocken» durch eine gesellschaftsfihige,
leicht zugingliche Musik gegen die
Mitte des 18. Jahrhunderts.

Wenn der Komponist oder die Kompo-
nistin offentliche Anerkennung sucht,
dann miisste dieses Komponieren vor-
ersteine Dienstleistung sein, wie andere
Dienstleistungen auch. Anpassung an
einen Publikumsgeschmack — ohne
Selbstverrat —miisste wieder zur Selbst-
verstiandlichkeit werden. Eine ange-
messene Reaktion auf die eigene Arbeit
ist fiir die Komponisten am Ende befrie-
digender als das blosse Prestige, etwas
«geschaffen» zu haben, was die Urauf-
fihrung kaum tiberlebt. Der iibertriebe-
ne Prestigewert, den das Komponieren
von Musik seit der Mitte des letzten
Jahrhunderts besitzt, ist der sinnvollen
Arbeit abtriglich und miisste iiberwun-
den werden. Komponieren jeder Art von
Musik ist ja an sich eine gewohnliche
kunsthandwerkliche Tétigkeit, und es
gelten hier die gleichen Regeln wie bei
jeder anderen kiinstlerischen Beschiifti-
gung; ungehemmte Selbstverwirkli-
chung ist selten moglich, die Bedeutung
des Talents wird oft tiberschétzt, ent-
scheidender sind oft Fleiss und Durch-
setzungsvermogen. Jeder, der Einblick
hat in die Praxis, wird das bestitigen
miissen. Eine niichterne Betrachtung
kann hier nur heilsam sein.

Effizienz

Die verdriangte Frage nach der Effizienz
des schopferischen Tuns riickt heute,
etwa weil die personalintensive Arbeit
im Musikverlagswesen oder an den
Theatern und andern Kulturinstituten
immer teurer wird, stdrker in den Vor-
dergrund: die praktische Uberlegung,
wieviel Zeit, wieviel Konnen, wieviel
Geld (etwa fiir Stimmenkopien) in ein
«Werk» investiert werden und in wel-
chem Verhiltnis dazu der Widerhall bei
den Horern steht, wie gross die Anzahl
Leute ist, die effektiv damit erreicht
werden, und wie hoch der Anteil, der
das Gehorte auch in irgendeiner Weise
schitzt. Gefihrlich ist die Flucht in ein
libersteigertes Prestigedenken, etwa in
dem Sinne: je weniger etwas gehort
wird, desto bedeutender ist es, und desto
edler, weil «zweckfreier», ist der betrie-

23

bene Aufwand. Gewiss sollten auch
weniger populdre Veranstaltungen er-
moglicht werden — aber eine allzukleine
Schar von Horern setzt sich nicht unbe-
dingt aus den «wichtigsten» oder «wert-
vollsten» Gliedern der Gesellschaft
zusammen, ist vielleicht auch nur ein
kleiner Teil der wirklich Interessierten,
die man moglicherweise erreichen
konnte. Latent besteht hier die Gefahr
des Sektierertums; schon deshalb ist
eine gewisse Breitenwirkung von Vor-
teil.

Heute, wo die Massenkultur sich immer
mehr ausweitet, ist es zudem politisch
besonders fragwiirdig, wenn sich die
«Kopfe» des kulturellen Lebens dem
breiten Publikum entziehen. Die Leute
sind nicht dumm, sondern meist unkri-
tisch. Schlechtes Niveau der kommer-
ziellen Kultur ist oft auf Nichtkonnen
oder sogar auf eine verantwortungslose
Haltung der «Macher» zuriickzufiihren.
Dabei miissen sich Qualitdt und Erfolg
nicht gegenseitig ausschliessen. In der
kommerziellen Filmmusik etwa wird
sehr oft schlechte Arbeit fiir viel Geld
geleistet. Fiir diese Art Musik miissten
sich vermehrt die «Konner» erwidrmen —
die Voraussetzung ist aber, wie gesagt,
eine Anpassung an die Bediirfnisse.
Auch in diesem Rahmen kann etwas
sehr Gutes und doch Populires entste-
hen; der Komponist wiirde — in einem
funktionalen Rahmen — gehort und an-
stdndig bezahlt.

Zwei konkrete Anregungen, stellvertre-
tend fiir weitere Moglichkeiten der
Anpassung an einen gegebenen Rah-
men: Fiir den «Videoclip», normaler-
weise ein mit optischen Effekten ange-
reicherter Popsong, ist ein besonderes
Format von Video-Compact-Discs ge-
schaffen worden. In seiner hervorragen-
den technischen Qualitit wire dies etwa
ein Verbreitungsmittel fiir eine neue
Gattung musikalisch-optischer Experi-
mente. Auch hier miisste man sich der
Produktionskosten wegen auf einen
nicht allzu kleinen Markt einstellen, von
dessen Mechanismen man auch fiir an-
spruchsvolle Projekte profitieren konn-
te. Eine andere Moglichkeit fiir Kompo-
nisten, eher im Hinblick auf den kon-
ventionellen Konzertbetrieb, konnte die
Bearbeitung bekannter Werke sein.
Bearbeitung natiirlich nicht im Sinne
einer Verbesserung des Originals, son-
dern als Reaktion auf die gegenwirtigen
Gewohnheiten und Moglichkeiten —
wie in der heutigen Architektur, der es
bei vielen Gelegenheiten unmoglich
geworden ist, einen Neubau durchzuset-
zen, und die daher oft bestehende Bau-
ten mit grosserem Aufwand umgestal-
tet, als fiir den Neubau erforderlich
wiren. Dabei ist in den letzten Jahren
aus der Not eine eigentliche Kultur ge-
worden.

«Absolute» Musik?

Die Horgewohnheiten, die in der popu-
laren Musik bestehen, sollte man nicht
aus einem falsch verstandenen Intellek-
tualismus oder aus einer einseitigen
Auslegung der Musikgeschichte heraus
geringschitzen, sondern als Traditionen

ihrer Art respektieren. Die Formen der
musikalischen Darbietung beispiels-
weise, bei denen die Musik eher sekun-
dir ist, wihrend die Ausstrahlung der
Ausfiihrenden oder der Rahmen der
Veranstaltung den wichtigsten Raum
einnehmen, haben in der populdren
Musik ihren festen Platz. In der E-Mu-
sik tut man nach wie vor so, als sei die
Musik an sich immer im Zentrum. Die
«absolute Musik» ist jedoch ein Ideal
und keine Realitidt. Musik ist auch im
Konzertrahmen immer in gewisser Wei-
se funktional; auch ins Konzert geht
«man» in erster Linie, um unter Gleich-
gesinnten zu sein, weil die Interpreten,
der Raum, die Atmosphire Gefallen
finden. Dies galt schon fiir die Urform
des biirgerlichen Konzerts im 17. und
18. Jahrhundert, in dem sich das biirger-
liche Selbstbewusstsein beim Musizie-
ren und Musikhoren rituell bestétigte.
So ist es heute noch, und das ist normal
so: Jede Art von Musik kann nur fortbe-
stehen, wenn sie sich in einem gesell-
schaftlichen Rahmen und damit in ei-
nem konomischen Gefiige halten kann.
Wer zahlt, befiehlt: Das ist eine wesent-
liche, nicht unproduktive Triebkraft des
Kulturschaffens. Wenn man geschickt
mit ihr umgeht, kann sie insgesamt
mehr ermdglichen als verhindern.

Abschied vom
Urauffiihrungs-Prestige

Die Veranstalter, Kritiker, Institutionen,
die sich mit Neuer Musik beschéftigen,
sind heute oft in der Gefahr, sich im
Kreis um einen Gegenstand zu drehen,
der nicht mehr die Bedeutung hat, die
man ihm zumisst. Am krassesten zeigt
sich dies bei der aufwendigsten Gat-
tung, der Oper. Neue Produktionen die-
ser Darbietungsform, die von Libretti-
sten und Komponisten normalerweise
eine so grosse fachspezifische, praxis-
bezogene Erfahrung voraussetzen wiir-
de, wie sie heute kaum mehr zu erlangen
ist, sind im Grunde fast immer unbefrie-
digend fiir Publikum und Ausfiihrende.
Der Komponist tritt gewohnlich, auch
wenn er sonst sehr gewandt ist, mit recht
naiven theatralistischen Vorstellungen
an die Sache heran und erwartet dann,
dass sich in der Realisation alles seinem
Werk unterwerfe. Diese Art Oper hilt
sich nur noch durch den Prestigewert
der «Urauffithrung» am Leben. Doch
welchen Wert kann die Urauffiihrung
tatsdchlich haben, wenn die dritte Vor-
stellung schon fast leer ist? So wenige
Kulturbewusste,  Musiktheaterbegei-
sterte kann es ja nicht geben. Wenn Kri-
tiker nun international und seitenlang
dariiber berichten — vielleicht nicht
begeistert, aber wohlwollend, wie es
sich bei einem so aufwendigen und gut-
gemeinten Ereignis gehort —, wird dem
Anlass eine Bedeutung gegeben, die er
von seiner Wirkung her gar nicht hat.
Der Komponist gewinnt dadurch viel-
leicht Ansehen, glaubt sogar an eine
grossere Wirkung seines Werks, ohne
jemals ein angemessenes Publikum zu
haben. Das Kartenhaus der Neuen Mu-
sik wird so immer hoher und einsturzge-
fahrdeter. Mathias Spohr
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