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Globalisierung und die Freiheit der Kiinste

Globalisierung scheint etwas Zwangsldufiges zu sein. Warum das so ist, kann mit
unterschiedlichen Gedanken gezeigt werden. Mit dem abstrakten: Warum soll eine
Grenze, ist sie einmal als solche erkannt, nicht auch iiberwunden werden? Mit dem
historischen: Bewies nicht das Romische Reich, daf§ Macht auf Expansion zielt und
nur begrenzt wird von materiellen Ressourcen (sprich: technologischen Dispositio-
nen) beziehungsweise von den beschrinkten Kapazititen der Administration des
eroberten Raums? Mit dem Gedanken der Science-fiction: Nahezu alle Zukunftsfik-
tionen gehen wie selbstverstindlich davon aus, daf§ es nur eine Welt gebe, in der opti-
mistischen Version als Weltregierung, in der pessimistischen als Dauerkriegszustand,
der auf eine 6kologische Katastrophe folgt. Mit dem neuzeitlichen Gedanken, daf§
mit der Entdeckung Amerikas, der Weltumsegelung, der Fundierung der Geopolitik
in den Naturwissenschaften (also der Galileischen Revolution) ein Prozefl in Gang
gesetzt wurde, derjenige der Integration aller Erdteile in einen politischen Zusam-
menhang, der zuweilen intermittiert werden kann (wie im Kalten Krieg, der aber
unterschwellig sehr wohl eine Form der Globalisierung war, sozusagen eine Semi-
Globalisierung), aber langfristig gesechen nur ein einziges Telos kennt: die weltum-
spannende, somit globale oder, um mit Derrida zu sprechen, eine mondiale Totalitdt,
die alles in sich faf3t, was zur menschlichen, kulturellen und gesellschaftlichen Exi-
stenz zdhlt. Kurz: Expansion akzeptiert keine Grenzen, und so ist es geradezu logisch,
dafl es eines Tages keine mehr geben werde. Zumindest, wenn einer damit einmal
beginnt; und exakt das haben die Europder zu Beginn der Neuzeit getan.

Insofern ist die Globalisierung ein entgrenzendes Geschehen. Welche Grenzen
sind es indes, die tiberschritten werden? Es ist ja mitnichten der Fall, daf nicht neue
Grenzen und Schranken errichtet wiirden. Die Grenzen, die die Globalisierung nicht
akzeptiert, sind geographische — keine Region der Welt ist mehr terra incognita

— und in diesem Sinne politische, also nationalstaatliche. Die Globalisierung unter-
stellt, daf es Prozesse gibt — solche des Handels, des Reisens, des Informationsaus-
tauschs, der kulturellen Interaktion —, die an keiner nationalen Grenzen Halt ma-
chen diirfen. Freihandel nennt man das, und diese Vokabel kann auch metaphorisch
verstanden werden. Wie sehr das selbstverstindlich wurde, zeigen die verstérenden
Ausnahmen, etwa die atavistische Weigerung Nord-Koreas, sich in die Weltgemein-
schaft einzugliedern; die Reisebeschrinkungen von Menschen in die reichen Linder,
aber auch von reichen Lindern (wenn man an die Visapflicht von Europiern fiir
die USA denkt, eine Regelung, die vormoderne Ziige annimmt); der Ausschluf§ von
Millionen von Afrikanern von AIDS-Medikamenten. Es entstehen somit neue Gren-
zen — solche innerhalb des Gefilles von reich und arm —, diese widersprechen aber
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der Idee der Globalisierung als der Welt von frei flottierenden Giitern und Ideen.!
Mit der Entgrenzung erhdhen sich auch exponentiell multi-kulturelle Gestalten ge-
sellschaftlichen Lebens und von entsprechenden Ausdrucksformen. So mag jemand
in der Medizin auf Akupunktur schwéren, schottische Dudelsack-Musik lieben und
amerikanischen Football spielen. Seit V6lker und Kulturen einander begegneten, kam
es zu Mischformen oder dann zu Neuem — und je linger sich solche Praktiken hiel-
ten, desto weniger konnten sie als inauthentisch gelten. Mit der Globalisierung und
damit dem Zugang zu den unterschiedlichen kulturellen Lebensformen auf diesem
Planeten steigt das kombinatorische Potential ins Uniiberschaubare. Wir beginnen
zu begreifen, was es heif3t, dafl es iiber sechs Milliarden Menschen gibt. Entgrenzung
ist somit ein fundamentalistisch-expansionistischer, ja kolonialistischer Vorgang,
zugleich einer der immensen Steigerung der gesellschaftlichen Komplexitit durch
immer neue Kommunikationsvernetzungen. Autoren der Post-Histoire nennen das
tiberhastet Hyperkultur.?
Diese Argumentation unterliegt aber dem, was ich die »erste europiische Ein-
schrinkung« nennen mochte: Expansion ist nimlich nicht selbstverstindlich. Wir
— das heifSt Européer und solche, die von der europiischen Kultur angezogen oder
ihr auch nur unterworfen sind — scheinen angesichts des missionierenden Christen-
tums, von Kolonialismus, von Kapitalismus, der Weltraumpolitik und der modernen
Kommunikationsmedien gar nicht anders denken zu kénnen als in Kategorien von
Ausdehnung und Unterwerfung dessen, was durch die Ausdehnung gewonnen wird.’
Dafl nun Expansion nicht selbstverstindlich ist, zeigt die chinesische Geschichte,
also jenes Reiches, das vielleicht als das erfolgreichste der Weltgeschichte gelten kann:
Es ist das dlteste und dasjenige, das in zentralen Technologien fithrend war, also just
auf jenem Gebiet, das fiir die Expansion gerade Vorbedingung war. China betrieb
aber weitgehend, obwohl es die logistischen und technischen Voraussetzungen hat-
te, keine Expansionspolitik, missionierte nicht, kolonialisierte die Welt gerade nicht
— bis heute, was sich aber indern kann.* Gerade in einer Zeit, in der Globalisierung
als Schicksal, als geradezu auf3erhistorische Zwangsliufigkeit erlebt wird (und, ironi-
scherweise, China als Akteur undurchsichtig bleibt), sollte jene anti-imperialistische
Mentalitit, wie sie China bis zur europidischen Attacke gegen es auszeichnete, als ein
realhistorisches Gegenargument von schlagender Evidenz beriicksichtigt werden.’

1 Vgl die unverbliimte Analyse von Jean Ziegler, Das Imperium der Schande. Der Kampf gegen Armut und
Unterdriickung, Miinchen: C. Bertelsmann 2005. Daf§ Armut und Ausbeutung ein Ende haben kon-
nen, zeigt Jeffrey D. Sachs, Das Ende der Armut. Ein ikonomisches Programm fiir eine gerechtere Welt,
Miinchen: Siedler 2005.

2 Vgl. Byung-Chul Han, Hyperkulturalitit. Kultur und Globalisierung, Berlin: Merve 2005.

3 Vgl. die Grundintuition von Michael Hardt/Antonio Negri, Empire. Die neue Weltordnung, Frankfurt
a. M.: Campus 2002; vgl. auch dies., Multitude. Krieg und Demokratie im Empire, Frankfurt a. M.:
Campus 2004.

4 Vgl. Konrad Seitz, China. Eine Weltmacht kehrt zuriick, Berlin: Siedler 2000.

5  Was hier die Zukunft bringen wird, ist umstritten; vgl. Frank Sieren, Der China-Code. Wie das boomen-
de Reich der Mitte Deutschland verindert, Berlin: Econ 2005.
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Freilich wire es naiv, wollte man unterstellen oder auch nur wiinschen, dafd der
expansionistische Zug dessen, was wir Globalisierung (eine hochste globale Kate-
gorie) nennen, authdren oder einem wesentlich anderen Prinzip weichen wiirde.
Die Akteure — und das sind fast alle: Supermichte (USA, Europa, China), lokale
Grofimichte (Ruffland, Indien), die Weltreligionen (allen voran: Katholizismus und
Islam), aber auch einzelne Linder, Regionen, Stidte, nahezu alle Menschen, die Wis-
senschaftler, die Kiinstler, die Arbeitskrifte, die, um mit Marx zu sprechen, ihre Ar-
beitskraft auf einem Marke, der mit struktureller Arbeitslosigkeit arbeitet, verkaufen
miissen — kénnen gar nicht anders, als sich dem einen Wettbewerb aussetzen, der ent-
steht, wenn es nichts mehr gibt, was ihn einschrinkt. Die letzte grofle Einschrinkung
war verbunden mit einem gigantischen militirischen Drohpotential wihrend des
Kalten Krieges, einer Situation, die wenigstens Westeuropa (und bestimmten Staaten
im Fernen Osten) eine Phase stabilen und stetigen Wachstums bescherte. Als diese
Drohkulisse zerbrach — und die Menschheit erkennt, dafl militirische Drohungen
solchen Ausmafles, also die Perspektive eines globalen Genozids, genausowenig ak-
zeptiert werden konnen wie das Risiko einer globalen 6kologischen Katastrophe —,
ging auch das Prinzip der Einschrinkung verloren. Seither nun steht wieder die ganze
Welt, und zwar ungeteilt, als Verhandlungsmasse da. Und auch die menschlichen
Existenzen und ihre Kontakte untereinander sind davon betroffen. Es gibt sozusagen
lokale Unschuld nur noch in devastrosen Randgebieten. Die Metropolen hingegen
— und sie nehmen exponentiell zu — werden zu Magneten.®

Alles und jeder unterliegt dem Konkurrenzprinzip, nicht nur Okonomie, Wis-
senschaft, Militir — sozusagen die Hardcore-Disziplinen —, sondern auch die Kultur,
die Religion, der Tourismus, die Kochkunst, der »Lifestyle«. Selbst auf dem karita-
tiven Gebiet ist derlei zu beobachten: Nach der Tsunami-Katastrophe Ende 2004
tiberboten sich die reichen Linder in ihren Hilfszusagen. Es ist der Triumph des
kapitalistischen Tauschprinzips, des Weltmarkts, der sich dereguliert, frei und gren-
zenlos wiinscht. Jeder darinnen hat sich zu positionieren und die Positionierung stets
aufs neue zu justieren. Das Leben wird zum Dauerstref3, die Zeit zur Verzeitlichung,
die Verzeitlichung zur Uberbietungsdynamik. Neu ist sei 1989, daf§ es dazu keine
Alternativen gibt. Selbst China und neuerdings Indien — zusammen mehr als ein
Drittel der Weltbevolkerung — mischen nun kriftig mit. Das Konkurrenzprinzip ist
aber nicht das schwache, sozusagen das sportive, wonach der Bessere, Kompetentere
obsiegen moge, sondern tendenziell Krieg, eine Schlacht mit allen Waffen, vor allem
mit den verschwiegenen, denen am Rande des Gesetzes oder jenseits.” Antonio Negri
spricht daher vom Vierten Weltkrieg (der Dritte war der Kalte Krieg). Es ist, als ob
die groflen Michte und Regionen sich beeilten, die Welt unter sich aufzuteilen, und
eben deswegen langfristige Folgen wie die C")kologie nicht berticksichtigten, gemif$

6  Vgl. Vgl. Dirk Bronger, Metropolen — Megastidte — Global Cities. Die Metropolisierung der Erde, Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2004.

7 Vgl. Herfried Miinkler, /mperien — Die Logik der Weltherrschaft — vom alten Rom bis zu den Vereinigten
Staaten, Berlin: Rowohlt 2005%.
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dem Prinzip: apres nous le déluge. Das gilt vor allem fir die USA?, was die Energie-
vergeudung, und fiir China, was die Umweltverschmutzung betrifft.

Es scheint, daf§ das europiische Prinzip der Expansion fiir das Unheil, das iiber
die Welt kommt, verantwortlich ist. Zwei Einschrinkungen seien aber angefiihrt.
Die »erste asiatische Einschrinkung« gibt zu bedenken, daf es zwar stimmt, dafS
beide Weltkriege von der westlichen Welt ausgingen; dafl aber expansionistische
Weltpolitik (wie Hitler sie anstrebte) nicht nur europdisch ist, zeigt die Rolle Japans
vor und im Zweiten Weltkrieg, eines Landes, das sich sowohl gegen China als auch
gegen die USA auflehnen zu miissen glaubte. Bellizismus ist daher nicht nur ein
europiisches Phinomen. Auch ist eine amerikanische Einschrinkung vonnéten: War
bislang von Europa die Rede, dann in dem Sinne, daf§ Nordamerika, genauer: die
USA, mitgemeint ist. Diese geographische Ungenauigkeit laf3t sich rechtfertigen, da
die USA das gleiche gesellschaftliche Modell des Westens reprisentieren wie Europa,
dessen Ableger sie lange auch waren. Die Frage kommt aber auf, ob im Zuge der ge-
schichtlichen Entwicklung nach dem Zweiten Weltkrieg — genauer in der Zeit nach
dem Fall der Berliner Mauer, noch genauer: mit der europiischen Einigung, mithin
dem Entstehen eines historisch neuartigen Staatenbundes, wie ihn die Europdische
Union darstellt — nicht die USA zu etwas werden, was nicht mehr nur europiisch
verstanden werden kann, und beide Regionen sich gegeneinander — und nicht mehr
miteinander — ausdifferenzieren.” Ob und wie Europa und die USA in Zukunft an-
dersartig — und eben nicht biindnistreu gleichgeschaltet — handeln, davon hingt, wie
mir scheint, der Fortgang der Globalisierung — und vielleicht auch deren Ausgang
— maf3geblich ab. So sehr also Europa die Logik der Globalisierung vorgab und vor-
gibt, so gilt es zu bedenken, daff es in seinen Universalismen auch Mechanismen der
Selbstkritik und Selbstkontrolle enthilt, die die negativen Folgelasten der Globalisie-
rung — zugunsten einer universalen Demokratisierung — ein- oder zuriickdimmen.
Die Ausdifferenzierung gegeniiber den USA kénnte genau darin ihren Sinn bekom-
men: Die USA fiithren die bellizistischen Traditionen Europas weiter, wihrend das
einstige Mutterland progressive Wege in die Zukunft entwickelt. Zumindest ist das
die These von Jeremy Rifkin.

Was bedeuten diese Voriiberlegungen fiir die Kunst, deren Freiheit und die Musik?
Wieder kommt Europa ins Spiel. Denn nur dort hat sich Kunst als Kunstsystem
gesellschaftlich ausdifferenziert. Moderne Kunst gar 1if3t sich nur westlich verstehen.
Wo sie andernorts auftritt, ist sie ein Exportartikel. »Im Falle des Kunstsystems las-
sen sich gute (und gut bestreitbare) Griinde dafiir angeben, daf$ ein ... take off, der
das Kunstsystem gegen Religion, Politik und Wissenschaft differenziert und zugleich

8  Vgl. Michael Mann, Die ohnmichtige Supermacht. Warum die USA die Welt nicht regieren kinnen,
Frankfurt a. M.: Campus 2003.

9 Vgl Jeremy Rifkin, Der europiische Traum. Die Vision einer leisen Supermacht, Frankfurt a. M.: Cam-
pus 2004.
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eine Evolution unaufhaltsamer Strukturinderungen in Gang setzt, weltgeschichtlich
einmal, und nur einmal, passiert ist — und zwar in der europiischen Frithmoder-
ne.«'” Was die Musik betrifft, so verschirft sich diese europiische Perspektive gewal-
tig. Denn was die europdische Musikgeschichte, wie sie im monchischen Mittelalter
aus christlichen Wurzeln anhebt, in den letzten tausend Jahren zu bieten hat, ist nicht
einfach einmalig, es ist beispiellos in Komplexitit und Pluralitdt. Nicht nur all das,
was Max Webern als okzidentale Eigenheiten bestimmte, vor allem Harmonik, Kon-
trapunkt, rationale Tonsysteme und ein ausdifferenziertes Instrumentarium, sondern
auch, dafd all das einer geschichtlichen Evolution mit Binnenrevolutionen (Renais-
sance [Modalitit], Barock [Tonalitdt], Neue Musik [Atonalitit]) unterliegt. Zugleich
143t sich, zumindest seit der Renaissance, die Musikgeschichte rekonstruieren als die
Geschichte von Autoren. Und mit Beethoven kommt ein Zug ins Spiel, der die Mu-
sik seither nicht mehr loslif$t: daf$ sie erklirtermafSen frei sein mochte. Wenn nicht
schon frither, dann spitestens hier wird Musik zu Kunst im modernen Sinne und
damit auch zur Antithesis zu dem, was bald darauf kulturindustriell produziert wird.
Neue Musik, und in ihr die geschichtlichen Etappen wie klassische Moderne, Avant-
garde, Postmoderne und Zweite Moderne, ist europdische (oder genauer: westliche)
und insofern attraktiv fiir Peripherien oder nicht-europiische Kulturen.

Wenn wir Kunstmusik als europiisches Phinomen bestimmen, dann bedarf es
auch hier einer, der zweiten asiatischen Einschrinkung. Die sogenannte klassische
Musik Europas wird in Japan und Korea (und wie zu vermuten bald auch in China)
geliebt und gepflegt, als wiire sie das Selbstverstindlichste der Welt. Sie wird heute
vor allem nicht als Exotikum aufgefaflt, sondern als Musik sui generis. Offensichtlich
besitzt die europiische Musik einen universellen, globalen Kern, ist eben nicht nur
metaphorisch eine Sprache jenseits der Sprache, eine Weltsprache.!' Universell soll
heiflen, dafs sie nicht nur lokal verstanden werden kann. Das »Harmonie«-Prinzip to-
naler Musik — die harmonische Verschmelzung unterschiedlicher Stimmen zu einem
Klang — ist zwar das Produkt unter anderem eines christlich-theologischen Denkens,
kann aber ebenso von asiatischen Weltanschauungen und Religionen mit deren Prin-
zipien von Harmonie und Gleichstimmung emphatisch begriifSt werden. Frappant ist,
daf§ die europdische Musik dort mit Leidenschaft und Hingabe musiziert wird. Sie
wird so gut dargeboten, daf es arrogant wire zu unterstellen, nur Européer kdnnten
europdische Musik interpretieren. Gewif$ gibt es zunichst ein hermeneutisches Pro-
blem: Wie kann man die Kunst einer fremden Kultur verstehen? Und gewif§ stammen
die origindren Ausnahme-Interpreten (also solche mit eigenem Interpretationsansatz,
wie ein Glenn Gould einen hatte) zumeist aus der westlichen Hemisphire (was sich
aber dndern kann). Doch zeigt gerade die Meisterschaft, mit der asiatische Musiker
europdische Musik spielen, daf diese europdische Musik eben nicht nur europiische
ist. Gewils ist sie nicht eine Erfindung, die auch woanders hitte gemacht werden

10  Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 381.
11 Eine andere universale Musikart, die sich von ihren Urspriingen gelost hat und in aller Welt Verbrei-
tung findet, ist der Jazz.
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konnen, die problemlos verpflanzt werden kann wie einst die Kartoffel, die Europier
wie selbstverstindlich als ihre Frucht betrachten. Doch sie ist ein Universelles und
daher auch verschieden kulturell adaptierbar. So ist es offensichtlich ganz normal,
dafS die chinesischen Behorden ihre Musikstudenten nach Deutschland ziehen lassen,
damit diese, so ihr Wortlaut, »richtige Musik« kennenlernten und erlernten. Sofern
nun auswirtige Studenten, teils von sehr weit her, nach Mitteleuropa kommen, um
Komposition zu studieren, tun sie es nicht, um chinesische oder thailindische Musik
zu erlernen, sondern um den Anschluf$ zu finden an das, was hierzulande entwickelt
und zur Bliite gebracht wurde. Offensichtlich gibt es einen Materialstand, ein Niveau
von Technik, das als Standard betrachtet wird. Wenn diese Studenten von sich aus zu
uns kommen, kann von Kulturimperialismus nicht die Rede sein.

Nicht allen Kulturrdumen aber ist Europa attraktiv. Die »islamische Einschrin-
kung« erinnert daran, daf§ der vom Islam geprigte Raum zur Zeit derjenige ist, der am
heftigsten gegen die kulturellen Eigenheiten des Westens rebelliert: soziale Permissi-
vitit, das Prinzip der Kritik, das Selbstbestimmungsrecht der Frauen, die Trennung
von Staat und Religion. Wenn, um ins Detail zu gehen, Popmusik und Hollywood-
Filme zuriickgewiesen werden, dann geschieht das von islamischen Vertretern, nicht
aus Indien, China oder Afrika. Die indische Einschrinkung ist besonders interessant:
Offenbar sind indische Musiker und Musikliebhaber an westlicher Musik, der sie
sich tiberlegen fiihlen, in keiner Weise interessiert, haben sie doch eine hochstehende
kultivierte Kunst-Musik eigenen Ursprungs.'” Stimmt das und hilt sich das auch
in Zukunft — das heifdt mit fortschreitender Teilhabe Indiens an der Globalisierung
—, dann ldge hier eine radikale Differenz vor, eine geradezu monadische Trennung
zweier Musikkulturen, die einander abstof$en und nicht berithren méchten. So wire
mit der indischen Musik ein Fall einer nicht-marginalen Kulturform gefunden, die
eine Alternative bildet zum europdischen Modell, sei es der sogenannten klassischen
Musik, sei es der Pop-Musik. Dann wire die Perspektive gegeben, dafd die Globalisie-
rung nicht automatisch auf einen vereinheitlichten musikalischen Stil — mit lokalen
Firbungen — hinauslduft. Wie auch immer, ob nun die europiische Musik angenom-
men, adaptiert oder aber abgelehnt und verweigert wird — wann immer sie Eingang
findet in andere Kulturriume, wird sie nicht mehr die alte sein: einfach weil die eu-
ropdische Musik, trotz der Binnenkomplexitit, eine Priferenz fiir einen bestimmten
Parameter hat, nimlich die vertikale Dimension, die Harmonik, und im Kontakt mit
anderen Kulturen anders gerichtet wird: in Afrika in Richtung Rhythmus, in Asien in
Richtung Farbe, in Indien in Richtung Mikrotonalitit. Die lokalen Besonderheiten
— Mentalitit, Zeitvorstellungen, Horgewohnheiten etc. — tun ihr tibriges.

12 Vgl. Sandeep Bhagwati, Neuwe Musik in Indien?, in: Programmbuch »grenzenlos. ISCM World New
Music Festival 2006, hg. v. Christine Fischer, Stuttgart 2006, S. 46-49.
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Bevor von der Freiheit der Kiinste die Rede ist, ist von der Bockelmannschen Ent-
deckung zu sprechen. Der fein- und scharfsinnigen Analyse von Eske Bockelmann
ist etwas zu verdanken, was in unserem Zusammenhang von allergroffitem Gewicht
ist."” Der Autor hat einen internen, das heifdt strukturell analogen und nicht nur me-
taphorischen Zusammenhang zwischen dem neuzeitlichen Geldprinzip und dem Ak-
zentstufentake hergestellt, wie er sich im 17. Jahrhundert in der mitteleuropiischen
Musik entfaltete und schliefflich vollstindig durchsetzte. Die Strukturisomorphie
ist die folgende. Im Akzentstufentake, der die rhythmische Aufenseite der Tonalitit
darstellt, wird die Zeit in betont und unbetont untergliedert (bezichungsweise als
Variante: betont und unbetont/unbetont), das heif$t in zweiwertige Verhiltnisse, die
sich nun auf allen Ebenen ausbreiten, der rhythmischen (also in Richtung kleinerer
Werte) und der syntaktischen (der Potenzierung von Takten zu Perioden von bis zu
64 Takten). Dieses vom Musikwissenschaftler Heinrich Besseler benannte Prinzip, so
die Bockelmannsche Erkenntnis, ist aber nicht ein der Musik a priori innewohnen-
des Charakteristikum, sondern eine Synthesisleistung des Subjekts, die es auch dann
vollzieht, wenn durch elektronisch erzeugte, absolut identische Impulse ein derartiges
syntaktisches Raster ohne jeden musikalischen Inhalt suggeriert wird. Wie sehr diese
Art von quantifizierender Zeitorganisation korperlicher Reflex geworden ist, zeigt
die Beobachtung, daf§ Menschen, werden sie Pop-Musik ausgesetzt, unwillkiirlich in
synchrone kérperliche Zuckungen verfallen, als wiren sie eine Maschine, die nun an-
lauft, weil der Stecker in die Steckdose gesteckt wurde. Der europiische, neuzeitliche,
tonale Akzentstufentakt zeigt sich heute in seiner radikalsten Ausprigung, dort, wo
eine andere Rhythmik von vornherein ausgeschlossen ist, weil der »beat, die mathe-
matisch absolut exakte Abfolge gleicher Schlige, von Rhythmusgeneratoren herge-
stellt wird, also gerade nicht von Musikern, die ihrem Ohr, ihrem Bauch und ihrem
Korper folgen, mit Agogik, mit Temposchwankungen, mit Binnenflexibilititen, die
jeder Mensch, sofern er Mensch ist (und sofern Musiker sowieso), selbstverstindli-
cherweise einbringt. Es ist, als ob die Menschen, deren innere Zeit derart un-mensch-
lich gerastert wird, durch apparative Anordnungen nicht anders atmen kénnten als
in exakt immer denselben Luftvolumina oder sich nicht anders fortbewegen diirften
als in immer exake gleich langen Schritten, immer in gleichen Intervallen mit dem
Auge blinzelten oder sich immer in exakt gleichen Kalorienmengen ernihrten.
Wenn Luigi Nono in brieflichen Hinweisen an die Musiker des Lasalle Quartetts,
die sein Streichquartett fiir die Urauffithrung vorbereiteten, betonte, daf$ letztlich
jede Note anders gespielt, jede Pause anders gefiihlt werden, jede Dauer ungleich lang
sein miisse, dann begriindete er es mit den einfachen Worten: »Es ist wie im Leben«.
Das Leben kennt keine Identitdten, schon gar nicht in der Zeit, in deren Medium wir
Menschen unser Leben erleben. Um so mehr erstaunt die Tatsache, daf$ Musik, die
dem vollig widerspricht, ja diesem Leben so feindlich ist, nicht nur weit verbreitet ist,
sondern freiwillig gehort, ja sogar geliebt wird, wenn nicht wie eine Sucht, so doch
wie eine Annehmlichkeit, die man nicht missen moéchte. Das aber beweist nur, wie

13 Eske Bockelmann, Im Takt des Geldes. Zur Genese modernen Denkens, Springe: zu Klampen 2004.
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reflexhaft solche Rhythmik ist, wie sehr sie zur zweiten Natur wurde, so eingefleischt
wie kaum etwas sonst im tiglichen Vollzug, vielleicht vergleichbar mit der selbstver-
standlichen Art, wie Menschen seit den Kinderjahren ihre Notdurft verrichten.

Musik im vollwertigen Sinne ist indessen, solange sie von Menschen gemacht:
gesungen, gespielt, geschlagen und getanzt wird, niemals eine Folge zeitlicher Iden-
tititen. Sie ist das Nicht-Identische auch dort, wo eine gewisse rhythmische Zuver-
lassigkeit, wie in Tanzstiicken, gefordert ist. Daf8 nun solche un-menschliche, den
Korper manipulierende, lebensfeindliche Musik sich weltweit, also global ausbreitet,
mag man als Zufall, als kulturelle Kontingenz einstufen, hochstens erklirbar durch
die okonomische Auflenseite, analog zur Ausbreitung von Fast-Food, Action-Filmen
und Pornographie. Mit Bockelmann konnen wir aber wissen, daf derlei kein Zu-
fall ist. Der rhythmische Reflex des zweiwertig sich potenzierenden tonalen Akzent-
stufentakts ist notwendig gebunden an das Geldprinzip, das Kinder im gleichen Alter
erlernen, wenn sie sich daran gewohnen, mit der Uhr umzugehen. So wie die Zeit in
stets gleiche Intervalle zerlegt wird, ist das Geld nichts anderes als die Sequenz von
gleichen Einheiten, die sich numerisch potenzieren lassen. Und beide Medien sind
gegen Inhalte neutral, das heif$t universalisiert. Was das Geld bemift und in welchen
Tauschprozessen es zur Anwendung kommt, ist ebenso gleichgiiltig wie der musika-
lische Inhalt, der in die immer gleiche rhythmisch-syntaktische Struktur eingezwingt
wird.

Der philosophische Nachweis dieser internen Strukturisomorphie braucht an
dieser Stelle nicht rekapituliert zu werden. In unserem Zusammenhang reicht die
naheliegende Frage: Ist es ein Zufall, daff sich Bumm/Bumm-Musik genauso — das
heiflt geographisch wie dem Grade nach — ausbreitet wie der Kapitalismus, daf$ sol-
che Musik genau dort Einzug hilt, wo das kapitalistische Prinzip unter der Schwelle
gehalten wurde, also in den ehemals sozialistischen Landern, wie in Osteuropa, in
Ruffland, in China, ja sogar im arabischen Raum, wo derlei doch als gottlos gelten
miifSte?'* Ist die Pop-Musik die Expansionsmusik von heute, sozusagen die Militir-
musik in jenem Vierten Weltkrieg? Was geschieht den regionalen Kulturen, wenn
deren Mitglieder die nimlichen Korperreflexe erhalten, die gleiche Synthesisleistung
vollbringen, die Zeit auf dieselbe Weise unterteilen und quantifizieren? Wie wirke
sich das auf das Leben aus und auf die nicht-musikalischen Ausdrucksformen? Wenn
einmal gefragt wurde, ob Kapitalismus unser Schicksal sei: Ist die Pop-Musik das
Schicksal der globalisierten Welt? Wenn iiberall sie und nur sie tont? Und das iiber-
tont, was autochthon ist und musikalisch viel reichhaltiger, nimlich die Volksmu-
siken mit deren Eigenheiten? Ist es nicht der spite Triumph der Kolonialisation, wenn
das Bumm/Bumm alle >natiirlichen< musikalischen Fihigkeiten weltweit abtotet?

Es ist das Schlimmste zu befiirchten, denn Techno-Minimalismus ist die Rein-
form jener Bockelmannschen Entdeckung, nackter 1t sich der Maschinen-Beat
nicht prisentieren. Er ist die Endform, das rhythmische Schema mit einem musika-

14 Der prominenteste Anti-Amerikaner am Beginn des 21. Jahrhunderts, Osama bin Laden, nannte unter
den Kulturerscheinungen, die er am meisten verabscheute, die Pop-Musik.
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lischen Inhalt, der gegen Null konvergiert und lingst nur mikroskopische Ausmafie
angenommen hat. Musikalisch ist die Globalisierung ein Horrorfilm, eine Alien-In-
vasion. Fiirs Interkulturelle sensible Musikintellektuelle spiiren das genau. Das mag
ihre Eurozentrismusneurose erkliren. Darunter verstehe ich nicht, daf sie Eurozen-
tristen sind, sondern die Paralyse, dafd sie, vor lauter Angst, sie konnten auch nur im
entferntesten eine eigene Idee nach drauflen tragen, die positiven, universellen Werte
der europdischen Musik komplett verleugnen und vor der Aporie der Interkultura-
licdt kapitulieren: daf$ jeder, ob er es will oder nicht, ein Wertesystem nun einmal
besitzt. Zu diesen Werten gehort schlieflich und nicht nur letztlich die Freiheit. Die
Frage kann nur heif§en, wie man mit der eigenen kulturellen Identitdt umgeht, wenn
man anderen Identitdten begegnet.

Ich meine, daf$, wenn von Freiheit der Kiinste, einem europiischen Konzept, die
Rede ist, die Verhaltnisse klar sein sollten. Die Unfreiheit in der Musik geht nicht von
der Neuen Musik aus, selbst dann nicht, wenn sie glaubt, missionieren oder gar dik-
tieren zu miissen. Und zwar einfach deswegen, weil sie tiberhaupt kein Gewicht hat.
Bevor sie im Zuge der Globalisierung irgendwo hingelangt, war die Musik der Kultur-
Industrie schon da, um die Ohren und die Kérper zu konditionieren. Verabschieden
wir uns also von der Furcht, wir konnten, trauten wir noch unserer Neuen Musik,
diese anderen oktroyieren. Neue Musik ist eine Nische innerhalb des Kunstsystems,
zu dem der Zugang freiwillig ist. Wir sollten der Eigendynamik und den freien Krif-
ten der Beteiligten vertrauen, wenn interkulturelle Begegnungen auf dem Gebiet der
Neuen Musik veranstaltet werden. Eine Gefahr der Einseitigkeit droht zumeist nicht
von den Chefideologen, die bestimmte Asthetiken proliferieren wollen, sondern von
politischen Hintergrundentscheidungen und mehr oder weniger versteckten Inter-
essen von Verlagen und Agenten. Wenn etwa Japan beteiligt ist und man darauf
wetten kann, dafl die Musik von Toshio Hosokawa erklingt, dann fragt sich, ob nicht
die gleichen imperialistischen Mechanismen wie in den iibrigen Schattierungen des
Weltmarkts am Werke sind.

Die Aporie des Interkulturellen lautet: Ist Freiheit wirklich eine europiische
Vorstellung (und nicht etwa eine universelle) — und das gilt fiir verwandte Begriffe
wie Kunstautonomie und moderne Kunst —, dann wird jeder, der sich dafiir einsetzt
— oder auch nur in deren Koordinationssystem denkt —, europiisch agieren. Daf$ er
dabei eurozentristisch denket, ist nicht zwangslaufig. Die Frage ist, wie man sich zu
dieser Aporie verhilt.

1. Der Europier kann sie verleugnen und in der Uberzeugung, die iiberlegenere
Musik zu besitzen, diese anderen aufzwingen. Man ist dabei nicht nur Eurozentrist,
sondern auch Imperialist. Gliicklicherweise ist diese offene Form der Expansion
kaum noch durchsetzbar.

2. Der europidisch Denkende und Agierende nimmt das Recht jedes Weltenbiir-
gers in Anspruch, ein Teil eines globalen Pluralismus zu sein, und kidmpft fiir seine
Sache, weil er weif3, daf§ andere, Nicht-Europier, das auch tun und auch tun kénnen.
Er tritt in Konkurrenz und wird Teil einer weltweiten Kunstszene beziehungsweise
eines weltweiten Kunstmarkts.
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3. Er kann der Ansicht sein, daf§ die europdische Denkweise, was die eigene
Musik anbetrifft, universell ist und daher nicht nur von expansionistischem Wesen.
Freiheit ist danach ein allgemeines Gut, das mehr als nur europiisch ist. Ein solcher
Europder spricht somit als Mitglied einer Weltgesellschaft, die lingst schon formal
das Prinzip der Freiheit akzeptiert hat.

4. Er kann sich der europiischen Urstinde bewuft sein, an der er teilhat, des
expansionistischen Charakters des europdischen Denkens, das auch dazu gefiihrt hat,
daf$ die europdische Idee der Freiheit universell geworden ist. Er wird versuchen,
die negativen Auswirkungen des europdischen Denkens, das auf Allgemeinheit geht,
behutsam zu kompensieren, indem er die Besonderheiten im Konkreten, Regionalen
und Individuellen zu stirken sucht.

5. SchlieSlich kann er ein Eurozentrismusneurotiker sein und dariiber depressiv
werden; dann diirfte er aus dem internationalen Kommunikationssystem herausfal-
len.

Wie immer man sich benimmt, in der Sache geht es darum, die Begriffe, die wir
aus der europiischen Asthetik kennen, universell genug zu denken, damit sie globale
sind und eben Lokalbesonderheiten gerade nicht unterminieren. Das sei an den zen-
tralen Begriffen der Autonomie und der kiinstlerischen Freiheit angedeutet.

Autonomie ist ein soziologischer Begriff und bedeutet, daf§ der Kiinstler unab-
hingig von funktionalen Vorgaben »freic arbeiten, das heifdt sein Werk und seine
Arbeitsweise selber programmieren kann. Er arbeitet nicht fiir Staat, Partei oder Kir-
che, sondern getragen von privaten Mizenen oder staatlichen Institutionen. Eine
solche Definition von Autonomie ist neutral, weil privativ. Entscheidend ist, dafs
nicht tibertragen wird, wie heute in Europa Autonomie funktioniert, nimlich als
geschicktes karrieristisches Bedienen von Kommunikationsstrategien innerhalb des
Kunstsystems, das insofern von der Autonomie gerade nicht sehr viel tibrig laf3c.”
Wie Autonomie im jeweiligen Kulturraum Gestalt annimmt, kann und darf nicht
exportiert werden, wohl aber das Prinzip als eine politische Forderung. Eher darf
vom Konkurrenzprinzip einmal Segen erwartet werden: daf§ die Kiinstler, indem sie
einander begegnen, die Vorziige, sofern bereits auf der anderen Seite realisiert, ken-
nenlernen und gegebenenfalls modifiziert adaptieren.

Was die Kiinstler, sind sie frei, mit ihrer Freiheit anfangen, ist, auf den Punkt
gebracht, ihre Sache. Ein prominentes, wenn auch etwas angestaubtes Kiinstlerbild
in Mitteleuropa ist das leidende, sich selber aufopfernde Genie. Das in die Welt zu
tragen, wire reaktionir und auch armselig. Denn derlei zihlt bereits heute hierzu-
lande kaum noch etwas und wiirde auf internationaler Ebene nur Gelichter hervor-
rufen. Zu suchen wire vielmehr nach einer Definition von kiinstlerischer Aktivitit,
die allgemein genug ist, um universell anwendbar zu sein, und dabei nicht hinter
europiische Errungenschaften zuriickfillt. Ich denke dabei an Kunst als die Ermog-
lichung, das In-die-Welt-Setzen des Unmdoglichen. Das Unmégliche ist aber nicht

15 Vgl. Harry Lehmann, der von einer Heteronomie zweiter Ordnung spricht (Globalisierung und die Frei-
heit der Kiinste, in: Musik & Asthetik 33 [2005]).
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einfach das Uberraschende, das Unerwartete, der Tabubruch oder das Noch-nicht-
Dagewesene, sondern in der Tat und wortwértlich das Unmdgliche, das, was die
jeweiligen Rahmenbedingungen des Kunstsystems nicht erlauben und was trotzdem
erarbeitet wird — eine veritable Subversion vor Ort, nicht nach allgemeinen Vorgaben,
die vom Zentrum vorgegeben werden, sondern in der Auseinandersetzung mit den
behindernden Bedingungen vor Ort. Wird auf diese Weise Kunst gemacht, dann
wird Freiheit im mehrfachen Sinne Wirklichkeit: als Freiheit der Kunst, als die der
Kiinstler, als die eines jeden zum Zugang zur Kunst — als unmégliche Méglichkeit,
Freiheit in einer Welt einzufordern, in der Freiheit so fragil ist wie in der unseren.
Wenn die freie Kunst so ein nicht-marginaler Teil der Globalisierung wird, kénnen
wir vielleicht eines Tages auch von einer gelungenen, erfiillten, authentischen Mon-
dialitdt sprechen.



