Wolfgang-Andreas Schultz:

Abschied vom linearen Erzdhlen?

Die Gegenwart aus der Vergangenheit heraus verstehen zu wollen und eine Zukunft zu
entwerfen, gehdrt zum bewuften Menschsein dazu. Allerdings ergeben sich Entwicklungslinien, die
zur Orientierung dienen konnen, nicht von selbst, sie sind Konstruktionen, die an zwei Punkten auf
subjektiven Entscheidungen beruhen: in der Auswahl der Fakten und in der Art, wie diese durch
einen ,,roten Faden* zu einer sinnvollen Erzédhlung verbunden werden. Darin findet sich in der Re-
gel das eigene Weltbild verschliisselt: ein Agnostiker, der sich und die Welt als zerrissen erlebt,
wird die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts anders lesen als ein praktizierender Buddhist. Die
Subjektivitit geschichtlicher Erzahlungen ist unhintergehbar (Rapp 1992), einen objektiven, ,,ar-
chimedischen* Punkt au3erhalb gibt es nicht.

In der Regel werden musikgeschichliche Entwicklungen linear erzihlt, d.h. auf der gedach-
ten Zeitachse sind die Ereignisse derart angeordnet, dall das Neue das Alte ersetzt; beliebtes Bei-
spiel: nach Entstehung der Atonalitét sei Tonalitdt nicht mehr mdglich — so Adorno in seiner ,,Phi-
losophie der neuen Musik®. Wird solche Entfernung von der Tradition gradlinig fortgeschrieben,
dann sind irgendwann Phrasenbildung, Melodik, Taktmetrik und vieles andere nicht mehr verfiig-
bar, jede Art von Sprachlichkeit wird zum Problem — so kiirzlich noch vertreten von Albrecht
Wellmer (Wellmer 2009). Wenn Komponisten es anders halten, gelten sie als ,,riickwértsgewandt*
oder ,,reaktiondr, weil sie auf dieser gedachten Linie einen oder mehrere Schritte zuriickgehen und
auf vermeintlich ,,unwiderruflich“ Verlorenes zuriickgreifen.

Bei solcher — etwas grob skizzierten — Lesart der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts wird
Folgendes nicht thematisiert:

1. Die subjektiven Entscheidungen, die dieser Linie zugrunde liegen. Die Frage von Tonalitét
und Atonalitdt ins Zentrum zu stellen, Schonberg und seine Schule und die darauf aufbau-
enden Stromungen als nahezu einzig relevante neue Musik zu erkléren, ist eine subjektive
Entscheidung, die eingestanden und philosophisch begriindet werden sollte.

2. Eine solche Entwicklungslinie — und das gilt fiir alle — erhélt ihre Zwangslaufigkeit und ihr
Verpflichtendes nur durch die Ausblendung der Frage, ob bestimmte Phdnomene nicht
durch Zeitumstinde bedingt sind, die spater ihren Einflull wieder verlieren konnen. Ist es
Zufall, dal nach dem ersten Weltkrieg die Zwolftontechnik, nach dem zweiten die serielle
Musik entstand? Sollten diese Techniken Folgen der Kriegtraumata sein (Schultz 2005),
dann wiirde deren Wirkung nach einigen Generationen nachlassen. Damit wéren be-
stimmte Entwicklungsschritte umkehrbar, scheinbar ,,unwiderruflich® Verlorenes wieder
moglich. Wenn also bestimmte Phanomene Folge bestimmter historischer Konstellationen
sind, ist der Glaube an die Unumkehrbarkeit von Entwicklungen nicht haltbar.

3. Jede Entwicklungslinie erreicht irgendwann einen Punkt, wo sie mit Sinn nicht mehr
fortsetzbar ist. Dann bricht Pessimismus aus und es wird vom Ende oder vom Tod der
Musik gesprochen (Lachenmann 1997), anstatt die Einseitigkeit und die Sackgasse der ei-
nen Entwicklungslinie wahrzunehmen — da bleibt nur der Sprung aus alten Denkstrukturen
heraus.

Demgegentiber wére es schon befreiend, von einer Vielzahl paralleler und sich durchkreu-
zender Entwicklungslinien auszugehen. In einer anderen Entwicklungslinie — auch sie ist eine
Konstruktion — stellt sich die Frage von Tonalitdt und Atonalitidt ganz anders. Wenn man von
Mabhler iiber Schostakovitsch zum Stilpluralismus eines Alfred Schnittke einen ,,roten Faden® legt,
dann ist Tonalitdt nie verloren gegangen, sie hat sich weiterentwickelt und ist immer Teil der musi-
kalischen Sprache geblieben. Oder man betrachtet die Entwicklung in England (Britten) und in den
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skandinavischen Léndern, wo bis heute eine Tradition lebendig ist, die eine romantische Diktion
und Tonalitdt einbezieht. Auch muf3 die chromatische Harmonik der Spatromantik nicht zwangslau-
fig zur Atonalitdt fiilhren. Vom spiten Debussy ausgehend konnte man eine Entwicklungslinie kon-
struieren bis hin zur Polytonalitét, nicht zur Abschaffung, sondern zur Vervielfiltigung tonaler
Zentren. Der Glaube an die eine wesentliche Linie, die den Bruch mit der Tonalitdt und nach und
nach mit allen traditionellen Dimensionen ins Zentrum stellt und sich als ,,Neue Musik* (mit gro-
Bem N) etabliert hat, ist finsterer Aberglaube und ziemlich zentraleuropéisch-provinziell.

1.

Die Postmoderne verweist auf die Relativitit aller ,,groBen Erzdahlungen* (dazu Welsch,
1988, S. 32), also auch der einer Entwicklung von der Tristan-Chromatik {iber die freie Atonalitét,
die Zwolftontechnik zum Serialismus und zur Arbeit mit Gerduschklédngen. Das heilit nun aber
nicht, man konne und diirfe keine Entwiirfe fiir die Zukunft und keine musikhistorischen Konstruk-
tionen mehr entwickeln, nur mufl man um ihre Relativitdt wissen und in der Lage sein, auch ande-
ren Entwiirfen ihre Berechtigung zuzugestehen.

Die pluralistische Postmoderne irritierte besonders die Anhénger der von Adorno geprég-
ten Erzédhlung dadurch, dal3 wieder dltere Stil- und Ausdrucksbereiche zugelassen wurden. Stile
stehen immer auch fiir Lebenshaltungen, Charaktere und Arten, in der Welt zu sein und die Welt zu
sehen, und mit der Ausgrenzung élterer Stilmittel verschwanden immer auch Ausdrucksbereiche
und Lebenshaltungen aus der Musik, jedenfalls wenn man die Entwicklung als Linie liest im Sinne
von ,,Das Neue ersetzt das Alte.

Die Theorie der BewuBtseinsevolution, im Kern bereits formuliert im Odysseus-Kapitel von
Horkheimer und Adornos ,,Dialektik der Aufklarung* (Adorno/Horkheimer 1969) und Musikern
bekannt durch die Jean-Gebser-Rezeption von Peter Michael Hamel (Gebser 1949, Hamel 1976),
erkennt in der Entwicklungsgeschichte der Menschheit verschiedene Stadien, die mit den Begriffen
»archaisch®, , magisch®, ,,mythisch®, ,rational* und ,,integral* bezeichnet werden. Heute werden
diese Ebenen noch differenzierter betrachtet (Wilber 2001), und dariiber hinaus fasst man die Ebe-
nen bis einschlieBlich der rationalen in einer groBeren Gruppe zusammen, das ,,first tier*. Die Mo-
derne gilt als letzte dieser Ebenen, die iiberwiegend nur ihr eigenes Paradigma leben, als letzte des
,.first tier®.

Mit der Postmoderne betreten wir die erste Ebene des ,,second tier, und da die Linie als
Modell fiir Entwicklungen hier offenkundig nicht ausreicht, werden sie mehr spiralférmig vorge-
stellt, d.h sie kommen immer wieder zu dhnlichen Punkten zuriick, aber auf einer hoheren Ebene,
angereichert durch die inzwischen gemachten Erfahrungen. (Beck 2007) So kann man allen Aus-
drucksbereichen, Daseinsformen und Lebenshaltungen ihre relative Berechtigung innerhalb der
spiralformigen Entwicklung zugestehen. Beim Auftreten des ,,second tier* ,,fallt es uns wie Schup-
pen von den Augen, und wir kdnnen zum ersten Mal die Legitimitét aller bislang erwachten
menschlichen Systeme anerkennen. Es sind Formen unserer Existenz, die das Recht haben, da zu
sein.“ (Beck 2007, S. 424). Insofern nimmt die pluralistische Postmoderne eine Schliisselstellung
ein als Scharnier innerhalb der BewuBtseinsevolution beim Ubergang zu den Ebenen des ,,second
tier*. Das 146t historisierende und archaisierende Stile in neuem Licht erscheienen; und in jeder
Auffiihrung von Strawinskys ,,Sacre* lebt, ins Asthetische transformiert, die Zeit wieder auf, in der
man glaubte, der Mutter Erde Menschenopfer bringen zu miissen. Bernd Alois Zimmermann hat mit
seiner Idee von der ,,Kugelgestalt der Zeit* (Zimmermann 1974) schon in diese Richtung gedacht.

Lag die Gefahr bei den Stromungen der Moderne in einer verhérteten, zu engen, auf die ei-
gene Entwicklungslinie fixierten Identitét, so liegt die der Postmoderne im ZerflieBen der Grenzen,
in der Auflésung von Identitét. Auf der drohenden Beliebigkeit des ,,anything goes®, der groflen
Gleichgiiltigkeit alles allem gegeniiber, haben die Vertreter der Moderne zur Recht kritisch insis-
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tiert. Aber das Verharren in den Fesseln der ,,Neuen Musik* ist keine Losung. Eine solche konnte
allerdings zu finden sein im Ubergang zur nichsten Stufe des ,,second tier*, der ,,integralen®.

In der Evolution des BewuBtseins treten die Ebenen nédmlich nicht beliebig auf, sondern in
ihren Grundstrukturen in einer kulturiibergreifend gleichen Reihenfolge, die eine Orientierung er-
moglicht. So kann Sri Aurobindo, der indische Philosoph und Vordenker der integralen Ebene,
formulieren :“Eine solche Komplexheit und ein solches Zusammentfassen von vielen Personlich-
keiten in einer Person (bzw. von verschiedenen Stilbereichen und Ausdrucksformen in einen Stil —
Ergédnzung WAS) kann ein Zeichen fiir eine sehr fortgeschrittene Stufe in der Evolution des Indivi-
duums sein, vorausgesetzt, dal} ein starkes Personenwesen vorhanden ist, das sie alle zusammenhalt
und auf Harmonisierung und Integration der gesamten vielseitigen Bewegung der Natur hinarbei-
tet.“ (Aurobindo 1957, S.51) Das lieBe sich in kompositionstechnische Problemstellungen iiberset-
zen.

II1.

Die ,,integrale Philosophie® (Wilber 1996) hilt als Theorie der BewulBtseinsevolution an der
Idee von Entwicklung fest, engt aber deren Richtung in keiner Weise ein. Bezogen auf die Musik
heifit das: Die Erforschung neuer Klanglichkeit steht gleichberechtigt neben der Wiederentdeckung
modaler Strukturen, der Erforschung des Kontinuums von Tonalitdt und Atonalitdt (Schultz 2001),
neben Cross-over-Konzepten von komponierter Musik zu Jazz, Pop oder zur Musik anderer Kultu-
ren. Kein Platz ist fiir Epigonen, die ohne jede erkennbare personliche Weiterentwicklung Schu-
mann- und Brahms-Verschnitte liefern, wohl aber fiir die kreative Anverwandlung historischer Stile
vom Mittelalter bis zu Romantik und Expressionismus.

Das integrale Denken arbeitet mit einer Polyphonie verschiedener Entwicklungslinien oder
-spiralen, bereichert diese aber durch die Idee einer ,,Intergrations-Schleife”, die auf zwei Uberle-
gungen beruht:

1. Will man am Bild der Linie festhalten, dann miifite sie als ein gleichsam immer breiter
werdendes Band vorgestellt werden nach der Lesart ,,Das Neue ergidnzt das Alte®.

2. Solche Prozesse der Ergidnzung verlaufen in der Regel diskontinuierlich nach dem Muster:
Erfindung neuer musiksprachlicher Mittel bei gleichzeitiger Ausgrenzung, ja bisweilen
Achtung der #lteren; dann erfolgt eine Integration der #lteren Sprachschicht in die neue mit
dem Ergebnis, daB3 sich beide verwandeln.

Beispiele aus dem Bereich der Musik lieBen sich finden etwa in der Zeit um 1600 mit dem
Auftreten der Monodie und des harmonischen Denkens gegen die alte Vokalpolyphonie und in der
nachfolgenden Integration bei Monteverdi (,,Marienversper*) und spiter bei Corelli (der ,,stile an-
tico* als satztechnisches Gerlist mit dariiber liegender figurativer Ebene), auf dem Héndel und Bach
aufgebaut haben; oder in der Zeit um 1750, wo kontrapunktische Denkweisen und die Fugentechnik
veraltet schienen zugunsten des friihklassischen homophonen Stils, aber spéter von Haydn (,,durch-
brochener Satz*“) und Mozart (,,Synthese von Sonate und Fuge®) integriert wurden; oder eben um
1910, als die Atonalitét die Tonalitdt abzuldsen schien und wo — denkt man in dieser Entwicklungs-
linie — eine Integration ldngst fallig wire.

Das Modell fiir solche ,,Integrations-Schleifen* findet man in der menschheitsgeschichtli-
chen Entwicklung ebenso wie in der des einzelnen Menschen; bleiben sie aus, kommt es zu patho-
logischen Abspaltungen und Dissoziationen (Wilber 1988). Wie bei Sri Aurobindo steht dahinter
die Vision einer Entwicklung, eines inneren Wachstums, bei dem die spéter auftretenden Ebenen
die vorausgehenden umschlieen und integrieren miissen. In der Wissenschaft spricht man von
Holons (Wilber 1996), die als relativ Ganze Unterholons enthalten und selber Teil eines groB3eren
Ganzen sind. So gesehen wire das Bild eines Kreises, der von immer jeweils grofleren Kreisen um-
schlossen wird, angemessener als das einer breiter werdenden Linie, andererseits wiirde dabei der
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allen in der Zeit sich entfaltenden Entwicklungen inhérente Entwicklungspfeil nicht mehr sichtbar.

Welches Bild man immer auch wéhlt, es muf} der Polyphonie der Entwicklungen Rechnung
tragen und Raum geben fiir evolutionére Prozesse nach dem Modell ,,Das Neue ergénzt das Alte*
mit den damit einhergehenden Diskontinuitdten und Integrations-Schleifen. Die Idee einer einfa-
chen linearen Entwicklung ist veraltet und wird der Wirklichkeit der Musik nicht gerecht.
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