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Reflexion, Kritik, Utopie, Messianizitit

Kriterien moderner Musik — oder: Wie weit trigt die Idee musikalischer Dekonstruktion?’

von Claus-Steffen Mahnkopf
L

Die Unterscheidung zwischen neuer und zeitgendssi-
scher Musik ist weder iiberfliissig geworden, noch ist sie
ideologisch. In Wahrheit ist sie substantiell und dringli-
cher denn je. Neue Musik war der Name, mit dem Musik
am Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts, vor allem die
der Wiener Schule, belegt wurde, um einen radikalen
Bruch zu markieren. Einen Bruch mit dem Publikum,
das sich etwas ausgesetzt glaubte, was in einem emphati-
schen — und nicht nur in einem formalen - Sinne neu
war, so neu, da die Grundlage des Bands zwischen der
Musik und dem Publikum wenn nicht durchschnitten, so
doch griindlich gestort wurde. Zeitgendssische Musik —
oder zeitgendssisches Komponieren — ist hingegen ein-
fach der Name fiir alle musikalische Produktion der je-
weiligen Gegenwart, die nicht mit dem Anspruch jener
Neuheit aufiritt beziehungsweise nicht mit dem Effekt
jener Fremdheit belastet ist.

Die Dialektik des Neuen ist bekannt. Es altert. Und
zwar doppelt. Formal durch bloRe zeitliche Distanz, und
prinzipiell in dem Sinne, dafd das Neuheitsprinzip an ei-
nem bestimmten Punkt so reflexiv wird, dafl es seine
Unmittelbarkeit verliert, also problematisch wird. Will al-
so Neue Musik Neue Musik bleiben, muf sie nicht nur
stindig kreativ und innovativ, also lebendige Gegenwart
sein, sondern das Prinzip des Neuen selber erneuern,
neu definieren, somit iiber ,bloRe” Gegenwart hinaus-
weisen. Das ist weder unméglich noch fithrt es automa-
tisch, wie so hiufig unterstellt, zu einer linearen Uberbie-
tungsdynamik (die im folgenden diskutierten Kategorien
sind nicht linear miteinander verkniipft, die Begriffe
Fortschritt, Wahrheit und Avantgarde werden bewufit
vermieden).

Meine These ist, dak Neue Musik einst eine Ausnahme-
situation darstellte, dies stets im Laufe des zwanzigsten
Jahrhunderts blieb und es heute nicht minder ist. Unter
LAusnahmesituation” verstehe ich den Umstand, daR die
musikalische Kreativitit der Komponisten (ihr ,Eigen-
sinn“) nicht zwanglos mit den Bedingungen des Konzert-
lebens und den Bediirfnissen des Publikums zusammen-
geht, daR statt dessen die Werke erst mithsam gegen Wi-
derstinde durchgesetzt und dann auch nur widerstre-
bend akzeptiert werden und daf dieses Durchsetzen vie-
ler vermittelnder Instanzen wie der Wissenschaft, der
Kritik und des Intellektuellenworts bedarf. Warum ist das
so? Warum konnte die Neue Musik nicht soweit integriert
werden, daf} sie zur zeitgenossischen Musik wurde, daf}
diese Differenz verschwand, man zur Verséhnung ge-
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langte und somit die Einheit des Konzertlebens wieder-
hergestellt werden konnte?

Dafiir sind mehrere Griinde zu nennen: erstens das
Uberangebot historischer Musik, das jene Bediirfnisse
des Publikums bereits hinlinglich abdeckt; zweitens die
extrem zeitverzogerte Akzeptanz fritherer Neuer Musik,
die von der Gegenwarts-Neue-Musik ablenkt; drittens die
ubiquitire, geradezu mythische Prisenz von popularer
Musik aller Art (von Gebrauchsmusik tiber Jazz und der
Film- und Tanzmusik bis zum industriellen Pop), welche
die Tonalitit mit all ihren Charakteristika sedimentiert.

Viertens gibt es einen Grund in der Sache selbst: die
fortschreitende Autonomie der Kiinste als eines gesell-
schaftlichen Subsystems mit eigensinnigen Logiken. Man
kann namlich, und ich teile diese Auffassung, die atonale
Revolution — und mit ihr alle nachfolgenden — als einen
weiteren Schritt des Zu-sich-Kommens der Musik, als eine
Form der Selbstbefreiung interpretieren, die fiirderhin
weniger dem Gebrauchswert als dem Sachwert gehorcht.
Unter diesem Blickwinkel stellt die Neue Musik etwas
dar, was zu frith in der Welt ist und erst spiter, wenn
tiberhaupt, gewtiirdigt werden kann (mit der Paradoxie,
daR sie dann gerade nicht mehr neu ist); warum das so
ist — und die Erfahrung des zwanzigsten Jahrhunderts
lehrt uns dies unbestreitbar —, ist freilich eine Frage au-
Rergewshnlicher geschichtsphilosophischer Brisanz, de-
ren Beantwortung mindestens soviel tiber die Musik wie
iiber den ,Stand der Menschheit” aussagt.

Meine These ist, da} Neue Musik als Ausnahmesitua-
tion nur gerechtfertigt ist, wenn sie diese Ausnahmesitua-
tion ernst nimmt, also gerade nicht sich darum bemiiht,
zeitgendssische Musik zu sein. (Das hat Vor- und Nach-
teile; der Vorteil liegt in der grofReren Unabhingigkeit vom
Markt, der Nachteil in der mangelnden Anerkennung, die
fiir nicht wenige nicht ertragen werden kann.) ,Gerecht-
fertigt“ meine ich zunichst gesellschaftlich, sozusagen
kulturpolitisch (auch wenn Kulturpolitiker gewthnlich
grofte Probleme mit dieser Dialektik haben). Die Finan-
zierung einer hochsubventionierten Musik, die sich nicht
von selbst versteht, kann nur legitimiert werden, wenn
sie das, was sie ist, auch konsequent umsetzt. Das meinte
wohl Adorno, als er postulierte, in der Moderne funktio-
nierten nur radikale Werke, und sei’s um den Preis des
Scheiterns. Das heiRt: Kompositorische Genialitit und
Witz der Erfindung sind nicht hinreichende Kategorien
fiir Neue Musik. Es muf vielmehr etwas hinzutreten.

Meine These ist, dafd die Notwendigkeit zu einem sol-
chen Surplus seit Beethoven der geschichtlichen Entwick-
lung selber innewohnt. Diese Forderung ist also nicht
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einfach eine formale Konsequenz aus dem Neuheitsprin-
zip, das, einmal in die Welt gesetzt, sich selbst mittels der
Selbstiiberbietung am Leben hilt. Sondern sie ist indu-
Ziert von einem Komponisten, der, am Beginn des biir-
gerlichen Zeitalters und an dessen erstem Scheitern, ei-
nen ProzeR in Gang gesetzt hat, den man héchstens ver-
leugnen kann: den Prozef der Modernisierung, das heif’t,
des Hereinbrechens von Modernitit in die Musik selber.

Natiirlich schlug Beethoven einen neuen ,Ton“ an; spa-
testens mit der Dritten Sinfonie ist dies evident. Doch
dieses Neue war nicht das Neue der Neuen Musik, denn
es wurde vom Publikum nicht nur angenommen, son-
dern geradezu als authentischer Ausdruck der neuen Zeit
nach der Franzosischen Revolution aufgefalit. Was aller-
dings nicht begriffen wurde, waren die Experimente des
Spitwerks, vor denen wir heute noch staunen, nicht nur
um der Vielheit, sondern vor allem um deren Kithnheit
willen und weil wir nicht zu verstehen glauben, warum
Beethoven das iiberhaupt — in so kurzer Zeit und als Ein-
Mann-Unternehmen — machte.

Meine These ist, daR Beethoven in seinem Spatwerk
eines, das erste, von vier Kriterien moderner Musik inau-
gurierte: Reflexion. Unter Reflexion im modernen Sinne
ist nicht nur eine Reflexion des Komponisten auf seine
Arbeit und seine geistigen Grundlagen gemeint (in die-
sem Sinne waren auch Bach und andere alles andere als
unreflektiert), sondern dafl eine bestimmte — moderne —
Reflexion nétig wird, weil die Grundlagen der Musik sel-
ber problematisch und damit aber auch - als Kompensa-
tion - der subjektiven Freiheit zuginglich werden. Sub-
jektive Freiheit ist bereits beim frithen Beethoven Pro-
gramm. Aber erst der spite wendet Reflexion auf die Mu-
sik selber an. Das heifdt, daR erst dort die Musik selbst
reflexiv wird. Damit meine ich nicht nur, dal Beethoven
formale und kompositionstechnische Experimente an-
stellt, sondern vor allem, dafs man der Musik selber an-
hort, daR sie sich zu sich selbst in Beziehung setzt, sich
gleichsam beobachtet. Paradigmatisches Beispiel sind die
_ Diabelli-Variationen®. Dieses Werk ist nur anfinglich
eine , Musik iiber Musik® (ein Kommentar eines fremden
Stiicks), in Wahrheit bildet es einen Zyklus von verschie-
denen Reflexionen iiber Musik und bestimmte Aus-
drucks- oder Materialdimensionen. Immer wieder stockt
die Musik, ein bestimmter Aspekt wird festgehalten, ge-
priift und bewertet; und aus dieser Priifung werden Kon-
sequenzen gezogen in dem Sinne, daR mit der Zeit die
Musik eine ganz andere wird: Am Ende dieses Prozesses
erklingt ein Menuett wie aus einer ganz anderen Welt.
Die Musik selbst gibt sich einen anderen Namen. Die
Asthetik der ,Diabelli-Variationen* verdankt sich nicht
nur der Reflektiertheit des Komponisten, sondern ist sel-
ber, in sich, reflexiv. ’

Reflexion bleibt fiirderhin unangefochten bedeutsam.
Dafiir zwei Belege: Die Reflexion auf die jeweiligen kom-
positionstechnischen und ssthetischen Grundlagen wird
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in der atonalen Musik zum Imperativ (vor allem auf der
Linie Wiener Schule, Erste Darmstidter Schule, Freibur-
ger Schule), und zwar in Kompensation des Wegfalls tra-
ditionaler Standards. Zum anderen spiiren wir den Man-
gel an Reflexion und interpretieren ihn als Ausdruck un-
geniigender Modernitit; beispielsweise stort uns Hinde-
miths Musikantisches, weil es so tut, als kénne man auf -
diese Weise musikantisch sein, man hort es der Musik
an, daR sie dariiber nicht einmal einen Zweifel hat (wo-
hingegen Lachenmanns Musikantisches viel authenti-

“scher diinkt); dhnliches lat sich iber Henzes Redselig-

keit sagen, die nicht weif}, wie redselig sie ist. Auch er-
scheint uns heute Mahlers Musik als moderner als die
des Konkurrenten Richard Strauss, weil bei jenem der
Grad der internen Reflexion ungemein héher ist.

Nachdem Reflexion ein Moment der Musik selber ge-
worden ist, wird sie umgekehrt auch Teil des extra-musi-
kalischen Selbstverstindigungsprozesses und damit des
kulturellen Diskurses (beginnend mit Wagners schrift-
stellerischer Produktion, vollends dann mit der ,Dauer-
diskussion“ um die Neue Musik).

Meine These ist, da das geschichtlich nichst jiingere
Kriterium das der Kritik ist. Kritik ist erst verhiltnisma-
Rig spit auf den Punkt gebracht worden, beriicksichtigt
man den Beginn des Modernisierungsprozesses bei Beet-
hoven. Erst Nono hat Ende der sechziger Jahre den Kri-
tikbegriff eindeutig formuliert, als er erkannte, dafl musi-
kalisch-kompositorische Kritik nur begriffen werden
kann, wenn sie zugleich auch auf die Gesellschaft und
die vorherrschende Kultur bezogen wird. Kritik ist frei-
lich bereits im neunzehnten Jahrhundert wirksam, im-
mer dann, wenn eine eigene Position von anderen Posi-
tionen der Gegenwart oder der Viter abgesetzt werden
mufRte, so bei Wagner, aber auch beim Richtungsstreit
um die Neudeutschen. Auch die Atonalitit 1if3t sich als
Kritik am bestehenden — niimlich immer noch tonalen —
Idiom interpretieren, auch wenn Schénberg und den
beiden Schiilern eine kritische Attitiide fremd war. Eine
solche tritt erst nach 1945 auf, und zwar dezidiert antago-
nistisch bei jener Avantgarde, die zu ihrer Durchsetzung
sich des Mittels der Denunziation der ilteren Generation
bediente. Diese — geschichtslose — Denunziation war
zwar ein Karrieretrick (der nur in der sogenannten ,Stunde
Null“ mbglich war), aber sie enthielt auch sachliche Mo-
mente von Kritik an der fritheren Musik, so an der Dis-
kongruenz von diastematischer Avanciertheit und eben
nicht avancierter musikalischer Morphologie (Rhythmik,
motivisch-thematische Arbeit et cetera) bei Schonberg.
Kritik war also auch eine Produktivkraft, um zu neuen
Phiinomenen zu gelangen. Freilich war ein solcher gene-
rationeller Kritikbegriff nicht zu Ende gedacht, denn er
fiihrt in eine Paradoxie. Wenn das, worum willen Kritik
geiibt wurde, realisiert ist, entfillt der Grund der Kritik,
und mit der Etablierung des Neuen stellt sich die Frage,
was denn nun an der neuen Musiksprache kritisch sein
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solle. BloRes Anderssein ist kein hinreichendes Krite-
rium. Kritisch ist eine Musik nur dann, wenn es ihr ge-
lingt, das Defizit an moderner Authentizitit (die der kriti-
sierten abgeht) zu beheben. Dann ist aber die Musik
strengen Sinnes nicht kritisch, sondern wahr. Will sie
aber dennoch kritisch sein, dann muf etwas hinzutreten.
Und das hat Nono auf den Punkt gebracht (und nach ihm
haben es einige deutsche Schiiler aufgegriffen), als er fiir
sich in Anspruch nahm, die neuesten Materialien und
Techniken nicht nur einzusetzen (wie etwa Stockhausen),
sondern dies in kritischer Absicht zu tun.? Diese Kritik ist
aber primir nicht gegen Musik gerichtet, sondern gegen
die gesellschaftlichen und kulturellen Rahmenbedingun-
gen. DaR diese die musikalische Asthetik in ihrer Ginze
mindestens so bestimmen wie gleichsam vorgesellschaft-
liche linguistische Grundlagen, die sich in der musikali-
schen Entwicklung zeigen, ist eine dezidiert soziologi-
sche Argumentation, die erst nach dem groflen Innova-
tionsschub der Nachkriegszeit erkannt wurde. Das, was
Adorno als marxistischer Musiksoziologie aller Musik
nachzuweisen versuchte, wird hier kompositorisches Be-
wufdtsein: daR Kritik als Kriterium moderner Musik im-
mer eine gesellschaftliche Kategorie ist.

Spitestens an diesem Punkt, an dem also Kritik als sol-
che erkennbar wird, zu sich kommt, kann und mufR sie
mit dem ersten Kriterium verbunden werden. Ab jetzt
erwartet man von moderner Musik, daR diese Kritik als —
wie immer (etwa als Kritik am Geschmack) zu konkreti-
sierende — Gesellschafiskritik der Musik reflexiv inne-
wohnen miisse. Wenn man also Kritik und Reflexion zu-
sammendenkt, wird ein gewisses Unbehagen an der
Spektralmusik erklirbar: Technologisch gesehen, ist sie
reflexiv, weil sie genau weif}, was sie tut, und dies nach
allen Seiten durchdacht hat, sie verbindet aber damit kei-
ne Kritik am Status quo (man konnte polemisieren, dafd
sie umgekehrt genau an der Permanenz der Schénheits-
isthetik traditionellen Zuschnitts interessiert ist). Cage
hingegen erfiillt das Kriterium der Kritik, da er eine De-
maskierungsisthetik entwarf; ob er freilich ausreichend
reflexiv ist (oder nicht doch in weiten Teilen naiv), daran
scheiden sich bekanntlich die Geister.’

Aber auch Kritik — auf diese Weise gesellschaftskritisch
gesehen — erliegt einer doppelten Paradoxie. Zum einen
klebt der Negationsversuch immer am zu Negierenden
und kann sich daher nicht ausreichend emanzipieren
von dem, was es strengen Sinnes zu tiberwinden gilt (so
droht die Gefahr des Didaktischen bis hin zum Propa-
gandistischen, des Kommentars zum Bestehenden et ce-
tera), zum anderen wiirde sich die Musik von selbst erle-
digen, wenn der Gegenstand der Kritik realgesellschaft-
lich beseitigt wire. Eine solche — letztlich funktionale —
Musik widerspricht aber dem Autonomiestatus moderner
Kunst. Es ist daher kein Wunder, daf der Kritikbegriff
sehr eng — zeitlich wie hinsichtlich der Wahl der Protago-
nisten — mit dem der Utopie verbunden wurde.
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Mit anderen Worten: Reflexives Komponieren ist das
Bewufitsein von der Nicht-Allgemeinheit des Materials,
der Technik und der inhirenten stilistischen Implikatio-
nen, ergo der atonalen Situation, bereits als die Atonalitit
noch unbekannt war. Kritisch wird das Komponieren,
wenn eine Distanznahme zur Geschichte und damit zur
repertoiregesittigten Musikkultur der eigenen Zeitgenos-
senschaft dringend wird, meist verbunden mit einer lin-
ken Gesellschaftstheorie, also mit Kulturkritik. Beides ist
heute selbstverstindlich (weil in einer lteren Generation
durchgesetzt) wie nicht selbstverstindlich (weil einer jiin-
geren Generation ausgetrieben). Die heutige Fassung, die
diesen beiden positiv besetzten ,Werten“ Rechnung trigt,
muf einen Schritt weiter gehen, den der Utopie. Dabei
kann Utopie eine Fiille-Erfahrung artikulieren (und eine
Transzendenz des Gehalts intendieren) oder eine Man-
gel-Erfahrung, nimlich die von Unausfithrbarkeit. Dieser
Schritt hin zur Utopie ist dabei zeitgeschichtlich zu erkla-
ren, nimlich als Antwort auf den Utopieverlust der neoli-
beralen Phase, die selbst der Postmoderne in deren inno-
vativen und subversiven Aspekten in den Riicken fiel.

Unter , Utopie” verstehe ich eine kompositorische und
kiinstlerische Einstellung, deren Produktivitit einen kul-
turellen Zustand voraussetzt, den es nicht beziehungs-
weise noch nicht gibt. Ich meine damit tibersteigerte, so-
zusagen unrealistische Wiinsche hinsichtlich der Wirkung
der eigenen Arbeit, sofern diese einem kulturell legitimen
Programm folgen (so der berechtigte Wunsch des Klassi-
kers Beethoven, die ganze Menschheit erreichen und
verbriidern zu kénnen), und technische — meist auffith-
rungstechnische — Imperative, die auf etwas Noch-nicht-
Daseiendes oder Erst-zu-Errichtendes vorausgreifen.

Utopie ist also das Moment, das der Kritik sichert, daf
sie mehr als Kritik ist, daf sie auch eine eigenstindige
Programmatik enthilt, die sie der musikalischen Kultur,
wie sie ist, als ein Anderes, Neues, erst in Lernprozessen
zu Assimilierendes hinzufiigt. Das Utopische ist das, was
den kritischen Bezug des Komponierten zur Welt, wie sie
ist, eigensinnig tibersteigt und der Musik Autonomie
(und kiinstlerische Substanz) zusichert. Dabei ist Utopie
auch eine Typfrage. Ligeti, Kagel und Berio - sie bleiben,
auch wo sie postmodern sind, modern insofern, als sie
nicht antimodern wurden wie beispielsweise Penderecki —
sind nicht an Utopie (auch Boulez nicht), sondern an der
moglichst perfekten und brillanten Darstellung ihrer
Werke interessiert; ihnen ist dies genug. Sie erheben mit
ihrer Musik keinen Anspruch auf eine substantielle An-
derung des Begriffs von Musik. Genau das aber hatte die
sogenannte Avantgarde — an ihrem jeweiligen geschicht-
lichen Ort — im Sinn.

Meine These ist, dafl auch die Utopie sich in eine Apo-
rie verhakt. Erstens ist sie zunichst einmal richtungslos
(Nono war Revolutionir, er war an Anderung iiberhaupt
interessiert, weil bereits die Infragestellung beziehungs-
weise der Zusammenbruch des Bestehenden ein Fort-
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schritt wire) oder zielt auf Einzelaspekte, ohne die Ge-
sellschaft als ganze konzeptuell mitzureflektieren. Allein,
mit fortschreitender Reflexion mufR sich auch die Utopie
fragen, was sie eigentlich genau will und wie dies mit der
Gesamtgesellschaft vermittelt ist. Zweitens beziehen sich
Utopien — etwa die, daR sich das Ohr auf die Atonalitit
beziehungsweise Mikrotonalitit einstelle, dafy die Spiel-
techniken sich verfeinerten, daR das Publikum sich 6ffne
et cetera — auf konkrete Mangelerscheinungen im Lichte
ihrer Uberwindbarkeit und damit auch Uberwindung.
Mit fortschreitendem Druck gerade utopischer Entwiirfe
4indern sich die Rahmenbedingungen, und was einst uto-
pisch diinkte, wird mit der Zeit mdglich, ja vielleicht
Standard. Utopie als Ausdruck von Kritik am Bestehen-
den, weil dieses nicht wirklich zulasse, daR Mégliches
wirklich werde, muR sich daher, will sie ihr Kritisches
behalten, radikalisieren. Meine These ist, daft die Utopie
immer schon auf eine Radikalinderung bezogen gewe-
sen ist. In diesem Zusammenhang spielt Nono wieder-
um die entscheidende Rolle. Er war es, der den Kritikbe-
griff auf den Punkt brachte (im Gegensatz zu den ande-
ren Serialisten oder Postserialisten) und zugleich den
Utopiebegriff in die Neue Musik einfiihrte, namlich in-
dem er mit dem Spitwerk ein anderes Héren gefordert,
ja impliziert hat (und {iberdies seinem Kritikbegriff das
hinzufiigte, was dem fehlt, was in der frithen und mittle-
ren Phase vielleicht ein wenig zu affirmativ formuliert
wurde). Nonos iiberragende Bedeutung unter den Kom-
ponisten nach dem Zweiten Weltkrieg besteht darin, daf3
er gleich zwei Kriterien moderner Musik ~ und nicht wie
Beethoven nur eines — auf den Punkt brachte. Ja, in An-
sitzen hat er auch sich dem vierten Kriterium, dem Mes-
sianischen, angendhert (cacciari-vermittelt im ,Prome-
teo“).4 Aber bevor ich dazu komme, michte ich den Uto-
piebegriff in der Moderne erldutern.

Beethoven hatte eine Utopie, die revolutiondre Stimu-
lierung der Menschheit zugunsten einer universalen
Briiderlichkeit. Wagner hatte eine, die sich erfiillte, die
Festspiele (auf die die ,Rheingold“-Partitur angelegt wur-
de, die bei ihrer Niederschrift noch nicht zu realisieren
war), und eine, die nicht eingelost werden konnte, die
Liuterung des Menschen durch das Erlebbarmachen des
Allgemeinmenschlichen im Mythos und daher eine radi-
kale Verinderung der Gesellschaft zu einer Radikaldemo-
kratie hin. Schénberg, anders als Beethoven und Wagner
ohne politisches Konzept, hatte die Utopie, daft die Ato-
nalitit zur zweiten musikalischen Natur werde (was sich
genau nicht bewahrheitet hat). Die Serialisten (zumin-
dest Boulez) hatten die Utopie des strukturellen Horens
(phasenweise konnte diese Vision im Diskurs der neuen
Musik eingelést werden, heute hingegen, zu einer Zeit
eines fortschreitend nicht-funktionalen Hérens, wird sie
wieder zu einer Utopie). Cage hatte die Utopie einer zen-
buddhistischen Versshnung des Menschen mit der Natur
und damit von Frieden und Gerechtigkeit gegentiber den
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(eigensinnigen) Dingen (er scheiterte aber am Kritikbe-
griff und auch an der Forderung musikimmanenter Re-
flexion). Feldman hatte die Utopie der Umstellung der
Musik auf die ,intellektuelle Dimension“, deren Beginn
er bei Beethoven ansetzte. Ferneyhough hat die Utopie
einer schwierigen Musik. Die Komplexisten haben die
Utopie einer extrem schnellen, wendigen, (re)agiblen .
und intelligenten Musik. Nono hatte die Utopie eines an-
deren Horens, zu dem erst hingefithrt werden muf mit
einer Art von Pri-Musik, welche die Bedingungen des
Horens selber kritisch hinterfragt. Meine personliche
Utopie ist im Anschluf an Feldman und Nono, daft man
zu einer weltgesittigten Musik finde, fiir deren Horizont
Nono seine Pri-Musik und Feldman seine Jenseits-der-
Musik komponierten, oder mit anderen Worten: dafy die
Musik so komplex, so ,literarisch wie die Welt unid ihre
Probleme sei.

Auffillig ist, daf die nichteingeldsten Utopien an ge-
sellschaftlichen, nicht an musikalisch-technischen Pro-
blemen und Inhibitionen scheitern. Daher ist es notwen-
dig, einen Begriff eines kategorial Anderen einzufithren,
der auf etwas jenseits der — nicht-geinderten beziehungs-
weise sich nicht indern lassenden — Gesellschaft bezieht.
Dieses mochte ich mit dem Begriff von Messianizitét ver-
suchen.

Dieses Messianische ist in den anderen drei Kategorien
angelegt: Reflexion ist auch ein Mittel des Zu-sich-Kom-
mens, das heit, der Vollendung von Musik in ihrem
Wesen als ginzlich erfiillter Musik; Kritik ist auch Aus-
druck eines Unbehagens am Status quo mit der ethi-
schen Dimension konkreten Handelns zugunsten einer
»ginzlich befreiten Musik“ (Adorno); die Utopie ist auch
das Anzielen von konkreten Verinderungen, die sie vor-
wegnimmt. Da aber der Grund dafiir, daf bisher die Uto-
pien sich nicht oder nur partiell erfiillen liefien, ein ge-
sellschaftlicher ist, ist die Gesellschaft zu verdndern; ge-
nau das antizipiert beziehungsweise fordert die Neue
Musik, das ist ihr normativer Gehalt. Da aber die Verdn-
derung der Gesellschaft in einem radikalen Ausmaf — das
heiRt, ihr Eintritt in die messianische Zeit verniinftiger,
universaler Aktualitit — nicht befohlen werden kann — das
wire idealistisch-utopistisch —, muf die Musik sich um
dieses Messianische, und zwar musikalisch, bemiihen.
Das heift mit anderen Worten: Sie mufl —und zwar jetzt,
am Beginn des einundzwanzigsten Jahrhunderts, von
neuem — die Konsequenzen daraus ziehen, daf} Atonali-
tit keine zweite Natur wurde, ein neues Horen sich nicht
einstellte, daR der Geschmack sich nicht substantiell &n-
derte et cetera.

Fin frithes und zugleich paradigmatisches Beispiel fiir
den Einbruch des Messianischen in die Musik ist das
Oboensolo auf einer Orchesterfermate in der Reprise des
ersten Satzes der Fiinften Symphonie von Beethoven,
das, im Gegensatz zum Trompetensignal im ,Fidelio®,
keiner auRermusikalischen Semantik folgt und nicht zu-
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fillig gerade aus dem finalistisch konsistentesten Form-
prozeR bei Beethoven herausfillt, indem es ihn unter-
bricht und mit einem ganz Differenten konfrontiert. Es
ist nicht eine Offnung, es ist das Prinzip der Offnung
schlechthin, unvermittelt, plotzlich, wie geschenkt, ge-
schehend, aber auch kurz und fliichtig, konsequenzlos —
eine ,apparition“.

Das Messianische ist keine materiale Forderung. Es
geht in seinem Umfang iiber die Utopie hinaus, weil es
das Ganze — das Ganze von Musik und Gesellschaft — be-
trifft, es ist aber auch defizienter, weil es nicht einmal
Ziele benennen kann, die sich in concreto und positiv auf
Gesellschaft und deren Lebenszusammenhang beziehen.
Zukunftsmusik ist per se unmdglich. Zukunft kann nicht
antizipiert werden. Und wer seine Musik als solche aus-
gibt, gebirdet sich autoritir (Wagners Musik ist davon
eben gerade nicht frei), repressiv (viele Musik des soziali-
stischen Realismus) oder faschistisch (in diesem Sinne
ist Stockhausen ein falscher, weil durch und durch ideo-
logischer Messianist). Messianizitit bedeutet auch nicht
das musikalische Ausmalen einer gewiinschten oder be-
fiirchteten Zukunft, sondern einen ,anderen Gegen-
wartsbezug.

Dieser beinhaltet erstens die Ubersetzung der Gesamt-
heit der geschichtlichen musikalischen Phanomene fiir
eine radikale Gegenwart, zweitens Authentizitit eines
méoglichst kairologischen Ausdrucks dieser radikalen Ge-
genwart (das bedeutet auch die Sensibilitit des Komponi-
sten fiir all das, was nicht geht, weil es zeitunangemessen
wire) und drittens die visionire Erfindungsgabe von ei-
nem noch nicht Dagewesenen und nie Erahnten. Das er-
ste, weil inkludierend, garantiert Substanz, das zweite,
weil exkludierend, verhindert ,schlechten Geschmack®,
und das dritte sorgt fiir ein Surplus, das {iber Reflexion
und Kritik hinausgeht. Inwieweit dieses mehr als Utopie,
ndmlich messianisch ist, hingt davon ab, ob es gelingt,
eine Zsthetische Idee zu artikulieren, die fiir einen ande-
ren Gesamtentwurf von Musik, Kultur und Gesellschaft
steht (oder diesen Entwurf in der Rezeption provoziert).
Der ,andere“ Gegenwartsbezug verbindet die Verarbei-
tung von Lebens-Erfahrung und Fragen der Auseinander-
setzung mit dem eigenen Lebenshorizont mit immanen-
tistischen Fragestellungen (die typisch fir die Nach-
kriegszeit waren), ohne in der technischen Dimension
nachzulassen, also ohne Verrat an Reflexion und Kritik
zu iiben (das wire die Differenz zum spiten Stockhau-
sen). Hierbei sind zwei Anmerkungen nétig.

Erstens verwende ich den Begriff von Messianizitit
nicht im christlichen Sinne, als einen Endpunkt in der
Zukunft, an dem die Musik — wie die Kultur — von ihren
Problemen und Uneingeldstheiten erlost wire. Ich bezie-
he mich vielmehr auf eine judische Sichtweise, die bei
Benjamin und Adorno zu finden ist. Danach geht es um
den Beitrag der Kunst fiir eine radikale Gegenwartigkeit
im Lichte einer revolutioniren Anderung der realen Be-
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dingungen fiir eine andere — ,verntinftige”, sinn-volle —
Zukunft, auf die gerade nicht zu warten ist, sondern die
geradezu aktivisch — auf seiten der Kiinstler wie auf sei-
ten der Rezipienten, die entsprechend von der Kunst er-
griffen werden miissen — projektioniert werden muf
(aber nicht nur kritisch-negatorisch, auf einen dialekti-
schen Umschlag hoffend®, sondern kreativ, innovativ, er-
finderisch im ungeteilten Sinne). Das Messianische geht
somit iiber Rilkes Bemerkung zu Rodin hinaus: nicht
»,Du muflt Dein Leben dndern“, sondern ,Wir miissen
unser Leben indern”.

Zweitens ist das Messianische eher eine kiinstlerische
Einstellung als eine konkrete Asthetik oder gar eine kom-
positorische Praxis. Schénberg, Feldman und Nono ist
eine Vorstellung einer ginzlich anderen Musik eigen,
nicht nur Kritik oder die Utopie von Einzel- oder Teil-
aspekten. Weil es aber kein ,kompositorisches System*
ist, darf auch nicht erwartet werden, daf die gesamte Pro-
duktion eines Komponisten messianisch sei; nicht jedes
Werk kann sich einer solchen, wahrhaft extraordiniren
Aufgabenstellung hingeben.

IL.

Ich sprach von der Aufgabe der neuen Musik gerade jetzt,
am Beginn des einundzwanzigsten Jahrhunderts, die
Konsequenzen aus ihrem Scheitern bis dato zu ziehen.
Das ergibt sich aus der Uberlegung, daR sie sonst ihre
Legitimation ginzlich verlre. Und ich ziehe daraus die
Hoftnung, daf} die Konzentration auf ,messianistische”
Fragestellungen der Neuen Musik die hierfiir nétige
Kraft und den stimulierenden Impetus geben kann. Das
liegt auch daran, daf} das Messianische zu einer globalen
Aufgabe wurde, nachdem wir spiiren, daf ein qualitativer
Ruck durch die fortgeschrittenen Industrienationen ge-
hen muf, die dkologisch und damit auch tkonomisch
falsch wirtschaften und ihren Uberbau entsprechend die-
sem Verblendungszusammenhang sedimentieren. Ich
mochte im folgenden Aspekte und Potentiale der Dekon-
struktion untersuchen. Danach werden wir sehen, inwie-
weit die Dekonstruktion in der Lage ist, einem solchen
ymessianischen Projekt” zuzuarbeiten.’

Die Grundidee der musikalischen Dekonstruktion ist
Nicht-Identitit. Damit etwas nicht-identisch sein konne,
mufl es bestimmt sein. Musikalische Nicht-Identitit,
nicht-identisches Komponieren, ist das Gegenteil von
Ungenauem; es ist die konsequente Fortfithrung des
hochmodernen Ideals eines konsequent konstruktiven,
dieses Konstruktive konsequent reflektierenden und
nach kritischen Mafistiben ,gereinigten“ Komponierens.
Musikalische Nicht-Identitit setzt somit an Identititen
an, die nicht-identisch gemacht werden.

Das ist nicht nur nicht selbstverstindlich, sondern wi-
derspricht Tradition und Geschmack. Die Tradition — ein-
schlieRlich der avantgardistischen Revolte — zielt musika-
lisch auf Transparenz, Klarheit, Durchhérbarkeit; letzt-
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lich ist das Ausdruck eines Prasenzideals, des Ideals der
Anwesenheit des Klangs als des Trigers einer musikali-
schen Idee und nur dieses einen, jeweiligen Klangs. Was
die Intention eines Werks betrifft, so geht es der Tradition
um die Fixierung eines dsthetischen Gehalts, wie immer
dieser als ,Aussage® auch gemeint sein mag. Was den
Geschmack anbetrifft, so ist der klangliche Genuf% im
Sinne einer hedonistischen Einverleibung immer noch
das, was erwartet wird. Erwartet wird — und zwar beim
biirgerlichen Publikum, das Atonalitit scheut, ebenso
wie bei den Popmassen und einem Lachenmann -, Sinn-
lichkeit*, klangliche Fiille und deren Konsum.

Die Dekonstruktion geht gegen solche Ideale vor. Aber
nicht, indem sie sie prinzipiell verwirft. Sie mochte retten
das Sinnliche genauso wie das Semantische und das lo-
gisch Strukturierte. Sie verwirft aber die A- Kritizitit die-
ser Ideale, deren mangelnde Reflexion darauf, daf3 sie al-
les andere als selbstverstindlich sind. Die Dekonstruk-
tion mochte jene Ideale transformieren, in eine ,reifere”,
weil der Modernitit stirker entsprechende Fassung einer
internen Kritizitit. Das ist ihre Utopie (die sich keines-
wegs methodisch oder durch ein Kunstwollen garantie-
ren 1aRt).

Die Dekonstruktion zeigt sich an mehreren Strategien.
Erstens: das Arbeiten mit verschiedenen Graden parame-
trischer Informationen zwischen zwei oder mehreren
Polen, zum Beispiel zwischen Rhythmizitit und A-Rhyth-
mizitit (oder zwischen verschiedenen Typen von Rhyth-
mizitdt).

Zweitens: das In-der-Schwebe-Halten musikalischer
Phinomene — warum soll das Verhiltnis von Klarheit und
Unklarheit nicht selber zum Thema werden?

Drittens: die Kreuzung mit Gegenstrategien; damit
sind nicht nur gegenldufige Prozesse oder divergierende
Formpline gemeint — man konnte beispielsweise auch
auf den Gedanken verfallen, eine reich ausdifferenzierte
Harmonik gleichzeitig zu entharmonisieren oder einen
musikalischen Raum gleichzeitig so sehr zu verlochern,
daR kaum noch von einem Raum die Rede sein kann.

Viertens: Das Arbeiten mit ,Steigerungsphinomenen
der Dialektik: Paradoxie, Mehrdeutigkeit, das Ungereim-
te, Aporien, ,Sackgassen“ sind bevorzugte Absichten de-
konstruktiven Komponierens.

Ziel ist jeweils das Nicht-identisch-Machen von [denti-
titen oder Bestimmtheiten, ohne welche Musik, auf basa-
ler Ebene, nicht auskommt.

Ich méchte nun Strategien des Dekonstruktiven an-
hand einiger Parameter durchdiskutieren.

Erstens: Was heift Nicht-Identitit bei den Tonhdhen,
dem stabilsten und somit identischsten der Parameter?
Die Forderung nach Nicht-Identitit ist das beste Argu-
ment fiir Mikrotonalitit. Diese wird nicht primér einge-
setzt, um Farbreichtum zu erzeugen, sondern um die
Skalierung des Frequenzbandes derart feingliedrig zu
machen, daR das Erkennen von Intervallen und absolu-
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ten Tonhohen zumindest erschwert wird. Diese werden
somit zu eigenstindigen Phinomenen, nicht zu Reprd-
sentanten von Skalen. Die Harmonik hat sich diesem
Ziel anzupassen. Mikrotonale Akkorde sind so zu kon-
struieren, daf sie von bekannten Mustern abweichen,
das heift, von aller Ahnlichkeit mit ,Natur” — das bezieht
Tonales ebenso ein wie spektrale Klinge, die den Ober-.
tonaufbau imitieren.” Mikrotonale Harmonik muf, auch
wenn sie auf Fixpunkte (wie Zentralténe) nicht verzich-
ten kann, soweit flexibilisiert werden, dafl Hierarchien,
die heuristisch angesetzt werden mogen, konterkariert
werden, und zwar nur soweit, wie es nétig ist, Nicht-
Identitit (also keineswegs Diffusitit oder gar Chaos) zu
erzeugen.

Zweitens: Die Rhythmik ist zu flexibilisieren, wie es alle
Agogik immer schon forderte, ohne daf diese Schrift
wurde. Das Nicht-identisch-Machen des Rhythmischen -
von Dauern, Morphemen, Akzentverhiltnissen et cetera —
wird bewerkstelligt durch eine Verhakung von X-tolen
und Ajoutierungen, so daf sie einen Grad wie den der
feingliedrigen Mikrotonalitit erreicht.

Drittens: Was die Klangfarbe und Spieltechnik anbe-
trifft, so entfillt die Option der Mischfarbe, da sie bereits
Kennzeichen des romantischen, vor allem des Wagner-
schen Orchesters ist. Zwei funktionstiichtige Verfahren
sind dagegen transitionale Spieltechniken — etwa der
Ubergang von sul tasto zu sul ponticello oder der von sta-
bilem zu luftigem Holzbliserton —, weil sie die Verinde-
rung eines Klangs und nicht seine Stabilitit betonen, und
die Kombinierung von Gerdusch- und Tonanteil.

Viertens: An der musikalischen Morphologie stort am
meisten die Eindeutigkeit des Motivischen/Figuralen/
Gestischen, sozusagen des traditionellen Rests, den schon
die Punktualisten austreiben wollten. Da aber auf Mor-
phologie nicht verzichtet werden kann — das ist die ge-
schichtliche Erfahrung der letzten fiinfundzwanzig Jahre —,
sind Gegenstrategien anzustrengen, die da wiren: Schnel-
ligkeit und damit Fliichtigkeit der Gestalt, abundante Va-
riabilitit (somit offene Grenzen der Selbstidentitat), poly-
phone Kombinierung (vor allem mit Kontrirem), Disso-
ziation der Klangerzeugung im Sinne der Hiibler-Nota-
tion, die bis zu einer Selbstzerstorung des Instrumenta-
len fithren kann.

Fiinftens: Bei der Textur gilt die Regel: je dichter sie ist,
desto identischer und semantischer kénnen die ,Inhalte”
sein, und andererseits, je diinner, klarer die Textur, desto
nicht-identischer und vor-ausdruckshafter die Inhalte.

Sechstens: Die Form ist in dekonstruktiver Musik eine
mehrsinnige, das heif3t, das Resultat gleichzeitiger und
dabei divergierender, konfliktirer Gegenstrategien mit
ihren unterschiedlichen Auswirkungen auf Struktur, Mit-
telgrund und Oberfliche. Was das Fragment, Favorit der
Hochmoderne, anbetrifft, so ist ihm das Segment vorzu-
ziehen, da es ein Abwesendes mitmeint, nicht ein Feh-
lendes.
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Siebtens:. Der musikalische Raum — bei Raummusik —
ist eben gerade nicht ganzheitlich, durchlissig und ho-
mogen, sondern zersplittert, durchbrochen, lakunir zu
konzipieren. '

Achtens: Was den musikalischen Sinn anbelangt, so
sind sinnhafte Partien mit neutraler, gleichsam a-seman-
tischer, abstrakter, nicht-morphologisierter Materialappli-
kation zu kombinieren (in diesem Zusammenhang ist
viel von Xenakis zu lernen). Der Ausdruck ist eher ein
bescheidener, nachdenklicher, zweifelnder als einer des
Pathos und der hehren Gefiihle, an die ohnehin niemand
mehr glaubt. Und so ist der (Gesamt-)Klang in dekon-
struktiver Musik gerade nicht prisentistisch, kein Selbst-
zweck, kein Manierismus und kein Fetischismus. Die
»Sprache” des Komponisten ist, wie die eines Essayisten,
handverlesen, gesucht, am Einzelphinomen, nicht an
Terminologie ausgerichtet. '

Neuntens: Die Auffithrungspraxis dekonstruktiver Mu-
sik geht auf produktive Unspielbarkeit, die gespielt wer-
de, auf genau diese Paradoxie, die die expressive Energie
des Spielens mit der Intelligenz von Problemlésungsver-
suchen verbindet. Entsprechend geht sie gegen das durch-
professionalisierte Konzertleben mit seinem unseligen
Perfektionsideal, dem Ideal des blendenden Virtuosen, der
sich auch in der neuen Musik, gerade im Umfeld der kom-
plexen Musik (so beim Arditti-Quartett), eingebiirgert hat.

Dekonstruktive Musik wire damit die Antithesis ge-
geniiber dem Konzertleben, wie es ist. Sie ist reflexiv, und
zwar im doppelten Sinne, da sie die Reflexivitit, die in
Gang gesetzt wird, nochmals konterkarieren muf; sie ist
kritisch, nimlich gegen sich selbst; schlieRlich ist sie uto-
pisch, weil das Identititsdenken uns alle nach wie vor
fest im Griff hat, sowohl den Produzenten, wenn er
denkt, als auch den Reproduzierenden, wenn er sein Be-
stes geben will, wie den Hérer, der einer Kultur zugehért,
die von identititsorientierter Musik total vereinnahmt ist.

Meine Eingangsfrage war: Wie weit tréigt die musikali-
sche Dekonstruktion? Diese Frage zu beantworten ist be-
reits deswegen schwierig, weil die musikalische Dekon-
struktion im Werden ist. Sie ist kein Stil — wie der Punk-
tualismus nach dem Zweiten Weltkrieg — und keine
Technik — wie die Dodekaphonie —, sie fillt auch nicht
mit einem bestimmten Material — wie dem harmoni-
schen des Spektralismus — zusammen; schlieflich wire
es toricht, Komplexismus und Dekonstruktion gleichzu-
setzen, nur weil sich beide in ethischer Hinsicht dhneln.
(Eher kann die Dekonstruktion als Selbst[!]-Kritik am
Komplexismus verstanden werden, und zwar an dem
Punkt, an dem er sich als Stil gefestigt und als kiinstleri-
sche Bewegung etabliert hat [so in der ersten Hilfte der
neunziger Jahre].) Die Kraft der Dekonstruktion hingt
vielmehr von zahlreichen Vorbedingungen ab.

Erstens: Sie ist der letzte Schritt nach allen Errungen-
schaften des der Identititslogik verpflichteten Komponie-
rens (Konstruktion, Strukturdenken, Materialbezug, ,6ko-
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nomische“ Technik et cetera). Das heift im Klartext, daf}
all diese Tugenden der Hochphase der Moderne ein-
schlieflich der Wiederaneignungen seitens der Zweiten
Moderne meisterhaft miissen beherrscht werden kon-
nen. Dekonstruktion ist somit das absolute Gegenteil ei-
nes ,pensiero debole” (Vattimo), sie ist das, was — und
zwar gegen alle Erwartung — als ,Kehre“ dem starken
Denken aufgesetzt wird, damit es nach unten sickere.

Zweitens: Sie setzt die ersten drei Kriterien modernen
Komponierens voraus: hochste Luziditit des komposito-
rischen Tuns (Reflexion), Kritikfihigkeit nach allen Seiten
und utopische Problemstellungen. Sie erwartet vom Kom-
ponisten ,Materialfortschritt“, das heilt ,recherche“ be-
ziehungsweise ,ricerca®, Neuerungen der Notation und
der Auffithrungssituation, verinderte pragmatische Kon-
texte, eine andere Rhetorik der Selbstdarstellung.

Drittens: Musikalische Dekonstruktion hingt nicht zu-
letzt von der poetischen Kompetenz des Komponisten ab -
poetisch im doppelten Sinne, im Sinne der Poesie, der
eigenen Sprache und der eigenen Stoffe, und im Sinne
der Poiesis, der bestimmten Machart, der bestimmten
Arbeitsweise.

Die in ihrer Gesamtheit sehr gewichtigen Bedingun-
gen machen plausibel, daf§ musikalische Dekonstruktion
niemals totalisierend ein (Buvre oder das einzelne Werk
eines Komponisten definiert. Eher ist sie etwas, was
gliickt, was sich einstellt (sofern man sich darum sehr
bemiiht), und dies dann auch nicht an allen Stellen mit
gleicher Intensitit oder Gelungenheit. So wire es auch
falsch, von einem dekonstruktivistischen Komponisten
zu erwarten, dafl in jedem Stiick dekonstruktiv oder
gleich intensiv dekonstruktiv verfahren werde. Man muf
die Uberlegung ernst nehmen, daf Dekonstruktion das
Gegenteil von Verdinglichung, System, Methodik ist — sie
ist Experiment, Versuchsanordnung, auch wenn ge-
schichtliche Lernprozesse zu gewissen Erfahrungswerten
fithren werden. Daher sollte man eher von dekonstrukti-
ven Strategien und von dekonstruktiven Effekten spre-
chen — und nicht von dekonstruktivem Stil, und vielleicht
auch nicht von einem dekonstruktiven Komponisten
oder von einem dekonstruktiven Werk.

Die Frage, die bleibt, ist die, wie weit musikalische De-
konstruktion dem Messianischen zuarbeiten, zu ihm
verhelfen kann. Es ist festzuhalten, dafl dekonstruktives
Komponieren und die messianische Dimension nicht
zusammenfallen. Das Messianische ist in erster Linie
Ausdruck einer werkeigenen Idee und hingt engstens
mit dem zusammen, was ein Komponist mit seinem
Werk zu sagen hat. Freilich ist die Idee der Nicht-Identi-
tit genau das, was das Messianische anvisiert: die Off-
nung gegeniiber einem ganz Anderen, das Hereinkom-
men einer unbekannten Dimension, die Vision einer an-
deren Welt. Ein Werk, das - traditionellerweise — auf
Identitit hinauswill, lauft aber Gefahr, das Messianische
zu verfehlen auch und gerade dann, wenn es dies den-
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noch intendieren sollte. Offnen wir uns daher dem nicht-
identischen Musikdenken!

Anmerkungen

1 Vortrag, gehalten auf dem Symposium ,Die Grundlagen
des gegenwirtigen Komponierens®, veranstaltet von der
Gesellschaft fir Musik und Asthetik auf der Akademie
SchloR Solitude, Stuttgart, 27. bis 29. September 2002.

2 Vergleiche: ,[Leonardo Pinzauti] Anche lei perd usa degli
ultimi progressi tecnologici, come Stockhausen, [Luigi No-
no] Certo. Ma in modo critico, contro il sistema che li ha
prodotti* (,A colloquio con Luigi Nono. Di Leonardo Pin-
zauti, in: Luigi Nono, Scritti e colloqui, Band 2, Milano/
Lucca: Casa Ricordi/LIM Editrice, 2001 [= Le sfere, Band 35],
Seite 88).

3 Vergleiche Claus-Steffen Mahnkopf (Herausgeber), Mythos
Cage, Hofheim/Taunus: Wolke Verlag, 1999.

4 Auch Klaus Huber — mit seinem Werk ,Senfkorn®, das er
dann wohlweislich in sein Revolutionsoratorium ,Ernied-
rigt — Geknechtet — Verlassen — Verachtet ...“ integrierte — ist,
freilich unter einer christlichen Perspektive, an der musika-
lischen Darstellung des Messianischen interessiert. Huber
und Nono ist gemeinsam, dafd sie es im Riickgang auf gute
alte Zeiten (Bach-Arie [,Senfkorn®}, Reduktion der Mittel
und ,archaische* Harmonik fauch in ,Das atmende Klar-
sein*]), gleichsam zur wiederhergestellten Einheit mit der
Natur suchen, wihrend meines Erachtens das Messianische
als eine radikal zukiinftige Kategorie entworfen werden muf.

5 In diesem Sinne ist Spahlinger kein Messianist.
6 Vergleiche auch Claus-Steffen Mahnkopf, ,Der Stridkturbe-

griff der musikalischen Dekonstruktion®, in: Musik & As-
thetik 21 (2002), und Claus-Steffen Mahnkopf, ,Musikali-
sche Zukunft heute — oder: Was heift musikalische Dekon-
struktion?*, in: Hermann Danuser/Herfried Mimkler (Her-
ausgeber), Zukunfisbilder. Richard Wagners Revolution
und ihre Folgen in Kunst und Politik, Schliengen: Edition
Argus, 2002. :

7 Was nicht heiRt, daf dekonstrukiives, nicht-identisches
Komponieren auf die Errungenschaften der spektralen Har-
monik verzichten miiite — im Gegenzug reichen meist
Kleinste Verschiebungen oder Ajoutierungen, um Akkorde
nicht-identisch zu machen. (Vergleiche Claus-Steffen Mahn-
kopf, , Thesen zur Harmonik heute®, in: Positionen 49 [No-
vember 2o01], auch: Theses Concerning Harmony Today,
in: Claus-Steffen Mahnkopf et al. (Herausgeber), Polyphony
& Complexity [= New Music and Aesthetics in the 21st Cen-
tury, volume 1), Hofheim/Taunus: Wolke Verlag, 2002).
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