

































































































































































rihmt wurde, reichte nicht hin, einen DenkprozeB in
Gang zu setzen. in den Archiven stapeln sich solche
Anbiederungen an jedes Regime zu Aberhunderten.
Nicht nur Musiker, auch Laien nutzten die Gunst der
Stunde. Wer es nicht zur kompositorischen Ausbil-
dung brachte, hatte in der Schule wenigstens Singen
gelernt. Und gelang dennoch kein unsterbliches
Werk, so liel sich immer noch ein scheinbar nicht
konformer Musiker als Staatsfeind denunzieren.
Nicht nur die Politiker legen Angebote dieser Art ais
Treuekundgebung aus. lhre |dentifikation mit den
schopferischen Klinstlern des Landes stiitzt sich auf
vielfaltige Signale der Solidaritdat. Der unschoéne
Schein hat eine Uble Folge. Auch die Gegner des je-
weiligen Regimes im Ausland verstehen die Musiker
als Heifershelfer der braunen, roten oder sonstwie
geféarbten Barbarei. Hier setzt alsbald der Boykott
ein.

Ein Beispiel. Die Westeuropatournee der Wiener
Philharmoniker 1934 unter Bruno Walter kam nicht
zustande, wie geplant. Die méchtigen Konzertagen-
turenin Ziirich, Bern und Genfsagten ab. Das Orche-
ster sei als Reprasentant Osterreichs zu betrachten
und ware wegen der zwiespéltigen Meinung der
Schweizer liber die politische Neugestaltung Oster-
reichs von Demonstrationen bedroht. Schamios wie-
derholte man just das Argument, mit dem die Nazi im
Jahr zuvor den Juden Bruno Walter verjagt hatten.
Die Wiederhoiung hatte Methode. Sie traf 1944 den
Dirigenten Furtwéangler, obschon die Nazi-Partei der
Schweiz bis zum Tag vor Kriegsende aktiv sein
durfte, und wahrend des ,Kalten Krieges*“ die sowje-
tischen Musiker. Jede politische Aktualitat trifft zu-
erst die Kiinstler. So pauschal mit der Politik ihres
Landes identifiziert, geben sie bequeme Siinden-
bocke ab. Man meint den Sack und schldgt den Esel.
Damit vermeidet man zudem ein Strafverfahren
wegen Beleidigung eines fremden Staatsoberhaup-
tes.

Dieser Druck von auBlen auf das ungeeignete
Objekt verschafft den Regimes propagandistische
Munition. Die Vereinnahmung der Musiker ist kom-
plett. Darauf 1aBt sich bauen. Die Haltung gegeniiber
der Kunst ist keine Frage der jeweiligen politischen
Weltanschauung. Hat sich eine Staatsflihrung erst
einmal dafir entschieden, die Musik anzuwenden zu
eigenem Nutzen, dann miindet dieses Vorhaben, wo
immer es durchgesetzt werden soll, in &dhnlichen
Realisierungsprozeduren. Nur die totale verstaat-
lichte Tonkunst 1Bt sich auf den Zweck hin einrich-
ten. Machthaber schwodren auf den Gebrauch der
Musik. Bis heute steht der Beweis fiir die erhoffie
Brauchbarkeit freilich aus. Es fehlen Zeugen, die
Nazis oder Kommunisten geworden sind durch An-
héren der Berliner Philharmoniker 1937 oder durch
das Erlebnis Dawid Oistrachs in den flinfziger Jahren.
Psychologische Kriegsfiihrung durch Musik bedarf
namlich eines Sonderfalls. Sie muB auf einen Typus
treffen, der wie Kaspar Hauser, durch keine Realitat
getriibt, frei von Information, naiv und weltfremd,
aber auch absolut nicht willens, Nachrichten zur
Kenntnis zu nehmen, ahnungslos und ohne Sozial-

kontakt dahinvegetiert. Ein Idealtypus flir Diktatoren.
Zum Glick existiert er nicht. Was existiert, zumal im
Zeitalter standig sich mehrender Informationsmog-
lichkeiten, ist der mehr oder weniger informierte
Mensch, der gerade die Greuel der Barbarei zur
Kenntnis nimmt, je schlimmer sie aus dem Einerlei
der alltaglichen Greuel hervorstechen. Es war Hein-
rich Mann, politisch viel wacher als sein berihmter
Bruder, der diesen Zusammenhang gegen das NS-
Regime deutlich gemacht hat:

,Die kulturelle Propaganda des Regimes, die auf
Abwirgung der gemeinsamen Gesittung der Volker
ausgeht, ergéanzt wird sie durch Gewalthandlungen
und Spionage. Die Unzahl der politischen Agenten,
mit denen ein einzelnes Land alle anderen Uber-
schwemmt, die Attentate, Verschwdrungen und Be-
stechungen, die ihr Werk sind, das alles soll in gehei-
men Hintergriinden bleiben; man ist dumm genug,
sie flir geheim zu halten. Vorn im Rampenlicht spieit
ein herrliches Orchester den Hauptstadten der Welt
die alte deutsche Musik vor, in der unfaBlichen An-
nahme des Regimes, sie kénnten es flir die Musik
des Regimes halten uns setzen auf seine Rechnung
nicht die Attentate, sondern die Musik"”

Eine einsame Stimme der Vernunft in der allgemei-

-nen Boykotthysterie. Denkt man diesen Ansatz wei-

ter, so stoBt man auf ein Stiick Politikerpsychologie.
Jeder Machthaber halt seine Untertanen und andere
Menschen tberhaupt fir dumm. Wenn Widerstand
oder auch nur Widerstreben droht, setzt er die Zau-
berformel vom ,miindigen Blrger* ein. Wer schon
miindig ist, der braucht nicht mehr mundig zu wer-
den. Die Politikerwelt ist perfekt und perfekt einfach,
wo sich banal und kiar Unten von Oben, Rechts von
Links, Freund von Feind unterscheiden 148t... und
natirlich Musik von Unmusik.

Es kann nur diese aus kritischer Entsagung er-
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wachsene Vorstellungswelt des Scheins und des
Wahns sein, die Musik benutzbar werden 1aBt. Frag-
los wissen die Inhaber der staatlichen Gewalt,
welche Gefahr sie laufen, wenn bei den Beherrsch-
ten kritische Aufmerksamkeit aufkommt. Also miis-
sen MaBnahmen her, diesen Prozef} der BewuBtwer-
dung zu bremsen. Macht beginnt zu wanken, wenn
die Untertanen anfangen zu denken, anders zu den-
ken, zu zweifeln. Einiges 1&2Bt sich organisatorisch ab-
fangen. Dazu dient die Informationspolitik, also
Desorientierung durch fragmentarische Nachrich-
ten, durch Sperre oder Uberfiille einander widerspre-
chender Meldungen. Der Staat macht gleichsam die
Schotten dicht. So 1868t sich zuweilen ein sinkendes
Schiff retten.

Eine andere und moglichst zusétzliche Herr-
schaftstechnik ist psychologischer Natur. Dazu miB-
brauchen die Machthaber die Musik — immer in der
Hoffnung, die stdndige Erprobung seit unvordenkli-
chen Zeiten mdchte die Tatsache verdecken, wie
magere Resultate in der Praxis dabei angefallen sind.
Der Mythos der Musik gehort mittlerweile zur gutbiir-
gerlichen Bildung. Also falien auch die Politiker auf
ihn herein. Natirlich Gbt Musik Wirkung aus, diese
und jene, irgendeine. Man kann darliber spekulieren,
ganze Bibliotheken zusammenfantasieren. Beweis-
bar und vor allem meBbar ist allerdings kaum etwas.
Gleichwohl setzen die Politiker sie gegen den kriti-
schen Intellekt ein. LaBt sich derart der Widerstands-
sinn lahmen? LaBt sich Ruhe, die erste Blirgerpflicht,
durch ruhespendende Musik herstellen? Pervertiert
sich so das Bild von den drei indischen Affen: Nichts
sehen, nichts reden, nur horen? Ist Feindschaft ge-
setzt zwischen Tonkunst und logischem Denkvermo-
gen? Wir wissen, daB noch das revolutionarste Lied
zu nichts weiter aktiviert als zum blinden Glauben,
und dies auch nur, wo schon Gléaubigkeit vorhanden
ist. Das gleiche Lied vor Unglaubigen macht Ab-
scheu. Deswegen bedarf die Sympathiewerbung jen-
seits der Grenzen umsichtig ausgewé&hlter Pro-
gramme. Alle diese lauten, pomposen und mit revo-
lutiondarem Pathos gesiiBten Reklamestlicke bleiben
natiirlich im Lande. Sie sind keine Exportschlager.
Was sich so aufspielt, wirkt auf unbefangene, also
freie Horer eher lacherlich. Die Funktiondre wissen
das und richten sich danach.

Aber dann bleibt die immer wiederholte Realitat
des politischen MiBbrauchs der Musik. Machthaber
brauchen Musik. In welchem AuBmaf beleuchtet die
Tatsache, daB Goebbels nach dem Uberfall auf die
UdSSR 1941 die liberwaltigenden Sieges-Sondermel-
dungen volle acht Tage zurlickhielt, weil er noch kein
passendes Lied zur tonenden Dekoration dieser
Nachrichten hatte. Ein paar Jahre friher hatte man
sich nicht gescheut, passend zu machen, was dem
politischen Gegner gehorte. Das rote Kampflied
.Bruder zur Sonne, zur Freiheit", das der als Kommu-
nist verfemte Hermann Scherchen 1918 mit eigener
Textfassung populdr gemacht hatte, konnte in Melo-
die und Wort komplett gestohlen werden. Eine neue
letzte Strophe - ,Brechet das Hoch der Tyrannen!
Aufgehn mufB thre Saat! Dann hiBt die Hakenkreuz-

fahne Gber dem Arbeiterstaat!* — markiert den neuen
Eigentimer. So noch 1936 gedruckt, als Scherchen
schon lange emigriert war. Verdrangung wie diese ist
die Quittung flr die Musiker.

Jede Teilhabe an der Macht hat ihren Preis. Jede
Art Komplizenschaft vergif3t, daB der Glaube an die
Bestédndigkeit der Macht lilusion ist. Es gibt keine
tausendjahrigen Reiche. Das braune Jahrdutzend
hat uns rund 15000 Partituren NS-Musik im engeren
Sinne hinterlassen, Denkmadler der Vergeblichkeit
und des politischen und moralischen irrtums. Ferner
auf uns - und wohl auch tiber uns - gekommen ist
eine Musikerpopulation, die sich darlber hinaus mit
den Machthabern gemein gemacht hatte. Zu mehr
als 60 Prozent stand sie in den Reihen der NSDAP,
also dreimal eifriger als der Durchschnitt der Ge-
samtbevoikerung. Solche Teilhabe muBte in Verdran-
gung miinden. Werkverzeichnisse waren zu falschen;
falsche Zeugnisse waren den Spruchkammern zu
unterbreiten, und wie durch ein Wunder verloren
Musikverlage nahezu durchweg ihre kompletten
Archive — auch da, wo der Krieg gar nicht hinreichte.
Der Triumph der Liige ist offenbar. Welche Arroganz,
welche Menschenverachtung, welcher Wahn gehort
dazu, wenn sich jemand wie Karajan bis zu seinem
Tod und im Angesicht der absolut verlaBlichen Doku-
mente hinstellte und den wahren Hergang seiner Be-
ziehungen zur Nazi-Partei leugnet. Gedeiht vielleicht
gute, wahre und schoéne Musik auf dem brlichigen
Fundament der Liige? Oder langt das nur zum glan-
zenden Schein, zum marktschreierischen Taschen-
spielertrick?

Hat Musik eben dies mit Politik zu tun? In erster
Linie hat Musik mit den Menschen zu tun, die sie
erfinden, vortragen und anhdren. Aber diese Men-
schen sind politisch manipulierbar. Die Geschichte
lehrt, daB und wie sie durch Machthaber mit unter-
schiedlichsten Ideologien manipuliert worden sind,
je intensiver desto inbrlinstiger die Machthaber hoff-
ten, sich dabei auf das Medium Musik veriassen zu
konnen. Sie glaubten, es mit der ténenden Verpak-
kung politischer Werbespriiche und der Zelebrierung
politischer Weihestunden durch Tonmusik zu schaf-
fen. Nun hatte Musik wahrhaftig mit Politik zu tun,
wenn sie geeignet ware, kritische Intelligenz mattzu-
setzen. Nichts anderes erwarten die Machthaber von
ihr, und aus keinem anderen Grunde eignen sie sich
Musik und Musikschaffende an. Wohl maoglich, daB
sie einem Irrtum erliegen. Fraglos kann einer, wenn er
will, mit Hilfe der Musik abschalten. So schafft Musik
einen Sicherheitsabstand zur Realitdt. Wer den
Walkman in der Tasche und den Hoérknopf im Ohr hat,
hort nur das, was er horen mdchte. Indem er dieses
einschaltet, schaltet er seine Umwelt aus. Allerdings
beruht die Wirkung auf der Freiwilligkeit. Wo Staats-
gewalt per Musik Geistesruhe erzwingen will, wo das
Kommando ,Achtung! Ein Lied, drei, vier!" die Musik
bestimmt, wird innerer Widerstand geweckt, der
leichtin dauBeren umschldgt. Der Rattenfangerlockte
mit seiner Flote. Es waren zuerst die Nager und dann
die Kinder, die ihm nachliefen. Die erwachenden den-
kenden Zeitgenossen erreichte er nicht.
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CLAUDIA MAURER-ZENCK

DER AUSSCHLUSS DER NEUEN MUSIK

Carl Dahlhaus zum 10.6.1988

Voraussetzungen!

Als gleich nach dem Ersten Weltkrieg der Begriff der
~neuen Musik” aufkam, war er nicht nur auf jeweils
gerade erschienene Werke gemiinzt, sondern zielte
auf das emphatisch Neue an ihnen. Gleichwohl
wurde der zeitliche Aspekt nicht einfach ignoriert:
Das emphatisch Neue war in den zwanziger Jahren
das Aktuelle, das der neuen Zeit Ausdruck verlieh.
Die neue Musik kniipfte an die motorische, von kei-
nem Metrum mehr im Zaum gehaltene Rhythmik
Strawinskys und Bartoks an; sie griff den vermeintli-
chen Inhalt des von Ernst Kurth gepragten Begriffs
vom linearen Kontrapunkt” auf und setzte ihn in
horizontale Bewegung von Stimme um, die riick-
sichtslos gegen totale Zusammenkldnge drauflos-
musizierten; sie verachtete den hochgeziichteten
Subjektivismus der Spatromantik und nahm das Ich
des Komponisten sozusagen demokratisch zuriick.
Denn der kulturpolitische Hintergrund dieses Bruchs
mit der Vergangenheit, der gerade in Mitteleuropa
vollzogen wurde, lag auch in der stark veranderten
politischen und sozialen Situation vor allem Deutsch-
lands und Osterreichs nach dem verlorenen Krieg
begriindet: in den neu errichteten Demokratien auf
der Basis einer kaum noch durch Klassenschranken
unterteilten Bevolkerungsmasse.

Zwei Namen von Komponisten solch neuer Musik
sind vor allem zu nennen: Ernst Krenek in Osterreich,
Paul Hindemith in Deutschland. Die Musik Arnold
Schénbergs dagegen, der sich selbst weniger als Re-
volutionar denn als Fortsetzer der Tradition verstand,
galt zur selben Zeit — notabene vor seinen Zwolfton-
kompositionen - bereits als veraltet, als expressioni-
stisches Zwischenspiel der Musikgeschichte. Das
sollte sich bald und grundiegend &ndern.

Nicht nur trat um die Mitte der zwanziger Jahre
durch den EinfluB des Jazz und des Neoklassizismus
eine Konsolidierung der neuen Musik ein, die sich mit
der stark in den Vordergrund tretenden soziologi-
schen Fragestellung erklaren lagt - dem Problem
namlich, welche Beziehung die neue Musik zu ihren
prospektiven Horern, dem Massenpublikum, einneh-
men miisse; sondern als die Hoffnung auf das Ent-
stehen eines positiven Neuen in politischer und ge-
sellschaftlicher Hinsicht in heftigen Machtkdmpfen
zu Grabe getragen wurde, als sich die jungen Demo-
kratien nicht als lebensfdhig zu erweisen schienen,
wurde die Asthetik der neuen Musik: daB sie aktuell
und Ausdruck der Zeit und des neuen Menschen sei,
radikal in Frage gestellt. Wahrend der eine der bei-
den Avantgardisten, Hindemith, den Weg zum Mas-
senpublikum unbeirrt weiterging, sich der Ge-
brauchsmusik verschrieb und darin die Substanz der

neuen Musik verwéasserte, kehrte der andere, Kre-
nek, auf mihsamen Umwegen zum esoterischen
Kunstwerk-Begriff zurlick, den er zwar, wie einige sei-
ner frihen Werke deutlich machen, nie ganz auf-
gegeben hatte, an dem aber in den zwanziger Jahren
gerade die ,unaktuelien” Komponisten der Wiener
Schule unbeirrt festgehalten hatten. Was als Rich-
tung bestimmend gewesen war: die mit den westli-
chen Einfliussen verbundene neue Musik, geriet in
Konkurrenz zu dem, was zur selben Zeit das Stim-
mige gewesen war - nicht ohne dafB der gravierende
Unterschied zwischen beiden Stromungen von ihnen
selbst deutlich wahrgenommen wurde: Die ehemals
neue nannte sich schlieBlich vorsichtig ,zeitgends-
sische” Musik?, die andere bestand auf dem empha-
tischNeuen, und diese Bedeutung von ,neuer Musik”
setzte sich a la longue durch. Mit dem unterschiedii-
chen Verstandnis von neuer Musik Ende der zwanzi-
ger Jahre hdngt es aber zusammen, daB einerseits
seit 1925 mehrfach konstatiert wurde, ihre Position
im Musikleben sei gesichert und sie selbst aner-
kannts, daB jedoch andererseits aus der Rlckschau
und aus der Position der neuen Musik der Wiener
Schule heraus diese Durchsetzung als Scheinerfolg
durchschaut und mit der politischen Reaktion in Zu-
sammenhang gebracht wurde4. Tatsachlich hatte die
radikal Neue Musik ausgerechnet in Mitteleuropa, wo
sie entstand, um ihr Uberleben erst noch zu kampfen.
Das zeigt sich in Musikieben und Theorie der dreiBi-
ger Jahre.

Vom ,Anbruch” zum ,Umbruch”

1930 wurde noch befriedigt registriert, daB die
deutsche Sektion der  Internationalen Gesellschaft
fir neue Musik” (IGNM) in den vergangenen Jahren
so erfolgreich gearbeitet habe, daB sie sich im
Grunde ihrer Funktionen, die neue Musik durchzuset-
zen, selbst enthoben habes. Abrupt folgte das Alarm-
zeichen: Gleich der erste Artikel des Jahrgangs 1931
der oOsterreichischen Zeitschrift ,Anbruch” die vom
Wiener Musikverlag ,Universal Edition” (UE) verlegt
wurde und den Belangen der neuen Musik gewidmet
war, berichtet eindringlich von den Eingriffen von
Wirtschaft und Politik ins kulturelle Lebens. Durch die
sich auswirkende Weltwirtschaftskrise und die poli-
tisch motivierten Verbote undDrohungen im Zeichen
des durch die Krise erstarkten Nationalsozialismus
wurde im Musikleben ein Klima der Angst erzeugt,
das die Verbreitung der neuen Musik stark gefahr-
dete. Was hier begann, verfestigte sich schnell zu
einem fatalen Zustand: Die auf Sparflamme gesetz-
ten Subventionsblhnen, zuvor vor Eingriffen sicher,
glichen sich den Privattheatern an und stellten ihr
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Repertoire auf Operette und Werke deutscher Auto-
ren um?. SchlieBlich wurde in Berlin die Krolloper
geschiossen und damit der Experimentierbiihne der
Garaus gemacht®. Hans Heinsheimer von der UE
warnte, das Programm der NSDAP sei in den ent-
scheidenden kulturellen Positionen bereits durchge-
setzt, schlimmer noch: Dies sei nichtimmer die Folge
direkter politischer EinfluBnahme, sondern haufig
einer aus Angst und Feigheit geborenen vorsorgli-
chen Anpassung von Bilrokratie und Verantwort!i-
chen an den moglichen politischen Sieger?e.

In Osterreich, wo laut einheimischer Beobachter
zundchst die bewéahrte Taktik des Ignorierens gepflo-
gen wurde'9, setzte diese Entwicklung etwas verspéa-
tet zu Beginn der Saison 1931/32 ein. Es scheint mir
kein Zufall, daB der ,Anbruch” seinen Jahrgang 1932
mit dem quasi als Leitartikel fungierenden Aufsaiz
+Forderung auch an diese Zeit: Freiheit des
menschlichen Geistes!“ eroffnete, in dem sein Autor
Ernst Krenek auf die individuelle Verantwortlichkeit
menschlichenHandelns trotz politischer und sozialer
Bindungen pochte. Er insistierte auf der ethischen
Verantwortung der Menschen fir ihr Tun, auf freier
Willensentscheidung nicht nur auf dem Gebiet des
kiinstlerischen Metiers — und dies war als Mahnung
zu verstehen wie als Gegenentwurf zum prophylakti-
schen Aufgeben von Positionen unter dem angebli-
chen Druck der Verhéltnisse!!.

Aus der Einsicht, die Reaktion sei auf jeglichem
Gebiet aufs scharfste zu bekdmpfen, wurde zur sel-
ben Zeit die neue Musikzeitschrift ,23” publiziert.
thre Grinder waren, nicht zufallig, der Berg-Schiiler
Willi Reich und Ernst Krenek, und sie konzipierten
das Journail (zusammen mit Alban Berg) nach dem
Vorbild der ,Fackel” als Kampfblatt gegen die in Wien
seit langem und besonders reaktiondre Fachpresse.
Dies blieb 1932 nicht der einzige Akt des Wider-
stands gegen die galoppierende ,Auflosung aller bis-
herigen Organisationen des Musikbetriebes”12,
deren Folgen die neue Musik besonders treffen muB-
ten: Das Musikfest der IGNM, das in diesem Jahr in
Wien stattfand und =in wenig mitreiBendes Pro-
gramm (dafir aber zwei Haydn bzw. Schubert gewid-
mete Veranstaltungen) bot, erhielt als notwendiges
Korrektiv dazu's quasi als Ersatz flir das Ubliche Kon-
zert mit Kompositionen aus dem Gastgeberland ein
auBerordentliches Arbeiter-Sinfonie-Konzert, in dem
Anton Webern programmatisch Schonberg, Berg
und Mahler dirigiertet4. Die Interpreten Eduard
Steuermann und das Kolisch-Quartett hielten
.unbeirrt am Prinzip fest, neue (und alte) Meister-
werke aufs gewissenhafteste einzustudieren und
aufzuflhren. Hermann Scherchen erarbeitete im
Herbst wahrend mehrerer Wochen mit einem eigens
zusammengesteliten, halb-professionellen Orche-
ster wichtige neue Musik in Studiokonzerten und
setzte damit auf seine Weise die zehn Jahre zurlick-
liegende Initiative Schonbergs im ,Verein fiir musika-
lische Privatauffihrungen” fort.

Dann kamen die Machtubernahme Hitlers und der
offizielle Vollzug der schon begonnenen Neuausrich-
tung des Musiklebens in Deutschland. in der Oper, in

der bisher Komponisten wie Berg, Krenek und Weill
fiir Leben gesorgt hatten, dominierten nun die Werke
der bejahrten Generation der StrauB, Pfitzner, Schil-
lings, Graener, Wolf-Ferrari und Reznicek. Das Ton-
kinstlerfest in Dortmund 1933 des seit jeher die kon-
servative Linie favorisierenden Allgemeinen Deut-
schen Musikvereins lieB erkennen, wie die neue
deutsche Musik der kommenden 1000 Jahre aus-
zusehen haétte: Die dort gebrachten Werke waren
kontrapunktisch gearbeitet, voller Motorik und
bevorzugten herbe Klangfarben, wie Karl Holl, Musi-
kredakteur der ,Frankfurter Zeitung”, flir den
JAnbruch” registrierte!s, Die Zeitschrift informierte
auch dariiber, daB der Osterreichische Komponi-
stenbund nur konservative zeitgenossische Musik
Osterreichs forderte und daB die Ravag in einem
Konzert ausgerechnet reichsdeutsche Komponisten
zu Gehor brachte's — dabei wire es die Funktion des
Rundfunks, besonders seit der Weltwirtschaftskrise,
gewesen, die Forderung der neuen Musik zu liber-
nehmen.

Die 23" registrierte nicht nur, oder deutete an, wie
der ,Anbruch”, sondern sie scheuten sich nicht, die
politische Implikation dieser Haltung deutlich aus-
zusprechen: ,In welchem Lager ist Osterreich?”
fragte Krenek provokant im Novemberheft 1933 und
kritisierte die mangelnde Unterstiitzung der in
Deutschland verfemten Komponisten durch die offi-
ziellen Institutionen in Osterreich!7 - Verfemt waren
ja auch gerade Osterreichische Komponisten, vor
allem aus dem Umkreis der Wiener Schule.

Die Anpassung an die Umwalzungen im deut-
schen Musikleben wurde uniibersehbar, egal ob die
gemischt alt-neuen Programme der Phiharmoniker-
Konzerte unter Clemens Krauss AnstoB erregten,
weil sie angeblich zu wenig Zulauf hatten, ob es sich
um die Vereitelung der Urauffihrung von Kreneks
.KarlV.” handelte, dessen Sujet und Musik derHeim-
wehr nicht ins Konzept paBten'®, ob es das Verbot
von Singvereinen und Arbeiter-Sinfonie-Konzerten,
die Webern natlrlich im Sinne der neuen Musik gelei-
tet hatte, nach dem Februar-Aufstand war, oder ob
die Ravag 1933 eine Sendereihe iiber junge Osterrei-
chische Komponisten einfiihrte und 1934 ein ganzes
Jubildums-Musikfest veranstaltete und bei beiden
mit Bedacht gerade die in Deutschland unterdriick-
ten Komponisten ausklammerte. Nicht nur das: Es
wurde dabei auch mindestens ein Komponist auf-
gefuhrt, der sich in Wort und Tat mit den neuen deut-
schen Machthabern und ihren musikpolitischen
Funktiondren gemein machte und, diese bewahrte
Taktik wie deren Ubereifrigen Parteigdnger gebrau-
chend, sich dabei einen offiziellen Anstrich als Ver-
treter der Osterreichischen Komponisten zu geben
wuBtere. Selbst wenn man die polemische Haltung in
Rechnung stellt, mit der die Mitarbeiter der ,23”
diese Begebenheit zu kommentieren und solche Per-
sonlichkeiten zu demaskieren verstanden, so lassen
doch die aufgedeckten Fakten kein anderes Resu-
mee zu als das Kreneks, der von offenkundigen Nazi-
Tendenzen bei der Programmwahl der Ravag sprach
und von der ,Blubo-Sektion Osterreich”20: Es han-
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delte sich schlicht um den vorzeitigen ,Anschlu“ auf
dem Gebiet des Musiklebens.

Die Gegenkréafte, die sich auf offizieller Seite reg-
ten, waren denn auch mehr als bescheiden: Da ware
zundchst der 1933 inaugurierte ,Tag der Musikpflege”
Zu nennen, an dem das ganze Land mit Musik berie-
selt wurde; er sollte den Osterreichern zwecks Er-
starken des NationalbewuBtseins ihre aktuellen
Aktiva ins BewuBtsein rufen, und beim erstenmal war
sogar, wie Paul Stefan im ,Anbruch” begeistert be-
merkte, die Wiener Schule von den Auffihrungen
und Sendungen nicht ganz ausgeschlossen?!; zwei
Jahre spéter dagegen war die Osterreichische ,Blu-
bofront” nicht mehr gesonnen, ,die neue Musikin be-
scheidenstem AusmaBe der Segnungen des Tages
der Musikpflege teilhaftig zu machen”, wie Krenek
sarkastisch notierte22. Auch die wenigen anderen
Anstrengungen bleiben zwielichtig: Die Bestrebun-
gen des Komponistenbundes, ab Herbst 1934 Aus-
tauschkonzerte mit Frankreich zu arrangieren, sowie
die der 1936 gegriindeten [nstitution mit dem scho-
nen Namen ,Pan-Musica”, der neben Joseph Marx
u.a. ausgerechnet die Firstin Starhemberg prasi-
dierte, richteten sich beide auf die Pflege internatio-
naler Beziehungen; doch allein die Tatsache, daB sie
die in jahrelanger intensiver Arbeit aufgebauten Be-
ziehungen innerhalb der IGNM ignorierten, zeigt, wes
Geistes Kind sie waren. Die Aktion ,Musikfreunde
nach Osterreich”, die im Jahre 1935 nicht nur aus
ideellen Griinden gestartet wurde, sondern den
infolge der 1000-Mark-Sperre brachliegenden Touris-
mus ankurbeln sollte, hegte und pflegte naturgemaB
die beriihmte Tradition; doch fehlte nicht ein Konzert
mit ,lebenden Osterreichischen Komponisten*23, und
diese waren denn auch von der bewdhrt konservati-
ven Couleur der Bittner, Kienzl, Marx und Schmidt,
die sich seit jeher von den ,Internationalen” fernge-
halten hatten. (Folgerichtig zierte der betagte Wil-
helm Kienzl im ndchsten Jahr das Musikfest in Stock-
holm, das der ,Stdndige Rat“, die Nazi-Konkurrenz
zur IGNM, veranstaitete24.)

Man kann die allméahliche Anpassung der ehemals
~neuen” Zeitschrift ,Anbruch® an den solcherart offi-
ziell vertretenen und geforderten Provinzialismus
Uber alle Zwischenstadien hinweg genau verfoligen:
von der Eroffnung einer Artikelreihe iliber Osterrei-
chische Komponisten ausgerechnet mit Bittner und
dem Kirchenkomponisten MeBner im Jahre 1934,
Uber den Verlagswechsel und den damit einherge-
henden Ersatz des Untertitels, der ,heute nicht mehr
sehr aufschluBreichen Bezeichnung ,Monatsschrift
fiir moderne Musik' durch die genauere ,Osterrei-
chische Zeitschrift fir Musik'* 1935 mit der beruhi-
genden Versicherung: ,Es ist nur eine Bezeich-
nung.“25, iiber Stefans peinvolles Lavieren vor dem
IGNM-Fest in Prag?6 bis zur Auswalzung von Fest-
spielberichten und positiver Berichterstattung uUber
das Tonkinstlerfest in Hamburg?? und zu den Be-
schreibungen des Musikiebens in den einzelnen
Osterreichischen Bundeslandern im Jahr 193628
und der zwar mehrfach angekindigten, aber doch
ausbleibenden Diskussion lber Neue Musik anhand

von Kreneks gleichnamigem Buch 193729,

Das Jahr 1934, in dem dieser unaufhaltsame Auf-
stieg begann, begriiBte der ,Anbruch” noch mit
einem programmatischen Osterreich-Heft, dessen
sLeitartikel* wieder von Krenek verfaBt wurde. Darin
war nicht nur von der Besinnung auf das spezifisch
Osterreichische die Rede, sondern er machte deut-
lich, daB die Abwehr des politisch wie kulturell dro-
henden Provinzschicksals auch darin zu bestehen
habe, daB3 der innere Provinzialismus abgeschiittelt
wiirde®o. Der Kampf gegen die Autarkiebestrebungen
des Nationalsozialismus konnte nicht gut durch die
seinerseitige Abschottung Osterreichs gefiihrt wer-
den. Die Starkung der internationalen Beziehungen
und die Forderung des Ansehens der Neuen Musik
schienen Krenek allein erfolgversprechend und ge-
eignet, sich deutlich von den Blubobestrebungen ab-
zugrenzen, denen gerade der internationale Charak-
ter der Neuen Musik ein Stachel im Fleisch wars1,
DaB die Wiener Schule im Ausland ldngst Weltgel-
tung besaB und eben in den dreiBiger Jahren noch
stark an internationaler Reputation zunahm, wurde in
Wien mit FleiB ignoriert. So war dort immer noch Auf-
bauarbeit zu leisten.

Die ,,23" publizierte und sammelte in den ihr noch
verbleibenden Jahren sorgfaltig alle Argumente und
Forschungsergebnisse, die der Sache der Neuen
Musik dienen konnten, seien es moderne Ansétze in
Architektur oder Dichtung, systematische Erkennt-
nisse, die die angeblich natiifliche Herkunft der Tona-
litat negierten, neue Theorien Uber atonale Harmo-
nik, das Einbeziehen Neuer Musik in den Musikunter-
richt und in musikhistorische Darstellung, Scher-
chens beispielhafte Zeitschriften- und Verlagsgriin-
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dungen oder Kreneks Buch ,Uber neue Musik®, das
aus einer Reihe von Vortragen hervorgegangen war
und hier rezensiert wurdes2,

Gerade Vortrdge waren neben der direkten klinst-
lerischen Arbeit das wirksamste Mittel, das Verstand-
nis flir Neue Musik zu fordern. DaB Webern in halb-
offentlichem und offentlichem Rahmen Kurse zur
Einflihrung in die Musik bis zur Wiener Schule abhielt
(wenn auch vornehmiich aus finanziellen Griinden),
ist bekannt. Weniger bekanntist wohli, daB auch Berg
in seiner Wohnung Analysekurse zur Musik Schon-
bergs veranstaltetess, Krenek begann seine instruk-
tive Tédtigkeit im Sinne der Neuen Musik 1934 plan-
m&Big anzugehen, als er flinf Konzerte konzipierte,
durchfiihrte und moderierte. Das geschah im Rah-
men des ,Osterreichischen Studios® und fillte die
Licke aus, die der in dieser Saison inaktive ,Verein
fir neue Musik®, also die Osterreichische Sektion der
IGNM, gelassen hatte. Jedes Konzert stand unter
einem Generalthema; das vierte z.B. brachte Voiks-
lieder in zeitgenossischen Bearbeitungen und
packte das hochbrisante, politische Problem der
Volksverbundenheit der Kunst an. DaB Krenek dabei
aber nicht nur, wie Willi Reich formulierte, ,radikal-
moderne® Komponisten34 brachte, sondern auch
solche der konservativen Richtung, mag nach alldem
erstaunen, war aber Programm: Er hoffte darauf,
diese Kollegen und ihr Publikum zu gewinnen, um
den Zwiespalt zwischen den Lagern zu Uberwinden
und eine breitere und groBenteils gemeinsame Basis
in Musikleben und Musikpolitik zu schaffen. Aller-
dings blieb die erhoffte Resonanz aus. Da gleichzei-
tig der Verein fir neue Musik" wieder funktionsféhig
wurde und Krenek unter allen Umstanden die Zer-
splitterung der Krafte vermeiden wollte, stellte er
sein Studio-Projekt nach der Saison 1934/35 ein3s,
Damit war im Grunde trotz aller Aktivposten3s den
Beteiligten kiar, daB das Bemithen um Uberwindung
des ,inneren Provinzialismus® gescheitert war. 1935
dachte Krenek, der jetzt auch seine politischen Hoff-
nungen scheitern sah, zum erstenmal an Auswande-
rung, fuhite sich Berg fremd im eigenen Land37,
plante Schénberg, schon im amerikanischen Exil,
einen ,Schutzbund fiir geistige Cultur®, den seine
Wiener Mitstreiter und einige andere Gleichgesinnte
mit thm zusammen griinden solltenss.

Leider sah es auch mit der Starkung der Neuen
Musik in Osterreich durch internationale Beziehun-
gen nicht gut aus, denn die Lage der IGNM war zur
Zeit des sich durchsetzenden Nationalsozialismus
selbst problematisch. Sie war in den Jahren zuvor in
eine Richtung abgedriftet, die derldee ihrer Grinder-
vater widersprach, die ,bahnbrechenden Tenden-
zen“ der modernen Musik zu fordern3®. Schon Anfang
1934 warnten Alois Haba und Ernst Krenek nach-
driicklich davor, dem Konservativismus der Jlinge-
ren, der sich zudem oft als ,nationales |diom" ver-
kieide, durch Forderung Vorschub zu leisten4. Wohin
der vom Prédsidenten Edward Dent verfolgte Pluralis-
mus, die dadurch zustandekommende angebliche
Neutralitat flhrte, formulierte Krenek im selben Jahr
sehr scharf, aber differenziert in der ,23*:

JAnfolge ihrer wohlgemeinten, aus der Atmosphére der
Voéikerbundideologie herrilhrenden demokratisch um-
stdndlichen Organisation hat sie (die IGNM) sich langsam
zu einer Gesellschaft gegen die neue Musik entwickelt,
indem sie den in ihren westlichen und &stlichen Sektio-
nen ldngst durchgebrochenen Tendenzen nach Unterhal-
tung und Folklore keinen kiaren, energischen, auf das gei-
stig Wertvolle gerichteten Kunstwillen entgegen setzte
und ruhig zusah, wie diese fast ausschiieBlich von den
mitteleuropdischen Komponisten verkérperte Haltung
aus den eigenen Musikfesten der Gesellschaft langsam,
aber sicher hinausmanovriert wurde, Freilich hatte dieser
Kunstwilie von den mitteleuropdischen Sektionen (und in
erster Linie von Osterreich, dem Griindungsland der
Gesellschaft) kraftig und autoritativ dem Ganzen der Kor-
poration aufgeprdgt werden missen, wozu wieder notig
gewesen wiare, daB die betreffenden Sektionen in ihren
eigenen Landern eine fliihrende Stellung im Musikleben
eingenommen hatten. (...) Heute ist die Lage jedenfalls
s0, daB die Geselischaft von einem Gegner bedroht wird,
dem sie selbst bereitwillig Vorschub geleistet hat, eine
Situation, die Ubrigens typisch ist fur alle Erfolge des
Nationalsozialismus."41

Krenek reagierte damit nicht nur auf den partiellen
MiBerfolg, den er als Jury-Mitglied des IGNM-Musik-
festes in Florenz 1934 erlitten hatte, als er mit seiner
als Zeitzeichen gedachten Konzeption, die aner-
kannten Reprasentanten der gesamteuropdischen
Neuen Musik ins Zentrum rickte, vor allem am
Widerstand Casellas scheiterte42, sondern er zielte
auch auf den praktischen Konservativismus von
Dent, der nun auch noch adngstlich darauf bedacht
war, die Gesellschaft vor dem Ruch, sie habe etwas
mit Politik zu tun, zu schiitzen — und das zu einer Zeit,
daim ,Dritten Reich” gerade eben als Konkurrenzun-
ternehmen der ,Standige Rat zur internationalen Zu-
sammenarbeit der Komponisten” unter dem Prasi-
dium des Richard StrauB etabliert worden war zum
Behufe, der IGNM das Wasser abzugraben. Dent
wies Kreneks Kritik beim nachsten Musikfest, 1935 in
Prag, zuriick und verurteilte jede separatistische Be-
wegung (damit meinte er Kreneks AuBerung lber
den Kunstwillen der mitteleuropaischen Sektionen)
er verhinderte gleichwohi eine klare Resolution der
IGNM gegen den separatistischen ,Standigen Rat”
und damit den Zwang der Mitglieder, sich zwischen
internationaler und nationalsozialistischer Organisa-
tionen zu entscheiden4s.

So unbefriedigend Dents Haltung wars44 sosehr
machte die Prager Programmgestaltung (wie Uber-
haupt die Tatsache, daB die tschechische Sektion in
zehn Tagen nach der politisch motivierten Absage
des als Festort vorgesehenen Karlsbad das Fest in
Prag aus dem Boden zu stampfen vermochtes ) Kre-
nek Hoffnung auf eine dauerhafte Wiederbelebung
des alten Griindergeistes der IGNM und der Verwirk-
lichung seiner Konzeption: in Prag wie 1936 in Barce-
lona und zwei Jahre spater in London exzellierte die
Wiener Schule mit exemplarischen Werken oder
stand gar, wie in Barcelona, im Mittelpunkt des
Festes. In London aber befand sich die Osterrei-
chische Sektion der IGNM sozusagen schon im Exil,
und Krenek ubernahm die traurige Aufgabe, dort am
22. Juni eine Erklarung fiir Osterreich abzugeben -
am selben Tag Ubrigens, da sein ,Karl V.” in Prag
uraufgefiihrt wurde. Zwei Monate vorher, zur Volks-
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abstimmung” am 10. April, hatten dagegen einige
Komponisten des konservativen Lagers dem Gau-
propagandaamt der NSDAP in Wien eine Ergeben-
heitsadresse zukommen iassen4s,

Abbruch der Neuen Musik

Nachdem die ,,23” und der ,Anbruch” 1938 das Zeit-
liche hatten segnen missen, {bernahm die
deutsche, ldngst gleichgeschaltete Zeitschrift Die
Musik” die Berichterstattung auch Uber und fiir die
.Ostmark”7. Natlrlich findet sich keine Spur mehr
von einer Diskussion {iber Neue oder auch nur zeit-
gendssische Musik. Die Kriterien, die Karl Holl schon
1933 beim Tonkilinstlerfest in Dortmund fiir die zu-
kunftstrachtige deutsche Musik bemerkt hattes, gal-
ten nun auch fur das angeschiossene Gebiet. Allen-
falls gestand man dem ,ostmarkischen Musiker” eine
sinnenfrohe und unbekiimmerte Haltung zu gegen-
Uber der eher ,vergeistigten Ausdrucksweise rein
nordischer Gestaltung”® - worunter man sich offen-
bar im Sinne des musikalischen Rassenspezialisten
Eichenauer eine polyphone Struktur, jenes ,Kern-
stick nordischen MusikbewuBtseins™0, vorzustellen
pflegte. Allenfalls auch wurde einmal in einer Kritik
moniert, die Probleme der neuen Musik seien eben
doch nicht allein mit der Ausmerzung der ,entarte-
ten” Musik gelost wordens!. Und natiirlich ging der
Neuaufbau nach der ,jlidischen Tyrannei” nicht von
heute auf morgens2, Dabei tat sich sofort die NS-
Gemeinschaft Kraft durch Freude” hervor, schickte
das NS-Sinfonieorchester nach Wien und erdffnete
die Volksoper wieder, und zwar mit Bittner, Lortzing
und Pfitzner. In der Staatsoper spielte man Rudolf
Wille, Humperdinck, Schmidt und Pfitzner. Die groBe
Konzertreihen favorisierten Schmidt, Pfitzner und
Kornauth. in der Mozart-Gemeinde der Gesellschaft
der Musikfreunde fanden die Jiingeren Gehor: Hoch-
stetter, Geutebrlick, Ernst, Uray, Wiesinger, Pichler,
Bayer, Reinl, Schiske.

Ganz ahnlich sah es auch weiterhin aus, nur daf
sich unter den ,anerkannten lebenden Meistern” zur
Zeit des Nichtangriffpaktes auch die Russen Pro-
kofieff und Rachmaninoff fanden. Die \Woche zeitge-
nossischer Musik”, die im Mai 1942 abgehalten
wurde und fir die angeblich eine Zeitlang auch
Weberns op. 1 auf dem Pian gestanden hattess,
schob wieder mehr die Jlingeren in denVordergrund,
die aber, wie der Chronist beméingelte, nicht an
StrauB und Pfitzner heranreichten; aufgefiihrt wurde
u.a. Joseph Marx, Kornrauth, Kaufmann, Berger,
Davids4. Mit ihnen und &dhnlichen Kollegen wurden
auch die Internationalen Musikfeste des ,Stédndigen
Rates”, die Reichsmusiktage, die HJ-Kulturtage (hier
glanzte noch Cesar Bresgen) und die italienischen
Musikfeste beschickt.

Die Kompositionen der Neuen Musik waren tat-
séachlich aus den Programmen vollstdndig entfernt,
denn von einzelnen Arbeitskreisen, die auch atonale
oder sogar experimentelle Musik auffilhrten, wie sie
im Deutschen Reich nicht nur in der Provinz hin und
wieder auszumachen warenss, ist hier bisher nichts

bekannt geworden. Von Schdnberg, von Krenek:
nichts; von Alban Berg: op. 1 an einem von Webern
musikalisch ausgestatteten, halboffentlichen Abend
moderner Dichtungss. Webern hoffte zwar auf Auf-
fuhrungen nach dem, AnschluB®, aber es gab nichts
von ihm in Wien, hochstens in geographischenRand-
zonen des GroBdeutschen Reiches (mitsamt der
besetzten Gebiete) oder, anonym, seine Schubert-
und Bach-Bearbeitungens?. Da er aber ,rassisch” wie
politisch ,unbedenklich” war, konnte er sich beruflich
zumindest durchbringen: Als Zubrot zur Fronarbeit
flir die UE erhielt er gelegentlich Zahlungen von den
(Naz-Institutionen ,Kunstlerdank” und ,Kiinstler-
hilfe Wien”; in der Saison 1940/41 begann er wieder
Kurse abzuhalten bis in die letzten Kriegsmonate
hinein, die gut besucht wurden, und auch Privatschii-
ler stellten sich ein. 1940 scheint sogar seine Anstel-
lung an der neugegriindeten Musikschule der Stadt
Wien im Gesprdch gewesen zu seint8. Moglicher-
weise ging das alles auch deshalb von statten, weil
Wien nicht im Zentrum, sondern an der Peripherie
des GroBdeutschen Reiches lag. Wieviel das aus-
machen konnte, zeigt nicht nur der lang anhaltende
Widerstand lokaler NazigréBen in Linz gegen die
Anordnung aus Berlin®®, sondern auch die gemaBig-
tere Kulturpolitik, die Gauleiter Schirach in Wien
gegen Goebbels offenbar durchzusetzen suchteso.
Sicherlich erschien Webern aber zu unwichtig; er war
ja weder ein ,Grindervater” wie Schonberg gewesen
noch mit einer spektakuldren Oper hervorgetreten
wie Berg und Krenek, noch hatte er sich publizistisch
gegen die Bluboisten gewehrt wie dieser. Und jeden-
falls war seine Musik wie die seiner Kollegen seit Jah-
ren in Wien ungehort.

Erdffnung der Woche zeitgen&ssischer Musik:
Feierstunde fiir gefallene Komponisten

Eigener Bericht des ,,Volkischen Beobachters’”

Bevor sich das musikalische Wien den lebenden Schaffenden zuwandte, ehrte
es drei vielversprechende, hochbegabte Tonkiinstler, die fiir Deutschlands Zu-
kunft nicht nur Neues in Tonen niedergelegt, sondern auch ihr Blut und
Leben im Felde dahingegeben haben. Im Rundfunkhaus bildete eine Front von
blilhendem weifem Flieder, von Lorbeerwidnden eingefaBt und von einem
michiigen Eisernen Kreuz liberragt, den wiirdigen Rahmen einer Toten-
feier, wie sie Schaffenden gebiihrt: sie lief thre Werke fiir sie sprechen,

In derselben Richtung schuf Helmut Jérns

Reichsstatthalter Baldur von Schirach,
Genera} Streccius, 4 Gruppenfihrer Kal-
tenbrunner und viele Vertreter der Wiener
und auswartigen Musikwelt waren anwesend,
als unter der Leitung Hans Weisbachs das
Stadtorchester Wiener Symphoniker
mit der Orchestermusik (Werk 8) des Sachsen
und Lehrers an der Leipziger Musikhochschule
fir Jugend und Volk, Helmut Brautigam,
die Feierstunde eréffnete. Brdutigams Musik
ist im besten Sinne zeitgemdB, jung, trieb-
kraftig und von urwiichsigem Humor erfiilt —
Eigenschaften, die durch die klare, lebendige
und oft linear kithne, nie aber miBténende
Kontrapunktik noch wirksamer gemacht werden.
Sie gehort der vielleicht berechtigtesten aller
Richtungen an, die an der Erneuerung der deut-
schen Tonkunst beteiligt sind, denn sie kniipft
thematisch, im fortreifenden, mannigfach ge-
stalteten Rhythmus und auch in der sparsamen
und dabei héchst eigenartigen Instrumentation
an echtes Volksgut an — diesmal an Egerlinder
Tinze und Lieder.

in seiner ,Elbinger Musik fir Orchester”, und;
doch als Norddeutscher ganz anders: im Nor~
den ist die Bach-Tradition, ist die Polyphonie
eine lebendige, ja volkstiimliche Uberlieferung.
So scheint Jérns' Werk gelehrter mit seiner
Toccata und Passacaglia samt Schlufifuge.
Dennoch hat die Freilichtmalerei seiner Instru-
mentation, haben die Energie und Schlagkraft
seiner Themen spiirbar breite, gesunde Grund-
lagen: das ist gewi keine Schreibtischarbeit.
Neue Wege eines rein persdnlichen, von
aller geprigten Form freien Ausdrucks sucht
der versonnene Ostmérker Karl Maria Lobl,
hier schon linger durch seine knorrige Eigen-
art bekannt, aus dessen Blaserquintett der
langsame Satz gespielt wurde. Die Hohe ade-
liger Ewigkeitsgedanken erreichte die Feier-
stunde mit Weinhebers Ode ,Den Gefalle-
nen”, der Ewald Balser secine tiefgreifende,
alles GroBe nachfiiilende Sprechkunst lieh:
,Eines Volkes Gefallene sind eines Volkes
Stolz, und eines Volkes Stolz, dieser hochste,
nehirt wisder die Weltl” Otto Repo

Volkischer Beobachter, Wien, 4. Mai 1942
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Ankniipfung | (Deutschland)

In Deutschland teilt sich die Nachkriegszeit im Mu-
sikleben deutlich in die Jahre vor und nach der Wéh-
rungsreform, vor und nach dem Beginn des Kaiten
Krieges. Bis ins Frithjahr 1948 hinein bestimmte das
Phanomen des Geldiberhanges; da es keine mate-
riellen Glter zu kaufen gab, stillte man wenigstens
den HeiBhunger auf lange vorenthaltene wie auf die
erhebende ,klassische” Musik. Uberall bildeten sich
Arbeitskreise flir neue Musik, die Konzerte waren
ausnehmend gut besucht, Verlage druckten neue
Werke in Auflagenhdhen, von denen man heute nur
traumen kann. Dann aber mehrten sich die kritischen
Stimmen, die forderten, daf3 mit der Jagd nach Ur-
und Erstauffliihrungen ebenso SchiuB sein misse wie
mit dem Unwesen der noch in der kleinsten Provinz-
stadt gefeierten Musikfeste; stattdessen miisse man
die besten neuen Musikwerke auswihien, sie sorg-
faltig und ofter, eventuell auch mehrmals nacheinan-
der auffiihren, damit das Publikum wieder ein Geflihi
flir Qualitat bekommes!. Denn das war ihm schon
durch die konforme Musik und den engen Horizont
der Nazijahre aberzogen worden,

Doch die Auffiihrungsmaoglichkeiten in der ersten
Nachkriegszeit hingen weitgehend davon ab, welche
Materialien zur Verfugung standen. Da waren natiir-
lich die UnanstdBigen und Daheimgebliebenen im
Vorteil gegeniliber den Exilierten, deren neue Werke
nicht mehr vom gewohnten Verlag vertrieben wurden
und infolge von postalischen Beschrankungen auch
zundchst noch nichtindie alte Heimat gesendet wer-
den konnten. Unter diesem Aspekt beriihrt es merk-
wiirdig, wenn (ausgerechnet) in der wieder neuge-
griindeten Zeitschrift ,Melos”, seit ihren Anfangen
Organ der modernen Musik, ein Autor die Formulie-
rung wahlte: ,Bei vielen (Komponisten) hat die Kraft
zum Sprung Uber die zwdlf Jahre hinweg in die Ge-
genwart hinein nicht ausgereicht.”s2 - als ob die Nazi-
zeit nur ein Graben gewesen wére, ein notwendiges
Hindernis flr die, die ihre anhaltende Bedeutung
nachweisen wollten. Ansonsten ging der ,Melos” da-
ran, seine Leser pluralistisch uber die moderne Musik
des In- und Auslandes zu informieren. Singuldr im
Vergleich zu anderen Publikationsorganen aber war,
daB diese Zeitschrift durch ihren Autor Hans Heinz
Stuckenschmidt von Anfang an auf einer Korrektur
des landlaufigen Schonbergbildes vom Uberholten
AuBenseiter bestandss. Kurz vorher hatte Stucken-
schmidt allerdings MutmaBungen Uber die Zukunft
der deutschen Musik als traditioneller Mittlerin zwi-
schen Ost und West angestellt und angesichts des
auf beiden Seiten vorherrschenden neuen Pathos
auf die Indifferenz dagegen verwiesen, wie sie Hin-
demiths ,Mathis” zeigeé4. Es scheint also, daB auch
Spezialisten noch kaum dazu fahig waren, der Neuen
Musik gegeniiber einen sicheren Standpunkt zu ver-
treten. Der Grund dafiir lag vor allem in dem Defizit
an Auffihrungen neuer Neuer Werke, wie sich bald
zeigen wird.

Wieviel unsicherer in der Beurteilung das breite
Publikum war, dokumentiert sich besser in einem

weniger speziellen Organ, zum Beispiel der ,Neuen
Musikzeitschrift”. In ihr lebte sich der Hang der Deut-
schen zum Reden liber Hohen und Tiefen und Meta-
physik, wenn die klaren Begriffe fehlten (so mokierte
sich Heinrich Strobl im ersten ,Melos”-Heft 194665),
in der sofort einsetzenden und anhaltenden Diskus-
sion Uber die zeitgenodssische Musik aus. Da wurde
der Streit der Form- und der Inhaltsasthetiker wieder
ausgetragen, da stand die Musik als Abbild des Kos-
mos und ohne Zweckbestimmungéé gegen Musik als
Kraft der Menschlichkeité?, Ethos wurde gegen blo-
Ben Verstand mobilisiert, von der neuen Musik erwar-
tet, sie solle Erhebung Uber den schweren Alltag und
Vergessen moglich machenss oder im Gegenteil dem
Aufbau und dem Zusammenfligen der Stiicke, in die
die Welt gegangen war, dienens?. Da standen sich die
Vorsicht vor jeglichem ldeologieverdacht und die
Suche nach neuen Werten, nach einem neuen Hu-
manismus gegeniiber. Egal aber, zu welcher Polari-
sierung die Verfasser neigten: Hindemith (oder etwa
Pepping) wurde von jeder Seite reklamiert.

Bald wurde die Auseinandersetzung harter. Armin
Knab, im ,Dritten Reich” wohigelitten, attestierte
Schonberg, er sei ,dem abendlandischen Musikemp-
findeninnerlich fremd gegeniiberstehend”70 - dieses
Denken enthielt sich nur des einschiédgigen Terminus
Ljudisch” —, und noch 1950 wurde nicht nur der ,kon-
struierte Intellektualismus” wieder einmal auf-
gewarmt, sondern auch die von Pfitzner her be-
kannte und im ,Dritten Reich” erfolgreiche Vokabel
~.musikalische Impotenz“7t.

Knabs Artikel erschien drei Monate nach der Wah-
rungsreform, und zwar nicht zufallig. Denn der allge-
meine Riickgang der kuiturellen Aktivitaten und der
Zwang zur Auswahl von Werken belebten auch die
reaktiondre Kritik wieder, die sich gegen  Experi-
mente” und fur die ,ewigen Werte” stark machte?2,
Der Wunsch nach Stabilitat, schon fiir die ersten
Nachkriegsjahre bezeichnend’3, schien nun der
Erfillung nahe. Doch gerade zu diesem Zeitpunkt
wurde die Aussicht auf ,ewige Werte” schwer er-
schittert, und das provozierte noch starkere Reak-
tion.

DaB das Problem der Bestimmung von neuer Mu-
sik zur Klarung dréangte, wurde 1948 offensichtlich; in
jedem ,Melos"-Heft der ersten Jahreshalfte findet
sich ein Artikel zu diesem Thema. Im Sommer fand
dann der dritte internationale Ferienkurs fiir neue
Musik in Kranichstein (Darmstadt) statt; auf ihm
wurde zum ersten Mal dodekaphone Musik der Wie-
ner Schule aufgefiihrt. Das Klavierkonzert Schon-
bergs schlug wie eine Bombe ein und muBte sogar -
man denke! — wiederholt werden. Plotzlich war das
ganze Geschichtsbild, das sich die Jungen von der
modernen Musik gemacht hatten, als bruchstickhaft
und damit falsch enthiillt. Den Eré6ffnungsvortrag der
Ferienkurse hatte ibrigens Hans Mayer gehalten;
seine Kritik an Strawinsky und Hindemith, deren Neo-
klassizismus er als zynisch bzw. spielerischen Lei-
chenschmaus verschmahte74, stimmt haargenau mit
dem Uberein, was in Kranichstein dann durch den
Uberwaltigenden Eindruck der ganz anderen, der do-
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dekaphonen Musik auch praktisch vollzogen wurde.
Denn Hand in Hand mit der Neigung zu Schonberg
ging die Kritik an Hindemith. Das belegen nicht nur
Berichte Uber die Ferienkurse?, sondern auch der
Umstand, daf das Kranichsteiner Erfolgswerk sofort
im ,Melos” von René Leibowitz analysiert wurde?s
und der junge Henze als ,Sprecher der jlingeren
Generation” anschlieBend seine Hindemith-Kritik
begriindete?”. Der Boden war bereitet fliir die kompo-
sitorische Rezeption der Wiener Schule in Mittel-
europa, und damit fiir ihre Wiederaufnahme in den
Verlauf von dessen Musikgeschichte als Fortsetzer
und Vermittler von Tradition, als die sie sich immer
betrachtet hatte.

Im Ausland aber hatte die Zwdlftonkomposition in-
zwischen bereits eine erstaunlich breite Resonanz
gefunden, ohne daB ihr ein Lehrer-Schiiler-Verhéltnis
stets zugrundegelegen hatte. Das war das Resultat
des ersten Internationalen Zwolftonkongresses 1949
in Mailand:; die Konzerte dort bewiesen auch, daB die
dodekaphone Technik ein Idiom zu schaffen imstan-
de war und dennoch genligend Méglichkeiten zur sti-
listischen Individualitéat belieB78. Hermann Scherchen
allerdings war unmutig tiber die von den Teilnehmern
gefaBte laue Resolution, die die Zwolftonmusik als
eine Erscheinung innerhalb der zeitgendssischen
Musik bezeichnete. Er insistierte auf inrer (im direk-
ten Vergleich leicht zu beweisenden) Avanciertheit
gegenuber den anderen Strdmungen, vor allem ge-
geniiber der schon in den zwanziger Jahren von mar-
xistisch beeinfluBten Theoretikern verordneten ,Zu-
rick-zu”-Richtung. (Gerade hatte Schostakowitsch
nach der MaBregelung durch das Zentralkommitee
der KPdSU wegen ,formalistischer Tendenzen”
offentlich BuBe getan’.) Gegen deren Urteil, die
Zwolftonmusik sei formalistisch-reaktionar, fiihrte
Scherchen die Verantwortungsbereitschaft der un-
beirrten Dodekaphonisten ihrem Niveau gegentber,
die auch ein Punkt zur Beurteilung von Musik sei, ins
Treffenso gegen beide politischen Fronten, zwischen
die die Zwolftonkomponisten geraten waren. Das
war namlich ein nicht unwichtiges, wiewohl unbeque-
mes Argument des Exilierten Scherchen auch ge-
geniber der Art des Widerspruchs, die die ehemals
als ,Hirnmusik” abqualifizierte Neue Musik gerade
eben wieder, da sie auf Resonanz traf, verfolgte:

In Kranichstein hoben sich 1949 infolge der star-
ken Eindriicke vom Vorjahr unter den Jungen in der
Diskussion zwei Lager deutlich voneinander ab: die
an der Dodekaphonie brennend Interessierten, die
sich damit — einer Vermutung Peter Stadlens zufolge
- auch vom Faschismus lossagen wolltens!, und die
Konservativen, deren Musik noch dominierte und
Uberwiegend in eklektizistischer Hindemith-Nach-
folge stand. Sofort war von ,Schulungsburg” Kra-
nichstein das Gemunkels82, von ,verderblicher Infil-
trierung mit politischen Strémungen” und von der
Parallele zwischen dem ,System”, also der Dodeka-
phonie, und einer Diktaturs? (was natirlich auf die
Sowjetunion gemiinzt war, mit der gerade der Kalte
Krieg gefiihrt wurde). Unausgesprochen aber un-
iberhorbar trat die alte braune Sprachregelung vom

JKulturbolschewismus” wieder auf den Plan.

Doch war an dem einmal eingestlirzten und sich
neu formenden musikalischen Geschichtsbild nichts
mehr zu klittern: In der jungen Komponistengenera-
tion fand in den foigenden Jahren eine starke Aus-
einandersetzung zuerst mit Schonbergs4, dann mit
Webern statt, und auch das Musikleben zeigte Ver-
anderungen: Nicht nur auf den Musikfesten gab es -
jetzt Schonbergs Musik zu horen (ein ihm gewidme-
tes Konzert mit Vortrag wahrend der elf ,;Tage neuer
Musik” im November 1948 in Leipzig, ein Konzert zu
Ehren des 75jahrigen bei der ,Woche fur neue
Musik” 1949 in Frankfurt), sondern ab 1949 begannen
die Werke der Wiener Schule allmahlich EinlaB in die
Konzertprogramme der deutschen Sinfonieorche-
ster zu finden.

Ankniipfung 1l (Osterreich)

In Wien veranstaltete die dsterreichische Sektion der
IGNM, die sich wenige Tage nach Kriegsende neu
konstituiert hatte, bereits im Juni 1945 ihr erstes Kon-
zert. Nach dem Tod Weberns, der (obzwar in Mitter-
sill) als Prasident des vorlaufigen Vorstandes fungiert
hatte, war dort praktisch eine vollstandige Wachab-
18se vollzogen, wenn auch die Nachfolger aus dem
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Kreis der Wiener Schule stammten. Sie bemihten
sich, an die Vorkriegstatigkeit anzukniipfen; doch
gingen sie bis 1949 eher ungeschickt und ohne ange-
messene Prasenz in der Offentlichkeit vorss. Zudem
fallen einige Dinge auf: Die vier Kompositionsauf-
trdge, die der franzosische Rundfunk 1946 an die
IGNM-Sektion zur gerechten Verteilung leitete, gin-
gen nur an international weniger bekannte oder ganz
junge Komponistengs, Entsprechend mussen auch
die Vorschidge der Sektion fir das erste Internatio-
nale Musikfest der IGNM nach dem Krieg, 1946 in
London, ausgesehen haben; jedenfalls lehnte die in-
ternationale Jury alle ab und wéihlte stattdessen,
neben der ersten Kantate Weberns, deren Uraufflih-
rung von Anfang an als Ehrung fiir den Toten geplant
gewesen war (was auch der dsterreichischen Sek-
tion zupaB kam, weil sie damit Ehrung und Urauffih-
rung ans Ausland delegieren konnte), je ein Werk von
Schénberg und von Krenek - auf Druck der US-Sek-
tion, die sich flr exilierte Komponisten stark machte,
wie es aus London hieB387, Vielleicht ist es dieser Er-
fahrung als Folge zuzuschreiben, daB die IGNM-
Osterreich im Herbst desselben Jahres sechs Kon-
zerte mit zeitgendssischer, hauptsachlich Osterrei-
chischer Musik anregte, wobei sich auch Exil-Werke
befinden durften - allerdings solche, die bereits im
Ausland erfolgreich aufgefiihrt worden seien.. 88,
Oder war das ein Zugestandnis an die mitveranstal-
tende Konzerthausgesellschaft? DaB vor allem jlin-
gere Osterreichische Komponisten favorisiert wur-
den, scheint mir ein Beispiel flir die allenthalben
nach Kriegsende beobachtete ,AbschlieBung (..)
gegen die nahe Vergangenheit’ss; dabei war die An-
bindung an die (fernere) Geschichte sogleich im vol-
lem Schwange, feierte man doch bereits 1946 das
950-Jahre-Osterreich-Jubilaum.

GemaB dieser Abschottung nach innen gestaltete
sich das Musikleben wie vor 1938 gehabt: konserva-
tiv. In den offiziellen Programmen der Saison kam
moderne Musik nicht vor, es ware denn Werke von
Marx oder Schmidt oder Saimhofers ,Befreiungs-
hymnus”. AuBerdem gab es natiirlich viel Musik aus
den Landern der Besatzungsmachte zu hdren, aus
Grinden der erwiinschten Information wie der politi-
schen Notwendigkeit. (Dabei wurde interessanter-
weise Messiaen in Osterreich friiher und starker rezi-
piert als in Deutschland). In den Bundeslandern wur-
den neben den gewohnt traditionelien Konzerten
auch Abende veranstaltet, an denen die lokale
Komponisten-Prominenz zu Gehdr kam. In Wien
sorgten die wochentlichen Hauskonzerte von Verlag
Doblinger, bzw. UE daflr, daB inre Autoren aufgefiihrt
wurden, die eher konservativen bei Doblinger,, die
.extrem modernen” bei der UE - und zu diesen
wurde sowohi Hindemith als auch Schénberg ge-
rechnet®. Auch Andreas LieB gruppierte in einem
Artikel im Festheft der ,Osterreichischen Musikzeit-
schrift” (OMZ) zur 950-Jahrfeier innerhalb der zeit-
genossischen Musik Schmidt, Marx und Schonberg
zusammen?!. Das Vorurteil iber Schonberg als Spét-
romantiker, bestenfalls einer Ubergangsgeneration
Zugehoriger hielt an, zumal neuere Werke von ihm

noch nicht bekannt waren. Daneben aber kam eine

Diskussion uber die Richtung der neuen Musik in
Osterreich nicht in Gang. Das lag sicher nicht nur
daran, daB es keine Zeitschrift wie den ,Anbruch”
mehr gab, die sich auf die moderne Musik speziali-
siert hatte; auch in Deutschland wurde die Auseinan-
dersetzung ja nicht nur im ,Melos” geflihrt, sondern
zum Beispiel auch in der sich an ein breites Publikum
wendenden ,Neuen Musikzeitschrift”. Es lag wohl
auch nicht nur daran, daB in Osterreich keine Publizi-
sten aus dem Kreis der Anhéanger, Wegbegleiter und
Schiiler Schdnbergs, Bergs und Weberns mehr tatig
waren. Vor allem differierte die politische Ausgangs-
lage bei Kriegsende. Der frische Wind, der in
Deutschland infolge der politischen Katastrophe des
,Dritten Reichs” und der Schuld an Krieg und Ver-
nichtung dringend erwiinscht war, war es in Oster-
reich weniger, wo man sich mit der Annexion beru-
higte und sich auf die groBe nationale Tradition be-
sinnen wollte. Die Theorie vom ,zweiten deutschen
Staat”, die den Weg in den ,AnschluB® gebahnt
hatte, war ja nicht mehr probat. Von der ,Stunde
Null” 1945 scheint denn auch in Osterreich weniger
geredet worden zu sein als in Deutschland - wo es
sie ubrigens auch nicht gab.

Die Internationalen Musikfeste, die in Wien
zwecks Aufbau des NationalbewuBtseins gefeiert
wurden, exemplifizieren diese ,Mir-san-mir”-Einstel-
lung. Das erste hatte 1947 den ,AnschluB an die
Gegenwart™? zum Ziel. Hauptereignis war neben
einer StrauB-Urauffihrung der Besuch Hindemiths
und zwei Konzerte mit seinen Werken, da sie einen
sfest fundierten Weltstil* verkdrpertenes. Tatsdchlich
war Hindemiths reifer Stil sowohl in den USA beifallig
aufgenommen worden, wie er ebenfalls im ,Dritten
Reich” keinen Widerspruch erregt hatte oder hattes4,
DaB Hindemith als ,Fiihrer” apostrophiert wurdess ~
ein gern gebrauchtes Wort der Nachkriegszeit -, daf
Hermann Pfrogner in seinem Musikfest-Vortrag iiber
- immerhin! -~ Schdnberg dessen Schaffen als in-
stinktiv gegen die auf inspiration beruhende, also
wahre musikalische Schopfung absetzte und dafir
den Kronzeugen Pfitzner bemiihte%s, |48t durchschei-
nen, daB die Gegenwart mit dem ,AnschluB” noch
viel zu tun hatte.

Das zweite Musikfest im folgenden Jahr lieB bei
der Programmgestaltung immer noch den Mut ver-
missen, den sein Organisator Seefehiner dem Publi-
kum absprach, das atonale Musik ablehnte und dem
Vorurteil vom Konstruktivismus dieser Musik ver-
fieles?. Im Mittelpunkt der Konzerte und der Aufmerk-
samkeit standen zwei Oratorien von Schmidt und
von Schieske, beide durch den Text an Krieg und
Nachkriegszeit gebunden und daher besonders an-
sprechend. Die jungen Osterreicher waren mit Kam-
mermusik zahlreich vertreten. Von Schonberg und
Webern gab es nichts zu horen, von Berg die Woz-
zeck”-Bruchstiicke, dann zwei neue Sinfonien von
Wellesz und Krenek. Kreneks gerade in den USA
geschriebenevierte Sinfonie —sicherlich nicht zu sei-
nen gelungenen Werken zu zdhlen - erfuhr schroffe
Ablehnung, und mit ihr gleich der Komponist: Sie
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....ist in der bewuBt antimusikalischen und daher leider
nicht mehr Osterreichisch zu nennenden Einstellung die-
ses Neuamerikaners, dessen formlose orchestrale Flick-
stiicke irgendwelche skurrile Gedankengéange illustrieren
wollen, als bedauerliches Abgleiten auf einen zukunftslo-
sen kiinstlerischen Irrweg zu bezeichnen 98

Die Invektive gegen den immerhin nicht freiwillig
.Neuamerikaner” Gewordenen wundert weniger,
wenn man sie im Zusammenhang mit dem Lob der
das Mahlersche ldiom aufgreifenden, wieder tonalen
ersten Sinfonie des ebenfalls exilierten Wellesz
sieht: Diese stelle namlich ein zwar moglicherweise
unbewuBtes, aber doch klares Treuebekenntnis zu
Osterreich dar®®. Wer aber dieses Treuebekenntnis
nicht ablegen mochte oder konnte und nicht (aus
welchen begreiflichen Grinden immer) an eine Zeit
ankniipfte, die ungefdhriich, da langst vergangen
war, sondern die dazwischenliegenden Ereignisse,
Probleme und Entwicklungen nicht Ubergehen
mochte, der war eben ,Neuamerikaner” und vollzog
nicht den ,Prozef der Verinnerlichung”, der an der
Musik dieses Festes gerihmt wurde!00 — geriihmt zur
selben Zeit Ubrigens, da Hans Mayer in Kranichstein
.Klangorgien iber den Ruf des Gewissens”, d.h.
.falsche innerlichkeit” als Vorspiegelung nicht vor-
handener Werte ablehnte'or.

Das dritte Musikfest brachte 1949 denn auch so
viele Osterreichische Komponisten und so wenige
Auslander zu Gehor, daB das Pradikat ,international”
besser gegen ,Osterreichisch” eingetauscht worden
ware. Das bildete vielleicht fiir die IGNM-Sektion den
letzten AnstoB, mehr Offentlichkeitsarbeit zu treiben
und sich auf ihre Griindungsidee zu besinnen; den
ersten AnstoB hatte vermutlich die Etablierung des
Konkurrenzunternehmens ,Osterreichische Gesell-
schaft fiir zeitgendssische Musik” unterMarx und Uhi
im Februar desselben Jahres gegebent©2, Und 1949
gab es auch auBerhalb oder am Rande der groBen
institutionen zwei beachtenswerte Ereignisse: die
konzertante Erstauffiihrung von Bergs nachgelasse-
ner Oper ,Lulu” sowie das Schdnberg gewidmete
Konzert zu dessen 75. Geburtstag'os,

Das vierte Musikfest fand erst 1951 statt; seine
Konzeption zeigte den lange vermiBten Mut, denn
die Wiener Schule stand im Mittelpunkt der Kon-
zerte. So wurde es als Fest des Fortschritts und der
Erneuerung gepriesen, und man vermerkte beifallig,
daB es mehr Diskussionsstoff als sonst lieferteios,
Die OMZ verbdffentlichte im selben Jahr endlich auch
Artikel liber die Dodekaphonie sowie umfangreiche
und informative Korrespondentenberichte Uber die
Donaueschinger Musiktage und die Kranichsteiner
Ferienkurse!%s, (Es fallt in diesem Zusammenhang
auf, daB die Osterreichischen Nachkriegskomponi-
sten erst ab 1950 mit Werken in Darmstadt vertreten
waren'06) Der Grund fiir diese Umorientierung: ,Man
spricht wieder von der Wiener Schule'”, hatte 1950
ein Autor festgestellt und eine Reihe von Fakten auf-
gezdhlt, die die Wertschatzung der Neuen Musik im
Ausland belegten: Unterricht in Zwdlfton-Komposi-
tion an amerikanischen Universitaten (Krenek, Kess-
ler); das von Rufer geleitete Seminar an der Berliner
Musikhochschule; die Aktivitaten von Pfrogner in

Stuttgart, Hartmann in Minchen, von Leibowitz, Mar-
tenot und Deutsch in Paris; die Konzerte des ersten
Internationalen Zwdolftonkongresses in Mailand, bei
dem sieben von elf Komponisten Osterreicher ge-
wesen waren; das Programm des zweiten (dann ver-
schobenen) in Locarno, auf dem Referate liber die
Kompositionstechnik bei Schonberg, Krenek und
den jungen amerikanischen Komponisten (vermut-
lich von Krenek selbst, der eingeladen war), iber
Webern und Tendenzen der Dodekaphonie in Frank-
reich (von Leibowitz), iber italienische Zwolftonkom-
ponisten (von Dallapiccola) gehalten werden soll-
ten07, Es hatte noch einiges mehr angefiihrt werden
konnen: zum Beispiel daB die Werke der Wiener
Schule seit Kriegsende starksten Erfolg auf wichti-
gen Musikfesten des Auslandes hatten - IGNM-Fest
1946 in LLondon, Brissel 1948, IGNM-Fest Briissel
1950 -, daB in Paris 1947 ein ganzes ,En hommage a
Arnold Schonberg”-Festival zustandegebracht wur-
de und daB der belgische Rundfunk schon 1948 eine
Konzertreihe veranstaltete, in der Paul Collaer das
Gesamtwerk der Wiener Schule aufflihrte.

Kaum war es der Artikel allein, aber sicher war es
die inihm konstatierte Weltgeltung der Neuen Musik,
die den (vorlaufigen) Umschwung in Wien im Sinne
der emphatisch ,Neuen Musik”108 bewirkte, wie er
sich im Musikfest von 1951 niederschlug.

Anmerkungen:

1 Vgl dazu auch: C. Maurer-Zenck, Ernst Krenek. Wandlungen
der Neuen Musik, in: Musica Jg. 34, H. 2, Méarz/April 1980,
S. 118 ff.

2 Dieser Sprachgebrauch folgte dem Usus der Léander, in
denen die neue Musik keine dsthetische Sonderstellung ein-
nahm; vgl. dazu A. Haefeli, Die internationale Geselischaft
fir neue Musik (IGNM) (Zlirich 1982) S. 239

3 So Paul Bekker 1925 (vgl. Haefeli, a.a.0., 8. 111}, Hanns Gut-

man 1930 (Geschichte, Gegenwart, Zukunft der LG N.M, in:

Anbruch, Jg. 12, H. 6,Juni 1930, S. 210) und nach Rudolf Réti

1932 (Wie die .G .fN.M. entstand, in: Anbruch, Jg. 14, H. 5/6,

Juni 1932, S. 95)

Vgl. Haefeli, a.a.0., S. 187

Vgl. Gutmann (s.o., Anm. 3)

Vgl. H. Heinsheimer, Neues vom Tage, in: Anbruch, Jg. 13,H.1,

Jan. 1931, S.1-4. Heinsheimer berichtet u.a. von den Nazi-

Tumulten bei den ersten Auffihrungen von Remarques Film

.Im Westen nichts Neues" in Berlin, die zum Verbot des Fil-

mes fiihrten (Ahnliches spielte sich etwas spéater in Wien ab),

vom Verbot ,Mahagonny" an den Reinhardt-Biihnen zu
geben (die Oper konnte erst im Dezember 1931 in Berlin auf-
geflihrt werden), von Auffihrungsverboten in Stuttgart, Miin-
chen und Leipzig, von Drohungen in Breslau, Karlsruhe und
Aachen (S.1)
7 Vgl. Heinsheimer, ZurLage, in: Anbruch, Jg.13,H. 6/7, Sept./
Okt. 1931, S. 140. Hierzu wie auch zu den Anm. 8 und 9 vgl.:
C.MaurerZenck, Ernst Krenek — ein Komponist im Exil (Wien
1980) S. 44f.
8 Trotz Ankiindigung lbernahm die Staatsoper keineswegs
das Programm der Kroll-Oper; vgl. dazu H. Gutman, Berliner
Musik 1931, in: Anbruch, Jg. 14, H. 1, Jan. 1932, S. 18
9 Vgl. Heinsheimer, An der Schwelle einer neuen Spielzeit, in:
Anbruch, Jg. 14, H. 7, Sept. 1932, S. 123
10 Vgl P. Stefan, Krise in Wien? in: Anbruch, Jg. 14, H. 1, Jan.
1932, S. 12

11 Der Punkt der freien Verantwortlichkeit des Komponisten
spielte eine entscheidende Rolle in Kreneks Diskussion mit
Adorno zu dieser Zeit. Vgl. dazu: Theodor W. Adorno und
Ernst Krenek. Briefwechsel, hrsg.v. W. Rogge (Frankfurt a.M.
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1974); C. Maurer Zenck, Die Auseinandersetzung Adornos
mit Krenek, in: Adorno und die Musik (= Studien zur Werter-
forschung Xl Graz 1979); dies., Ernst Krenek a.a.0. bes. S.
56-72

R. Ploderer, Apologie, in: 23, Nr. 6, Ende Oktober 1932, S. 3
Vgl P. Stefan, Der ,festliche Sommer”, in: Anbruch, Jg. 14, H.
7, Sept. 1932, S. 139. (Vor dem Musikfest war Stefan noch
optimistisch gewesen: vgl. seinen Artikel: Ziirich und Wien,
in: Anbruch, Jg. 14, H. 5/6, Juni 1932, S. 112.) Dieser Punkt
wurde auch von dem Genfer Berichterstatter lber das
Musikfest, R. A. Mooser, kritisiert; vgl. dazu W. Reich, Wiener
Musikfest, in: 23, Nr. 6, Ende Okt. 1932, S. 5-10

Auf diese Weise wurde auch ein Ausweg aus dem Dilemma
des ,Vereins fiir neue Musik” gefunden: Er wollte unbedingt
Schonbergs neue ,Begleitmusik zu einer Lichtspielszene”
aufs Programm des Musikfestes setzen, Schonberg weigerte
sich aber seit seinem Bruch mit Dent, im Rahmen der IGNM
aufgefiihrt zu werden. = Auch das Hertzka-Gedéchniskon-
zert stellte ein solches Korrektiv dar.

K. Holl, Tonkiinstlerfest in Dortmund, in: Anbruch, Jg. 15, H.
8, Aug./Sept. 1933, S. 127

P. Stefan deutete Vorbehalte dagegen an. (Nachrichten aus
Wien, in: Anbruch, Jg. 15, H. 2, Febr/Mé&rz 1933, S. 43): ,Ein
Studio-Konzert des Rundfunks brachte unsere reichsdeut-
schen Freunde in Erinnerung, so Butting, Jarnach, Gerhart
von Westermann, aber auch Schillings, Graener, wie ja alle
Aktionen dieser Art immer ,unparteiisch’ sein wollen und
grundsétzlich von allen ,Richtungs‘-Unterschieden abse-
hen”

E. Krenek, In welchem Lager ist Osterreich? in: 23, Nr. 13, 1.
November 1933, S. 10-12

Vgl. dazu: C. Maurer Zenck, Unbewiltigte Vergangenheit:
Kreneks ,Karl V.” in Wien. Zur nicht bevorstehenden Wiener
Erstauffuhrung, in: Die Musikforschung, Jg. 32, H. 3, Juli/
Sept. 1979; dies., Ernst Krenek - ein Komponist im Exil, S.
77-85

Friedrich Bayer wurde spéter Musikkritiker des ,Volkischen
Beobachters”, Ausgabe Wien, und griindete nach der Auf-
I6sung des Osterreichischen Komponistenbundes den
.Bund deutscher Komponisten aus Osterreich” (vgl. Fr. Prie-
berg, Musik im NS-Staat, Frankfurt aM. 1982, S. 382). Uber
Bayers frihe Nazi-Karriere gibt AufschluB der Artikel von A.
LieB: Friedrich Bayer. Ein Wiener Sinfoniker, in: Die Musik,
Jg. 31, H. 2, Nov. 1938, S. 109-110

Vgl. dazu Kreneks Artikel: Ravag-Sendung und 0Osterrei-
chische Sendung (in: 23, Nr. 15/16, Okt. 1934, S. 18 - 24), Die
Blubo-internationale (in: 23, Nr. 17/19, 15. Dez. 1934, S. 19 ~
25 sowie Leserbrief und Entgegnung S. 25-31), Die Blubo-
Sektion Osterreich (ebenda, S. 39 - 44) sowie: Anmerkun-
gen (ebenda, S. 44 ~48)

P. Stefan, ,Tag der Musikpflege”, in: Anbruch, Jg. 15, H. 4/5,
Apr/Mai 1933, S. 68

Austriacus (Kreneks Pseudonym), Chronik der Unzuldnglich-
keit, in: 23, Nr. 20/21, 25. Mérz 1935, S. 29
Kammermusikabend am 20.5.35, vgl. Beilage S, 7 f. zum:
Anbruch, Jg. 17, H. 4, Apr./Mai 1935

Vgl. den Artikel: Musikfest in Stockholm, in: Anbruch, Jg. 18,
H. 1, Jan./Feb. 1936, S. 2829

Rechenschaft und Programm, in: Anbruch, Jg. 17, H. 1, Jan.
1935, S. 5. - Die ab H. 14 (Feb. 1934) geadnderte Konzeption
der ,23” hingegen hatte keinerlei politische Griinde; vgl.
dazu W. Reich, Neuerliche Rechtfertigung, in: 23, Nr. 24/25,
Feb. 1936, S. 29 -32

P. Stefan, Ein freies Wort zum Internationalen Musikfest, in:
Anbruch, Jg. 17, H. 8, Aug. 1935, S. 206: Stefan erinnert
daran, daB die Griinder der IGNM nicht an ,Kulturboische-
wismus” gedacht hétten und daB die Gesellschaft nie ein
Bekenntnis zu radikaler oder destruktiver Gesinnung ver-
langt habe; er fiihrte sogar das friihe Protektorat von
Richard Strauf8 als Gegenargument an. Dagegen vetrat Ste-
fan in seinem spéteren Resumee (Das Internationale Musik-
fest in Prag, ebenda, H. 9, Sept/Okt. 1935, S. 248) eine ein-
deutig sich abgrenzende Position.

A. Tscherepnin, Tonkiinstierfest in Hamburg, in: Anbruch, Jg.
17, H. 6/7, Juni/Juli 1935, S. 195-196

Der Abschnitt ,Kunst und Kultur in Osterreich” nimmt mehr
als die Halfte vom Heft 9/10 des Jahrganges 18, 1936 ein.
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Vgl. die redaktionellen Anmerkungen in H. 4/5, S. 131 und H.
6,S.176 (Mai bzw. Juni1937). Weitere ins Auge fallende Ver-
anderungen: Durchgehend seitH. 6/7 des Jahres 1935 fehit
die Ruprik ,Nachrichten”, ab 1936 gibt es (iberwiegend nur
ungezeichnete Artikel (vor allem, wenn sie mit Neuer Musik
zu tun haben).

E. Krenek, Osterreich, in: Anbruch, Jg. 16, H. 1/2, Jan./Feb.
1934, S. 2

Kreneks musikpolitische Einsichten stimmten mit den politi-
schen Uberein, die innerhalb des christlich-konservativen
Lagers der AuBenseiter £ K. Winter vertrat, mit dem Krenek
in folgenden Jahr bekannt wurde; vgl. Winters Brief an Mus-
solini vom 4.51933, abgedr. in: N. Schausberger, Der Griff
nach Osterreich. Der AnschluB (Wien-Miinchen 1978) S. 244.
Zu Kreneks politischer Haltung vgl. im Detail: C. Maurer
Zenck, Ernst Krenek ~ ein Komponist im Exil, a.a.0. Kap. |
Wien 1937, Nachdruck Darmstadt 1977

Vgl. The Berg-Schoenberg Correspondence, ed. by J. Brand,
Chr. Hailey, D. Harris (New York-London 1987) S. 442 (Brief
Bergs vom 8.3.1933)

W. Reich, Osterreichisches Studio, in: 23, Nr. 20/21, 26. Mérz
1935, S. 25

Vgl. E. Krenek, Mitteilung Uber die Studio-Konzerte, in: 23,
Nr. 22/23, 10. Okt. 1935, S. 31-32

Gelegentliche Auffiihrungen Neuer Musik gab es in Wien bis
zum Oktober 1937

Vgl. Berg-Schoenberg-Correspondence, S. 469 (Brief Bergs
vom 30.11.1935)

Ebenda, S. 461 (Brief Schoenbergs vom 2.1.35); deutsch in:
Hans Heinz Stuckenschmidt, Schonberg, Ziirich 1974,S. 497
So hatte es Edward Dent selbst 1923 formuliert (vgl. Haefeli,
a.a.0., S. 262

A.Hdaba, Neue aktuelie Aufgaben der |.G.fN.M., in: Anbruch,
Jg. 16, H. 3, Marz 1934, S. 44 - 45; E. Krenek, Zur Situation
der Internationalen Geselischaft flir Neue Musik, ebenda, S.
41- 44

E.Krenek, Die Blubo-internationale, in: 23, Nr. 17/19,15. Dez.
1934, S. 22f.

Vgl. Haefeli, a.a.0., S. 236

Tatsdchlich gab es gewandte Komponisten, die es mit bei-
den Seiten hielten, so Albert Roussel

Krenek wies noch einmal auf den Widerspruch in Dents Ein-
stellung hin, indem er die Programme des Musikfestes in
Prag und des gleichzeitig in Vichy tagenden Konkurrenzun-
ternehmens miteinander verglich (Eau de Vichy auf unsere
Miihle, in: 23, Nr. 22/23, 10. Oktober 1935, S. 22 -29)
Ubrigens entschioB sich ausgerechnet die Stadt Karlsbad
(neben Wiesbaden und Vichy) 1936 dazu, fir den ,Standi-
gen Rat” kiinftig mehrere Austauschkonzerte jéhrlich zu ver-
anstalten.

Vgl. FrK. Prieberg, a.a.0., S. 383

Dort 148t sich einer Artikelserie Uber ,ostmarkische” Kompo-
nisten, die es noch ndtig hatten, dem groBdeutschen Publi-
kum vorgestellt zu werden, AufschiuBreiches iber deren
politische Einstellung vor 1938 oder iiber die Segnungen
des ,Umbruchs” fiir ihre Karriere entnehmen (vgl. zB. Anm.
19) .

S.0.,8. 4u Anm. 15

A. LieB, Armin Caspar Hochstetter, ein Wiener Musiker, in:
Die Musik, Jg. 31, H. 5, Feb. 1939, S. 319

W. Boetticher, Rez.v.R. Eichenauer: Polyphonie, die ewige
Sprache deutscher Seele (Wolfenbiittel-Berlin 1938), in: Die
Musik, Jg. 31, H. 1, Okt. 1938, S. 44

H. Engel, Woche zeitgendssischer Musik in Wien, in:
Deutsche Musikkultur, Jg. 7, H. 4, Okt./Nov. 1942, S. 101
A. Orel, Das Wiener Musikjahr 1938/39, in Die Musik, Jg. 31,
H. 9, Juni 1939, S. 626-629

H.u.R. Moidenhauer, Anton von Webern, Ziirich 1980, S. 489
Vgl. Engel, a.2.0., S, 102

Vgl. FrK. Prieberg, a.2.0., Kap. ,Erfolge und Mangel”

Vgl. Moldenhauer, a.a.0O.

Z.B. dirigierte Hans Rosbaud 1942 op. 1 in StraBburg; vgl.
dazu Moldenhauer, a.a.0.

Vgl. Moldenhauer, a.a.0., S. 490

Vgl. Prieberg, Kap. ,Musik macht Staat”

Vgl. Schirachs Rede von 1941 (Auszug beiPrieberg,a.a.0.,S.
333) und die Urauffiihnrung von Wagner-Régenys Oper

64




61

62

67

68

69
70

71

72

73

74

75

76

77

78

79
80

81

82

83

84

85

Johann Balk” in Wien, die in Berlin vom Auftraggeber
zuriickgewiesen wurde, in Wien aber noch zwei Spielzeiten
laufen konnte und dem Komponisten ein Arbeitsstipendium
einbrachte (vgl. Fr. Saathen, Von Kiindern, Kduzen und Ket-
zern (WienKdIn-Graz 1986) S. 260. - Was die Uberpriifung
der These von der geméaBigten Kulturpolitik Schirachs auf
breiter Basis ergibt, muB sich erst noch erweisen (vgl. den
Bericht {iber das interdisziplindre Seminar an der Universti-
tat Wien im Sommersemester 1988: A. Staudinger/W. Pass,
Musik und Musikpolitik in Osterreich zur Zeit des deutschen
Faschismus, in: Osterreichische Musikzeitschrift (OM2), Ja.
43, H. 4, Apr. 1988, S. 169)

Vgl. z.B. K. Westphal, Das Publikum und die neue Musik, in:
Melos, Jg. 15, H. 3, Marz 1948, S. 72; W. Harth, Kritik der Kri-
tik, in: Musikblédtter, H. 4/1948, 2Feb.-H., S. 13. In Wien gab
es dhnliche Klagen: PL. [Lafite], Wien (Musikieben), in
OMZ, Jg. 3, H. 11, Nov. 1948, S. 312

K. Westphal, Neue Musik in Berlin, in: Melos, Jg. 14, H. 2, Dez.
1946, S. 50; dazu z&hlt er auch Krenek, einen Sohn des
Chaos".

H.H. Stuckenschmidt, Das Problem Schonberg, in: Melos,
Jg. 14, H. 6, Apr. 1947, S. 165

Ders. Das neue Pathos, a.a.0., H. 4, Feb. 1947, S. 99

H. Strobel, Melos 19486, in: melos, Jg. 14, H. 1, 8. 2

H. Mersmann, Das Erbe der Neuen Musik, in: Neue Musik-
zeitschrift Jg. 1, H. 1, Dez. 1946, S. 17; W. Frohlich, ,Neue
Musik”. Ein Diskussionsbeitrag, a.a.0., H. 5, Apr. 1947, S 148
R. Steglich, Zur Frage der neuen Musik, a.a.0., H. 4, Marz
1947, S. 114

C.S. Benedict, Gibt es in der Musik einen ,Fortschritt”?
a.a.0., H. 6, Mai 1947, S. 190

S. Anm. 67

A. Knab, Entwicklungstypen der deutschen Musik im 20.
Jahrhundert, 2.a.0,, Jg. 2, H. 8, Aug. 1948, S 238

R. Ochs, Es liegt in der Luft. Zum Probiem der Neuen Musik,
a.a.0., Jg. 4, H. 2, Feb. 1950, S. 49

Vgl. dazu H. Joachim, International zeitgendssische Musik-
tage, in: Melos, Jg. 15, H. 10, Okt. 1948, S. 279

Selbst Hans Mersmann hatte Ende 1946 nach einem Stil ge-
sucht,  der fiir alle Zukunft verbindlich bleiben muB" (vgl.
Anm. 66, S. 10 f.)

H. Mayer, Kulturkrise und neue Mu31k in: Melos, Jg.15, H. 8/
9, Aug./Sept. 1948, S 221. Mayer distanzierte sich ebenfalls
von folkloristischer Nationalmusik und von der bei den Fran-
zosen vorherrschenden Neigung zum Sakralen.

K. Driesch, Musikbriefe. Darmstadt Juni 1948, in: Neue
Musikzeitschrift, Jg. 2, H. 9, Sept. 1948, 5. 282; W. Steinecke,
Drei Jahre Kranichstein, a.a.0., Jg. 3, H. 3, Marz 1949, S. 79
R.Leibowitz, Schénbergs Klavierkonzert, in: Melos, Jg. 16, H.
2, Feb. 1949, S. 44 -48

HW. Henze, Das neue ,Marienteben”, a.a.0., H. 3, M&rz 1949,
S.75-76

H. Curjel, ZwdliftonkongreB in Mailand, a.a.0., H. 7/8, Juli/
Aug. 1949, S. 213 f.

Vgl. Zeitzeichen, in: Omz, Jg. 4, H. 6, Juni 1949, S. 168
H. Scherchen, Die gegenwértige Situation der modernen
Musik, in: Melos, Jg. 16, H. 10, Okt. 1949, S. 257 - 259

P. Stadlen, 50 Jahre danach, Peter Stadlen, in: OMZ, Jg. 43,
H. 4, Apr. 1988, S. 196

Vgl. dazu KI. Wagner, Neue Musik im ,Elfenbeinturm”? in:
Musica, Jg. 2, H. 5, Sept./Okt. 1948, S. 255

P. Walther, Internationale Ferienkurse in der Krise, in: Melos,
Jg. 16, H. 9, Sept. 1949, S. 243

H. Joachim sah in der Auseinandersetzung mit Schénberg
eine geschichtliche Notwendigkeit aus dem Grund, weil
eine Auseinandersetzung mit der Romantik infolge des Stil-
bruchs nach 1918 nicht stattgefunden habe und nun nachzu-
holen sei, wobei Schonberg, der die Romantik iberwunden
habe und damals zu Unrecht als deren Ausldufer abgetan
worden sei, nun von groBem Interesse sein misse (Zwi-
schen Tradition und Fortschritt. Die junge Komponistenge-
neration in Deutschland, in: Melos, Jg. 16, H. 11, Nov. 1949,
S. 292)

Vgl. F.S. [Saathen], Neue Musik, in: Arbeiter-Zeitung (Wien)
v. 12.10.1949; H.R. [Rutz], Die IGNM auf neuen Wegen, in:
OMZ, Jg. 4, H. 11/12, Nov./Dez 1949, S. 342
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Vgl. Bericht, in: OMZ,Jg. 1, H.10, Okt./Nov. 1946, S.142 - 144.
Es handelte sich um Apostel, Heiller, Spitzmiiier und Wild-
gans.

A. Mathis [Pseudonym flir Rosenzweig], Das 20. Musikfest
der1.G.N.M. in London, in: OMZ, 4g. 1, H. 8, Aug. 1949, S. 281
f.

Vgl. Bericht, in: OMZ, Jg. 1, H. 10/11, Okt./Nov. 1946, S. 372 f.
Fr. Heer, Nach 1945, in: Vom Reich zu Osterreich. Erinnerun-
gen an Kriegsende und Nachkriegszeit (Miinchen 1985) S.
156

FS. [Saathen], Musikalische Pionierarbeit, in: OMZ, Jg. 2, H.
6. Juni 1947, S. 155

A. LieB, Osterreichs zeitgendssische Musik, in: OMZ, Jag. 1, H.
10/11, Okt./Nov. 1946, S. 343 - 358. LieB ging bei der Gruppie-
rung offenbar vom Geburtsjahr der Komponisten aus.

PL. [Lafite], AnschluB an die Gegenwart. Das internationale
Musikfest in Wien und seine Lehren, in: OMZ, Jg. 2, H. 7/8,
Juli/Aug. 1947, S. 202-204

Vgl. A. LieB, Das erste Internationale Musikfest in Wien, in:
Melos, Jg. 14, H. 13, Nov. 1947, 5. 387. LieB nannte in diesem
Zusammenhang Heiller, Schiske, Angerer, Uhl.

Vgl. dazu C. Maurer Zenck, Zwischen Boykott und Anpas-
sung an den Charakter der Zeit. Uber die Schwierigkeiten
eines deutschen Komponisten mit dem Dritten Reich, in
Hindemith-Jahrbuch, Bd. 9, 1980, FrK. Prieberg, a.a.0.,
S.61-70

Vgl Anm. 92, S. 202

Vgl. H. Pfrogner, Das Inhalt-Form-Problem im Schaffen
Arnold Schénbergs, in: OMZ, Jg. 2, H. 10, Okt. 1947, S. 267 f.
E. Seefehiner, Unsere Musik, in: OMZ, Jg. 2, H. 6,Juni 1947,
S. 139

PL. [Lafite], Zum zweitenmal: Musikfest in Wien. Verlauf,
Erfolg und Erkenntnis einer umfassenden Parade zeitgends-
sischer Musik, in: OMZ, Jg. 3, H. 7/8, Juli/Aug. 1948, S. 179
Ebenda. Méglicherweise gehort in diesem Zusammenhang
die offenbar problemlose Riickintegration von Marcel Rubin.
A. LieB, Das zweite Internationale Musikfest in Wien, in:
Melos, Jg.15,H. 8/9, Aug./Sept. 1948, S. 238. - Krenek wurde
bei einer spéateren Gelegenheit auch vorgeworfen, er habe
die Kulturpolitik Osterreichs in den dreiBiger Jahren unge-
rechtfertigt angegriffen, indem er kiinstlerische mit politi-
schen Erscheinungen verkniipft habe (Ma., Der Pionier der
Zwolftontechnik, in: Das kleine Volksblatt v. 22.8.1950)

H. Mayer, Kulturkrise und Neue Musik [SchiuB des Vortrags,
s.0., Anm. 74], a.a.0,, H. 10, Okt. 1948, S. 279

Vgl. Anm. 85; dazu: A. Uh! iiber die Ziele der ,Osterreichi-
schen Gesellschaft fiir zeitgendssische Musik”, in: OMZ, Jg.
4, H. 3/4, Mérz/Apr. 1949, S. 77-79

Radio Wien veranstaltete die Erstauffihrung der ,Lulu”
anlaBlich der 100. ,Modernen Stunde”; die Auffiihrung
wurde im Konzerthaus wiederholt; es dirigierte Herbert Haf-
ner. Das Schénberg-Konzert veranstalteten die Wiener Sym-
phoniker mit der IGNM; aufgefiihrt wurde op. 8,13,17 (WEA),
34 und 42.

FS. [Saathen], Musikfriihling in Wien, in: OMZ, Jg. 6, H. 4/5,
Apr/Mai 1951, S. 149 f.

Vgl. J. Rufer, Die Zwolftonreihe: Trager einer neuen Tonalitat,
in: OMZ, Jg. 6, H. 6/7, Juni/Juli 1951, S. 178 ~182. (H. Winters
kurzer Artikel zu ,Hanns Jelineks Zwdlfton-Werk op. 15", in:
OMZ, Jg. 4, H. 11/12 Nov./Dez. 1949, S. 340 - 341, gab kaum
eine Einfihrung.) J. Kéfer, Phantasie und Zwdiftonreihe,
a.a.0., H. 8/9, Aug./Sept. 1951, S. 234 -235. - H. Ehinger
(Basel), Moderne Musik in Donaueschingen, a.a.0., H. 10,
Okt. 1951, S. 283 - 284; W. Steinecke (Darmstadt), Die Inter-
nationaien Ferienkurse flir Neue Musik, a.a.0., H. 11/12, Nov./
Dez. 1951, S. 328 -329

Einem 1950, Kaufmann, Schollum und Wildgans 1951; vgl.
das ungedruckte Verzeichnis von Dozenten und Komponi-
sten der Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik 1946 -
1961 und 1962 - 1980

Vgl H. Winter, Man spricht wieder von der Wiener Schule”,
in: OMZ, Jg. 5, H. 7/8, Juli/Aug. 1950, S. 157

Einige Monate nach Winters Aufsatz erschien ein Artikel, der
zum erstenmal ,neu” im emphatischen Sinne definiert (vgl.
W. Waldstein, ,Moderne” Musik. Eine grundsitziiche
Betrachtung, in: OMZ, Jg. 5, H. 12, Dez. 1950, S. 253)
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RUDOLF FLOTZINGER

IDEALISIERTE, GEHEGTE UND VERDRANGTE MUSIK
IN OSTERREICH 1918 — 1938

- und was davon blieb

Die Erweiterung des Zentral-Themas fir meinen Vor-
trag' habe ich deshalb vorgeschlagen, weil ich
glaube, daB durch die Gegenlberstellung das,
worum es geht, deutlicher aufgezeigt werden kann.

Mit idealisierter Musik meine ich digjenige, die in
der Zwischenkriegszeit zur propagandistischen Ab-
stiitzung des kieinen Osterreich aus der Vergangen-
heit eine so wichtige Rolle gespielt hat.2 Die Argu-
mente selbst waren aber langst vorher da (etwa, daB
die ,deutsche Musik" — von wenigen Ausnahmen wie
Bach oder Wagner abgesehen — ganz wesentlich von
der Osterreichischen getragen gewesen sei3, sie
brauchten also nur adaptiert, verallgemeinert und
v.a. als wissenschaftlich hingestellt zu werden4. Die
Heroen-Geschichte der Musik mit Gluck, Haydn,
Mozart, Schubert, Bruckner usw. hat aber nicht nur
im Vorfeld des beriihmten  dsterreichischen Men-
schen"s eine groBe Rolle gespielt: In Robert Lachs
Beitrag ,Musik® in dem Sammelbands Osterreich in
Wort und Bild von 19247 z.B. ist nicht nur von Oster-
reichs ,historischer Mission auf diesem Kulturgebiet”
die Rede und von den fremden Einflissen bis zum
Anfang des 18. Jhs., aus denen sie sich dann durch
.engen Anschluf an die Volksmusik" befreit habe. In
bezug auf seine Zeitgenossen unterscheidet er zwi-
schen ,wirklichen Kiinstlern“ (,echt dsterreichischen
Begabungen®) und den ,Entartungs- und Verfallser-
scheinungen” der ,sog. Atonalisten” mit ihrer ,Sen-
sation um jeden Preis" und ,Anarchie”. Hier ist 1924
einiges ausgesprochen, was man erst aus spaterer
Zeit zu kennen glaubt.

Uberhaupt wurde die 8sterreichische Musikwis-
senschaft (allerdings nicht gerade ihre erste Garni-
tur) kaum jemals zuvor oder danach in der O ffentlich-
keit so gern gehort. Man war offenbar froh, daB sie
die Stilisierung der Musik zu jenem Kulturgebiet
untermauerte, ,das fiir Osterreichs abendlandische
Kulturmission von besonderer, allgemein anerkann-
ter Bedeutung"® gewesen sei. Die von denselben
Beispielen immer wieder abgeleiteten und fiir die
Osterreichische Musik als typisch angesehenen
Momente lassen sich auf wenige Begriffsfeider redu-
zieren, die verschieden tiefe historische Wurzelin
(und Ubrigens Parallelen in der Kunstgeschichte?)
haben: Pragung durch den Stammescharakter, das
Gemiit und die Synthese-Fihigkeit des Osterrei-
chers durch die 6sterreichische Landschaft, die Kon-
tinuitdt der historischen Verhéltnisse und die Volks-
musik!o. Keine der Aussagen ist vollig falsch, exak-
tere Nachweise diirften aber schwer zu fliihren sein.
Sie werden auch selten vollstandig oder in gleichen
Verbindungen gebraucht, weshalb nur im Uberblick

die Widerspriche (z.B. zwischen den parataktischen
und gleichzeitig synthetischen Ziigen des Osterrei-
chers) auffallen. Wie pseudo-wissenschaftlich es
aber hier zugeht, kdnnen drei weitere Aufsatze von
Lach! zeigen: 1929 sieht er das ,Osterreichertum in
der Musik" als direkte Umsetzung der diesen Men-
schenschlag kennzeichnenden Momente, 1930 be-
klagt er'2 den historischen und typologischen ,Ge-
gensatz zwischen norddeutschen und stiddeutschen
Stammen* und 1938 sieht er deren ,alte Sehnsucht®
nach Vereinigung endlich erflllt's, - alles mit densel-
ben Beispielen und Argumenten. Dieser Mibrauch
wissenschaftlicher Autoritdat wurde ihm aber bereit-
willig abgenommen. (Ich weiB, daB ,idealisierte
Musik" daflir ein mehr als euphemistischer Ausdruck
ist.)

Konkreter geht es bei der gehegten Musik zu: In
den 1920er Jahren gab es in den Staatstheatern
offensichtlich den Auftrag, die Osterreichische Musik
zu fordern. Dieser entsprang woh! nicht so sehr kul-
turellen Erwéagungen oder tieferer Einsicht von Be-
amten, sondern zundchst einmal einer Tradition, ge-
eignete Aktivitaten aus Griinden der Staatserhaltung
ministeriell zu fordern (z.B. das sogenannte Kronprin-
zenwerk, 1902 das Volkslied-Unternehmen, den
Osterreichischen Wandervogel'4 oder die Aufflihrung
der ,Jenufa” von Janacek 1918)'5; zum anderen solite
sie wohl ein Gegengewicht abgeben zu Restriktionen
gegeniber Nachfolge-Staaten und ehemaligen
Kriegsgegnern (d.h. der slawischen und voriberge-
hend auch der italienischen Oper)is. Die damit ein-
hergehende Pluralitat der Stilrichtungen (von Bittner
und Korngold bis Schreker, von Berg und Krenek bis
Wellesz im Operntheater, Schénberg in der Volks-
oper) kann man zwar durchaus positiv sehent?. Die
.feinen* Unterschiede zwischen Volksoper und
Operntheater deuten aber bereits auf die ab Anfang
der 30er Jahre verstarkte und ab 1934 dann allge-
meine Linie. Man braucht dabei also nicht an Ein-
flisse aus Deutschland denken: das Schlagwort
L,Entartung” kennen wir bereits, von Tumulten hdren
wir spatestens seit 192718, ebenso haben wir schon
bei Lach 1924 das Volkstum als Heilmittel angeprie-
sen gefunden. Die spatere Uberbetonung des Vater-
iandischen auch in der Musik ware im Ubrigen gar
nicht moglich gewesen ohne solch’ altere Grundia-
gen. Zu diesen gehoren auch die Volksmusik- und
Trachtenbewegung, grundgelegt von Aufklarung und
Romantik!e, politisch erstmals starker genutzt von
den Deutschnationalen im spaten 19. Jh,, im friihen
20. Jh. von den diversen Jugendbewegungen und
Landsmannschaften aufgenommen. D.h. nicht, daB
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gleich jeder Volkstdnzer ein Pra- oder Krypto-
Faschist gewesen ware; Tatsache ist, da8 auch die
neuen Lieder der Zeit eine starke Ahnlichkeit zum
Volkslied erkennen lassen und die Trutzlieder schon
in den 20er Jahren aus Deutschland importiert wur-
den20. Die Zusammenhénge sind hier so eng, daB das
bekannte Dilemma von Huhn und Ei besonders pre-
kdr ist. Oder als anderes konkretes Beispiel die Bun-
deshymne: Da man sich nach langen Diskussionen2t
1929 fir Kernstock-Haydn entschied, brauchte man
1938 nur mehr einen neuen Text zu lernen...
Genauere Programm-Untersuchungen gibt es nur
wenige?2, Sie zeigen, daB auch im Konzert erst im
Laufe der 20er Jahre eine allméhliche Trennung der
Moderne von den Gbrigen Zeitgenossen um sich griff
und dann 1934— 38 nur mehr die Traditionalisten
ubrigblieben2:. Es gab genligend Komponisten, die
auch in Osterreich (gemeint ist: nicht nur in den sla-
wischen Nachbarlandern) der ,vaterldndischenideo-
logie“ mit ihrer Musik in mehr oder weniger erweiter-
ter Tonalitdat und mit Repliken auf die Volksmusik24
entsprachen?s, die 1938 dann auch problemlos und
mit fliegenden Fahnen ,umstiegen”; die 1934 ge-
schaffenen Staatspreise forderten auch hier etwas,
was den Nazis letztlich in die Hande arbeitete. Und
schlieBlich bin ich mir nicht sicher, ob es tatsédchlich
nur eine Folge der Markt- und Medienentwickiung
oder nicht doch von bewuBter Forderung war, daB3
diese Seite eine eigene, ihr entsprechende Massen-
kultur erhielt: in der Operette (die dann folgerichtig
im Film aufging) und in gewisser Weise auch in der
~volksliturgischen Bewegung“ der Kirche. Ohne ge-
meinsames Singen (in der Jugendbewegung) und
Rezitieren (in der Kirche gelibt) ware die GroBkund-
gebung der Vaterlandischen Front kaum denkbar.
Wichtig erscheint mir dabei auch, daB die fir die
volksliturgische Bewegung geschaffenen Melodien
vornehmlich in alten Kirchentonarten gehalten

waren und, weil ungewohnt, als ,neuer Ton der Zeit"
empfunden werden konnten2s. Anders, aber nicht
unbedingt positiver zu beurteilen2? die Sozialdemo-
kraten; David Joseph Bach?8 ging es vor allem um
einen Aneignung der birgerlichen Kultur; man
begniigte sich damit, die Inhalte zu sdkularisierenso.
Konsequenter waren die Arbeiter-Sanger selbst, die
immerhin ein gewisses spezifisches Repertoire und
eine eigene Definition von ,Volkslied" besaBens3o,

Allgemein bleibt also festzuhalten, daB es be-
stimmte Arten von Musik waren, die von den ver-
schiedenen Lagern ,gehegt” wurden, und daB
eigentlich der groBte Teil der offentlichen Musik zu
einer funktionalen degradiert war — was nicht erlaubt,
von ,unpolitischer Musik” zu sprechen (s.u.).

Ein anderer nach 1918 noch bewuBter als bisher
eingesetzter Aspekt der Musik ist ihre Nutzung fur
die Selbstdarsteliung: Sog. ,Nationalsanger”s! waren
bereits zur Biedermeierzeit bis nach Amerika gekom-
men, spater die Kapellen StrauBs2, Ziehrerss u.a,, die
Wiener Philharmoniker seit 1800 in mehrere euro-
pdische Landerd4, 1910 hatte der Berndorfer Indu-
strielle Krupps® als Sponsor eine Militarmusikka-
pelle®s zur Weltausstellung nach Buenos Aires ent-
sandt. Daran ankniipfend wurden 1921 die Philharmo-
niker auf Staatskosten als — wie es seither heiBt -
friedliche Botschafter Osterreichs” durch die Tsche-
choslowakei geschickt, 1922/23 nach Paris und zwei-
mal nach Siidamerika, und seither fast jedes Jahr auf
eine groBere Auslandsreise; ebenso zahlreiche
andere, groBere wie kleinere Staats- und Privat-
Ensembles (die Oper, die Sangerknaben?d?, die sog.
,Original-Deutschmeister-Kapelle”s8, — und dies bis
heute wahrscheinlich weitgehend unrefiektiert) mit
Subventionen3, denn selbst diese haben ihre Tradi-
tion (es gibt sie, seit die Hoftheater offentlich
zuganglich sind, d.h. seit dem 18.Jh)).

Eine Folge des Hegens (neben der, daf3 die Tiere
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dann bekanntiich faul und letzlich unfdhig werden,
sich natiirlich zu erhalten) ist schlieBlich die ziemlich
zwangslaufige Klischee-Bildung. Am starkstenist die
Identifizierung Osterreichs mit dem Wiener Walzer.
Dies hing einmal mit den Erfolgen von StrauB, Ziehrer
und anderen zusammen und war so gesehen auch
schwer angreifbar. Fragwiirdig ist die einseitige Aus-
nutzung seither, inklusive der Behauptung, daB der
Walzer das Interesse des dsterreichischen Tanzpu-
blikums dominiere oder gar reprasentiere. In Wahr-
heit ist auch dies ein Klischee, das wahrend der
Ersten Republik, u.zw. vornehmlich als Erfolgsrezept
des Osterreichischen Films40 (allerdings in Uberein-
stimmung mit den {ibrigen Zusammenhéangen ent-
standen und zuletzt wiederum bewuBt geférdert wor-
den ist4'; Das Klischee ,\Wien= Stadt der Musik” hat
wihrend des Zweiten Weltkrieges der Rundfunk stili-
siert. Dies wirkt zum Beispiel in der Ubertragung des
Neujahrskonzertes der Philharmonikers2 bis heute
nach. Mir ist aber nicht wohl bei der Tabuisierung (nur
einmal im Jahr lassen sich die Philharmoniker dazu
herab, Tanzmusik zu spielen, die des symphonischen
Apparats der Entstehungszeit, der RingstraBenzeit,
bedarf), d.h. nicht erst seit ein amerikanischer Produ-
zent das Sagen hat. Doch ich sollte nicht schon wie-
der ins SchluB-Kapitel vorgreifen und nichts verdran-
gen...

Die ,verdrdngte Musik™: Es ist — gottlob - heute
eine Trivialitdt, daB unter den zur Auswanderung
gezwungenenintellektuellen und Kiinstiern viele Mu-
siker waren und je nach Vorbildung konnte jeder im
Saal Namen aufzédhlen. Keine Frage ist auch, daB bei
der ersten Fluchtwelle aus Deutschland 1933 Oster-
reich noch zu den L.dndern gehdrte, wohin einzelne
gingen (nicht nur Osterreicher kehrten heim, wie
Brand oder Zemlinsky, sondern auch andere kamen,
etwa Bruno Walter, wahrend Schonberg bereits nach
Amerika ging)43. Die Entwicklung ging aber auch hier
von 1933 auf 1938 zu, obwohl man von Deutschland
her hdtte gewarnt sein missen; nach 1945 kamen
nur wenige wieder (die allerwenigsten physisch, nur
einige gewissermaBen psychisch). Man sollte der
Gefahr der Beschonigung ausweichen, ebenso der
nachtraglichen Belehrung; aber man kann, vielleicht
muB man die Frage andersherum stellen: warum ist
es, obwoh! der Stdndestaat angeblich sich von
Deutschland absetzen wollte, letzlich hier ganz
gleich verlaufen? Die Antwort ist bekannt: weil auch
die Voraussetzungen dhnlich und die Abwehrkrafte
zu gering waren. Neben dem Antisemitismus wird in
diesem Zusammenhang meist auch die traditionelle
Einstellung gegeniiber dem Neuen in Osterreich ins
Treffen gefihrt: In der Musik ist Neuheit bekanntlich
ein relativ junges Argument, das ,neue Werk” in
unserem Sinne ein Kind des Konzertwesens, das sich
an ein groBeres zahlendes Publikum richtet. Dieses
ist zweifellos trage und oberflachlich, 148t sich tdu-
schen und verbliiffen. Dazu kommt die Scheidung
zwischen zeitgenossischen und historischen Wer-
ken, die den Historismus zum Vater und - grob
gesprochen - seither ziemlich linear eine Verschie-
bung zugunsten der letzteren bringt. Die Tatsache ist

also zwar nicht der Hohe, aber dem Prinzip nach auch
dadurch erklarbar, daB die verfligbare Musik vergan-
gener Zeiten standig zunimmt; aber sie ist nicht spe-
zifisch flr Osterreich. In den ersten Dezennien
unseres Jahrhunderts waren in den Konzertprogram-
men nur mehr etwa ein Drittel zeitgenodssischer
Werke zu finden, von denen (wie in den anderenKiin-
sten auch) nicht alle dieselben geistigen Anspriiche
stellten. Wenn die Gruppe um Schonberg auf die
Schwierigkeiten des Publikums mit ihrer ,Neuen
Musik” 1918-22 mit einem Verein flir musikalische
Privatauffihrungen” reagierte, bedeutete dies daher
nicht einen Rickfall in eine alte Exklusivitat (die mit
ihren sozialdemokratischen Sympathien auch nicht
in Einklang zu bringen ware), sondern die Betonung
des Bildungsmomentes44. Dessen Moglichkeiten
scheint man liber-, die Konsequenz der Exklusivitdt
unterschétzt zu haben4, Die seit 1930 zunehmende
Abkehr von der musikalischen Moderne sehe ich
aber nicht nur als Folge von geistiger Téatigkeit und
(durch die Verhélnisse gestiitztem) Traditionalismus,
sondern auch von den besagten Schwierigkeiten4:
Der beriihmte Mann auf der StraBe hat ja auch Mo-
zart oder Bruckner nicht wirklich verstanden. Die
vaterlandischen Komponisten hingegen lieferten ihm
verstandlichere, ,ebenso schdne” Musik. Fir eine
tiefere (gar dsthetische) Auseinandersetzung war er
nicht nur weder gebildet noch interessiert genug,
sondern hatte er auch kaum Veranlassung. Intole-
ranz wachst nun einmal besonders auf dem Boden
von mangelnder Bildung, Bequemlichkeit und Unsi-
cherheit; aber auch das ist nicht Osterreich-spezi-
fisch47. Die ,gehegte”, nicht zuletzt durch das
Radio*8 offiziell gewordene Musik konnte jedenfalls
so ihre Wirkung tun.

Die Verdrangung selbst war bekanntlich auBeror-
dentlich differenziert: sie reichte von der Aufspaltung
der Personlichkeit (in der einen Weise akzeptiert, in
der anderen totgeschwiegen: z.B. Webern als Mit-
arbeiter des Rundfunks und Dirigent bzw. Kompo-
nist) Uber die Behinderung (siehe die Vorgédnge um
den Karl V. von Krenek, obwohl/weil er Mitglied der
VF war) bis zur physischen Vertreibung. Auch hier
waren die Nationalsozialisten ,flexibel” (Johann
StrauB wagte man den Wienern nicht zu nehmen,
Franz Lehar zwang man nicht zur Trennung von sei-
ner Frau).

Wie gesagt kann es dem Historiker weder um
Beschonigung noch nachtraglich um Ab-Qualifizie-
rung gehen. Daher méchte ich mich auch im letzten
Punkt — und was davon blieb — so weit wie moglich
nur an die Fakten halten. Einiges habe ich schon
genannt, anderes diirfte auch ohne dies schon offen-
bar geworden sein. Als besonders interessant
kdénnte man beim Wiederaufbau nach 1945 ansehen,
daB zu den ldentifikationspunkten (neben dem Ste-
phansdom, der Pummerin, dem Burgtheater) auch
die Staatsopers gehorte. Als Grund mochte ich je-
doch (entgegen der offiziellen Darstellung) nicht
eine besondere Bindung der Osterreicher an die
Musik annehmenso, eher schon die Ausnutzung des
Klischees ,Osterreich (statt Wien) = Musik”; Ste-
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phansdom, Burgtheater und Staatsoper zusammen-
genommen zeigen jedoch m.E. eindeutig, daB es sich
schlicht um unreflektiert weitergetragene Argu-
mente aus der Vorkriegszeit handelt: Christentum
und kulturelle Vergangenheit. Mit den Argumenten
und dem ebenso ungliickseligen wie bezeichneten
Schlagwort ,dort anknipfen, wo wir 1938 aufgehort
haben” wurden aber auch die wesentliche Fehler von
damals Ubernommen: der falsche Stellenwert von
Geschichte (ndmlich bloB als Rechtfertigung, oder
anders gesagt: als Vorschule zu Konservatismus).
Ein anderer Hauptfehler resultiert direkt daraus: die
starke Betonung der kulturellen Vergangenheit
fuhrte bis heute (das konnen wir in der aktuellen
Schul-Debatte erleben) zur falschen Kompensation,
sie im Heute nicht genligend zu férdern, sondern die
wirtschaftliche Seite zu bevorzugen. Das bedeutet
nach 1945 auch wieder vermehrt (nicht zuletzt bei
den Sozialisten): Kultur sei etwas ,flir die da oben”,
anstatt daB sie sich jeder anzu-eignen trachtet. Die
vermehrten Subventionen, Staatsstipendien und
Kunstpreise verdecken die in Wahrheit auch heute
verdrangted! Kreativitdt und die Verniedlichung der
Kunst zu einem Mittel der Flucht anstatt Lebens-
Bewaltigung. Eine Voraussetzung fiir diese Leichtfer-
tigkeit aber ist eine andere: Musik und deren Einsatz
(ihre Be-Nutzung) nicht auseinanderzuhaltens2 (trotz
Wagner, Schmidt usw. gilt ,Musik” allgemein als
»unpolitisch”). Damit konnte die Kontinuitét (v.a. in
personeller Hinsichts3) erst gerechtfertigt werden.
Diese wiederum forderte aber auch die totale Ver-
dréangung: es ist nicht nur Gedankenlosigkeit und
Dummbheit, sondern Verantwortungslosigkeit, wenn
zum Beispiel die Liederbiicher fiir unsere Schulens4
noch immer voll sind von Wandervogel- wenn nicht
Naziliedernss; so singen sie nicht nur die Ehemali-
genss,

1945 ging es vorrangigs” um maoglichst rasche Wie-
derherstellung (wenn nétig in vereinfachter Ausfiih-
rung). Gewisse Traditionen waren aber endgiiltig ab-
gerissen (so fand die sozialdemokratische Kunst-
stelle keine Fortsetzung mehr: man miBachtete, daB
auch Kultur und nicht nur Brot zum Leben des Men-
schen gehort; die Arbeiter verfielen wohl als erste
dem Fernsehen). Wieder andere Aspekte fanden
eine Fortsetzung unter anderen Bewertungen (zum
Beispiel gibt es die gleiche triviale Einteilung der
Komponisten in avantgardistische und traditioni-
stische, nur verfolgt man jene nicht mehr 6ffentlich).
Fur das Konzertpublikum war nach 1945 infolge der
langen Verdrangung vieles neu und unbekannt, was
in Wahrheit Jahrzehnte alt war; sogar noch heute gilt
in weiten Kreisen Schonberg als Inbegriff der ,mo-
dernen Musik”. Auch da sehe ich ein wichtiges Hem-
mungs-Moment weitergewalztt®, namlich das Ver-
haltnis zur Zwolftonmusik: Es dirfte unbestreitbar
sein, daB deren breite Durchsetzung nach 1945 auch
mit dem Sturz des Faschismus und der endgiiltigen
Abkehr von der in diesem desavouierten Nachro-
mantik zu tun hatse, Aber die Rezeptions-Schwierig-
keiten blieben dieselben. Die Frage wurde zuneh-
mend politisiert, wobei nicht gerade ,gllicklich” war,

auf den Internationalismus der Wiener Schule zu ver-
weisenso; die Erkldrung der Gleichberechtigung der
Tone in der Zwolftontechnik durch die Emanzipation
der Dissonanzt! verkam zum primitiven Vergleich mit
der Demokratieé2, nicht nur, daB dies methodisch
auBerst fragwirdig ist, handelt es sich um Begriffess,
die Abwehrhaltungen und Fehlinterpretationen Tir
und Tor Offneten. (Ebenso diirfte es sich bei der
Gleichstellung von rationaler Durchorganisation in
der Seriellen Musik mit Fortschritts4 verhalten) Man
solite jedenfalls den europdischen Antikommunis-
mus der 50er Jahre nicht geringer schédtzen als den
amerikanischenss. DaB die sogenannte Umweg-Ren-
tabilitdt offenbar heute noch starker herangezogen
wird als wéhrend der Ersten Republik, verwundert
nicht, wenn man den Ansatz (mdglichst rasche Be-
seitigung der Kriegsschédden und Verbleiben im alten
Fahrwasser) bedenkt. Uberhaupt ist man in der
offentlichen Argumentation nicht eben einfallsreich:
viele Stehsdtze unserer Politiker stammen aus Zeiten
und Lagern, die sie sonst (ja, eben weil sie sie) ver-
drangen. Nur einige Beispiele fiir diese Kontinuitat
von der Ersten zur Zweiten Republik: Im anléBlich
des Staatsvertrages 1255 erschienen offiziellen Sam-
melband Osterreich und die Welt gibt es einen Bei-
trag Der Osterreichische Mensch (von Julius Raab)
und GroBmacht des Geistes und der Kultur (von Hein-
rich Drimmel); ist der ,0sterreichische Mensch” also
doch nicht, wie Lhotsky meinte, 1945 gestorben? Er
wird zwar heute weniger verherrlicht (eher im Gegen-
teil, und das nicht mehr von Historikern, sondern zum
Beispiel von Psychoanalytikern), aber keineswegs
objektiver gesehen, wenn man ihn dUberhaupt noch
sucht (oder seine Seele). Eine ebenfalls 1955
erschienen Vaterlandskunde (flir Schulabgénger)
bestimmt das Kulturland Osterreich durch: Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Burgtheater, Staats-
oper, Philharmoniker, Wiener Siangerknaben und
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Salzburger Festspiele. Oder 1963 suchte eine Be-
standsaufnahme Osterreich u.a. Osterreichs geféhr-
dete GroBmacht: Musik (Kurt Blaukopf). Die Beispiele
lieBen sich fortsetzen bis zu jungsten Erklarungen
Osterreichischer Vertreter im Ausland. Die Oster-
reich-Sammelbidnde und Fremdenverkehrs-Prospek-
te sind voll von denselben oder kaum modifizierten
Klischees. Zumindest im Hinblick auf Kultur (und
Musik im besonderen) kann man von den eingangs
genannten Begriffsfeldern aus den 20er Jahren bis
auf das der Rassenmischung mehr oder weniger
deutlich alle wiederfinden, und ich warte eigentlich
nur darauf, daB auch in der bewufiten causa prima
das Argument auftaucht: ,aber als Kulturnation sind
wir trotzdem eine GroBmacht” (und derjenige wiirde
neuerlich gar nicht wissen, was er eigentlich sagt).

Fur den Musik-Historiker ist es keine Frage, daB
man vor und nach 1945 auch im Zusammenhang mit
dem Musikleben und der Musik selbst allzu emotio-
nal (wozu auch Unbedachtsamkeit und Verdrangung
gehort) anstatt rational vorgegangen ist und noch
immer argumentiert. Konsequenzen aus dem von
mir hier Angedeuteten ziehen muB aber jeder Ein-
zelne von uns, welche Verantwortung er in diesem
unserem Staat auch haben mag. Unter ,kollektiver
Trauerarbeit® kann ich mir eigentlich nichts vorstel-
len, es sei denn das allgemeine Einverstandnis dar-
tber, daB wir sie brauchen.
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dieser Melodie, Sei gesegnet ohne Ende, den Kernstock
schon 1919 verfa3t hatte

22 zur Staatsoper, Grazer Oper, Wiener Konzerthausgesellschaft
und Gesellschaft der Musikfreunde, vgl. F.C. Heller in: Musik-
geschichte Osterreichs und Flotzinger, a.a.o.

23 Praktisch nur mehr die Mitglieder der VF (Karnthaler S. 26)

24 Dies konnte sehr viel sein: Zitat, direkte Verarbeitung, liber-
nahme von Gestaltungsprinzipien (z.B. Rhythmen, Harmonie-
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folgen, Akkordzerlegung usw.). Wie das Beispiel von Bergs
Violinkonzert zeigt, gab es darauf sogar Reaktionen vonseiten
der Avantgarde; auch unter dem Gesichtspunkt ist jedenfalls
m.E. das Zitat eines protestantischen Chorals und einer Kérnt-
ner Volksweise zu verstehen

die wichtigsten sind ebenfalls in dem Aufsatz von Lach 1924
bereits aufgezdhit

Komponisten sind: Vinzenz Goller, Hans Bauernfeind, Joseph
Lechthaler, Ernst Tittel u.a.

Man vgl. die Kritik von H. Eisler, Musik und Politik Schriften |
(Miinchen 1973) passim

Arbeiter-Symphonie-Konzerte ab 1905, nach 1918 ,Kunst ins
Volk”

z.B. Weltfeier (Karl Weigl 1922), Arbeiter-Sage und Die neue
Stadt (Paul A. Pisk 1926), Pioniere, Pioniere (Rudolf Reti 1929)
oder Das Wasser (Ernst Toch 1930)

Kein besonderes Gesicht hingegen hatten ihre Salon- und
Mandolinen-Orchester

Nicht selten Wiener von Geburt

Nach RuBland ab 1855, Frankreich 1867, 1875, 1877; Deutsch-
land 1876, Amerika (zum 100. Jahrestag der Unabhangigkeit,
Monsterkonzert in Boston 1872)

Zur Weitausstellung nach Chicago 1893

1900 Konzertreise unter Mahler nach Paris, unter Schalk 1906
nach London, Weingartner 1917 in die Schweiz und 1918 nach
Berlin, vgl. W. Jerger, Die Wiener Philharmoniker (Wien 1942)
E. Brixel-G. Martin-G. Pils, Das ist 8sterreichs Militdrmusik
(Graz-Wien-Koin 1982) S. 284

Des Infanterieregiments Nr. 4 unter Wilhelm Wacek

Aus den Hofsdngerknaben hervorgegangen, aber erst 1927
auch offiziell in den Staatsverband iibernommen

Unter Wacek, spéater Julius Herrmann

Als man 1918 (nicht zuletzt nach Willen der Sozialdemokra-
ten) die Theater libernahm, hatte man auch dies zu (iberneh-
men, u.zw. mit denselben Nebeneffekten wie bei den Bundes-
bahnen oder der verstaatlichten Industrie: 1919 betrug der
Abgang 59%, 1931 gab es deshalb SchlieBungsplane; dhnlich
verhielt es sich bei der heutigen Volksoper oder der Grazer
Oper, die 1928 vorlibergehend geschlossen war

z.B. Leise flehen meine Lieder (1933), Maskerade (1934), Ma-
zurka (1935), Serenade (1937)

Unsterblicher Walzer (1939), Operette, Wiener G'schichten
(1940), Tiefland (1944), zT. in Berlin hergestellt, aber spater als
Beweis fir den Osterreichischen Widerstand herangezogen
V. Ergert, 50 Jahre Rundfunk in Osterreich Bd. 1 (Salzburg
1974) S. 190; den Opernball gibt es seit 1935

Vgl. die Liste der ,Emigranten aus dem dsterreichischen Mu-
sikleben* in: OMZ 1988 S. 202 - 203

wie ja auch 6ffentliche Proben der Kammersymphonie im Vor-
feld des Unternehmens standen: E. Ratz, Die zehn 6ffentlichen
Proben zur Kammersymphonie im Juni 1918 und der Verein fir
musikalische Privatauffiihrungen, in: (Katalog der) Arnold
Schonberg Gedenkaussteliung (Wien 1974) S. 68— 70

Hier waren, wenn auch nicht quantitativ entsprechend (weii
es v.a. um die Aussinandersetzung mit den Kollegen des Aus-
landes ging), wenigstens grundsétzlich noch alle dsterreichi-
schen Richtungen vertreten; vgl. W. Szmolyan, Die Konzerte
des Wiener Schénberg-Vereins. In: OMZ 36 (1981) S. 82— 104
Mit dem Problem der ,lsolierung des Kiinstlers von seiner Ge-
sellschaft” schlagen sich marxistische Denker wenigstens
herum; vgl. EH. Meyer, Musik im Zeitgeschehen (Berlin 1952)
S. 144.
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Hingegen kdnnte man die nachtrégliche Kritik, daB es anders
hétte sein sollen, nicht nur als unwissenschaftlich, sondern
selbst als Folge des Klischee-Anspruchs vom ,Musikland
Osterreich” ansehen

Hier gab es von Anfang an Versuche, die Sozialdemokraten
moglichst einzuschrinken; ais politisches Instrumentarium
wurde es aber erst 1927 entdeckt

Sie hieB nun ,selbstverstéandlich” weiter so, die Eréffnungs-
feier 1955 galt gleichzeitig der Demonstrationen der neuen
Medien.

Ebenso muB die Eroffnung in zeitlicher Ndhe zum Staatsver-
trag, nicht aber die Stilisierung des Freiheitsgedankens in der
Wahl der Oper ,Fidelio” als Zufali angesehen werden.

in mehrfacher Wortbedeutung

Eine Folge der Hochstilisierung der Kinste: selbst bei der
Literatur gab es nach 1945 nur zaghafte Ansétze zu einer
Distanzierung; vgl. J. Haslinger, Politik der Gefiihle.Ein Essay
iiber Osterreich (Darmstadt 1987) S. 58

Die ,Entnazifizierung” fiihrte z.B. Karl Béhm lediglich von
Wien nach Graz zurlick (Steirisches Musiklexikon, hrsg.v. W.
Suppan, Graz 1962-66 S. 49). Die Philharmoniker, die zuletzt
zu 40% NSDAP-Mitglieder gewesen waren, galten als ,uner-
setzbar” (Haslinger S. 56)

Z.B. Singende Jugend (Salzburg 1948), Sing fréhlich mit (Graz-
Wien 1968), Lieder der Welt (Graz-Wien 1975)

Jode, Hensel, Lohmann, Baumann, Bresgen

Ein besonders krasses ,unbedarftes” Beispiel scheint mir zu
sein: Sei mir gegriiBt, mein Osterreich, auf deinen neuen
Wegen! von Lechthaler (1936) im noch gultigen Grundschul-
Liederbuch Singt fréhlich mit (1968) S. 48. Vgl. auch E. Wiirzl,
Agm@saik 1947. Unfreundliche Erinnerungen und Kommentare
eines Heimkehrers, in: Musikerziehung 41 (1987) S. 68— 76
Und wie zu ergdanzen wére, stark gefiihls-betont, eine Katego-
rie, die keineswegs erst in letzter Zeit erfunden wurde (Haslin-
gern).

Nicht nur, daB die Frage des Ansatzes nach 1945 allgemein
bestand und heute die nationalen Differenzen liquidiert sind;
vgl. TW. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie (Frankfurt/
M. 1962) S. 187

Adorno, Musiksoziologie a.a.o., S. 187f.

Adorno, Musiksoziologie, a.a.0., S. 187; als ,Universalismus”
bereits bei Reich, Kulturbolschewismus a.a.o., (1935, ein Fall
fir den Sprach-Psychologen?)

J. Rufer, Die Kompositionen mit zwolf Ténen (Berlin-Wunsidel
1952) S. 51

v.a. im trivialen Sprachgebrauch (Gleichberechtigung der
Tone auf der einen und der Menschen auf der anderen Seite),
implizit aber auch bei Adorno (z.B. Nervenpunkte S. 69); wie
Uberhaupt die diversen ,Dechiffrierungs’-Methoden die
absonderlichsten Bliiten trieben, vgl. T. Kneif, Musiksoziolo-
gie. Musik-Taschen-Biicher/Theoretica 9 (K&in 1971), bes. S.
89 ff.

Daran war also nicht die dsterreichische Musikwissenschaft
schuld .
Grundgelegt bei Schonberg (Harmonielehre), ausgefiihrt
durch Adorno (Philosophie der neuen Musik, Frankfurt/M. 1958
S. 56, Musiksoziologie a.a.0., S. 187ff).

die bekannten Schriften von A. Melichar (iiberwindung des
Modernismus 1954, Musik in der Zwangsjacke 1958, Schén-
berg und die Folgen 1960), F. Neumann (Tonalitdat und Atonali-
tdt 1955) u.a. sind nicht zuféllig unmittelbar nach der McCar-
thy-Ara erschienen!
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GERTRAUD CERHA

NEUE TENDENZEN IM MUSIKSCHAFFEN OSTERREICHS
VON 1945 BIS HEUTE

O sterreich sei ein Synonym fiir Musik, sagt man. Mei-
nungsumfragen von New York bis Tokyo bestétigen
das. Das Neujahrskonzert der Wiener Phitharmoniker
hat 1988 offiziellen Schatzungen zufolge via TV etwa
500 Millionen Zuschauer bzw. Zuhorer erreicht. 1989
ist die Zahl durch den AnschiuB Chinas unschétzbar
geworden. Was unsere Staatsoper tut, beansprucht
nicht nur in Wien besonderes Interesse. Ihre Gast-
spiele und jene der Phitharmoniker sind auch im Aus-
land meist spektakulare kinstlerische und gesell-
schaftliche Ereignisse. Kein Zweifel: wir bedienen
den sogenannten E-Musik-Markt mit einer Menge da-
von und - nota bene — mit einer Menge guter Musik.
Was wir aber kaum oder mindestens weit weniger
spektakular exportieren, ist Musik unseres Jahrhun-
derts: Sie scheint in den Tourneeprogrammen unse-
rer renommierten, groBen Formationen so gut wie
nicht auf. Was seit 1960 ,die reihe” und spater ge-
grindete Kammerensembles an Musik von Schdén-
berg bis zur Gegenwart so erstklassig wie erfolgreich
in Europa und Amerika présentiert haben, bleibt gro-
BenordnungsmaBig kaum auf dem Rost liegen, auf
dem Tatbestdande und Ereignisse in den Wahrneh-
mungskategorien unserer Medienwelt zur Geltung
kommen: ,Masse braucht Massen” hat Schumann
schon mit ieisem Bedauern zu einer Zeit festgestellt,
in der jene tiefgreifenden soziokulturellen Verande-
rungen spirbar geworden sind, deren Fortentwick-
lung heute den Markt und die Szene bestimmen,; die
gldnzenden Stars sind die projektionstrachtigen und
- beladenen ldole der den Markt lenkenden, aber in
noch hdoherem MaB von ihm gelenkten Massen.
Die Kriterien fur die Auswahl unseres musikali-
schen ,Exportguts” sind vielfaltig. Trotz aller Griinde,
mit denen man sie rechtfertigt, bieibt unibersehbar,
daB es nicht ausschlieBlich um Nachfrage und Geld
geht; es gehtauch um Geist, um Haltung und Einstel-
lung. - Polen war nach 1960 kein reicheres Land als
Osterreich, und es hatte sicher nicht weniger Pro-
bleme. Trotzdem wurden polnische Orchester mit
polnischer Gegenwartsmusik europaweit herumge-
reicht; sie haben den internationalen Ruf der neuen
Musik ihres Landes, — der Musik von Lutoslawski und
Penderecki z.B. -, wesentlich mitbegriindet. Das
Festival ,Warschauer Herbst” hat ein Ubriges getan.
L.assen Sie mich, um ein Schlaglicht auf die gleichzei-
tige Situation in Osterreich zu werfen, diesen Namen
jene von Ligeti und Cerha gegeniiberstellen: DaB
Ligeti, der 1956 aus Ungarn nach Wien gekommen
und seit 1959 hier anséssig ist, auch in unserem Land
zu arbeiten bereit gewesen wire, hat man sich trotz
eindringlicher Empfehlungen informierter Fachleute
in seiner Bedeutung weder klar, noch rechtzeitig
zunutze gemacht. Ihn nicht als Lehrer an Wien

gebunden zu haben, zahlt zu den schlimmen Ver-
sdumnissen unserer Kulturblrokratie. Durch seine
Arbeit am WDR-KoIn hat er in der Folge AnschiuB an
die Pradsentationsmaoglichkeiten der internationalen
Avantgarde gefunden. Seine Hauptwerke aus dieser
Zeit, ,Apparitions” und ,Atmospheres” sind bald
nach der Komposition 1960 bzw. 1961 im Ausland er-
klungen. Soviel (Alt-)Osterreichisches im besten
Sinn aber auch im Wesen dieses unseres heutigen
Staatbirgers liegen mag: Er wird international nicht
mit Osterreich identifiziert. - Cerha wiederum war
damals aus vielerlei Griinden an Wien gebunden. An
eine Auffiihrung seiner Werke durch ein dsterreichi-
sches Orchester war zur Zeit ihrer Entstehung nicht
zu denken: Sein 7-teiliger ,Spiegel”-Zyklus von 1960/
61 ist 1972, seine ,Fasce” von 1959 sind 1974 zum
ersten Mal erklungen. - Es geht hier nicht um Ligeti
und Cerha; es geht darum, daB in einer fiir die
BewuBtseinsbildung im internationalen Musikleben
wichtigen Situation stilgeschichtlich Wesentliches,
das sich damals vor allem in der Komposition von
Orchestermusik ereignet und auch in Osterreich in
bedeutenden Werken manifestiert hat, nicht oder
nicht anndahernd rechtzeitig als neue Kunst aus unse-
rem Land in Erscheinung getreten ist.

Osterreich sei kein Synonym fiir neue Musik
schlieBt also leicht jener, der im Ausland fiir wahr
nimmt, was unter den gegebenen Voraussetzungen
wahrzunehmen ist. Eine der Ursachen: Die Perspekti-
ven innerhalb unserer Grenzen sind vielfach die glei-
chen gewesen. Der Traditionalismus hat in Oster-
reich eine spezifische Tradition; er ist keine Verfol-
gungswahn-Vorstellung der Trager des Osterreichi-
schen Geisteslebens, sondern eine geschichtsbe-
kannte Tatsache, und der Sprache Machtige von
Grillparzer bis zur Gegenwart haben das Leiden an
ihm vielfaltig zur Sprache gebracht. - Um der Wahr-
heit willen muB festgestellt werden, daB die histo-
risch gewachsenen Bedingungen, in denen sich das
Verhaltnis von Tradition und Fortschritt hier entfaitet,
ein komplexes Bild ergeben, und fir die Musik gilt in
besonderem MaB, daB das Gewicht einer qualitats-
vollen Tradition groBer ist als irgendwo sonst. Es ist
hier nicht der Ort, dieses Thema erschopfend zu
behandeln; ich werde aber im Rahmen meiner Aus-
fuhrungen mehrfach darauf zurickkommen und dem
Bild da und dort auch durchaus positive Zlige abge-
winnen kénnen.

.Lésprit Autrichien, es-tu-la?” fragt der ,Nouvel
observateur” 1986 in einer Reihe von Artikeln zur
Ausstellung ,Wien um 1900” mit einem zweifelnden
Blick auf die Gegenwart. Ein Fernsehteam aus New
York und ein Horfunkteam aus Paris sind vor kurzem
Lfur drei Tage” nach Wien gekommen, um ,der alten
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Dame den Puls zu fihlen”. Die New Yorker haben mit
acht Tagen nicht ihr Auslangen gefunden, um das
Lebendige zu registrieren, das sie in unserer Kultur-
szene entdeckten, und ihre franzosischen Kollegen
waren dhnlich beschéftigt.

Lassen Sie mich unter den angedeuteten Vorzei-
chenversuchen, den Problemen der Entfaltung eines
,€sprit Autrichien” im Gebiet der neuen Musik vom
Kriegsende bis zur Gegenwart so geschichtsgetreu
wie mdoglich und notig nachzugehen.

Es ist meine Aufgabe, Tendenzen und Entwicklun-
gen darzustellen. DaB ich in diesem Zusammenhang
Phanomene, die sie ausgeldst haben oder die fiir sie
kennzeichnend sind, ausflhrlich behandeln muB,
wahrend ich Komponisten und qualitdtvolle Werke,
die bekannte Grundkonstellationen wenig verandert
haben, bestenfalls erwdhnen kann, schafft ein Un-
gleichgewicht. ich bedaure dies umsomehr, als es
sowohl einer Verwechsiung von phanomanologi-
schen Feststellungen mit Werturteilen als auch der
Gleichsetzung des Funktionswerts einer Sache fiir
bestimmte Entwickiungen mit im Kunstwerk selbst
faBbaren Qualitdten Vorschub leisten kdnnte. Litera-
tur uUber Kunst hat in unserem Jahrhundert beides
eher verstarkt. Es liegt mir daher besonders daran,
auf diese Gefahren aufmerksam zu machen.

Zur konkreten Historie: 1945 lag Wien, — einst
glanzende Musikmetropole —, in einem politisch ge-
fahrdeten Randgebiet; die Stadt selbst lag in Triim-
mern, und in der Stadt residierten alle vier Besat-
zungsmachte, die sich auch das lbrige Land teilten.
Jede dieser Tatsachen hatte flr den Wiederaufbau
eines Musiklebens ihre verschieden gewichtigen Fol-
gen. Inretrospektiven Presseberichten spiegelt sich,
was eine breite Offentlichkeit dafiir gehalten hat. Es
ist sicher kein Zufall, daB 1965 in einem Bericht zu
zwanzig Jahren Musikgeschichte gerade unter dem
Titel ,Treue zur Tradition” das Bild einer beriihrenden
Aufbruchstimmung ersteht: Dieses Bild zeigt den
Wiederaufbau im Sinne einer Restauration der gro-
Ben Vergangenheit. Das mit ihr verbundene Energie-
und Emotionspotential hat die dominierende Stel-
lung der Tradition im Osterreichischen Musikleben
der Nachkriegszeit sicher beachtiich gestéarkt.
Ebenso sicher wurde sie nicht allein von diesem Elan
gepragt.

Die Antrittsrede des 1946 zum Generalsekretar
des Wiener Konzerthauses berufene Dr. Egon See-
fehlner, in der er die Gesellschaft der Musikfreunde
als die ,groBe Treuhdnderin der konservativen Mu-
sikauffassung” apostrophierte, der gegeniber sein
Haus ,das vernachldBigte Neue” zu pflegen habe,
macht vorgegebene Konstellationen kiar, deren Wer-
tigkeit sich um 1950 auf fatale Weise bestatigen
sollite.

Die an bestimmte Institutionen gebundene Uber-
macht der Tradition beruhte dabei keineswegs aus-
schiieBlich auf den Vorlieben des Publikums. Das
Spiel um die Vorlieben und die Macht bestimmter
Macher” im Kulturbetrieb, gestiitzt durch gleichge-
sinnte Subventionsgeber in der Kulturbirokratie, hat
zwischen 1946 und 1950 entscheidend zu einem Vor-

marsch des Konservativismus schlechthin beigetra-
gen. Ein Zusammenhang dieser Entwicklung mit
einer politischen, die dem konservativen Element in
unserem Land zunehmend ein Ubergewicht gesi-
chert hat, kann hier nur angedeutet werden. Was der
Bewaltigung akuter Not, dem sichtbaren Wiederauf-
bau, in einer Periode der Stabilisierung folgte, war
beunruhigenden Formen von Lebendigem nicht
wohligesinnt. Das scheint verstandlich. Wie wenig
harmlos die Situation aber tatsachlich war, zeigten
die heftigen Reaktionen offizieller Stellen und ihnen
verbundener publizistischer Organe, deren Vokabu-
lar sich kaum von dem jenes Regimes unterschied,
das den Ausdruck ,Entartete Kunst” gepragt hatte:
Sie forderten ,halbernst die Zwangsjacke oder das
Fallbeil, ganz ernst aber ein Veroffentlichungsverbot
durch die elastische Anwendung des Paragraphen
gegen 'Schmutz und Schund”, wenn Werke junger
Literaten oder bildender Kiinstler in der Offentlich-
keit prasentiert wurden. In deren Metier hatte sich
der AnschluB an internationale Entwicklungen um
1950 bereits vollzogen.

Um zu verstehen, warum Arbeiten aus dem Gebiet
der Musik zundchst weniger Widerspruch erregten,
ist es notwendig, danach zu fragen, wie der Wie-
deraufbau” und die Uberwindung der ,politischen
Randlage” nach 1945 aus der Perspektive der schop-
ferischen Musiker unsere Landes aussah.

Das durch den Nationalsozialismus geschaffene
Vakuum, die Unterbrechung der von der Jahrhun-
dertwende bis in die DreiBigerjahre verlaufenen Ent-
wicklungen, ist in keiner Kunstgattung fuhlbarer
geworden als in der Musik und in keinem Bereich hat
das Nachholen und einen eigenen Standpunkt finden
langer gedauert: Musik braucht vielerlei Vorausset-
zungen, um erlebbar zu werden.

DaB Anton Webern 1945 in Mittersili ,irrtimlich”
von einem amerikanischen Soldaten erschossen
wurde, war ein schlimmer Auftakt fur die Osterrei-
chische Nachkriegsentwicklung. Was am empfind-
lichsten fehlte, waren markante Lehrerpersonlichkei-
ten, die — wie Oliver Messiaen in Paris — willens oder
imstande gewesen wéren, entscheidende Impulse
oder wenigstens vielfaltige Informationen zu geben.
Dem ,romantischen Realisten” Joseph Marx, — als
Lehrer, Berater und Prasident in vielen Organisatio-
nen tatig -, stand keine annahernd gleich beherr-
schende Personlichkeit aus dem neoklassischen
Lager oder dem der Wiener Schule gegeniiber. Der
aus ihr kommende Ernst Krenek wurde nicht aus
Amerika zurickgeholt, Hans Erich Apostel wurde
nicht gefragt, Hanns Jelinek, den Ligeti 1956 wegen
dessen Ruf als 12-Ton-Theoretiker sofort nach seiner
Ankunft in Wien aufsuchte, wurde erst 1960 berufen.
DerSchonberg-Schiler Josef Polnauer, Ministerialrat
im Finanzministerium(!!), hatte selbst eine gewisse
Idiosynkrasie gegeniber intensiven Kontakt mit der
Offentlichkeit, die sich durch seine U-Boot-Existenz
wahrend des Krieges verstarkt haben dirfte. Er und
Josef Mathias Hauer, der seine eigene 12-Ton-Welt
entwickelt hatte, wurden aber schlieBlich doch zu
einer Art Pilgerstation fiir Eingeweihte.
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Was das Konzertleben unmittelbar nach Kriegs-
ende bot, war durch die Kooperation Osterreichi-
scher Veranstalter mit den Besatzungsmachten
zunachst avancierter und vielfaltiger als um 1950.
DaB zu dieser Zeit dann selbst GroBe der klassischen
Moderne, - vorher in Karajan-Konzerten durchaus
prasent -, aus den Abonnementzyklen des Wiener
Musikvereins verschwanden, entspricht einer Ent-
wicklung, von der schon die Rede war.

Fir die offiziell eindeutig unterbetreute Wiener
Schule setzte sich mit groBem Elan und sehr schwa-
chen finanziellen Eigenmitteln nur die IGNM (Interna-
tionale Geselischaft fur Neue Musik) ein, — jene aus
Tendenzen zu einer ,Internationale des Geistes” und
Schonbergs Bestrebungen im ,Verein flir musika-
lische Privataufflihrungen” hervorgegangene Vereini-
gung, deren Osterreichische Sektion vor dem Krieg
zuletzt Webern vorgestanden war. GroBere Manife-
stationen waren nur mit Hilfe des &sterreichischen
Rundfunks mdéglich, der darliberhinaus durch die Ein-
richtung einer ,modernen Stunde” segensreich tatig
war.

Im offentlichen BewuBtsein dominierten eindeutig
- wie auch in Deutschland oder Ungarn - die durch
Auffihrungen groBer Werke vertretenen Neoklassi-
ker. Sie wurden ab 1946 regelmaBig vom Wiener Kon-
zerthaus prasentiert, wobei Hindemith vor Strawinski
und Bartok an der Spitze lag. Auch bei den geforder-
ten Osterreichern dominierten die Hindemithianer:
Johann Nepomuk David und die auch als Interpreten
tatigen Anton Heiller und Paul Angerer gehorten zu
ihnen. Der von Boris Blacher wahrend des Krieges in
Berlin erzogene Gottfried von Einem nahm eine Son-
derstellung ein: Der Erfolg der Urauffihrung seiner
Oper ,Dantons Tod” bei den Salzburger Festspielen
1947 hat seine Arbeit rasch ins Zentrum des offentli-
chen Lebens geruckt. Er hat spater lange Zeit im
Sinn seines ,Moderne”-Verstandnisses eine weniger
an offizielle Amter gebundene, aber ahnlich einfluB-
reiche Rolle im 0Osterreichischen Musikleben ge-
spielt, wie Joseph Marx.

Fir jene Komponisten, die vor 1938 Hindemiths
Musik bzw. den gesamtien Neoklassizismus gerade
noch als ,die neue Moderne” erlebt hatten, war es
naheliegend, dort fortzusetzen, aber auch fur die
ganz Jungen, denen alles neu war, gab es, — die ge-
schilderte Unterrichtssituation mit einbezogen -, zu-
nachst keinen Grund, sich nicht dafiir zu interessie-
ren. Wer allerdings besonders wach und alt genug
war, Entarteter Kunst” wahrend der Nazi-Zeit zumin-
dest in den einschlagigen Ausstellungen begegnet
zu sein, roch herum: Er ging zu musikalisch Anders-
gldubigen, zu mit neuen ideen beschaftigten Kiinst-
lern aus anderen Sparten, ins Ausland. Paul Kont tat
dies alles. Er kam schon 1946 in die IGNM und damit
in Kontakt mit der Wiener Schule, besuchte 1951 als
erster Osterreicher die Darmstiddter Ferienkurse,
lernte dort den Messiaen-Schiiler Goevaerts und
dessen orthodoxen Serialismus kennen, studierte
1951/52 gemeinsam mit Stockhausen in Paris Ana-
lyse bei Messiaen und hatte gleichzeitig Kontakt zu
Milhaud, dessen Asthetik ihm in seiner eigenen

Arbeit schon vorher nahelag. DaB3 er seinen jlingeren
Freunden einen von dieser Asthetik ausgehenden
Standpunkt, nicht aber seine Erfahrung mit dem
Frithserialismus vermittelte, hatte zur Folge, daB die-
ser in Osterreich noch fiir geraume Weile ganzlich
unbekannt blieb.

In Wien flihrte Kont Friedrich Cerha, Gerhard
Rihm, Hans Kann und andere - oft zundchst als In-
terpreten — in die IGNM ein; sie nahmen an den wie
Privatzirkel anmutenden Vereinsaktivitdten teil und
wurden vom Prasidenten Friedrich Wildgans auch
bald als Komponisten vorgestellt.

Insgesamt war um 1950 die Kunstszene durch
einen ungeheuren Reichtum an Kleinveranstaltun-
gen und Privatinitiativen charakterisiert. Vor allem
hatten sich unter den Kinstlern selbst Gruppen
gebildet, deren Aktivitdten die Atmosphéare des ,inof-
fiziellen” Wien prdgten. Wer wann an wen geriet, war
zundchst meist eine Frage des Zufalls. Allmahlich
definierten sich Interessen genauer, formierten sich -
Gruppen, befehdeten sich Einzelne und Clans,
fanden ,Sezessionen” und Versdohnungen statt, wo-
bei ,Surrealistisches” am meisten Furore machte
und offentlichen Widerstand erregte. Wie die Turbu-
lenzen in der Musikszene der spdaten Funfzigerjahre
zeigen soliten, lag der Ziindstoff nicht ausschlieBlich
in den beteiligten Persodnlichkeiten, sondern vor
allem in der Tatsache, daB die Auseinandersetzun-
gen mit Problemen und Extremformen der Vorkriegs-
kunst in den anderen Kinsten eben wesentlich fri-
her stattfanden. Kein Wunder, daB oppositionsfreu-
dige Musiker oft zu Malern und Literaten mehr Kon-
takt hatten als zu ihren Musikerkollegen. Man spielte
bei Ausstellungen, bei Dichterlesungen, an allen
mdglichen ,unkonventionellen” Spielstatten und
schiieBlich auch im ,Strohkoffer”, dem beriihmt ge-
wordenen Lokal des Art-Clubs im Keller der Loos-Bar.
Kont hatte den Kontakt zu jener 1945 in Rom gegriin-
deten ,internationale der bildenden Kunst” her-
gestellt, deren Osterreichischer Sektion Paris von
Githersloh vorstand. Ab Dezember 1951 war der
Strohkoffer” tatséchlich, was er nach Guthersloh
sein sollte: Ein Sammelplatz fur Kiinstler aller Art. Die
Maler und Literaten dominierten: Kont, Kann, Rihm
und Cerha prasentierten aber dort auch regelmaBig
Eigenes, Strawinski, Satie und Hauer, mit dem Cerha
und Rihm sich gerade personlich auseinandersetz-
ten, wahrend Friedrich Gulda und Uzi Forster heftig
akklamierte Jazz-Sessions abhielten. Rihm und Kont
waren auch bei der in Opposition zum Art-Club gebil-
deten ,Hundsgruppe” zu finden, wo nicht nur eine
improvisierte Gerduschsymphonie aufgefihrt wurde,
sondern Rihm auch seine ersten Lautgedichte und
Ein- bis Dreitonstiicke vorstellte. Ohne daB einer
vom anderen wuBte, weisen sie Parallelen zu Ligetis
gleichzeitig in Ungarn entstandener Musica Ricer-
cata Nr1 auf. — Mit H.C. Artmann hielt schlieBlich
jener skuril-phantastische Conspirador, jene absei-
tig-Fremdes assimilierende und zugleich zutiefst
oOsterreichische Poeten-Figur im ,Strohkoffer” ihren
Einzug, die flir Musiker bis in die Mitte der Sechziger-
jahre, ja bis heute anziehend geblieben ist. Treffend
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und knapp formuliert, war seine sich avantgardi-
stisch verstehende Mundartpoesie bald mit einer
Musik verbunden, deren dsthetische Grundhaltung
vom betont antiexpressiven Geist der franzdsischen
Six und deren Neigung zur Trivialmusik herkam, bei-
des aber in einem ganz selbstandigen, spezifisch
osterreichischen idiom auspragte. Der trocken-redu-
zierte Ton der ,schwoazzn Liada” von Rihm und Kolz
ist ein charakteristisches Beispiel daflr. Artmanns
-Med ana schwoazzn dintn” ist ein lyrischer Bestsel-
fer, und die von Helmut Qualtinger gesungenen Art-
mann-Vertonungen sind ein enormer Platten-Erfolg
geworden. In Kurt Schwertsiks ,,da uhu schaud me so
draurech an” (1969) nach Artmann und in Cerhas
LKeintate | und ¥ (1982 - 84) nach Wiener Spriichen
von Ernst Klein, der 1955 der ,Wiener Gruppe” um
Artmann und Ruhm nahestand, hat der Umgang mit
kritischer Dialekt-Poesie spater zu musikalisch ande-
ren, differenzierten und raffinierten Ergebnissen ge-
fihrt. Mitte der Sechzigerjahre ist H.C. Artmann dar-
tiberhinaus fur O.M. Zykan, vor allem aber fir H.K.
Gruber zum Angelpunkt verschiedenartiger Ausein-
andersetzungen geworden, die beim letzteren noch
andauern.

Fragt man heute, was die Musik jener heterogenen
Gruppe um Literatur und Artclub wahrend der Zeit
ihrer ,Randlage-Enklave” charakterisierte und wie es
im Vergleich zu internationalen Entwicklungen aus-
sah, so stellt man neben ortbaren Bindungen an gan-
gige Stile eine zunachst von Kont entwickelte Grund-
tendenz fest. Sie besteht in einem jede Form von
Akademismus ablehnenden Rickzug auf ganz ein-
fache Grundvoraussetzungen: GroBere Abschnitte
oder ein ganzes Stiick werden auf eine Art von Bewe-
gung gestellt, thematische Entwicklung findet kaum
statt, melische Figuren erscheinen in wenigen Vari-
anten, harmonische Ebenen ricken eher, als daf sie
sich spannungsmafBig entfalten. Parallelen zu von
Satie berlhrten mittelalterlichen Techniken haben
sich manchmal vor der Beschaftigung mit dessen
Musik ergeben. Das Entwicklungslose, dem fernostli-
chen Denken in ,Wandlungen” Nahestehende, faszi-
nierte auch an J.M. Hauers Zwolftonspielen.

Die extremsten Ausformungen des zugrundelie-
genden asthetischen Wollens weisen eher im Prinzip
als im Ergebnis Parallelen zu spateren Minimal-Art-
Bewegungen auf, die ihrerseits Reaktionen auf das
abendidandische Entwicklungsdenken und auf eine
~westliche” Welt komplizierterer, hochorganisierter
Kunstformen waren und sind.

Es war damals niemandem bewuBt und ist bis
heute weithin unbekannt, daB es auch in anderen
Landern, in denen der InformationsfluB zun&chst
sparlich war und das Nachholen lange gedauert hat,
in bestimmten Kreisen einen ahnlich bewuBten Zug
zur Unabhangigkeit vom Akademismus der groBen
herrschenden Stile und zu primitivistischen Reaktio-
nen gegeben hat. Sie finden sich in Deutschland
ebenso wie in einigen Nord- und Oststaaten; auf die
Parallele zwischen Rihm und Ligeti wurde bereits
hingewiesen. Der Minimalismus der jungen Osterrei-
cher um 1950 hat aus naheliegenden Grinden keine

internationalen Auswirkungen gehabt, flir originare
Begabungen haben aber Grundhaltungen aus dieser
Zeit in ihrer weiteren Entwicklung eine wesentliche,
wenngleich oft nicht vordergrlindig erkennbare Rolle
gespielt.

Die Arbeit mit ganz kleinen Veranderungen inner-
halb eines klaren, knappen Rahmens von Grundbe-
dingungen, - das kaum merkliche Fortschreiten von
einem Zustand zum anderen, das Bewegen und Aus-
kosten subtiter Nuancen iebt in der von traditionellen
rhythmischen, melodischen und harmonischen For-
mulierungen ganz freien Klangwelt von Cerhas ,Spie-
gel”-Zyklus (1960/61) ebenso weiter, wie ein flieBen-
des Artikulieren von Zeit, das vom Akzentuieren
des Zeiterlebens in der traditionelien Symphonik
weit entfernt ist. Es formt Anliegen addquat aus, die
ihn schon in frihen Werken, — u.a. in einer Vertonung
aus dem chinesischen I-Ging -, sehr beschéftigt
haben. Es ist interessant, festzustellen, daB auch
LigetisUrvorstellung zu einer statischen Musik, die er
spéater in ,Atmospheres” verwirklicht hat, auf das
Jahr 1953 zurtickgehen.

Zwischen 1954 und 1956 setzte in der Musik dann
endlich jene Entwicklung ein, die zu Auseinanderset-
zungen mit ideen der internationalen Avantgarde
fuhrte. Informationen, die Karl Schiske, der dem
Neuen gegenuber aufgeschlossene Lehrer an der
Wiener Musikakademie, jungen Komponisten aus
allen Bundeslandern gab, fielen auf fruchtbaren
Boden: Ab 1956 pilgerten alle an bisher Unbekann-
tem brennend interessierten jungen Osterreicher zu
den Darmstadter Ferienkursen: Schwertsik, der
rasch Kontakt zu Stockhausen fand und spéter bei
ihm und Kagel in KoéIn studierte, Cerha, auch Student
in den Interpretationskursen der Schonbergianer
Kolisch und Steuermann, Zykan, der 1958 den Kla-
vierwettbewerb fir neue Musik gewann, lvan Erod,
ein ebenso brillanter Pianist und heute Komposi-
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tionslehrer an den Hochschuien in Graz und Wien
und der Tiroler Erich Urbanner; dieser seine Qualita-
tenin der Folge sehr langsam und konsequent entfal-
tende Komponist lehrt heute in Wien und findet all-
mahlich jene Beachtung, die seinem Werk zukommt.
- Sie alle verfolgten die Kurse von Stockhausen,
Boulez, Pousseur und Nono, die Proben und Kon-
zerte von Maderna, die Vortrage von Adorno und Kre-
nek, die heftigen Diskussionen zwischen Jungen und
Altenum ein MiBverstehen Weberns, die noch hefti-
geren um unorthodoxen Haltungen wie jene von HW.
Henze zwischen den Jungen selbst und schlieBlich
die Debatte um das Phanomen Cage.

Ich erinnere mich gut des totalitdren Anspruchs,
den intellektuelle Potenz damals den wirklich auf-
regend neuen ldeen zum Serialismus verliehen hat,
und an die Glaubigkeit, mit der eine ergebene Jin-
gerschaft und die den Markt mitbestimmenden Kom-
mentatoren diese ldeen zunédchst zur einzig relevan-
ten Lehrmeinung werden lieBen, die alles Anders-
glaubige an die Wand driickte. Und ich erinnere mich
ebensogut des groBen Eindrucks, den 1957 das lok-
ker-hedonistische Wesen John Cages, sein fernost-
lich bestimmtes ,Leave your mind alone” und die ihm
eigene Einheit von Sein und Tun in der angespann-
ten, von einem ideologisch-doktrindren Geist be-
herrschten Darmstadter Atmosphdre gemacht
haben. DaB in ihr selbst Cages Ideen und daraus
abgeleitete soziokulturelle Inhalte, in denen es nicht
nur um Ordnung und Zufall, sondern auch um Zwang
und Freiheit und um ein neues Verhaltnis von Kunst
und Leben ging, sehr rasch den Charakter von ver-
bindlichen ideologischen Forderungen angenommen
haben, zeigt besonders klar, wie sehr autoritdre
Strukturen in Europa im Verhalten der Menschen
weit Uber 1945 hinaus wirksam waren. Die Situation
macht verstandlich, wie auf ihrer Basis damails Wei-
chen gestellt wurden, die mit beachtlichen, zum Teil
bis heute wirksamen Langzeitfolgen bestimmten,
was im BewuBisein einer an ,Avantgarde” interes-
sierten Musikwelt zahite.

DerLarm um spektakuldre Trends wie Serialismus
und Aleatorik hat in dieser Atmosphéare verdeckt, wie
wache schopferische Geister, — unter ihnen nicht
zuletzt Boulez selbst —, in ihrer Arbeit auf Gefahren
reagiert haben, in die Komposition und Kommunika-
tion durch eine totale Loslosung von alten Bindun-
gen damals tatsdchlich geraten sind. Sie haben von
sehr verschiedenen Ansatzpunkten her versucht, die
gestaltende Bewadltigung von erlebbaren Beziehun-
gen wieder in den Griff zu bekommen.

Es war mir daran gelegen, diese Situation ausfiihr-
lich zu beleuchten: Es ist jene, in der die jungen
Osterreicher und Gyorgy Ligeti, der noch etwas ldn-
ger als sie von internationalen Entwicklungen abge-
schnitten war, ansetzten. Vor allem Cerha und Ligeti
soliten an einer sich zunachst nicht im Rampenlicht
vollziehenden Entwicklung wesentlich beteiligt sein,
in der kritische Reaktionen auf den Frithserialismus
den Weg flur weitere Innovationen freigemacht ha-
ben.

Schon in seinen ersten von Darmstadter Erfahrun-

gen beeinfluBten Kompositionen (Deux éclats 1956/
57, Relazioni fragili 1957/58 und intersecazioni 1959/
74) hat Cerha sensibel auf eine mit den Reihen von
Einzelelementen, einem  Zerstduben” von alten
musiksprachlichen Beziehungen auf allen Ebenen
der Gestaltung, verbundene Gefahr reagiert: Sie
liegt im weitgehenden Abbau von Bezugspunkten flr
das Horen, der zu einer Uniformitat des Gesamter-
gebnisses fuhrt. Cerha hat im flir das Gestalteriebnis
sehr wichtigen rhythmischen Bereich die Atominisie-
rung nicht bis ins Einzelelement vorangetrieben. Er
hat sich in der Arbeit mit Serienvon Bewegungsgrup-
pen sowohl die Grundlage fir verschiedene Aus-
druckscharaktere bewahrt, als auch verschieden
kornige, ineinander vemitteibare Strukturgeflechte
geschaffen. Sie gehen zuweilen in flachenhafte Bil-
dungen Uber, und ein differenziertes Klangfarbenge-
schehen hat am Ergebnis groBen Anteil. Ein glissan-
do-artiges Verschleifen von Konturen tritt = entwick-
lungsgeschichtlich sehr friih - neben Punktuelles.
Beides lost alte Strukturzusammenhidnge auf ver-
schiedene Weise auf und konstituiert neue. Statik
und Entwicklung sind ineinander verwoben. Die letz-
tere hat schon frihe monochrome Arbeiten Cerhas
starker durchwirkt als jene seiner Freunde. Sie ist
auch in seinen Reaktionen auf den entwickiungs-
feindlichen Serialismus ein wesentliches Element
seiner Sprache geblieben. Ebenso entspricht ein
starkes expressives Moment weiterhin Cerhas
Grundhaltung als Klnstler. Ligeti hat auf technisch
anderen Wegen, aber grundsétziich dhnlich kritisch
auf den Darmstddter Serialismus reagiert. Das
Urkonzept zum ersten Satz von ,Apparitiens” ist
schon 1956 in Ungarn entstanden. Die Begegnung
mit Ansatzen zu neuen Formen des Struktur- bzw.
Texturdenkens hat auch ihm Wege zur Realisierung
alter Wunschvorstellungen und zur Bewéltigung neu-
er, komplexierungsfahiger Konzepte eroffnet. Cerha
und er sind einander 1958 in Wien begegnet und seit-
her Freunde geblieben. Ihre Persdnlichkeit und ihre
Erfahrungswelt haben aber trotz einer scheinbaren
Verwandtschaft ihrer Ideen um 1959 zu letztlich sehr
verschiedenen Ergebnissen gefiihrt. ,
Ligetis wacher Intellekt, seine Konstellationen und
ihre Folgen stets abwégende und im Griff behaltene
Klugheit, sein kombinatorisches Interesse, eine
hochgradige &asthetische und sensuelle Empfind-
samkeit und seine zwar zu hektisch-abrupten Wech-
seln neigende, aber das totale Verlassen eines ver-
trauten Rahmens eher scheuende Natur haben die
Konzentration auf eine subtile Behandiung von Bin-
nenstrukturen beglnstigt: Seit ,Apparitions” und
~LAtmosphéres” werden GroBformen, die eher Briiche
und Riickungen als Entwicklungen aufweisen, gleich-
sam vom Mikrozellularbereich her mit einem klang-
lich raffinierten, hochdifferenzierten Leben erfiillt. Im
zweiten Satz von ,Apparitions” wird neben den dich-
ten Bewegungen von Ligetis ,Mikropolyphonie”, mit
denen erin ,Klangflachenkompositionen” dieses Le-
ben hervorbringt, der andere Pol seines Wesens und
seiner Arbeit deutlich: Jenes eckig-heftige,
gestische Moment, das im absurden Musiktheater
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seiner Aventures & Nouvelles Aventures” einen zeit-
los-glltigen Ausdruck gefunden hat.

Cerhas zuweilen ungeduldig, aber stets weit aus-
greifende Phantasie, seine vitale Freude am Entdek-
ken und sein intellektuelles wie auch emotionelles
Interesse an organischem Wachstum, an Wirkungen
und Wechselwirkungen von Strukturen und Struktur-
systemen in den verschiedensten Lebensbereichen
haben sich in entsprechend anderer Form manife-
stiert. Sein ,Spiegel” unterscheidet sich von schein-
bar ahnlichen Werken anderer Komponisten aus der
gleichen Zeit wahrscheinlich am grindlichsten da-
durch, daf3 selbst in ihrer von traditionellen Formeln
ganz freien Klangsprache emotionell direkt mitvoli-
ziehbare Entwicklungen hervorgebracht werden, die
im Verein mit nicht linearen Formprozessen das Ge-
schehen in einzelnen Teilen bestimmen und auf kom-
plexe Weise den ganzen Zyklus zu einem kohérenten
System, zu einer Art ,Kosmos” werden lassen. Nicht
zufallig ist die Entstehung der ,Spiegel” mit Cerhas
erstem ,Welttheater”-Konzept eine Verbindung ein-
gegangen. GroBformale Beziehungen bleiben auch
in den folgenden Werken wichtig. Im bewuBt Hetero-
genes einbegreifenden Komplex seiner ,Exercises”
(1962-68) hat Cerha die puristische Welt der ,Spie-
gel” verlassen. Interaktionen zwischen extrem ver-
schieden artikulierten Strukturbereichen gewinnen
an Bedeutung, — Verhéltnisse von Ordnung und Sto-
rung mit unmittelbaren oder versteckten Folgen, die
an Vorgange in multistabilen Systemen im biologi-
schen Bereich erinnern. Im Buhnenstiick ,Netzwerk”,
das auf der Basis von ,Exercises” entstanden ist,
ergeben diese Vorgange die musikalische Grundlage
fir das Bild einer ,Welt als vernetztes System”, deren
vielfaltige Problematik heute in der Realitdt immer
stdrker bewuBt wird.

An diesem Punkt ist es wichtig, auch Kurt
Schwertsiks Position ausfihrlich zu beleuchten: Sie
entspricht spéter allgemein ,modern” gewordenen
Trends, ihre Grundlagen haben sich aber fast zur glei-
chen Zeit manifestiert wie jene zur weiteren Entwick-
fung von Ligeti und Cerha. Schwertsiks Reaktion auf
John Cage unterscheidet sich wesentlich von jener
seines Freundes K.H. Stockhausen: Sein Musik-
Machen ist von Cages Aleatorik weitgehend unbe-
rithrt geblieben. 1983 sagt Schwertsik riickblickend:
Jch weiB heute, daB ich im Grunde Kinstler suchte,
die Satie, lves, Schwitters, Wittgenstein und Ghandi
in einer Person sind. Ich suche die Einheit von Leben
und Werk. Deswegen verehre ich Cage; er ist immer
ganz er selbst. Deswegen bin ich auch froh, daB Cor-
nelius Cardew mein Freund war; erschrocken, aber
ruhig ist er seinen Weg gegangen.” Schwertsiks
.Salotto Romano” gibt Zeugnis von dieser Freund-
schaft. 1962 hat er dann mit seiner Liszt-Collage ,Lie-
bestrdume” in Darmstadt befremdetes Erstaunen er-
regt und in der Folge war er einer der ersten, wenn
nicht der erste, der sich trotz genauer Kenntnis der
herrschenden stilistischen Interessen abrupt und be-
wuBt einem Uberdenken der tonalen harmonischen
Tradition zugewandt hat. Schwertsiks schwer be-
schreibbare, sensible, bei aller ,Storanfalligkeit” sehr

charaktervolle Musikpersénlichkeit, der jede AuBe-
rung zur stilvollen Form gerat, durchzieht bis zum
heutigen Tag auf unaufdringliche Weise anregend
die Wiener Musikszene.

Was Ligeti, Cerha oder Schwertsik als Komponi-
sten taten, blieb in Osterreich noch geraume Weile
wenig beachtet; evident hingegen war, was die bei-
den letzteren, aus Darmstadt zurlckkehrend, auf
dem Gebiet der Intepretation in Wien ins Werk setz-
ten. Die gewonnenen Erfahrungen und das gleichzei-
tige Erlebnis totaler Verstandnislosigkeit, die verein-
zelte Auffihrungen von avantgardistischer Musik
ausldsten, haben sie von der Notwendigkeit Uber-
zeugt, ein permanentes Forum zu schaffen, das uber
alles hier Unbekannte, — und das schioB viel Wesent-
liches aus der ersten Halfte unseres Jahrhunderts
ein -, umfassend und kontinuierlich informieren
sollte. Das von Cerha und Schwertsik gegriindete
Ensemble ,die reihe” hat ab 1958 in einer wechsel-
vollen Geschichte 25 Jahre lang diese Funktion er-
fullt. Entwicklungen in den letzten Jahren werde ich
im Zusammenhang mit kompositorischen Tenden-
zen berilihren.

Interessanterweise sind im Grundungsjahr der
,reihe” auch in anderen Kiinsten neue Initiativen ent-
standen. Karl Prantls Bildhauersymposion im Stein-
bruch von St. Margarethen im Burgenland, die Tatig-
keit des Forum Stadtpark in Graz, auf deren Basis
spdter die Grazer Autorenversammlung und teil-
weise auch das Avantgarde-Festival ,Steirischer
Herbst” die ihrige fortgesetzt haben, belegen das Be-
diirfnis schopferischer Geister, im Gebiet ihres
Metiers Sinnvolles, Leben, Forderndes und Erhalten-
des aufzubauen. Diese Aktivitdten sprechen insge-
samt gegen Osterreichs Ruf, eine wenig kreative Ne-
kropole zu sein. Offizielle Forderung fanden sie aller-
dings zunédchst kaum.

Die angestrebte Breitenwirkung und das Durch-
halten einer im Musikbetrieb unertaBlichen Organisa-
tionsform unterscheiden die Aktivitaten der ,reihe”
von den Gruppeninitiativen der Nachkriegszeit. Das
Ensemble, dessen Qualitat ibrigens trotz aller
Schwierigkeiten bald internationale Anerkennung
fand, war zunachst eigentlich ein Sekundéarergebnis:
In der ,reihe” standen programmatische Intentionen
immer im Zentrum des Interesses, und Wiens intel-
lektuelle und Kiinstler alier Sparten, die bis in die
spdten Sechzigerjahre regelmaBig ihre Konzerte
besuchten, attestieren ihr heute, daB sie ihr tatsédch-
lich wesentliche Einblicke in die Musik unseres Jahr-
hunderts verdanken.

Die ,reihe” konzertierte zundchst im Wiener Kon-
zerthaus, bald aber auch in den Osterreichischen
Bundeslandern und im Ausland. In Wien hatte sich
schon 1962 ein zweiter, attraktiver Spielort ergeben:
Das Museum des 20. Jahrhunderts. Der Unterrichts-
minister hatte es bei seiner Eroffnung zu einem
.Haus aller Kiinste” erklart, und in der Folge entwik-
kelte ,die reihe” dort ein reiches Konzertleben, das
zunachst vor allem Brandneues aus derinternationa-
ten Avantgarde brachte: Boulez' Klaviersonaten,
Ligetis Aventures und Berios Circles. Eine multime-
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diale Aktion, an der Cage, Merce Cunningham mit
seinen Tadnzern und der bildende Kiinstler Robert
Rauschenberg beteiligt waren, fand im Museum
ebenso statt wie die Interpretation von Arbeiten aus
dem Grenzbereich von Musik und Graphik. Zu den
Phanomenen, die diesem Bereich zugezahlt werden,
gehort einerseits die moglichst eindeutige Vermitt-
lung neuer, prazis formulierter musikalischer Vorstei-
lungen durch zweckentsprechende, von der alten
Notenschrift abweichende graphische Zeichen, die
man ,graphische Notation” nennt, andererseits ge-
horen dazu Grundlagen fiir gegeneinander ver-
schiebbare musikalische Strukturen in mobile For-
men und mehr oder weniger verbindliche, den inter-
preten zu improvisatorischer Aktion anregende
Zeichnungen, die man als ,musikalische Graphik”
bezeichnet. In Blattern dieser Art ibermittelte musi-
kalische Informationen und der graphische Eigen-
wert stehen in einem schwankenden Verhaltnis zuei-
nander, das nicht seliten zugunsten des letzteren
ausschlagt. Anestis Logothetis, der sich auch histo-
risch gesehen sehr frilh mit selbsténdigen, seriellen
Versuchen beschaftigt hatte, hat sich schon um 1958
dem Problemkreis der musikalischen Graphik zuge-
wandt. Roman Haubenstock-Ramati ist nach subti-
len seriellen Kompositionen auf andere Weise in die-
sen Bereich eingetreten. Haubenstocks heute von
Galerien angebotene musikalischen Graphiken bele-
gen seine sensible Begabung auf diesem Gebiet.
Trotz mancher Wandlungen, die auch in seinem Werk
feststellbar sind, hat er als Komponist am starksten
an seiner dsthetischen Grundiberzeugung aus den
spéaten Flnfziger- und friihen Sechziger Jahren fest-
gehalten.

Wéahrend der Wiener Festwochen 1963 schien
Egon Seefehiners schon unmittelbar nach dem Krieg
geborenen Traum von Gesamtkunst-Modernefesten
im Museum Gestalt zu gewinnen. 1964/65 konnten
dariiberhinaus von der ,reihe” und thren Gasten
durchgefiihrte Abonnementzyklen mit 14 verschie-
denen Programmen angeboten werden. Die Griin-
dung weiterer Ensembles, — der ,Kontrapunkte”
(1965) und des ,Ensembles des 20. Jhdts.” (1971) -,
vor allem aber die Grindung eines neuen ORF-Sym-
phonieorchesters, das seit 1969 alte Formationen
abgelost hat und der Pflege neuer Musik dienen
solite, hat der Avantgarde-Prasentation einen weite-
ren, kraftigen Aufschwung gebracht. Die gleichzei-
tige Griindung des ,Steirischen Herbstes” hat diesen
Aufschwung auch auBerhalb der Hauptstadt eta-
bliert. Dieses einzige wirkliche Gesamtkunstfest der
Moderne und sein vom ORF getragenes ,Musikpro-
tokoll” hat auch der heimischen Szene offizielle
Chancen geboten, in Oper und Konzertsaal groBle
Projekte zu realisieren.

Die 1958 ersehnte und jetzt endlich auch auf dem
Gebiet der Orchestermusik erreichte groBere Alltag-
lichkeit der Prasentation von Neuem hat sich in den
Siebzigerjahren allerdings dann vor allem dort als
problematisch erwiesen, wo nicht sorgfaltig und
attraktiv genug programmiert wurde. DaB ein Musi-
ca-Viva-Zyklus im Musikverein 1976/77 aus grund-

sétzlichem Desinteresse des Publikums an Neuem
eingestellt werden muBte, ist unwahr: ich erinnere
mich sehr gut an Jubelstiirme im vollen, goldenen
Saal, wenn wichtige Werke in guten Programmkom-
binationen mit Vertrautem und tiberzeugenden Inter-
pretationen angeboten wurden. Historisch richtig ist
hingegen, daB sich im Gefolge einer publizistisch
nicht mehr ernsthaft in Frage gestellten, zum ,Estab-
lishment” gewordene Avantgarde international sehr
rasch ein Epigonentum entwickelt hatte, dessen
graue, uninteressante Produkte die Sale iber-
schwemmten und das Publikum schlieBlich grindli-
cher daraus vertrieben, als der Schock, den plotz-
liche Konfrontationen mit total Ungewohntem in den
Flnfzigerjahren ausgeldst hatten.

Um nach 1970 erkennbar gewordene Entwicklun-
gen richtig zu sehen, ist es wichtig, sich an die Reak-
tionen potenter schopferischer Musiker auf die im
Serialismus und in der Aleatorik virulent gewordenen
Probleme zu erinnern.

Ihre Antwort auf die in der Demontage alter
Sprachzusammenhénge erreichten, nicht weiter vor-
anzutreibende Extreme lassen — wie erwdhnt - ins-
gesamt ein Interesse an Erlebbarkeit und Kommuni-
kation und ein Bedlrfnis nach zunehmender Diffe-
renzierung erkennen.

In einer Situation aufgehobener intervallstruktu-
ren, aufgehobener harmonischer Prozesse und prag-
nanter rhythmischer Formulierungen hat vor allem
dieses Streben nach Differenzierung offenbar unver-
meidlicherweise zur Berlihrung mit Erfahrung aus der
Tradition geflihrt. Manche Komponisten haben aus
jhre Stammendes schrittweise und behutsam in ihre
grundlegenden Vorstellungsmodelle der spéaten
Flinfziger- und friihen Sechzigerjahre eingeschleust,
andere haben die letzteren abrupt verlassen.

Ligeti, der zu einer schrittweisen Bereicherung
seiner Vorstellungswelt  durch harmonische,
melische und schlieBlich auch rhythmische Differen-
zierungsvorgange gefunden hat, ist auf sehr konse-
guente und fruchtbare Weise den ersten Weg gegan-
gen. Die Komposition seiner Oper ,Le grand Ma-
cabre” (1974-77) hat ihn spater zu einem direkteren,
meist ironisch verfremdeten Umgang mit traditionel-
len Modellen gefiihrt, und in den folgenden Werken
vom Horntrio (1982) bis zum Klavierkonzert (1985/
86) laBt sich nicht nur die Entfaltung einer neuen,
komplexen polyrhythmischen Kompositionstechnik
erkennen, die er llusionsrhythmik” nennt, sondern
ein umfassender Wandel von strukturellen und auch
teilweise von formalen Vorstellungen. Eine Bezie-
hung zu andeutungsweise ethnologisch-folkloristi-
schen Bildungen bringt Wirkungen hervor, denen
sich auch weniger gebildete Laien kaum entziehen
kénnen.

Ligetis Weg und das Verhaltnis von innovation und
Uberlieferung in seinem Werk sind grundsatzlich
dem vergleichbar, was sich in groBer ,neuer, Kunst
bis in unser Jahrhundert herauf immer wieder ereig-
net hat. DaB er Cézanne so sehr verehrt, ist kein
Zufall. - Picasso und Strawinski sind verschiedenar-
tige Reprdsentanten eines anderen, im Bereich der
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Kunst unseres Jahrhunderts deutlich gewordenen
Phanomens: Es |&8t Bruch nicht nur als ein charak-
teristisches Element in einem Teil der Werke, son-
dern auch als ein — Kontinuitdaten liberlagerndes ~
Element in der Gesamtentwicklung eines Kiinstlers
erkennen. Die jlingere Kunstgeschichte zeigt, daB es
sich in beiden Fallen nicht um rein personlichkeitsge-
bundene Erscheinungen handein diirfte.

Bruch und Verfremdung von Vertrautem gehoren
zu den wesentlichen Tendenzen in der Kunst der
Zwanzigerjahre. Cerhaist seit ,Exercises” konzeptio-
nell anspruchsvoll einen Weg gegangen, der gleich-
sam zu einer gegenldaufigen Entwicklung ansetzt: Er
ist von Bruchsticken aus Vertrautem und Neuem
ausgegangen, um von bewuBt gewahlten, verschie-
denartigen Ansatzpunkten her zu einer organischen
Bewdltigung von heute Erfahrbarem zu gelangen.
Dieser Weg eroffnet grundsétzlich Moglichkeiten zur
Erweiterung der Vorstellung und einer Bereicherung
der Sprache, die sich in der Anndherung und Integra-
tion vielfaltiger Erscheinungsformen und ldiome voll-
ziehen. (Unter anderen Voraussetzungen war dies
z.B. bei Mahler, oder in Grenzen auch bei Bartok der
Fall) Cerhas Bilhnenwerke ,Spiegel” (1960/61),
Netzwerk” (1962/80) und ,Baai” (1974/81) beleuch-
ten eine konsequente Entwickiung, die einen allge-
meinen, tiefgreifenden Mentalitdtswandel sichtbar
macht: ,Spiegel” sind ein Welttheater, in dem Leben
gleichsam aus raum-zeitlicher Distanz betrachtet
wird. ,Netzwerk”, auf der Basis von ,Exercises” ent-
standen, wechselt die Perspektiven zwischen aus
dieserDistanz gesehen, uniformen Verhaltensweisen
der Masse ,Mensch” und wie unter dem Mikroskop
herangezogenen Individualbereichen. In ,Baal” wird
das Verhdltnis von menschlicher Gesellschaft und
Individuum extrem und provokant vom Einzelnen her
gesehen. In dieser Entwicklung rickt nicht nurin Bild
und Sprache das Individuum zunehmend ins Zen-
trum des Interesses. Emotionell mitvollziehbare Pro-
zesse spielen zwar schon in der von Traditionsbin-
dungen freien Klangweit der ,Spiegel” eine wesent-
liche Rolle, eine Differenzierung von auf verschie-
dene Art zur ldentifikation herausfordernden Ereig-
nisse erfolgt aber erst in ,Netzwerk". Sie ist an un-
belastete oder in verschiedenen Graden historisch
definierte musikalische Strukturen gebunden, deren
Wirkung aufeinander bewuBt ausgespielt und in ei-
nem Komplex vernetzter Beziehungen spirbar wird.
in ,Baal” sind alle musikalischen Strukturformen
nahtlos ineinander verwoben und ins Geschehen
integriert. Die Palette reicht von ,Spiegel”-ahnlichen
Klangfeldern, die fiir viele Moglichkeiten Bergendes,
Urgrundhaftes stehen, bis zu eindeutig artikulierten
meiodischen Gestalten und harmonischen Vorgan-
gen, die klare, von der Tradition mitbestimmte Vor-
aussetzungen und Konsequenzen haben und in
denen sich das differenzierte Beteiligt-sein Indivi-
duum auBert.

Entwicklungen in den verschiedenen Kunstgat-
tungen sind niemals direkt vergleichbar, und in ihren
Bereichen laufen jeweils viele Entwickiungsfaden ne-
beneinander her. Unter diesen Voraussetzungen ist

es dennoch interessant festzustellen, daB in der Li-
teratur der Sechzigerjahre nach Tendenzen zu einer
Demontage der Sprache bis zum Wort oder bis zum
Buchstaben, zu manieristischer Verfremdung, zu
einem kritisch-poetischen Umgang mit gebrochenen
Formen aus literarischen Hochsprachen und Alitags-
sprachlichem, von einer schrittweisen Wiedergewin-
nung der Sprache als griffigem Medium individuellen
Ausdrucks die Rede ist, - von ,Wegen zur Ich-Fin-
dung”, die addquate Formen der ,Sprachfindung”
nach sich gezogen haben. Sie beriihren bei Peter
Handke, bei Thomas Bernhard und beianderen Auto-
ren traditionelle Sprachformen starker als alles vor-
her Genannte. Der Grad der schdpferischen Potenz
und der individuellen Eigenart entscheidet Uber
erkennbare Beziehungen zur Tradition hinweg das
unwiederholbar Eigenstédndige des Ergebnisses.

In der Musik ist ein emotionelier Mitvollzug des
Geschehens durch den Horer liber die Begegnung
mit vertrauten Sprachformen hinaus dort besonders
stark, wo die Wahrnehmung bei aller Komplexitat der
Ereignisse auf primar wirksame Klangbeziehungen
wie (harmonische) Spannungen oder lapidare
Gewichtverhaltnisse zuriickfallen kann, bzw. wo sie
durch komplexe Beziehungen hindurch spurbar blei-
ben. Wieweit das Erleben unmittelbaren individuel-
len Ausdrucks durch Musik in unserem Kulturbereich
jenseits der genannten Konstellationen zu erzielen
wire, bieibt dahingestellt. Sicher ist, daB ,Baal” fiir
Cerha ein bewuBt anachronistische Ziige tragendes
Bild fur die verzweifelte Selbstbehauptung des Indivi-
duums in einer grundsétzlich bedrohenden Welt ist.
Das BewuBtsein des Verhéaltnisses von Individuum
und Welt bleibt das zentraie Problem, und eine Welt-
theater-Perspektive” bleibt im ,Baal” daher - im
Gegensatz zu reinen Rickzlgen ins Private — in die-
sem Sinn offen.

Eine Anteilnahme am Weltgeschehen, das auf der
Biihne seinen Schauplatz findet, hat in Osterreich
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von den Welttheater-Formen des Barock (auf die das
Endkonzept von ,Netzwerk” andeutungsweise Be-
zug nimmt) bis zur Gegenwart eine reiche Tradition.
Im Zusammenhang mit den ,Spiegeln” hat man von
einem ,Kosmos wie bei Wagner” gesprochen, chne
daB irgendeine Materialverwandtschaft gegeben
wére, Ligeti hat zur Zeit der Komposition seines
.Grand Macabre” mit Vergniigen Verdis Fallstaff stu-
diert. Sein Weltuntergangsspektakel, das nur zwei in
ihrer Liebesbeziehung Befangene in einer Gruft
tiberleben, ruht prinzipiell auf diesem anderen Pol
musiktheatralischer Gestaltung.

.Gomorrha”, ein Stlick des 1943 geborenen H K.
Gruber von 1970/71 bzw. 1985/89, in dem engagierte
.Feuerwerfer” und Bestehendes rettende ,Wasser-
werfer” eine Katastrophe auslosen, aus der auch nur
zwei ausschlieBlich an ihren Liebesduetten interes-
sierte ,ohne mich Typen” heil hervorgehen, ist der
Grundtendenz des ,Macabre” frappierend &hnlich,
wenngleich stilistisch erheblich davon entfernt. Gru-
ber artikuliert in diesem Stiick eine in seiner Genera-
tion ungewohnliche Aufmerksamkeit gegeniber Ge-
fahren, die jede Form von ,Engagement” birgt.

Wilhelm Zobls ,Weltuntergang” oder Dieter Kauf-
manns ,Volkstheater” nach Gert Jonke sind weitere
Dokumente fir ein musikalisches ,Welttheater” in
Osterreich. Sie werden der ,engagierten” Literatur
zugezahit. Trotz aller gravierender Unterschiede in
Stil, Qualitdt und Mentalitat 148t sich Verwandtes in
diesen Werken ausmachen, das auf verschiedenarti-
gen Beziehungen zu Brecht und Eisler beruht.

Ligeti und Cerha reprasentieren Entwicklungen,
zu denen sich Analoges in der internationalen Szene
finden 1&Bt. Thr Ergebnis war einem nicht spezialisier-
ten Publikum leichter zuganglich als die Musik der
Flnfzigerjahre, beide Komponisten haben aber da-
rauf hinzielende Uberlegungen nicht zum Ausgangs-
punkt ihrer Arbeit gemacht.

Eine Gruppe von damals etwa DreiBigjdhrigen
wollte hingegen bewuBt und unmittelbar auf jene
Probleme antworten, die sich in Publikumsreaktio-
nen auf eine akademisch-epigonale ,Avantgarde”
abzuzeichnen begannen. Sie trat 1965/66, — also im
internationalen Vergleich wieder einmal sehr frih -,
auf den Plan. DaBB die gemeinsamen Aktivitdten die-
ser Musiker zundchst eher als eine liebenswirdige
Marotte, denn als etwa wirklich Umwalzendes regi-
striert wurde, lag in der Natur dessen, was sie taten.
Was sich betont harmios gab und bei allem Bediirf-
nis, einen neuen Akzent im Konzertleben zu setzen,
deutlich von emphatischen und revolutionaren
Gesten abhob, war gleichwonhl fiir kiinftige Umwal-
zungen breiteren Umfang symptomatisch: Sie soll-
ten seit den Zwanzigerjahren virulente Fragesteliun-
gen wieder an die Oberflache bringen.

Der eigentliche Mentor der Bewegung war Kurt
Schwertsik. Schon 1957, also noch in der Darmstad-
ter Zeit, hatte er aus einer charakteristischen Laune
heraus ein ,Duo & Double” fiir Violine und Klavier mit
dem Zusatz ,...aus den Salonstilicken” versehen.
1965 veranstaltete er dann gemeinsam mitt Otto
Zykan im Wiener Konzerthaus ein ,Salonkonzert”,

u.a. mit seinem tonalen, romantisch-lieblichen
Eichendorff-Quintett und mit Zykans ,Chansons, die
keine sind”. Der Programmtext plddiert fur ,mehr
Amusement, flir mehr Toleranz und weniger ethische
Ambitionen” und er richtete sich an ein Publikum,
.das seinen Notenkopf zu Hause 1&Bt und im lbrigen
der Meinung ist, daB Denkmalpflege eine Angelegen-
heit von stadtischen Reinigungsanstaiten ist”. Bezie-
hungen zur Mentalitat einer ,Moderne” der Zwanzi-
gerjahre werden noch klarer, wenn spéter nicht nur
gegen den restriktiven Geist von Denkmalhitern,
sondern auch gegen ,Musik als Ersatzreligion” pole-
misiert wird, die sich von ,Wagner lber die Wiener
Schule bis zur Gegenwart. . .am deutlichsten wohl bei
dem vortrefflichen Komponisten K.H. Stockhausen”
fortgesetzt hat, ,der nicht miide wird, sich selbst als
geheime Offenbarung zu feiern.”

Eine in unserem Jahrhundert durch viele Kunstler,
die in ihren Grundvorstellungen weit voneinander
entfernt sind, artikulierte Allergie gegenuber allen
Formen von Kunst, die zu identifikatorischer Hingabe
herausfordern, ist ein interessantes und vielschichti-
ges Phanomen.

Seine Wurzeln sind verzweigter und reichen tiefer
als die Erfahrung mit lenkendem MiBbrauch von
Musik. Phasenwechsel und Kontroversen zwischen
Ausdruckskunst und ,llart pour l'art”-Bewegungen
durchziehen die gesamte Kunstgeschichte. Sie sind
heute auf der Basis neuer, auch wissenschaftlicher
Erkenntnisse differenzierter zu sehen. In der Aus-
einandersetzung mit sehr komplex gewordenen so-
ziokulturellen Gegebenheiten beriihrt man unweiger-
lich Fragen nach der Funktion fruchtbarer Verhélt-
nisse von |dentifikation und kritischen Reaktionen in
der Realitdtsbewaltigung, Fragen zum Verhéltnis von
Kunst und Leben und Fragen nach dem Verhalten
von ,kultivierten” Menschen in Kunst und LLeben. Daf3
die angesprochenen Probleme sehr selten auf ange-
messenem Niveau und von tatsédchlichen neuen Vor-
aussetzungen her behandelt werden, liegt auf der
Hand. Schwertsik ist aber vor alien anderen im Sinne
seines Programms persdnlich am liberzeugensten
mit ihnen umgegangen.

1966 hat er in Amerika einen ,Slogan mit einer gei-
stigen Funktion” (und einen hiibschen Stempel) er-
funden, der nicht nur Aufschiuf3 liber seine Grundhal-
tung, sondern auch Uber weitere Ambitionen gibt.
~Pop-Art und Op-Art waren in der bildenden Kunst
gerade mit groBem Effekt in Szene gegangen”, sagt
er; ,die Beatles hatten ihre unglaubliche Karriere
begonnen und ich wollte zumindest zu verstehen
geben, daB ich diese Veranderungen mit GenuB er-
lebt hatte. Und ,MOB art & tone ART” nannte er dann
seine Versuche, ,an den Realitdten im urbanen Alltag
nicht achtlos vorbeizugehen.” DaB er im gleichen
Atemzug meint, er habe mit einem Bezug auf ;,mo-
derne Kunst” von Satie bis Cage, die schon vor ihm
an Trivialem, Nicht-Elitdrem Vergniigen fand, ,einen
Hauch von Modernitat” fir seine ,tonalen Erzeug-
nisse retten” wollen, spricht ebenso fiir seine lie-
benswert freimitige, unpratentiose Art wie die Fest-
stellung, daB es ihm nicht gelungen sei, ,die schon
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damals an ihrem Akademismus erstickende 'Neue
Musik' auf diese Weise zu beleben.” Er selbst hat
aber in seinen besten Werken, zu denen u.a. seine
Artmann-Lieder, seine Opern ,Der lange Weg zur
groBen Mauer” und ,Fanferlieschen SchonefliBchen*
oder seine Orchesterstiicke ,Irdische Kldange* zéh-

len, zu einer Musik gefunden, die - wie Kagel meint - .

Limmer ganz er selbst ist” und aus einem ,déja ent-
endue” doch noch nie Gehortes werden |aBt, das
einem &dsthetischen feinsinnigen Publikum Vergnii-
gen bereitet.

Anhnliches gilt fir seinen Freund, den bereits
erwdhnten HK. Gruber. Er war der jingste Kompo-
nist der MOB-Gruppe. Sein Ansatz lag jenseits der
Debatten um Serialismus und um Grenzen zwischen
U- und E-Musik. Er hat aber alles Existierende wach-
sam beobachtet, hat ab 1961 standig in der ,reihe”
KontrabaB gespielt und sich gleichzeitig mit 12-Ton-
Theorie, Serialismus, elektronischer Musik, Film-
Musik und Tanz beschéftigt. Eine genuine Qualitat
der melodischen Erfindung und Pragnanz in der
Rhythmik, die Beziehungen zu Popularmusikmodel-
ien und Jazz aufweist, verbinden sich bei Gruber, fiir
den Kunst heute betont mit ,Kdnnen” zusammen-
hangt, ,bei kiihler Temperatur’ mit einem differen-
ziert beherrschten Handwerk, was auf Vorbilder wie
Strawinski und Blacher hinweist, zu denen Weill und
Eisler getreten sind. Sein Vergniigen an Collage, Zitat
und Kabarett-Mode ist in seiner ,Vertreibung aus
dem Paradies” (1966), die in der Eden-Bar endet, evi-
dent; ebenso evident sind die Beziehungen zu ande-
ren Interessen seiner Freunde. Unter den frithen
MOB-Stiicken befand sich die erste Vertonung zu
Texten aus H.C. Artmanns ,Allerleihrausch,, — die
Urform von ,Frankenstein!!!”. In den endgtltigen Ver-
sionen dieses Stiicks flir Chansonnier mit Orchester
(1976/77) bzw. mit Kammerensemble (1979) entsteht
auf dem Hintergrund eines Bilderbogens um Fran-
kenstein, Dracula, Django und Goldfinger, Batman
und James Bond aus ,populdrem Balladen-Ton und
Pop-Mode, Kinderreim-Sing-Sang, Porno-Elementen,
Clownerie und Friedhofspoesie” im Verein mit einer
addquaten Musik ein Stiick von so vielfaltigem wie
unverwechselbarem Charakter.Vor allem in derKam-
merversion beniitzt Gruber nicht nur ein klassisches
Instrumentarium, sondern auch Kinderinstrumente
und Utensilien aus Ligetis und Kagels absurdem
Musiktheater. Der weltweite Erfolg von ,Franken-
stein!!ll”, der auch Grubers hinreiBenden Qualitdten
als Chansonnier der Auffihrungen zu danken ist,
sollte allerdings nicht vergessen machen, wie sehr er
in seinem Violinkonzert, das ein wenig an Berg erin-
nert, ohne dessen Gesten zu zitieren, oder in seinem
Schlagzeugkonzert ,Rough-Music” (1982) an einer
Komplexierung der Struktur, vor allem im rhythmi-
schen Bereich arbeitet, die weitere Entwicklungs-
moglichkeiten offen 1aB8t. Als Vokalinterpret war und
ist Gruber aber nicht nur in eigener Sache téatig. Er
wurde in Zykans ,Salonkonzerten” und spéter ,Ge-
samtkunst-Produktionen” dessen Hauptpartner.

Mit dem ,MOB art & tone ART’-Slogan hatte
Schwertsik seinen Wiener Freunden einen Titel flr

Aktivitdten geliefert, die auch ganz andere Wurzeln
als seine Vorstellungen hatten. Wie weit die gestisch-
sprachlich-musikalischen Spiele, die sie betrieben, in
ihrer endgiiltigen Form noch mit Zykan's Darmstad-
ter Erfahrungen zusammenhéngen, 148t sich schwer
sagen. Verifizierbarer sind Beziehungen zu den Per-
mutationsvorgdngen in Arbeiten der ,Wiener
Gruppe” um Rihm und Artmann. Sicher ist, daB
Zykan ab 1966 in seinen Stlicken ein Zusammenwir-
ken von Gesten, Sprachelementen und Ténen ent-
wickelt hat, in dem auf allen Ebenen permutiert wird,
wobei Vorgange vor allem gestisch und verbal einer-
seits etwas bestimmtes ,benennen” und es anderer-
seits in Reaktionen deuten: es verdichten, umdrehen
oder ad absurdum flihren. Was im Spannungsfeid
von Formation und Deformation deutlich wird, hangt
vom Ansatz ab. Ist er einfach und die Nummer relativ
kurz, so ist das Produkt meist liberzeugend und amii-
sant: Die Schldgel-Austausch-Szene aus seiner
Opern-Ode ,Singers Ndhmaschine ist die beste”
(1966) oder seine Hut-Szene aus einem Werbe-Spot
fur die Schuhfirma Humanic sind Beispiele dafir.

Ebenso iiberzeugend kénnen Zykans brillante und
von ihm selbst brillant interpretierte Verwandlungs-
spiele mit Sprache und Sprachsinn sein, die in ihrer
kritischen Scharfe durchaus libers Amilisement hin-
ausgehen. In seiner ,Polemischen Arie” (1968) auf
Schonbergs Satz, ,|ch habe eine Erfindung gemacht,
die die Vorherrschaft der deutschen Musik fiir die
néchsten 100 Jahre sicherstellt” ist dies der Fall. Die
Auseinandersetzung mit Schonbergs Verflochten-
Sein in autoritdre Strukturen, das Zykan auf Bezie-
hungen zwischen ,elitdrer Kunst” und ,faschistoider
Repression”, die sie angeblich ausilibt, ausweitet,
spielt in multimedialen Arbeiten wie ,Lehrstlick am
Beispiel Arnold Schonberg’'s” (1974) oder ,Willi:
Reich mir die Hand, mein Schonberg” eine zentrale
Rolle. Eine Unterscheidung zwischen der grundséatz-
lichen Wirkung eindrucksvoller Qualitdten von Men-
schen und Werken, persdnlichem Verhalten, das sie
unterstreicht, und dem Gewicht, das beides auf dem
Boden funktionierender autoritdrer Strukturen
gewinnen kann, wird allerdings weder getroffen noch
angeregt. Ahnliche mentale Ungenauigkeiten herr-
schen ubrigens auch in anderen, den verschieden-
sten soziokulturellen und stilistischen Verflechtun-
gen entstammenden Arbeiten, in denen  kritisches
Engagement” in den Siebzigerjahren ins Zentrum
des interesses geriickt ist. ,Staatsoperette” (TV-Film
1977), ,Symphonie aus der heilen Welt" (1977),
LLunst kommt von Gonnen” oder ,Orgel der Barba-
rei” (1984) sind weiter Titel, die bei Zykan fir ein
derartiges Engagement sprechen. DaB sich ein ,Ge-
samtkunstwerk” schiielich in einer Bilderfolge von
der Schopfung bis zur Erschopfung der Welt auf ein
Welttheater” zubewegt (,Auszéhlreim” 1986), in
dem sich kritisch Gemeintes mit einem sinniichen
Uberwaltigenwollen mischt, ist vor allem als Phano-
men bemerkenswert.

Lassen Sie mich ihm ein von seinem Wesen und
seinen Wurzeln her ganz anders geartetes entgegen-
stellen, das aus unserer Bildenden-Kunst-Szene
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kommt. Dieses Phdnomen beleuchtet klarer als
anderes einen mir symptomatisch erscheinenden
Spannungsbogen. Die erwédhnten Pole — radikale Kri-
tik und Bedlrfnis nach mythischem Mitvollzug -,
finden sich hier im Bereich des sogenannten Aktio-
nismus. Die kritische Position der Wiener Aktioni-
sten” (Brus, MUhl, Weibl u.a.) hat sich vielfdltig und im
Zusammenhang mit der politischen Bewegung von
1968 durch primitivistische Provokation nur beson-
ders auffallend artikuliert. Kiinstler aus diesem Kreis
haben sich mehrfach mit grenziberschreitenden
Kunstformen beschaftigt. Hermann Nitsch, der 1968
nicht dabei war, verfolgt seit langem ,Gesamtkunst”-
Tendenzen, die in seinem - flir ihn noch immer nicht
ideal realisierten - ,Orgien-Mysterien-Theater” ihre
signifikante Auspragung gefunden haben. Seit 1966
begreift es auch ,Musik” ein. Im Bedirfnis, alle
menschlichen Erlebens- und Gestaltungsweisen ein-
zubeziehen, wird eine Mischung hervorgebracht, die
erkennbar kritisch Gemeintes mit zu mystischem
Mitvollzug Einladendem verbindet und im Vergleich
zum ,Darbietungsstil” anderer multimedialer Thea-
terformen eindeutig aktionistische Zige tragt. insge-
samt steuert die Entwicklung Nitschs, der sich ex-
pressis verbis dazu bekennt, deutlich eine ,Kunst als
Form von Religion* an, die sich von Wagners Ge-
samtkunstwerk, auf das er sich beruft, in allem, nur
nicht in einer vor der Kunst unseres Jahrhunderts so
vielfédltig abgelehnten Grundtendenz unterscheidet.

Kulturhistorisch interessant ist, dafl - wie in den
Flnfzigerjahren — in einem kurzen Zeitraum Extreme
zutagegetreten sind. Sie auBern sich jetzt aber nicht
in Konzeptionen, die — wie Serialimus und Cages
Aleatorik = mit kontrdaren Vorzeichen unmittelbares
Gestalten und emotionelles Engagement weitge-
hend reduzieren oder ausschlieBen, sondern, im Ge-
genteil, im deutlich artikulierten Wunsch, direkt ein-
zugreifen und moglichst unmittelbar sinnliches und
emotionelles Beteiligt-Sein auszuldsen. Die beiden -
selbst Extreme umschlieBenden -~ Phanomene stel-
len das Auschiagen eines Pendels zwischen einan-
der entgegengesetzten Polen dar, mit dem ein
ebenso charakteristischer Wechse! des Artikula-
tionsniveaus einhergeht. Er gibt AufschluB darlber,
wie nackt und direkt man sich derzeit oft mensch-
liche Reaktionsweisen anzusprechen veranlaBt fiihit,
wo der ,Mensch” erreicht werden soll. Der Wunsch,
.Leben® direkt zum Medium kiinstlerischer Gestal-
tung zu machen, hat eine in die Anfédnge unseres
Jahrhunderts zuriickreichende, vielfaltige Ge-
schichte. Billigt man Kunst zu, daB sie, wenngleich
nicht in direkter Form, Reaktionen auf den Zustand
und auf das Verhaltnis von Mensch und Mitwelt impli-
ziert, so sind die geschilderten Extreme und ihre
Wechsel sicher symptomatisch.

An Hand des Konzepts, der Produktions- und der
Rezeptionsgeschichte von so Verschiedenem wie
Zykans ,Staatsoperette® und Nitschs ,Orgien-
Mysterien-Theater” lieB sich sehr AufschluBreiches
zum gesamten Status quo von Kulturieben und Kul-
turbewuBtsein in unserem Land, — und nicht nur in
diesem -, feststelien. Die Reaktionen eines sich als

intellektuell oder auch avantgardistisch verstehen-
den Publikums machen hdufig die Grenzen eines auf
ausreichender Erfahrung beruhenden Differenzie-
rungsvermogens und jene wirklich kritischer Ambi-
tionen klar. Die Reaktionen offizieller Stellen und des
Lkleinen Manns von der StraBe” tun dies auf noch er-
schreckendere Weise.

Die jugendlichen Chorsénger, die an der Interpre-
tation von Zykans ,Singer-Oper” ihre Freude hatten,
wahrend sie sich bei blassen, epigonalen Avantgar-
de-Produkten langweilten, waren vom Ernst derarti-
ger Probleme ebensoweit entfernt wie jene, die das
Kulturangebot fur sie managten. Deren Reaktionen
auf ein Schwinden des Interesses an (schiechter)
Lneuer Musik®" in den Siebzigerjahren liefen letztlich
auf Bemihungen hinaus, die Grenzen zwischen so-
genannter E-Musik und U-Musik 6ffnen zu helfen. Ein
JJone-Gegentdne“-Fest konfrontierte im Rahmen
der Wiener Festwochen 1983 an bewuBt ,nicht elita-
ren" Orten ,Avantgardistisches” von Rihm bis Mini-
mal-Music mit Jazz und Multimedia-Produktionen.
Schwertsik und Gruber haben im gleichen Jahr die
Programmierung der ,neuen reihe“ Ubernommen.
Ihre ldee, nicht nur die erwadhnte Grenziiberschrei-
tung zu fordern, sondern in- und ausléandische Grup-
pen vorzustellen, die sich im Unterschied zur inter-
national einheitlichen Szene der frithen Sechziger-
jahre mit stilistisch und regional verschiedenen
Schwerpunkten seither gebildet hatten, macht
zweierlei deutlich: sie dokumentiert, daB die Ent-
wicklung zu einem Pluralismus, der einer doktrindren
Situation im Gebiet der neuen Musik gefolgt war, von
den schépferischen Kraften ausgegangen ist und sie
weist darauf hin, daB die Bedeutung von Kleingrup-
pen in den Siebzigerjahren enorm zugenommen hat.
Die tiefliegenden Wurzeln zu diesem Phanomen sind
wahrscheinlich genauso zeittypisch wie die von den
Gruppen vertretenen Tendenzen.

Zum Teil hatten Gruppenbildungen auch leicht
faBbare, praktische Griinde: Ein wesentlicher liegt in
dem Umstand, daB bestimmte sachliche Anliegen im
Rahmen der dem Konzertbetrieb zur Verfligung ste-
henden Formationen und Strukturen gar nicht zu er-
fullen sind. Das gilt fur aus dem Jazz-Bereich kom-
mende Musiker wie Mathias Ruegg vom Vienna Art
Orchestra und fiir originelle Self-made-Typen wie
den Tiroler Werner Pirchner ebenso wie fiir Gruppen,
die sich im Multimedia-Bereich bewegen. Dieter
Kaufmann hat eine der letzteren gegriindet. Seine
Tatigkeit in den Siebzigerjahren ist insofern phéano-
menologisch interessant, als zeittypische Momente
einer Kleingruppenarbeit, die thematisch im Dienst
eines sozialkritischen Engagements steht, zundchst
mit einer neu erwachenden, bewuBten Beziehung zu
asthetischen Tendenzen aus den frilhen Sechziger-
jahren verbunden waren. Nach elektroakustischen
Studien in Paris, die Kaufmann 1968 auch in unmittel-
bare Beriihrung mit der Revolution brachten, setzte
neben der Organisation von Konzerten mit elektroni-
scher Musik in Wien eine multimediale Arbeit mit
ErwinPiplits ein. Dessen inzwischen beriihmt gewor-
denes ,Serapionstheater” versteht sich tibrigens bis
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heute ebenfalls als eine Gruppe kreativ zusammen-
arbeitender Kinstler. 1975 folgte die Griindung des
K&K Experimentaltheaters” durch Kaufmann und
seine Frau, die Schauspielerin Gunda Konig, die mit
einem Techniker und jeweils hinzugezogenen Kiinst-
lern aus anderen Sparten Produktionen erarbeiten. in
der Musik hat sich der stilistische Radius verandert:
Er reicht heute von elektronischer Komposition und
Life-Elektronik bis zur Integration mehr oder weniger
verfremdeter Popularmusikmodelle verschiedener
Pragung. Kaufmanns ,Deklaration” (1975), in der mit
Lichtgeneratoren, Elektronik, einer Fotogeschichte
und Cartoons Artikel aus der Deklaration der Men-
schenrechte mit ,sichtbar und horbar gemachter
Wirklichkeit" konfrontiert werden sollen, und ,Ave
Marina" (1986), eine Gemeinschaftsproduktion zur
Geschichte eines intelligenten Prostituiertenkindes,
sind charakteristische Beispiele fiir die Arbeit der
Gruppe. Wie sensibel ein ,Randszene-Publikum®
auch auf Qualitdten reagiert, die nicht auf Populédres
aus sind, zeigte sich 1986 bei der Auffilhrung von
Luna Alcalays ,ich bin in Sehnsucht eingehiilit* auf
Texte der 18-jdhrigen, in einem deutschen Arbeitsla-
ger umgekommenen Selma Meerbaum.

Sozialkritisches Engagement ist auch das zentrale
Interesse in den Aktivitaten vieler Gruppen aus dem
U-Musik-Bereich. DaBl sich menschiicher und politi-
scher Protest in dieser Szene meist in kommerzge-
bundenen, menschliche Reaktionen uniformieren-
den Popularmusikklischees auBert, ist ein aufschluB-
reicher Aspekt, daB diese Klischees legitime Bedlirf-
nisse decken und verdecken.

Kleingruppen aller Art treten Ubrigens haufig in
den gieichen Lokalen auf, die auf diese Weise quer
durch verschiedene Gesellschaftschichten ,in” sind.
Diese Gruppen stellen insofern nur die ,Spitze eines
Eisbergs" dar, als sie Reprasentanten einer viel brei-
teren Bewegung sind: Jugendliche aller Klassen fin-
den sich auch privat regelmaBig zu gemeinsamen
musikalischen Aktivitaten zusammen. Die unter-
scheiden sich in den Ambitionen, in Stil und Laut-
stdrke, nicht aber im Feuereifer der Hingabe an die
Materie von den Kammermusik-Seancen in der
Generation der Vater. DaB auch junge Musiker, die
Uber ein beachtliches bis hervorragendes techni-
sches Konnen und theoretisches Wissen verfiugen,
zu diesen Gruppen gehdren, sei ausdriicklich ver-
merkt. Ligetis Sohn Lukas ist z.B. einer von jenen, die
in diesem Rahmen anspruchsvolle polyrhythmische
Improvisation betreiben.

Die ,offene” Musikszene der letzten 15 Jahre hat
einer Vielfalt von Existierendem Lebensraum ver-
schafft. DaB der Wiener Blirgermeister das Festwo-
chenprogramm, - einst einem Motto unterstellt und
jetzt wieder einem solchen zustrebend -, vor kurzem
mit Befriedigung einen ,Bunten Hund" genannt und
der intendant des ,Steirischen Herbsts* vom ,Un-
krautgarten der Kultur® gesprochen hat, in dem man
alles gedeihen lassen misse, ist symptomatisch fiir
eine Situation, in der grundsétzlich viel Positives
liegt. Sie hat allerdings, wo Unterscheidungsvermo-
gen fehlt, auch zu einer Verwechslung von Chan-

cengleichheit und Wertgleichheit und zu einer Indif-
ferenz gegeniber Anspruch schlechthin beigetragen
oder beides nur sichtbarer gemacht. Dominierendes
aus den Funfziger- und Sechzigerjahren unterschied-
licher Qualitat ist gegeniber Vielfdltigem jlngeren
Datums von ebenso unterschiedlicher Qualitat in
Vergessenheit geraten. DaB junge schopferische
Musiker sich zunehmend fir die im Konzertieben
nicht mehr genigend prdsenten Hauptwerke und
Tendenzen der alten ,Avantgarde” zu interessieren
begannen, daB sie das Studierte zunachst Freunden
nahebrachten und in Gruppen diskutierten und daB
sie schlieBlich mit Interpretationen dessen, was sie
spezifisch interessierte, auch wieder an die Offent-
lichkeit gingen, wirft ein Licht auf erfreuliche Reaktio-
nen, die in unserem Kulturleben auf unser Kulturle-
ben antworten.

Klaus Ager hat mit seinem ,Osterreichichen
Ensemble fir Neue Musik” schon 1975 in Salzburg zu
einer Revitalisierung der alten Avantgarde-Bewe-
gung angesetzt. Das von einem Komponistenkollek-
tiv um ihn betreute Frihjahrsfestival ,Aspekte” ist
inzwischen zu einer Art ,Zeitpanorama“ geworden
und damit unwillkiirlich zu einer pluralistischen Pro-
grammierung Ubergegangen. — Beat Furrer, ein in
Wien lebender Schweizer, hélt in den Konzerten sei-
nes ,Klangforums” an bestimmten Programm-
schwerpunkten fest: Formen eines subtilen Um-
gangs mit puristisch beschrankten Materialkonstel-
lationen, wie sie sich auf verschiedene Weise bei
Scelsi, Feldman, oder seinen Lehrer Haubenstock-
Ramati finden, entsprechend nicht nur Furrers eige-
nen kompositorischen Intentionen, sondern den Vor-
lieben eines Teils seiner Generation. - Eine Gruppe
um Georg Haas in Graz hat die Beschaftigung mit
mikrotonalen Bildungen in Geschichte und Gegen-
wart zum Zentrum ihres Interesses gemacht. — Karl-
heinz Essl, Christian Ofenbauer und Christian
Schedimeyer realisierten kirzlich ein Cage-Projekt.
Esistinsofern fur gegenwiértig Virulentes symptoma-
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tisch, als einerseits jene Verweigerung gegeniiber
Jfertigen” Losungen in kohdrenten Kompositionen,
die Cages Aleatorik charakterisiert und andererseits
das Bediirfnis, mit kreativ Beteiligten Projekte zu
erarbeiten, junge Menschen offenbar beschaftigen.
Bei Ofenbauer, der etliche Jahre als Musiker dem
ahnliche Intentionen verfolgenden Theater ,Angelus
novus” angehdrte, sind diese Anliegen am stérksten
ausgepragt. In der Komposition bieten seine ,Kia-
vierkataloge” dem Interpreten ein auf Bruchstiicke
reduziertes Material, das sinnvoll zu Gesamtablaufen
geordnet werden soll. Im Orchesterstlick ,Sospir
fragmenté par polyphonie” (1988) ist er formal be-
miiht, durch ein dichtes Verweben sich standig wan-
deilnder Ausgangsmateriale das vom Titel nahege-
legte Fragmentarische zu uberwinden. Karlheinz
Essl, wie Ofenbauer ein Schiler Cerhas, setzt bei
dessen Struktur- und Systemdenken aus den Sechzi-
gerjahren an und geht von dort aus einen selbstandi-
gen Weg weiter. Sein Orchesterstilick ,Met him pike
trousers” ist ein Beispiel dafiir. Neben diesen von
einerintensiven Beschaftigung mit der Kunst der ein-
stigen ,Avantgarde” mitgepragten Position vertreten
u.a. Gerhard Schede und der noch sehr junge Her-
bert Willi auf verschiedene Art neoexpressioni-
stische Tendenzen. Es mag aufgefallen sein, daB
elektronische Musik in meinen Ausflihrungen kaum
Erwahnung fand. Irmfried Radauer und Dieter Kauf-
mann wiiBten zu berichten, wie wenig forderlich die
Verhaltnisse in Salzburg und in Wien einem fruchtba-
ren Ausbau ihrer in Stanford bzw. in Paris erworbe-
nen Kenntnisse waren. Linz verfiigt heute uber die
weitaus besten technischen Voraussetzungen, und
die 1979 entstandene Ars Electronica ist insofern er-
wahnenswert, als sie die Aufmerksamkeit der Offent-
lichkeit auf ein sonst in unserem Land stréflich unter-
belichtetes Gebiet lenkt. DaB positive Ansétze bisher
zugunsten von kommerzgesteuerten und leicht in
Kitsch ausartenden ,Klangwolke”-GroBveranstaltun-
gen zu verkommen drohen, ist bedauerlich. Die jing-
sten, ,ausschiieBlich auf klinstlerische Qualitat” aus-
gerichteten Aktivitaten in Bezug auf Computerkunst-
Forderung erdffnen Hoffnungen auf eine positive
Entwicklung.

Die aufwendige Technik in Nonos-Elektronik-Stiik-
ken hat dbrigens wéahrend des Festivals ,Wien mo-
dern” im Herbst 1988 nicht mehr Interesse gefunden
als seine grundsitzliche Asthetik. Der enorme Erfolg
dieses Festivals, bei dem neben Nono auch Boulez,
Kurtag, Ligeti und Rihm préasentiert wurden, lieB
erkennen, daB3 ein neues Interesse an alten Avant-
garde-Positionen derzeit keineswegs auf Komponi-
sten bzw. auf Insider beschrankt ist. Die Gefahr, daB
blendende, durch Publizistik, Markt- und Machtme-
chanismen gestiitzte Prasentationen ein undurch-
dachtes, fruchtbaren Auseinandersetzungen wenig
forderliches ,Remake” alter Standpunkte und der
seinerzeitigen doktrindren Gesinnung nach sich zie-
hen konnte, ist kritischen Geistern durchaus bewuBt.
Starke schopferische Potenzen bleiben von derarti-
gen Gefahren unberihrt.

Eine wirklich kritische Sicht macht einen allgemei-

nen, in unserer Welt falligen Wandel erkennbar, der in
Ansdtzen tatsdchlich vor sich geht. Eines seiner
Symptome sind jene sozialkritischen ,Anliegen”
einer im Aufbruch begriffenen Jugend: Trotz Uber-
schieBender und den eigenen Zielen oft sogar ent-
gegengesetzter Verhaltensweisen liegt ihnen un-
libersehbar ein Verlangen zugrunde, Leben in dieser
Welt moglichst frei von lGbergestiilpten Normen vom
Erleben her zu bewidltigen, — das eigene Tun, das
eigene Sein und beider Folgen von diesem Ansatz
her in den Griff zu bekommen. lhren Versuchen, im
Rickzug auf funktionierende Beziehungen in kleinen
Gruppen jenen Ansatz zu finden, dessen Folgen be-
wuBt Uber's Private hinaus gesehen werden, haftet
oft etwas Naives an. Und doch stellt gerade das
immer sichtbarer werdende Problem, wie das ,Kiein-
gruppenwesen” das wir von Natur aus sind, in den
Folgen seines bisherigen Verhaltens und in der be-
stehenden globalen Situation Gberieben lernen wird,
sehr ernste, offene Fragen.

Zur Euphorie besteht kein AnlaB und fur kritische
Reaktionen von Kiinstlern, die daran festhalten,
.Nicht-Heiles” in welcher Form auch immer zu artiku-
lieren, jeder. Kunstwerke, die auf der Basis von im
Beginn unseres Jahrhunderts liegenden Traditionen
zu weiteren Formen von Bruch und Verfremdung,
Ausgrenzung und Verweigerung und zu einem Ver-
wischen von Grenzen zwischen Kunst und Leben fin-
den, scheinen mir allerdings heute nicht grundsatz-
lich aktueller zu sein als andere Arbeiten, die ein
Bediirfnis erkennen lassen, erfahrene Vielfalt, die
Vergangenes und Gegenwartiges einschlieBt und
auch wieder die unmittelbare Anteilnahme ihres
Gegeniibers anspricht, in einer komplexen, vielge-
staltigen Ordnung zu bewaltigen. Kinstler, die be-
wuBt rein kunstimmanente Vorstellungen realisieren
und sogenannte ,engagierte” Kinstler, flir die das
letztere im Moment der Arbeit auch stets das Pri-
mare ist, treffen sich, wo ihr Werk eine fur jede Form
von ,Avantgarde-Kunst” charakteristische Erweite-
rung des BewuBtseins nach sich zieht, die selten
modischen Kriterien entspricht.

Es war mir daran gelegen, in aligemeinen Zusam-
menhingen auf Spezifisches in unserem Kulturraum
hinzuweisen. Probleme, die unsere ,Szene” bringt,
nicht zu sehen, wére so engstirnig wie gefahrlich. Ich
meine aber, daB es nicht fur reaktiondren Ungeist,
der uns oft nachgesagt wird, spricht, wenn im niveau-
vollen Teil dieser Szene in der gegenwartigen Situa-
tion kein ,starker Mann”, wohl aber starke geistige
Impuise gefragt sind. Die Bemiithungen wacher, ver-
antwortungsbewuBter Menschen, in den nachsten
Jahren das Beste aus der internationalen Produktion
und das Beste und Originarste, das unser Land her-
vorgebracht hat, besonders deutlich ins BewuBtsein
der Offentlichkeit zu riicken, seine Priasentation aber
auch durch Veranstaltungen zu begleiten, die sich
auf anspruchsvolle Weise mit dem Verhéltnis von
Ideologien und Realitat im Kunst- und Geistesleben
auseinandersetzen, markieren jene Positionen in der
Kuiturtandschaft Osterreichs, die ich als wirklich
.,modern” bezeichnen wirde.
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RUDOLF HALLER

+~PHILOSOPHIE - WERKZEUG UND WAFFE"

Vorwort

Ich mochte mit einem Kapitelchen ,Verdrangung*® als
Vorspiel beginnen.

Es war vor zwei Jahren. AnlaBlich der bevorste-
henden 50. Wiederkehr des Todestages des Mitbe-
griinders des Wiener Kreises Moritz Schlick wurde
ich eingeladen, fur das Blatt der gehobenen Biirger
Osterreichs, dem Nachfolger der ruhmreichen Neu-
en Freien Presse einen Gedenkartikel liber Moritz
Schlick zu verfassen. Der Artikel wurde auf Weisung
des Chefredakteurs oder seines Stellvertreters Pia
Maria Plechl, obschonin Druck, unterdriickt, weil es —
so in einem Brief der erwdhnten Dame vom 16. Juni
1986 an den Autor, also an mich - ,nichtim Interesse
der ,Presse' liegen konnte, eine Wiederholung der
unerfreulichen Kampagne von 1982 (100. Geburtstag
Schlicks mit Leserbriefen von Dr. Cless, Prof. Matejka
und Prof. Gabriel) zu verursachen

Das war nicht die Methode irgendeiner fernen ver-
gangenen Zeit, sondern das jst die Methode, mit der
die angeblich angesehenste Zeitung Osterreichs vor
zwei Jahren auf ein In memoriam Moritz Schlick®,
dem Schulhaupt der erfolgreichsten Osterreichi-
schen Philosophengruppe reagierte: ein bestellter
Artikel, der dann in einem Beiblatt der Grazer Litera-
turzeitschrift MANUSKRIPTE den interessierten zum
Lesen mitgegeben wurde, wurde von der Chefredak-
tion der ,Presse” im Stadium des Druckes mit einer
grotesken und entlarvenden Begriindung aus dem
Verkehr gezogen.

Ich glaube, es ist kein weit hergeholter Gedanke,
von den Verdrangungen zu reden, die unsere Kultur
formen und begleiten. Wer spricht in Osterreich noch
von dem bisher bedeutendsten Werk seines bedeu-
tendsten Dichters Thomas Bernhard, von der Aus-
l6schung: lesen Sie es und Sie werden die Antwort
wissen, warum jener, den man eine Zeitlang als den
birgerlichen Lieblingsautor kaschulierte, mit eisi-
gem Schweigen bestraft wurde.

Nicht das Argumentieren ist das Werkzeug der
Auseinandersetzung, nicht die Kritik und Polemik
sind die Waffen der Osterreicher mehr, sondern Ver-
schweigen, Verdrangung, das Nicht-einmal-ignorie-
ren.

So interessant es vielleicht wére, die angegebe-
nen Zeitspannen der Entwicklung der Philosophie in
Osterreich von 1918 bis 1988 zu charakterisieren und
auszufiillen, will ich doch im folgenden eher eine
Uberlegung zum Grundsatziichen anstellen und erst
dann - in gebotener Kirze - auf jene Zeitschwellen
eingehen, deren Uberbriickung den einen keine
Schwierigkeiten bereitet, weil sie sie einfach dialek-
tisch Uberspringen, die aber immerhin einige andere
zum Nachdenken zwingen, zum Nachdenken darii-
ber, wer unsere Philosophen waren und sind.

Die Philosophie und jene, die sie betreiben, haben zu
allen Zeiten Achtung und Aufmerksamkeit dadurch
auf sich gezogen, daB die lbrigen Menschen das
reine Nachdenken zwar fiir ehrenvoll und achtungge-
bietend ansahen, aber um der eigenen Geschifte
willen diese Kunst lieber den wenigen Auserwahiten
Uberlassen wollten, die sich darauf verstinden. Denn
soviel leuchtet ja jedem von vornherein ein, da ein
Mensch, der sich ganz auf das Denken verlegt und
alle seine Kraft dem widmet, worum seine Gedanken
kreisen, von den Geschéften des Alitags und dem ali-
taglichen Getriebe von seinen Betrachtungen nur
abgelenkt wird. Ich will nicht suggerieren, daB diese
Versunkenheit in das Nachdenken blo8 eine Eigen-
schaft der Philosophie gewesen wére oder gar heute
noch sei. Die Gabe hierzu eignet ja allenMenschen in
gewissem Grade. Aber diese Gabe zu bemerken, sie
zu entwickeln und auszuniitzen ist doch eine Eigen-
schaft, die man gemeinhin den Leuten des ,Geistes”,
Schriftstellern und Gelehrten wie den Bedachtigen,
den Griiblern und den Zauderern im Getiimmel des
Lebens zuschreibt. Freilich mischt sich in die Ach-
tung nicht selten Spott, der sich an der praktischen
Ungeschicklichkeit dessen, der bloB denken gelernt
hat und nicht richtig zu leben, entziindet. Dieses alte
Klischee vom Weltabgewandten, ins bloe Streben
nach Einsicht und Wahrheit versunkenen Denker
milssen wir uns vergegenwartigen, um ein Thema zu
besprechen, das allemal auch fiir die Philosophie ein
peinliches Thema war und geblieben ist: ndmlich den
Anspruch des Denkens ins Leben einzugreifen; nicht
nur zu erforschen, was die Welt zusammenhalt, was
als das Wesen der Dinge gelten mag, und was die
Griinde und Ursachen des menschlichen Handelns
und Leidens seien, sondern auch selbst Berater, ja
Gesetzgeber des Handelns der Menschen zu wer-
den. Man meint, daB jener, der am reinsten denkt,
weil er sich bei der Betrachtung von ldeen von keiner
Stromung durch die sogenannte Wirklichkeit abbrin-
gen laBt, daB dieser also auch am besten wisse, was
in einer konkreten Situation zu raten und zu tun sei.
Eine konkrete Situation ist freilich immer auch in eine
Lage der Menschen, mit denen wir leben, eingebet-
tet, weshalb zu den Anspriichen des Denkens auch
gehort, die allgemeine Lage der Menschen zu erfas-
sen und zu bestimmen. Es ist der Griff nach einer
Macht, die dem Denken zustehen sollte, wie Sokra-
tes es schon, dem Gelachter zum Trotz, vor nahezu
zweieinhalbtausend Jahren fir die Philosophen ein-
gefordert hatte. Dieser anscheinend ehrgeizlose
Denker, der seine politische Verfihrungskunst mit
dem Todesurteil der Athener quittiert erhielt, hatte
nicht weniger gefordert, als da die Philosophen
auch die Herrschaft im Staate einnehmen soliten,
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und verkiindet, es werde solange ,kein Ende des Un-
glicks in den Staaten, ja nicht einmal im ganzen
Menschengeschlecht” geben, als dieser Schritt nicht
volizogen werde.!

Was uns hier in der Dramatik der Vernichtung des
Denkens begegnet, ist die Macht selbst, die die Phi-
losophen stiitzen oder bekdmpfen, wenn sie sich auf
das Getriebe der Welt einlassen. Nicht nur das Den-
ken, sondern die Denker selbst kdnnen zu Werkzeu-
gen der Machtausiibung werden, nicht weniger als zu
Waffen, mit denen man seine Feinde bezwingen wi...

Firchten Sie nicht, der Krankheit der Gelehrten zu
begegnen, aus der Gegenwart eines Themas hinaus-
gefiihrt zu werden in die Historie. Es ist nicht meine
Absicht, der Geschichte des Topos von der Waffe der
Philosophie weiter nachzugehen als der Horizont
unserer eigenen Geschichte reicht. Aber ich wollte
nicht darauf verzichten, den weiten Bogen sichtbar
zu machen, aus dem die Gefahr dieses Gedankens
sichtbar wird. Und ich wollte zudem aufzeigen, wie
naheliegend der Gedanke zu sein scheint, daB, wer
zu denken vermag, auch zu lenken vermag.

|

Es war im vergangenen Jahr, als eines der jiingeren
Mitglieder der Gemeinde der Denker einmal in einer
Fakultatsveranstaltung aufgestanden ist und zu be-
denken gab, daB auch ,damals" die Menschen guten
Willens gewesen wéren und die Absicht hatten, rich-
tig zu handeln; und er meinte, daB die Schwierigkei-
ten eben darin liegen, daB es gar nicht klar sei, was
denn richtig und was nicht richtig sei.

Bevor ich auch von ,damals” rede, mochte ich auf
das Argument eingehen, das sich hinter dieser Mei-
nung verbirgt. Es besagt im Grunde, daB das, was
richtig oder rechtens ist, davon bestimmt werde, wer

iber Macht und Gewalt verfiigte. Und da die Macht
sich wandle und die Machtigen einander abwechsel-
ten, so werde auch, was richtig oder rechtens ist, in
diesen Wandel mitgezogen.

Ich will nicht darliber reden, was Wahres an dieser
Platitlide ist, daB etwa das Rechtssystem eines Staa-
tes von den Herrschern oder Beherrschern des Staa-
tes geformt und umgeformt wird. Eben darin zeigt
sich ja die Macht, daB sie dazu in der L.age ist und
natirlich der Normen eines Rechts bedarf, um den
Katalog der Pflichten und Verbote jhrer Wahl und
Entscheidung durchzusetzen. Aber daB dadurch zum
Beispiel ein fortschrittliches System, das dem Einzel-
nen Spielraum und Entfaltungsfreiheit bietet, seine
Anlagen und Winsche zu verwirklichen, durch ein
Rickschritt-System, das solche Moglichkeiten rest-
ringiert, abgelost werden kann und meist wird,
scheint das Argument nicht zu storen.

Genauer besehen entschuldigt das angedeutete
Argument nur die bekannte Wankelmiitigkeit jener,
die nicht hinreichend genau und abwégend beurtei-
len, was die Lage ausmacht. Man schlieBt sich dem
Zuge der mehreren an, denen die Klugheit des Uber-
lebenswillens rét, das eigene Feld zu bestellen und
das Nachdenken besser einzustellen, als zu falschen
Schlissen zu gelangen. Aber als ,falsch* werden
auch jene bewertet, die zwar mit den eigenen Uber-
zeugungen ubereinstimmen, aber aus deren Vertre-
tung Schaden erwachsen kdnne. So scheint es nahe-
zu eine ,naturgesetzliche" Besonderheit, daB die
Herrschenden, also jene, die Macht ausiiben, mit der
zustimmenden Nachfolge und nicht nur mit der Folg-
samkeit der Beherrschten rechnen konnen. Es gibt
nahezu in jeder Gesellschaft, aber erst recht in einer
durch Macht begrindeten oder besorgten ein Zu-
stimmungspotential, das sich beim Einzelnen so aus-
wirkt, daf3 seine Nachfolge ihm weniger Kraft kostet
als ihm Zuriickhaltung oder gar Widerstand abfor-
dern wurden. Diese, eher dem Idividualegoismus als
der Herleitung aus einem Relativismus der Werte
und Meinungen zuzuschreibende Tatsache bedarf
der psychologisch-soziologischen Erklarung und
kann nicht umgekehrt die Unsicherheit in bezug auf
die Richtigkeit des Handelns stiitzen. Denn die
Rechtfertigung des Opportunismus oder ihm ver-
wandter Verhaltensformen kann sich nicht auf die
Relativitdat von moglichen Werthaltungen hinausre-
den. Und die sogenannte Relativitat von Werten und
Meinungen wiederum kann nicht durch Unsicherheit
des Wissens abgesichert werden, weil die Falschheit
einer Meinung wie die Widerlegung der unrichtigen
Begriindung eines Wertes geniigsam deutlich ma-
chen, daB — wenn schon nicht das Wissen um das
Wahre und Gute im allgemeinen - das Wissen um
das Falsche Unsicherheit beseitigt.

Es war zu allen Zeiten den Philosophen vorbehal-
ten, sich Uiber die allgemeinsten Fragen Gedanken zu
machen. Auch haben zu alien Zeiten sie es libernom-
men, den Herrschenden die Politik zu rechtfertigen,
mit der sie ihre Ziele in die Wirklichkeit der Sozietéat
umsetzen. Sie — die Philosophen -~ waren es aber
auch, die das Werkzeug der Kritik, die Analyse der
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Sachverhalte und Situationen, entwickelten und an-
wandten, um den MiBbrauch des Denkens wie des
Handelns herauszustellen. Da Rechtfertigung und
Kritik in bezug auf ein- und dasselbe Gebiet nicht
zusammengehen, sondern sich gegenseitig aus-
schlieBen, finden wir nahezu zu jeder Zeit zwei Lager
unter den Philosophen wie in der Sozietat, der sie
zugehoren: Jene, die die Prinzipien einer bestimmten
Art und Weise, politische Macht auszuliben, formu-
lieren und rechtfertigen, und jene, die diese Prinzi-
pien wie die Art und Weise ihrer Machtausiibung
analysieren und kritisieren. Sicher ist das eine Ver-
einfachung, aber sie leistet uns den Dienst, zwei
unterschiedliche Formen des Nachdenkens liber Ge-
sellschaft und Politik auseinanderzuhalten.

Es ware nun auch ein Irrtum, die Rechtfertigung
als das Werkzeug politischen Denkens und die kri-
tische Analyse als die Waffe des Philosophischen
auszugeben, denn Werkzeug und Waffe kann das
Wort immer werden und das Wort als Ausdruck des
Nachdenkens nicht weniger.

Freilich missen wir uns von dem Gegensatz nicht
betoren lassen und uns in Erinnerung rufen, daB
Rechtfertigung nicht etwas ist, was etwa nur auf die
Stabilisierung des Besitzstandes der Macht bezogen
waére und Kritik nur auf die Kritik des zu Recht Kriti-
sierten. Es verhalt sich durchaus nicht so, weil wir ja
in allen Fallen von Prinzipien, von Grundsétzen der
Natur wie des Handelns des Menschen auf Rechtfer-
tigung angewiesen sind, wollen wir die Grundsatze
auch verstehen und erkldaren. Und die Kritik ge-
schieht auch ebensowenig ohne Rechtfertigung, wie
sie sich auch nicht nur gegen das von uns Abgelei-
tete, oder nur gegen das Unrichtige und Falsche rich-
ten konnte.

Auch wenn durch diese zusétzliche Bemerkung
ein MiBversténdnis der Entgegensetzung beseitigt
ist, bleibt ein mogliches anderes noch aufzuklaren.
Man konnte namlich zur Meinung gelangen, als
waren Werkzeug und Waffe die Formen, in denen
Philosophie betrieben wird oder gar werden sollte.
Zum Gliick fiir das Denken und seine Folgen ist dem
nicht so. Weite Gebiete philosophischer Arbeit lie-
gen jenseits politischer Interessen und werden von
solchen auch nicht oder nur gewaltsam berihrt. So
hat Hans Reichenbach mit gutem Recht in den Drei-
Biger Jahren auf einen Angriff von Hugo Dingier hin
mit gutem Gewissen sagen kénnen, daB zum Bei-
spiel die Zeitschrift ERKENNTNIS - das Publikums-
organ der logischen Empiristen -~ ,der Natur ihres
Interessensgebietes nach, mit Politik schlechter-
dings nichts zu tun habe.”2 Fir die Abhandlungen zur
Logik, mathematischen Grundlagendiskussion und
zur Wissenschaftstheorie ist das ja unbestritien,
wirde man meinen. Aber Dingler - der selbst im
Glashaus sitzt — und viele aufldeologieverdacht spa-
hende Autoren geben nicht einmal das zu. Dennoch
mochte ich hier — ohne weitere Begriindung -
festhalten, daB sich ein Teil philosophischer For-
schung unabhdngig von politischer Implikation und
ohne Stellungnahme zur Politik vollzieht, insoferne
politisch neutral ist.

i
Nach dieser umféanglichen Einleitung in das Problem
~Jede Seite hat Recht” will ich in den allereinfach-
sten Strichen die philosophische Landschaft im
Osterreich der Zwischenkriegszeit skizzieren und
hoffe, dabei das Bild nicht génzlich zu verzeichnen.

Die Tradition der Osterreichischen Philosophie in
den letzten hundert Jahren ist im wesentlichen durch
zwei Stromungen gekennzeichnet: durch die empiri-
stische und deskriptive Psychologie Brentanos und
ihre, durch Bolzano und seinen Wiener Platzhalter
Zimmermann inaugurierte gegenstandstheoretische
Variante der Grazer und L.emberger Schule auf der
einen Seite. Und auf der anderen durch das positivi-
stische und wissenschaftstheoretische Lager, des-
sen Leitstern Ernst Mach war, das aber nicht weniger
als die Brentano-Schule Uber das gesamte Gebiet
der Monarchie verstreut wars

Naturlich gibt es zwischen den beiden Lagern fun-
damentale Differenzen in der Auffassung der Inter-
pretation des empirisch gegebenen sowie in der
Stellung zur philosophischen Tradition. Aber in den
funf Hauptpunkten, die das charakterisieren, was die
sogenannte Osterreichische Philosophie ausmacht,
stimmen sie mehr Uberein, als es die Kritiker und
Gegner zugeben wollen: erstens, im Negativen:
Beide Richtungen wenden sich gegen die Kantische
Tradition, lehnen die Existenz und Moglichkeit syn-
thetischer Urteile a priori ab. Somit wird auch der
Subjektivismus der Ich-Philosophie des deutschen
und spekulativen ldealismus abgelehnt. Im Gegen-
satz hierzu vertreten zweitens beide Richtungen den
Standpunkt einer wissenschaftlichen Philosophie,
die die methodologische Maxime unterstreicht, daB
die Methode der Philosophie keine andere ist als
jene der Naturwissenschaft. Drittens anerkennen sie
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als einzige Quelle der Erkenntnis nur Erfahrung und
sehen sich als Empiristen. Viertens wird die logisch-
linguistische Analyse als das vorziigliche Mittel philo-
sophischer Untersuchung betont, die Sprachkritik
haufig als ein Spezifikum der neueren Philosophie
hervorgehoben.

SchlieBlich wird, sowohl in den phanomenalisti-
schen wie in den realistischen Erkenntnissédtzen ein
Objektivismus vertreten, der ja schon aus der Ableh-
nung subjektivistischer Erkenntnistheorie folgt.

Sieht man von den Gemeinsamkeiten ab und zu
den Differenzen, dann féllt freilich auf, daB der positi-
vistischen Stromung J.St. Mill und David Hume noch
naher liegen als den Vertretern der Brentano-Schule,
die nicht selten einen mehr aristotelischen Empirie-
begriff benlitzen. Eben der Aristotelismus der vor-
kantischen Philosophie und schlieBlich Leibniz wer-
den Brentano und seinen Anhangern zu Vorgéngern.
Aber Leibniz wird auch das Vorbild der an der Logik
orientieren Positivisten der Zwanziger Jahre. Denn
sie wollten denUnterschied zum alteren Positivismus
eines Comte und Mach dadurch markieren, dafB sie
gegenlber diesen beanspruchten, die moderne Lo-
gik als Instrument der Analyse einzusetzen. Und
darin waren die ,Jogischen Empiristen”, wie sie sich
selbst nannten, sicher liber ihre Vorgéanger hinausge-
gangen.

Die Logik als Instrument zu beniitzen heiBt freilich
nichts anderes, als ihr den Werkzeugcharakter zu be-
lassen, den sie seit dem Organon des Aristoteles
gehabt hat, erganzt durch ein ,Novum organum” so-
zusagen, das wie das Baconsche auch als das Werk-
zeug der Wissenschaft verwendbar ist. Da zu den
Grundprinzipien auch der Satz von der Einheit der
Wissenschaften gehdrt, war das neue Werkzeug
nicht nur als Instrument der exakten Wissenschaf-
ten, sondern aller sinnvollen Aussagen anerkannt,
der Bereich dieser aber durch ein Sinnkriterium auf
das Uberpriifbare festgelegt, nach dem Wittgen-
steinschen Diktum, daB alles, was sich Uberhaupt
sagen laBt, sich klar sagen 148t und daB Ulber das,
wovon sich nicht klar denken oder sagen |d8t, man
schweigen solle.

Im Wiener Kreis, der Philosophenrunde, in der die
geregelte Diskussion ein wesentliches Movens der
Bewegung war, anerkannte man den Vorsatz dieser
Devise uneingeschrankt als Abwehrmittel gegen
Metaphysik und Obskurantismus. Den Nachsatz frei-
lich, mit seinem Beigeschmack, haben Neurath und
die Seinen nie akzeptiert.

Dieser logische Empirismus wurde, trotz seiner
Unterdriickung in Wien und Osterreich, die dominie-
rende Philosophenschule des restlichen Jahrhun-
derts insoferne, als die analytische Philosophie mehr
durch sie und ihre Vorbilder - Frege, Mach, Einstein,
Russell, Wittgenstein - bestimmt wurde als durch
irgendeine andere Tradition. Stellt man jedoch die
Frage nach einer anderen Tradition, so zeigt sich ver-
bliffender Weise auch der zweite Hauptstamm der
Osterreichischen Philosophie als ein solcher, wie uns
gerade jetzt das Werk eines der bedeutendsten eng-
lischen Philosophen der Gegenwart, Michael Dum-

mett, vor Augen flhrt.4

Neben den logischen Empiristen unter der
Schirmherrschaft der beiden Professoren der Wiener
philosophischen Fakultdat, Hans Hahn und Moritz
Schlick, gab es in Wien und Osterreich freilich noch
andere Stromungen, die zwar auf die Philosophie
unseres Jahrhunderts in den allermeisten Fallen kei-
nerlei EinfluB hatten, aber dafiir die geistige Lage der
Ersten Republik mitbestimmten. Ich denke hier vor-
nehmlich an die Philosophie in Innsbruck, an deren
theologische Fakultéat, an die Philosophie am papstli-
chen philosophisch-theologischen Institut in Salz-
burg, an die Auslaufer der Philosophiein Graz, wo mit
Carl Siegel wieder ein Kantianer eingezogen war, und
natiirlich an die Anti-Empiristen in Wien, die wie Oth-
mar Spann, Hans Eibel, Dietrich von Hillebrand und
Alois Dampf in verschiedenen Schattierungen eine
katholisch gefdrbte Metaphysik vertraten, oder an
den Kantianer Robert Reininger, der durch nahezu
vierzig Jahre an der Wiener Universitat wirkte. Natur-
lich miiBte eine genaue Untersuchung der Lehren
der erwadhnten und nicht erwédhnten Philosophen hier
folgen. Aber eine solche Fille von Material im Rah-
men einer Vortragsstunde auszubreiten hat wenig
Reiz, wenn es eigentlich auf etwas ganz anderes an-
kommt. Namlich herauszufinden, wie sich die Philo-
sophie in Osterreich nach den DreiBiger Jahren ent-
wickelt hat, worin der Umschlag der Politik und
Staatsform seinen Niederschlag gefunden hat und
seine Wirkungen zeigt. Ich mochte aber nicht wie ein
altertimlicher Enzyklopadist vorgehen und jeglichen
Denkers Spur in Osterreich verfolgen, sonder eher
ein Neurathsches enzyklopadisches Panorama - das
noch ungeschrieben ist — mit einem Vorwort ver-
sehen.

Ich habe vor fiinf Jahren eine Abhandlung lber die
Philosophie im Osterreich der Flinfziger Jahres ver-
offentlicht (eine Abhandlung, die im lbrigen aus
einem schlecht besuchten Vortrag in Wien hervorge-
gangen war). Dabei bin ich der Tatsache auf die Spur
gekommen, daB es eine intensive Bemiihung um
einen neuen Aufschwung, einen Neubeginn derPhilo-
sophie in Osterreich nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges nicht gegeben hat, daB man nicht ver-
sucht hat, mit allen Mittein die Mitglieder des friihe-
ren Wiener Kreises nach Osterreich herzuholen, son-
dern daB sogleich oder sehr bald so mancher Philo-
soph, der in der Zeit von 1938 bis 1945 die Fanfaren-
klange der neuen germanischen Weltanschauung
verbreitet hatte, aufs neue Neues predigte. Die
zweite Entdeckung dieser gesammelten Lektiire von
Osterreichs Nachkriegsphilosophie brachte ans
Licht, daB die Differenzen zwischen den Auffassun-
gen der verschiedenen Philosophen viel geringer
waren als angenommen und die Gemeinsamkeiten
einer dialektisch gefarbten Existenz — oder transzen-
dental gefdrbten Metaphysik der Wirklichkeit viel
groBer waren als es den Beteiligten und thren Anhén-
gern selbst schien.

Da diese Abhandiung zudem seither zweimal
nachgedruckt wurdes, will ich auf die Beweisflihrung,
die der Wiener Emeritus Professor Heintel kiirzlich in
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einem Offenen Brief als eine personliche Beleidigung
und Anpdbelung apostrophierte, nicht ndher einge-
hen.

Vielleicht ein kleiner Nachtrag zu der Behauptung
sei gestattet, daB der transzendentalen Dialektik ein
ahnliches Wirklichkeitsverstandnis zugrundeliege
wie ihrem existenzphilosophischen Pendant, daB
also die philosophischen Positionen Heintels und
seiner integrallogischen und polaritdtslogischen,
ungewollten Mitstreiter Gabriel, Silva-Tarouca und
Weinhandl tatsdchlich einander viel ndher sind als
sie ihren Vertretern und Adepten schienen und noch
immer scheinen. Es zeigt eine vdllige Verkennung der
realen Verhaltnisse, wenn Heintel einem, der sich
wider Willen die Arbeit des Entdeckens gemacht hat,
was die Philosophen, die bereits in den Vierziger Jah-
ren als Lehrer in Wien und Innsbruck wirkten, tat-
sdchlich zu sagen haben, vorwirft, ,schamlose und
diffamierende Interpretationen” zu liefern. Man wirft
dem Gegner ,mangelhafte Kenntnis" vor, so als hétte
man sich nicht orientiert. Aber man hat sich umge-
sehen: Schonin Heintels friiher Schrift ,Metabiologie
und Wirklichkeitsphilosophie" kommt jene Seite zum
Tragen, die man auch in Heintels fundamentalphilo-
sophischen Hauptwerk iiber die beiden Labyrinthe
der Philosophie findet, derzufolge namlich der Physi-
kalismus einlrrweg ist, nur deridealismus die richtige
Bahn und eben in jener Auspragung, die besagt, daB
die dialektischen Spannungen zwar durchschaubar,
aber nicht verstandesmaBig —und das heiBt beiHein-
tel: begrifflich - aufiosbar sind. ,So oder so ist die
Dialektik des Absoluten gegeben.“s heiBt es beiHein-
tel, und das bedeutet, daf3 das Irrationale als unmit-
telbare Daseinswirklichkeit aufzufassen ist. Ich habe
bei der Analyse dieser Dialektik gemeint, daB in
einem ,Schlamm der Vermitteltheit” keine Kiarheit
gedeihen konne, und ich frage, ob meine Meinung
widerlegt werden kann? :

Auch wenn sich oft nicht genau ausmachen |aBt,
was das heit, so kann man doch genau ausmachen,
was geschrieben steht, daB ndmlich die idealistische
Grundperspektive ,die Uberlegenheit seines (des
Menschen R.H.) lebendigen Daseins Uber seine Wis-
senschaft” klar macht. Die Wissenschaft, die ,den
Menschen nur als Objekt des von ihr jeweils betrach-
teten Realitatsbereiches und weiter nichts"? wertet,
wihrend fir die (richtige) Philosophie der Mensch,
der freie Schopfer seiner Wissenschaft bleibt, ,deren
er sich vielmehr als ein im Wesen tatiges Wesen zu
seinen Zwecken bedient."8

Diesem Zweckgedanken hat der Grazer Philosoph
Ferdinand Weinhandl in seiner Schrift ,Philosophie -
Werkzeug und Waffe" eine neue Deutung gegeben.
Und mit dieser will ich fortfahren. Auch er ein Wirk-
lichkeitsphilosoph, der wie Heintel an Kant an-
schlieBt, aber auch an die Gegenstandstheorie der
Grazer Schule. Als ich ihn im Jahre 1946 an der Gra-
zer Universitat horte - der Gegenstand seiner Vor-
lesung war Ethik — sprach er von Stifters ,sanftem
Gesetz" und dem absoluten Wert.

Aber beim Lesen der Schrift ,Philosophie - Werk-
zeug und Waffe" weicht die Rihrung, die einem viel-

leicht bei den Bunten Steinen erfaB3t. Hier wird deut-
lich, daB sich hinter den gleichen Worten sogleich
eine ganz andere Wirklichkeit von Wirklichkeit* ver-
birgt, wie Philosophie in der Tat zu einem Werkzeug
der Politik wird, indem sie den urspriinglich politisch
gepragten Jargon nun aufnimmt und in ihre altehr-
wirdige Diktion kleidet. Aber unter dem Kleid tragt
der Zuhélter auch einen Dolch — mit ihm sticht er auf
den Feind ein. Aber lassen wir das Bild und sehen nur
auf den Text. In einem Vortrag ,Der Gestaltgedanke
in der Philosophie des neuen Deutschland*, gehalten
in der Philosophischen Gesellschaft an der Universi-
tat Wien am 10. Juni 1938¢ raisoniert der Philosoph
aus der Steiermark, der in Deutschland seine philo-
sophische Laufbahn fortgesetzt hatte, folgenderma-
Ben:

Wie immer man die Prinzipien der nationalsoziali-
stischen Weltanschauung auch deuten moge, ob
vom Rassebegriff aus oder vom organischen Den-
ken: ,In jedem Fall handelt es sich dabei um die An-
erkennung eines naturhaft Urspriinglichen und prak-
tisch-politisch um die Erhaltung und Sicherung dieser
und gerade dieser naturhaft gegebenen Wirklichkeit,
der wir alle auf Gedeih und Verderben angehoren.
Nicht mehr irgendwelche abstrakten, ausgekliigelten
Programme und |deologien, Erdachtes und irgend-
welche Sonderinteressen Betreffendes bildet den
Ausgangspunkt, sondern, daB aller Willkiir ein Ende
bereitet ist.“10
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Das also ist nach Weinhandl das eigentliche
Grundprinzip, ,daB eine ganz bestimmte groBere
Wirklichkeit zum unverriickbaren Ausgangspunkt ge-
macht ist.“ Das heilt also, daB dieser unverrickbare
Ausgangspunkt die naturhaft gegebene Wirklichkeit
ist. Was somit geschieht, geschehe naturhaft.

MWenn wir mit Lenard von einer ,deutschen’ Phy-
sik sprechen, so heiflt das natirlich nicht, daB da
andere Gesetze gelten als sonstwo in der Physik,
aber es ist auch damit gesagt, daB fir das germa-
nische Naturgefiihl und fur die schlieBlich im Raume
des nordischen Menschen entstandene exakte
Naturwissenschaft nicht beliebig wéhlbare physika-
lische Begriffe und Axiomensysteme mit
ihren endlosen, ins Spielerische ausartenden Relati-
vismen, sondern die urspringlich gegebene an-
schauliche Natur das Erste ist...!!

So l6st sich die auf dem Boden des Nationalsozia-
lismus erwachsene Wissenschaft endgliitig von den
Bindungslosigkeiten des Relativismus, der eine frei-
schwebende Autonomie der Wissenschaft prokla-
miert... FUr uns geht alle Wissenschaft nicht nur von
der Wirklichkeit des Lebens aus, sie bleibt in allen
ihren Resultaten wieder auf sich bezogen.* Das ist
der Grundgedanke, der den vagen Begriff der Wirk-
lichkeit des Lebens naturhaft werden 148t und das
Geschick des auserwédhlten nordischen Volkes als in
Naturwiichsiges deutet. Auch wird gesagt, daB jede
Rasse die Wirklichkeit nach anderen Richtungen
sieht, aber es ergibt sich aus dieser Erkenntnistheo-
rie des Physiognomischen Sehens klar, daB eine
Rasse auch die richtige Sicht hat. Der Wirklich-
keitsbegriff, der hier verwendet wird, erschlieBt sich
uns erst in seinem vollen Sinn, wenn wir betrachten,
wie er aufgefilit wird, denn in diesem Begriff der
Wirklichkeit der Anschaulichkeit wird Goethes Erbe
so gedeutet: ,In einem abstrakten universalistischen
Wirklichkeitsbild haben die Begriffe Blut und Boden
keinen Platz. Flr die Natur, von deren ewigen Geset-
zen das Leben der Menschen und die Zukunft der
Volker abhangt, sind sie Grundbegriffe und Urphé&no-
mene geworden.“12 Das also wird in einem dialekti-
schen Sprung Wirklichkeit genannt, was Naturin dem
Sinne ist, daB sie Blut und Boden als anschauliche
Urphanomene verkdrpert.

Weinhandl, der in dieser Wiener Rede vom ,Wie-
ner Kreis* wortlich sagt, daB er sich ,zu Unrecht
Wiener Kreis' nannte®, rlistet diese neue Wirklich-
keitssicht mit Hinweisen auf Aristoteles, Goethe,
Meinong und Christian von Ehrenfels aus und
schlieBt schlieBlich mit der beruhigenden Feststel-
lung, daB der Anschiuf8 auch fiir das philosophische
Denken einen Wendepunkt gebracht hat, insoferne
die Trennung der Osterreichischen Philosophie von
der Kantischen und idealistischen Tradition aufgeho-
ben worden sei. Brentanos ,Trennung vom katholi-
schen Dogma hatte Brentano nicht zu Kant, sondern
zum Positivismus gefiihrt. Der12. Méarz 1938 erst hat
auch hier die Wende gebracht und zwei groBe
Strome deutschen Denkens ohne alle sonstige Riick-
sichten vereinigt: die groBe deutsche und die grof3e
Osterreichische philosophische Tradition.”12

Ich mdchte nun doch zeigen, wie eine bestimmte
zunachst neutrale philosophische Einsicht miB-
braucht, zum Werkzeug politischer Meinung ver-
bogen wird.

Ausgehend von der Frage, wie Verschiedenheit im
G egenstandsbereich der Erfahrung erfa8t wird, hatte
Alexius Meinong, gestorben 1920, ein Prinzip der
.Prarogative der Verschiedenheit eingeflhrt, das
besagen soll, daB von zwei Wahrnehmenden der-
jenige normalerweise etwas richtig erfaBt, der, unter
sonst gleichen Umsténden, Verschiedenheit gegen-
tiber Gleichheit bemerkt.14

Aus dieser Meinogschen Beobachtung, die zwei-
felsohne etwas Richtiges trifft, zieht nun Weinhandtl
die Konsequenz, daB der Kampfwert dieses Prinzips
des physiognomischen Sehens noch nicht aus-
geschopft ist: Wir, die wir die wahre Wirklichkeit
sehen, sehen mehr und daher haben wir recht. Wort-
lich: ,Das Sein, die Wirklichkeit ist immer reicher an
Unterschieden, als ein grobschldchtiges und gleich-
machendes Denken meint. So setzt der National-
sozialismus dem Dogma der internationalen univer-
salistischen Wissenschaft des Liberalismus von der
Gleichheit aller Menschen die Einsicht von der Ver-
schiedenheit der Rassen entgegen. Er hat damit den
Blick geschérft auch fir die feineren physiognomi-
schen Unterschiede vom Bild der Welt.“1s

Weinhandls Vorganger in Graz war der hochbe-
gabte Nachfolger von Meinong, Ernst Mally, der Be-
griinder der Normenlogikié, der in den DreiBiger Jah-
ren mehr und mehr zu einer Philosophie ,des Er-
lebens, der Strebungen und schlieBlich der Wirklich-
keit gelangt. Auf weite Strecken zeigt er die Disziplin
des Denkens. Aber dann beginnt, was politische Dok-
trin geworden war, philosophischer Satz zu werden.
Und so sehen wir Mally 1938 ein ,Argument” entwick-
eln, welches aus dem alten Topos, daB der Mensch
ein zoon politikon ist, den neuen gebiert, daB er in
einer Volksgemeinschaft mit bestimmter rassischer
Anlage lebt. Da dem ,Folge Deinem Gewissen" der
aligemein verbindenden Ethik aber eine besondere
Ethik gegeniiberstehe, eine rassisch-volkliche, muB
die allgemeine auch Platz fiir eine spezielle lassen:
,Sie macht aus dieser das bestimmte Gebot: Das
ArtgeméBe, das in der besonderen Gestalt des per-
sdnlichen Charakters ausgepragt ist, in allem Tun
und Verhaiten aufs reinste zur Geltung zu bringen. ..
Was allen Gliedern eines Volkes einheitlich vor-
geschrieben werden muB, ist die Erflllung des Volk-
lich-ArtgemaBen ... Das Recht dieser Forderung er-
gibt sich aus der Naturtatsache der rassisch-volklich
bedingten Grundlage des Menschen. 7

Hier findet Sie nun die Begrlindung dafir, daB die
konkrete, die wirkliche Ethik eben die des Artgema-
Ben ist, dem das Entartete entgegensteht. Konse-
quent findet sich sogleich auch die Anwendung auf
die Kunst: ,Gesunde Kunst ist ein Ausdruck gesun-
den Volkstums, verderbte eines entarteten.“'s Und
auch das Fuhrerprinzip wird moralisch rassisch-volk-
lich begriindet: 1) ,Zur Sinnerfiilung bedarf es einer
Ordnung des Gemeinschaftslebens”, 2) ,Die Fih-
rung eines Volkes ... darf nicht ein auBersittlicher
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Mechanismus der Abstimmung sein. Sie mu3 per-
sonlich sein. Nicht Entscheidung durch Mehrheit ...
sondern ein Fiihrer des Volkes und Staates als per-
sonhafter Trdger des Volkstums und seines Wil-
lens."1® Das war die voraussehbare Konklusion.

Ich glaube, Zitate sind noétig, um die Bedeutung
des Gesagten klar zu erkennen. Aber ich will und
muB es dabei belassen. Werner Sauer2 hat in sei-
nem Beitrag zur Gegenfestschrift anidBlich von 400
Jahren Universitat Graz insbesondere auch auf den
Grazer Padagogen Otto Tumlirz aufmerksam ge-
macht, der in aller Schamlosigkeit die Ausschaltung
der Minderwertigen von der Fortpflanzung fordert,
die Reinhaltung der Rasse als ein Naturgesetz an-
sieht und alle bekannten Doktrinen Rosenbergscher
Art in eine wissenschaftliche Psychologie einbaut.
Und natirlich wundert es dann nicht, wenn man hort,
daB ,der Orientale Freud mit starkem Triebleben ...
und semitischer Neugierde ... eine semitische Eigen-
welt" beschreibt. Genug. Man erforsche diese Zeit-
zeugen grindlich und verschweige nicht, daB sie
aufs Neue in der Zweiten Republik, unserer Republik
zu wirken begannen und wirkten, solange sie konn-
ten. Und da zB. fir Weinhandl kein Platz mehr frei
war unter den Philosophischen lehrkanzeln, gab
man ihm die vereinte Psychologie und Pddagogik.

Ich hatte vielleicht auch nicht diesen Autor, der
tiber die Goethe-Universitat Frankfurt nach Graz zu-
rickkam in Erinnerung gerufen, begegneten uns
nicht bei ihm erstens die charakteristischen Ziige
jener Wirkiichkeitsphilosophie, die wir mit
anderem ideologischen Hintergrund als die vorherr-
schende Philosophie des Osterreichs der Fiinfziger
Jahre kennenlernen kdnnen. Und in der Tat waren es
ja auch dieselben Philosophen, die jetzt in neuem
Gewande mit den alten, vagen metaphysischenObs-
kurantismen die Gehirne der Studenten aufs neue
fallten. Und in der Tat haben sie auch Jahrzehnte ein
Vordringen der analytischen Philosophie in Oster-
reich verhindert oder zu verhindern versucht und
dadurch den Abstand zur Forschung in den anglo-
amerikanischen Universitaten, in Australien oder
Skandinavien, der seit der Diktatur der DreiBiger
Jahre im Wachsen war, zementiert. Dies herauszu-
stellen ist wichtig.

Wir finden heute die Umrisse der philosophischen
Entwicklung von den Zwanziger Jahren bis zu unse-
rer Zeit dargestellt. Auf verschiedenen Symposien,
zu verschiedenen Gelegenheiten wurde der Wiener
Kreis und seine Diaspora behandelt. Auch die Philo-
sophie der Flinfziger Jahre wurde im Ansatz darge-
stellt. Was uns bis heute fehlt, ist eine Geschichte
der Philosophie in Osterreich, keine kleine Ge-
schichte der Osterreichischen Philosophie, die uns
vorgaukelt, Marc Aurel, Nikolaus Cusanus und Leib-
niz gehorten dazu, sondern eine, die die Liicken aus-
fullt und durch eine genaue Erforschung der Ur-
sachen des Glaubenswandels in verschiedenen phi-
losophischen Schulen jene Dialektik bloBlegt, die
von einem rational einleuchtenden philosophischen
Theorem zur Philosophie der Untaten fihrt.

Ich glaube, daB der Begriff der Veranderung nicht
ausreicht, diesen Wandel und diese Verwandlungen
von Werkzeugen zu Waffen zu decken.

Denn das eine sind die sozialen, kulturellen und
okonomischen Bedingungen, die solchen Geist er-
maglichen, wie er in der Zeit von diktatorischen Regi-
mes sich zeigt und durchsetzt.

Das andere sind die verdeckten und offenen Un-
terdriickungen in einer freien Gesellschaft, die nicht
die Entschuldigung parat haben kann, daB man -
auBer unter dem Zwang des Gesetzes - seine Pflicht
tun muB. Beim einen wie beim anderen kann man
mitwirken, mehr aktiv oder mehr passiv und beides
gehort bloBgestellt, indem es zun&dchst dargestelit,
ausgesprochen und analysiert werde. Was aber mit
allen Mitteln zu bekampfen ist, ist der lebendige
Keim des Unterdriickens in einer Gesellschaft, die
dafiir keine, aber schon keine Entschuldigung vor-
zubringen hat.
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RUDOLF BURGER

ENTBERGUNG UND KONSTRUKTION
oder
DER ENTFESSELTE PROMETHEUS

Die philosophische Moderne hebt sozusagen zwei-
mal an, beide Male mit der Skepsis. Es wurde fiir ihr
Schicksal bestimmend, daB erst der zweite Anlauf
zum Durchbruch kam - denn mit ihm hat die Skepsis
sich selbst ruiniert, weil sie als radikale nur mehr Mit-
tel war zur Gewinnung absoluter Sicherheit. Was als
befreiende Lebenspraxis beginnt, verhértet sich zur
Methode, die in der Folge das Leben erst recht regle-
mentiert. Halt namlich Montaigne den skeptischen
Gestus in Schwebe und gewinnt so eine gelassene
Distanz zur Welt, die die Liebe zu ihr erst ermoglicht,
so schldagt Descartes radikaler Zweifel in apodik-
tische Sicherheit um: als wahr soll fortan nur gelten,
was so klar und distinkt wie das Cogitoist. So spaltet
die Wirklichkeit sich in zwei Welten auf: in eine sich
selber denkende, wo das Subjekt zu Hause ist, und in
eine externe, die es zu erobern gilt. Die Zerrissenheit
ist das Geburtsmal der Moderne, sie hat die Freiheit
des Subjekts mit dessen Entfremdung von dem be-
zahlt, wovon sie es befreite. An den Descartesschen
Impuls zur Kolonisierung des Fremden schioB in der
Folge alle Systemphiiosophie an, auch solche, die
sich nicht auf ihn berief. Das Andere mit dem Ge-
spinst des Begriffs zu Uberziehen und alles Nicht-
identische in Identitat aufzuldsen, wurde zum Wahn
idealistischer Philosophie. Sie feierte ihren Triumph
mit Hegel, in der absoluten ldentitdtsphilosophie.
Gegen diese Selbstvergottung des Begriffs hat
schon Kierkegaard protestiert, und aus anderen Mo-
tiven Marx, aus wiederum anderen Nietzsche. Doch
was in der Philosophie Phantasma war, das hat das
industrielle Kapital als ,Projekt” realisiert: Als sich
selbst verwertender Wert hat es alies Fremde immer
mehr in sich aufgezehrt, die gesamte Natur, die
auBere und die innere des Menschen, als anzueigen-
den Rohstoff exploitiert und die erste Natur mit der
zweiten zunehmend verschmolzen. Es hat den He-
gelschen Traum von der  ldentitat der Identitdat mit
der Nichtidentitat® seiner Verwirklichung immer
naher gebracht, aber nicht als Versdhnung des Eige-
nen mit dem Fremden, sondern als ,,GroBchicago mit
etwas Landwirtschaft dazwischen" (Bloch). Hegels
,Furie des Verschwindens" hat sich im Kapital inkar-
niert. Gegen dieses historische ,Projekt der Moder-
ne", das deren Zerissenheit immer tiefer trieb, hat die
Asthetik seit der Romantik das Andere identifizieren-
der Vernunft reprasentiert. Dabei wurde ihre Position
immer weniger haltbar, und sie hat es heute nurmehr
mit Resten zu tun.

,Das Naturschone®, bemerkt Adorno in der nach-
gelassenen Asthetischen Theorie, ,ist die Spur des
Nichtidentischen an den Dingen im Bann universaler
identitat." Es ist auch die Spur der veridschenden

Aura, wie sie Benjamin beschrieben hat. Gewonnen
hatte dieser den Begriff am Kunstwerk, als Ausdruck
von dessen historischer Zeugenschaft; am Natur-
ding hat er sie illustriert als ,einmalige Erscheinung
einer Ferne, so nah sie auch sein mag"“.In beiden For-
men schien sie ihm geschichtlich verurteilt. Hatte
Benjamin jedoch in seinem kiassisch gewordenen
Aufsatz von 1935/39 den mit dem Proze der Sdkula-
risierung und der Entwicklung der Reproduktions-
techniken fortschreitenden Verfall der Aura des
Werks noch als Voraussetzung und Vorschein eines
neuen, der Erfahrungswelt der Menschen in der indu-
strielien Zivilisation addquaten Kunstverstandnisses
begriiBt, so verbindet Adorno mit dem radikal ent-
auratisierten Kunstwerk keine utopistischen Hoff-
nungen mehr. Benjamin hat sie immerhin noch offen-
halten wollen. Denn gerade in der Destruktion des
kontemplativen Subjektverhaltens, das auch das auf
seinen Ausstellungswert reduzierte Kultobjekt zu
seiner addguaten Rezeption noch erzwungen hatte;
gerade in der Storung jener sdkularisierten Andacht
in den Tempeln der Kunst, die schon Hegel ,ein ge-
dankenloses Verdampfen der Seele“ nannte, durch
das seiner Einmaligkeit beraubte, industriell produ-
zierte Artefakt, sieht Benjamin die Chance eines
sozial reflektierten Umgangs mit einer Kunst, die
dem Stand der materiellen Produktivkridfte ent-
spricht. Und von der Dynamisierung der Wahrneh-
mung erhoffte er sich kathartische Effekte, welche
die Produktionsverhditnisse, die jene Krafte tech-
nisch freigesetzt hatten, politisch aber gefesselt hiel-
ten, erodieren soliten. Dieses realutopische Moment
einer sich ins Soziale auslegenden Rezeptionsdsthe-
tik ist bei Adorno verschwunden; er sah darin damals
schon das schlechte Aligemeine nur noch einmal
verdoppelt: durch sinnliche Anpassung an den Welt-
lauf. Einzig in der strikten Immanenz der Logik des
Werks der Monade, die sich, wenn uUberhaupt, und
niemals ohne Rest, in der konzentriertesten Versen-
kung dem Begriff erschlieBt; einzig in der radikalen
Negativitat zum Bestehenden, die sich der zerstreu-
ten Kommunikation verweigert, Uberlebt fur ihn der
kiinstlerische Ausdruck. Zwar zittert auch bei Benja-
min dem Verlust der Aura ein Moment von Trauer
nach und jene Satze, die das Verlorene semantisch
fassen wolilen, gehoren in ihrer sanften Wehmut zu
den schonsten Stellen des Textes Uberhaupt; wohin-
gegen die distanziert-genaue Beschreibung der
Techniken des Films, auf dessen massenpadago-
gische Potentiale Benjamin vor allem setzt, in ihrer
trockenen Analytizitdt nur wenig Symphatien mit
ihrem Gegenstand erkennen 14Bt. Diese scheinen
auch weniger der rezeptionsasthetischen Analyse
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genuin entsprungen, als der duBerlichen Applikation
einer geschichtsphilosophischen Figur aus der mate-
riellen auf die dsthetische Produktion sich zu verdan-
ken, einer Figur, die Benjamin selbst nur wenig spéater
in der Xl. geschichtsphilosophischen These einer
vernichtenden Kritik unterziehen sollte: daB der Fort-
schritt der Produktivkrafte einen Forischriit des
gesellschaftlichen Bewuf3tseins nach sich ziehe. Ent-
sprechend unvermittelt und dogmatisch trdagt Benja-
min seine kanonisch gewordene SchiuBformel vor.

Heute ist nicht nur seine Programmparole von der
Politisierung der Kunst durch deren Realisierung
hoffnungsios desavouiert, sondern auch jene These,
auf die sie die Anwort war: der Faschismus betreibe
die Asthetisierung der Politik, ist ohne Differenzie-
rung kaum mehr zu halten. Sie ist historisch gewor-
den und war schon damals zu pauschal; sie sagt
nichts davon aus, welcher Art diese Asthetisierung
ist, aber gerade darauf kdame es an. Denn einerseits
ist kein Staat ohne Selbstdarstellung moglich und
ohne symbolisches Handeln, ist also immer auch ein
asthetisches Phdnomen, andererseits hat man inzwi-
schen faschistische Bewegungen gesehen, die nicht
durch Asthetisierung die Massen ergriffen. Als wahre
Volksbewegungen verschafften sie sich Ausdruck,
der nicht im geringsten stilistisch gebrochen war.
Betrieb der Faschismus vor allem die Banalisierung
der Kunst, so scheint heute selbst jener antidsthe-
tische Affekt erlahmt, der damals ein wichtiges Ele-
ment der Propaganda war. Gleichwohl sind seine
Potentiale vorhanden, sie liegen in jener Gier nach
,Sinn”, die an der Freiheit des Subjekts verzweifelt, in
einer Sehnsucht nach Heteronomien, die die Aufkla-
rung destruierte, also nach etwas, woran man sich
halten kann in einer leer gewordenen Welt. Der Her-
renmensch ist einer, der nach seiner eigenen Unter-
werfung lechzt, metaphysisch und in der Politik.

Der Rausch, den der Faschismus entfachte, ver-
dankte sich weniger asthetischer Blendung, als qua-
si-religioser Ergriffenheit: Er betrieb eher die Theolo-
gisierung der Politik als deren Asthetisierung, und
diese nur, um jener zu dienen. Seine Massenauf-
marsche waren Messen, bei denen man ,Sinn“ in die
Menschen stopfte, indem man sie ausgrenzend ver-
einigte, im Namen elitdrer ideale. Es gibt keinen
skeptischen Nazi.

Gewif3 duBerte sich der Faschismus selbst ,asthe-
tisch®, doch in genau jenem Sinn, in dem er auch
immens ,moralisch* war: Man erinnere nur Himmlers
Rede in Posen von Oktober 1943. Die Schlachter
waren nichts weniger als zynisch, sie waren pathe-
tische Idealisten, in der Kunst wie in der Moral. Sie
haben den Mord als Arbeit begriffen, nicht als Trans-
gression, und in der Kunst, die das Verborgene zum
Vor-Schein bringt, mit Recht ihren genuinen Feind
gesehen. Jedes asthetische Empfinden zu ersticken,
war der Sinn ihrer Asthetisierung der Politik, weil hin-
ter dieser sich ein Abgrund an Schabigkeit verbarg,
den jenes als erstes bemerkt und lacherlich gemacht
hatte. DaB der Postkartenmaler zum Flihrer wurde,
der sich als Architekt eines neuen Reichs verstand,
ist auch als asthetische Revolte des SpieBers zu ver-

stehen, der mit der Kunst der Moderne nicht mitkam
und ihre Exaltationen fiir bare Miinzen hieit. Der
Staat als enorme Idylle, das diirfte sein dsthetisches
Ideal gewesen sein.

Die Asthetik duch Asthetik abzutdten, indem Poli-
tik sich selbst als Kunst geriert, die eine ,Sendung"
ins Leben holt ~ das hei3t die Zerstorung der Kunst
von innen betreiben, durch Uberbie'tung und Regres-
sion. Nur insofern ist Benjamins These stimmig, als
der Faschismus den Staat selbst als religioses Ge-
samtkunstwerk plante, vor den Fassaden eines klas-
sizistisch dekorierten Funktionalismus ohne Funk-
tion ein ganzes Volk vor sich selber antreten lieB und
es ,total mobilisierte”. Er war eine bombastische
Theaterdekoration fiir sakrale Weihespiele, doch
lebte man im Alltag hinter den Kulissen, konnte also
sehr wohl sehen, was geschah. Echt auf der Blihne
waren nur die Leichen. So betrieb er mit einer ganz
bestimmten Asthetisierung der Politik auch eine
Sakralisierung der Kunst und damit eine nachhaltige
Zerstdrung der Asthetik: Indem er die Destruktions-
phantasien der Kunst politisch realisierte, hat er das
Bdse trivialisiert und aus der Kunst selber vertrieben.

Davon hat die Moderne sich nie mehr erholt, und
es hat die Asthetik selbst in Verruf gebracht. Seither
steht jedes &dsthetische Urteil in der Politik unter
Faschismusverdacht, und in der Kunst ist die ,Zer-
storungsmetapher” (Bohrer) tabuisiert. Die ,Wiener
Gruppe” hat dagegen noch einmal mit Phantasie und
Elan protestiert, doch die Geschichte hat auch sie
tiberholt — bei der ,Verbesserung von Mitteleuropa*
denkt man heute wieder an Habsburg. Ein Film wie
L Age d'Or" wurde nach 1945 unmdglich, und in
der Politik konnen nur mehr jene Typen relssieren,
die eine joviale Umganglickeit pflegen. Bemiht um
gllickliches MittelmaB, betreibt man eine einfache
Umkehrung der faschistischen Semantik und Sym-
bolik, gleichsam deren algebraische Negation, die je-
doch als solche auf der gleichen Achse liegt, und die
im Ubrigen damals schon den realen Alitag bestimm-
te: Der aufgeblasenen Da@monie stellt man eine leut-
selige Heiterkeit entgegen, der diisteren Emblematik
eine kumpelhafte Vertraulichkeit, der Massenmobili-
sierung eine bornierte Fixierung auf's Private. In der
Kunst wurde die Moderne ,klassisch", d.h. sie tat nie-
mandem mehr weh. im Rickblick wurde sie selbst
auratisch und sogar Malevitschs ,Rotes Quadrat®
von 1915, in der Wiener Ausstellung groBartig placiert
auf einem Stahlbetonblock, ist gerade dadurch zu
einer lkone geworden, die von Aura nur so trieft.

Hatte seit Dada und den friihen Surrealisten die
Moderne ihre besten Energien dem Sinnzerfall abge-
wonnen, den sie mit ihren Werken zelebrierte, be-
zogen diese ihre Schonheit aus der Irritation des car-
tesianischen Blicks, so scheinen diese Energien
heute nicht nur innerasthetisch gebrochen, sondern
es wurde ihnen auch gesellschaftlich der Boden ent-
zogen. Je schwankender dieser ist, desto mehr ver-
langt man nach Sicherheit. Seit Europa reale Ruinen-
erfahrungen hat, ist die Romantik der Ruine ver-
schwunden. Die Phantasmen, die das Banale durch-
brechen wollten, wurden durch Realisierung selbst
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banalisiert. Marinettis Jubel liber den aufheulenden
Rennwagen, der die griechische Schonheit verblas-
sen |aBt, erwartete von den Explosionen der Technik
noch ein neues Wunderbares und von der Beschleu-
nigung des Lebens das Zerbrechen des Kéfigs jahr-
tausendalter Konvention. Der plotzliche Einbruch der
Technik in eine langsam gewachsene Kultur schien
von uraltem Druck zu befreien und das Leben um un-
geahnte Moglichkeiten zu bereichern. Der asthe-
tische Reiz entziindete sich am Widerspruch. Als ein
einzelner Bugatti durch die Landschaft raste, war das
auch ein asthetisches Phianomen, das traditionelie
Wahrnehmungen sprengte und kathartische Wirkun-
gen auf die Sinnlichkeit hatte. Wenn heute Millionen
von Mittelstandsautos sich durch eine vollindustriali-
sierte Landschaft walzen, so ist mit der ersten Natur
auch der RiB in ihr verschwunden und jede Spur von
Transzendenz getilgt. Das Wunderbare hat sich,
indem es massenhaft verwirklicht wurde, als Glicks-
versprechen aufgehoben und wurde selbst zum Alb
der Trivialitdt. Was sich als Ausbruch gebéardete, war
nur ein Sprung nach vorwarts, in die gleiche Richtung
also in welche die Geschichte ohnehin marschierte.
So kehrt eine miide gewordene Postmoderne zu den
geaiterten Niken zuriick. Der ,Paysan de Paris"
wurde durch Ecos Bildungsroman ersetzt, der iro-
nisch mit der Aura spielt und sie dabei unter der
Hand revitalisiert. Als die Moderne noch ein Stachel
war, leuchtete ihr Zauber gerade aus der Zerstdrung
von Aura auf. Indem sie sich der historischen Zeu-
genschaft entledigte, befreite sie den Geist aus dem
Muff der Jahrtausende und sprengte sich los von der
Tradition. Aus der in der Welt des Scheins mit auBer-
ster Rationalitdt betriebenen Selbstzerstorung iden-
titatslogischer Rationalitdt blitzte die Moglichkeit
des Anderen auf, ihre Transzendenz gewann sie aus
der Destruktion historischer Sinnstifterei und verein-
heitlichender Transzendentalitdat. thre Utopie war
phantastisch, sie hatte keinen Ort in der Realitat,
aber als ihre erbittertsten Gegner begannen, die
Phantasmen Lautréamonts, Apollinaires und der Sur-
realisten real zu praktizieren, als die Nazis tatsdch-
lich vollzogen, was Breton provokativ imaginierte,
das Phantasma wirklich machten und in die Menge
schossen: da wurde mit der Realitat auch die Phan-
tasie zerstort, die jene einmal erzittern lieB, weil sie
ihre Banalitat offenbarte. Die Moderne war gerade
nicht dialektisch gewesen, sie hatte das Ererbte
nicht aufgehoben, sondern verstort, jetzt aber wird
ihr eine historische Verantwortung aufgeladen, an
der sie ersticken muB. Unter dem Druck der Moralitat
wurde sie tatsdchlich ,aufgehoben®, und so miindet
sie heute in den falschen Trost einer Postmodernitat.
Weil sie vom Terror des Guten, der als Heuchelei in
der Praxis herrscht, zumindest in der Phantasie ent-
lastet, ist die Imagination des BGsen immer schon
der stiarkste adsthetische Reiz gewesen, nicht erst
seit der Romantik und Baudelaire, mit denen sie pro-
grammatisch wurde. Der junge gekreuzigte Gott, der
zu Tode gequalte Menschensohn, in kaum verhiillter
Nacktheit der Anbetung dargeboten: dieses offen
sado-masochistische Motiv ist liber ein Jahrtausend

das Zentralsujet abendlandischer Kunst gewesen,
und es hat sich dariber unser Begriff von Liebe defi-
niert. Was die Gesellschaft sich real verbietet, das
leuchtet in der Kunst als Schonheit auf; was in der
Wirklichkeit verborgen wird, weil es als unmoralisch,
bdse oder haBlich gilt, das kann in der Phantasie zum
Faszinosum werden, das die stdrkste Erregung
schafft. Deshalb ist die Kunst in ihrer Amoralitat
paradox allein moralisch: dort, wo sie offen zynisch
ist. Zumindest fiir unser christliches Abendland gilt:
Wie der 8konomische, so entspringt auch der dsthe-
tische Mehrwert der Qual der Anderen; doch liegt
dieser als imaginierter offen zutage, wahrend jener
als wirklicher verborgen bleibt. Und die Kunst ist als
zynische nicht nur allein moralisch, sie ist auch als
Schein allein wahr: Denn wie Nietzsche pragnant for-
mutlierte, behandelt sie den Schein als Schein, will
also gerade nicht tduschen, ist wahr. Weil Marinettis
Manifest zum Athiopienkrieg die Lust an der Zerstd-
rung nicht literarisch imaginierte, sondern kriegsli-
sterne Propaganda war, hat Benjamin es zu Recht
verurteilt, wohingegen er die dsthetischen Traume
des Surrealismus begriiBte, die nur so taten, als
meinten sie unmittelbar Realitat. Wenige Jahre zuvor
konnte er noch weiter gehen und hymnisch den
J,destruktiven Charakter” feiern. 1931 als Hohn auf
den ,Etui-Menschen” geschrieben, in dem er den
kommenden Nazi sah, liest nach dessen Ausbruch
aus dem Etui der Text sich peinlich, achtet man nicht
genau auf die Nuancen. Die Metalepsis scheint
heute unvermeidlich: man lastet dem Seismogra-
phen das Erdbeben an und dem Feuerwerker den
Krieg. Wie man in der politischen Theorie die Gewalt
tabuisiert, seit sie praktisch allgemein geworden ist,
so hat sich auch in der Kunst das Phantasma der
Aggression erschopft, seit innovation und Schock,
von denen die Moderne lebte, zum Existenzial ge-
worden sind. Bunuels Klinge wiirde heute mit dem
Auge kein Tabu mehr zerschneiden, das surreali-
stische Imago ist abgeschmackt, weil die sadistische
Szene inzwischen sehr real geworden ist. Seit die
Realitdat phantastischer ist als alle Phantasie, wird die
Phantasie wieder realistisch und bleibt hinter der
Realitat zurick.

Hatte die Kunst der Moderne auf die mit derindu-
strialisierung fundamental verdanderte Wirklichkeit in
ihren technischen Verfahrensweisen und in ihrer For-
mensprache nicht nur reagiert, sondern sie auch
innovatorisch zu lberbieten versucht, so hinkt sie
heute, so scheint es, hoffnungslos hinter ihr her.
Angesichts der technischen Moglichkeiten, die das
Medium bietet, hat etwa die Video-Kunst etwas riih-
rend Harmloses an sich und das kompositorische
Schaffen in der Musik droht bei erschodpfter Sprache
sich in den Klangwelten zu verlieren, welche die Eiek-
tronik eroffnet hat: Die Maschinerie auszureizen
scheint schlechterdings unmdglich geworden, die
absolute Freiheit schlagt in eine Fessel um. Nie war
kinstlerische Arbeit schwerer als heute, sie ndhert
sich immer mehr der Forschung an. Da sie dort, wo
sie umschlagt in Erkenntnisarbeit Uber das sinnliche
Vermogen, mit einem verstehenden Publikum eben-
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sowenig rechnen kann wie die reine Wissenschaft,
bestiinde, dies nur en passant gesagt, fir den Staat
die Verpflichtung, Avantgarde-Projekte mindestens
ebenso zu finanzieren, wie etwa die Grundlagenfor-
schung in Physik oder Biologie. Doch nicht nurist ihr
das Material Uber den Kopf gewachsen, sondern es
gibt auch keinen Sinn mehr zu stéren, und ein neuer
ist kaum zu gewinnen. Jede Symbolik griffe auf abge-
lebte Formen zuriick, die ,Resemantisierung des
Kunstwerks"” (Wellmer) ist allenfalls ironisch moglich.
Doch ist die ironie eine Form von Skepsis, die sich im
Bestehenden einzurichten pflegt. Sie macht das
Wirkliche bequemer, nicht zwar indem sie deren
Wahrheit verbirgt, wohl aber, indem sie deren Un-
Heimlichkeit verschieiert. An der Architektur ist das
am deutlichsten zu erkennen: Der Funktionalismus
wurde in dem Augenblick haBlich, als die Funktion
selbst total, als Funktionszusammenhang tautolo-
gisch geworden war, und fir nichts mehr funktio-
nierte. Der schlechten Unendlichkeit mide, hat die
Postmoderne darauf mit lronisierung der Funktion
reagiert oder dieser einen Sinn vorgeklebt, der nicht
mehr existiert oder nicht mehr existieren sollte. Doch
ist die Wahrheit des Skeletts auch nicht mehr aus-
zuhalten, welche die Wahrheit der Geselischaftist, in
der es steht. Das gilt mutatis mutandis auch flirJohn
Cages Minutenton, seine absolute Stille oder das
Rocheln von Beckett. So wéchst der Kunst wieder
die Aufgabe falscher Versbhnung zu. Contre coeur
diirfte sich Nietzsches Satz bestatigen, den erin der
,Geburt der Tragodie“ schrieb: \Wir haben die Kunst,
damit wir nicht an der Wahrheit zugrunde gehen.”
Doch ist die Tduschung uniibersehbar geworden,
und die gewolite Behibschung wird als Kitsch erlebt.

Hegels Diktum in seinen Vorlesungen zur Asthetik
aber, daB ,die Kunst fiir uns nach der Seite ihrer
hochsten Bestimmung ein Vergangenes sei”, das
schon damals von der Romantik Uberholt schien,
dirfte heute, eineinhalb Jahrhunderte, nach'(.:iem es
gepragt wurde, sich erflllen. Denn mit der Uberho-
lung der Kunst durch die technologische Moderne,
deren Zerissenheit sie weder mehr feiern will noch
heilen kann und die sie an innovatorischer Wucht bei
weitem Uberbietet, gilt uns tatsachlich ,die Kunst
nicht mehr als die hochste Weise, in welcher sich die
Wabhrheit Existenz verschafft“. DaB sie heute ein brei-
teres Publikum findet denn je, daB8 Ausstellungen,
Museen und Konzerte Besucherrekorde melden, daB
man ganze Stadtviertel kinstlerisch gestaltet, sie
Jrevitalisiert”, in dem man das wirkliche Leben aus
ihnen vertreibt (die spieBigen ,FuBgangerzonen®
sind dafiir nur ein Beispiel), ist kein Gegenargument,
sondern bestatigt die These. Man sucht in der Kunst
wieder ein Palliativ und mochte sich bei ihr erholen.
Das zeigt bloB, daB sie harmlos geworden ist, und
dafir klopft man ihr auf die Schulter. Als Gewerbe
und Industrie hat sie eine groBe Zukunft vor sich, vor
allem im Dienst gehobener Einkommensklassen. Als
die Kunst der Moderne noch wahrhaft erregte, war
sie eine Serie elektrischer Schlage, keine ange-
nehme Kitzelei. Platz zum Ausruhen bot sie nicht.

Heute sind ihre Schocks zur Gewodhnung gewor-

den und stumpf gegen jene, die man sonst erlebt.
DaB man die Moderne ,klassisch” nennt, ist ein hofli-
cher Abschied, doch nicht ohne Widerspruch. Im
Grunde ist der Begriff ein Oxymoron: Denn die Mo-
derne lebt von der Innovation, die ein Klassischwer-
den ihrer Formen verbietet, sie kann sich nicht selbst
zur Norm erheben, weil sie als Kunst erst jenseits
jeder Normalitdt existiert, die sie als Normativitat
entschlisselt. Aber eine dsthetische Innovation, die
der technischen bloB nachlauft, die sinkt zurlick in
Imitation, auch wenn sie dabei dynamisch bleibt, weil
das es ist, was sie imitiert. So ist die Video-Kunst die
Veduten-Malerei der Medienwelt, in der die Land-
schaft seibst medial produziert wird. Neue Welten
schafft sie keine, das macht vorher schon der Inge-
nieur.

Das heiB3t nicht, daB das asthetische Phadnomen
{iberhaupt verschwindet, aber es erreicht seine in-
tensivste Gestalt nicht mehr als Resultat einesinten-
tionalen Akts. Verliert aber das Kunstschdne seinen
Anspruch auf Wabhrheit, so leitet dies eine gespen-
stische Resurrektion des Naturschonen ein. Eines
Naturschonen freilich, das mit dem traditioneilen
nichts mehr gemein hat; ein asthetisches Naturpha-
nomen, das selber das Ergebnis von Kiinstlichkeit ist.

Es blitzt auf als ,Ereignis”, wenn der technolo-
gische Schleier zerreifit, es springt uns an in den
Momenten, in denen die erste Natur die zweite
durchschlagt. Es offenbart das ,Nichtidentische an
den Dingen im Bann universaler |dentitat" als reinen
Schrecken, wenn der identifizierende Bann zerbricht.
Wenn man im postmodernen Diskurs heute vom De-
konstruktivismus schwdrmt und von einer neuen
Asthetik des Erhabenen spricht, sollte man wissen,
was man tut: Man beschwdrt damit die Asthetik des
Schreckens, einen Vorschein des kommenden
Grauens. Denn in der ersten Natur als beherrschter
ist das Erhabene nicht mehr zu finden, und die Spur
des Nichtidentischen ist verwischt. Gerade wo Natur
scheinbar am tiefsten in sich ruht, wissen wir sie als
Produkt rationaler Planung, die 6kologische Parame-
ter integriert, oder als agrartechnologische Rekon-
struktion. DaB Natur nur mehr als Park existiert, als
Schon- und Schauraum, oder als industrielle Wiste,
ist der tiefe Widerspruch einer oOkologistischen
Asthetik, die das Nichtidentische retten will und es
gerade als Gerettetes aufhebt. Das Schone der
Natur wie das Erhabene an ihr sind nur mehr als
Replikationen maoglich, als Gemachtes nach einer
konventionellen Vorsteliung von Natur. Sie selbst ist
heute als natirliches Produkt von Kunstgewerbe,
nicht erst ihr Abbiid in O1. Nicht nur die Kunst, son-
dern gerade auch die sogenannte Natur ist heute
reproduzierbar geworden. Damit aber ist sie seibst
radikal entauratisiert, und das verschonte Erhabene
ist kein Erhabenes mehr, es hat seinen Schrecken
verioren: Wie das Raubtier im Kafig ruft es blo Mit-
leid hervor und eine leise Trauer um einen Verlust.
Nur wenn einmal das Gitter nachgibt und der Tiger in
die Menge springt, wohnen wir fiir Sekunden einer
Erregung bei, welche die Kontinuitat der Zeit durch-
bricht; einen asthetischen Augenblick. Uberleben wir
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ihn, so waren wir Zeuge einer erhabenen Erschei-
nung.

Weder in der Kunst, noch in der Natur sind heute
die Orte zu finden, an denen das Asthetische in
hochster Form zutage tritt, auch nicht dort, wo die
Kunst ins Leben Ubertritt; zu dicht ist das Rationali-
sierungsgewebe geworden, als daB Natur im Normal-
fall noch zu haben ware oder Kunst den technologi-
schen Schleier intentional durchdringen konnte. Es
bricht flir Momente nur mehr dort hervor, wo die Kon-
struktion intentionslos zusammenbricht: in den Kata-
strophen der Technik, im Kollaps naturbeherrschen-
der Vernunft, der ex definitione nicht prognostizier-
bar ist, bebt fiir Sekunden ein Erhabenes auf, ,als
Spur von Nichtidentitdt", das die Macht identifizie-
render Vernunft von sich abwirft. Man kann es nicht
produzieren, denn als Gemachtes ware es selbst ein
Stiick Technik, die es als Ereignis dementiert; kein
Augenblick asthetischen Scheins, keine Epiphanie
verdrangter Wahrheit, sondern ein Verbrechen. Des-
halb war der Futurismus auch asthetisch falsch, nicht
nur politisch.

Das subjektive Korrelat zu jenem aber ist die ero-
tische Ekstase, die das Realitatsprinzip Uuber-
schwemmt. Was der Surrealismus individuell inten-
dierte: die intentionslose Darstellung des UnbewuB-
ten in einer rationalistisch geordneten Welt, den
Aufweis des Nichtidentischen als Kern von Identitat
selber, das bricht in der technischen Katastrophe
sich gesellschaftlich Bahn. Im Zerbrechen der Kon-
struktion zeigt sich die Wahrheit als das Falsche
identifizierender Vernunft. Deshalb wird ihr Schein
asthetisch genossen, und alle Medien leben davon:
Millionen haben verziickt an den Apparaten geses-
sen, als die Challenger explodierte, es war Perfor-
mance-Art in Vollendung, und sogar das Wetter war
glnstig. Man hat die Szene immer wieder gezeigt,
das Publikum war geil darauf. Katastrophisch ist das
Ereignis schon gewesen, aber nicht im geringsten
katastrophal. Die wahre Katastrophe ist das Gelin-
gen des Programms, nicht der Absturz von ein paar
Astronauten, der jenes zumindest ein biBchen
bremste. Natiirlich hat man Uber ihren Tod ein paar
Tradnen vergossen, aber die waren ebenso medial wie
das Ereignis selber. Hatte man es nicht gefilmt, so

wére nichts gewesen. Andere Stuntmen beweint
man nicht. ,

Man sollte dariiber nicht die Nase rimpfen, son-.
dern die Moralitdt im Zynismus sehen. Denn die’
Freude des Schocks verdankt sich dem Funken von
Hoffnung, daB eine Entwicklung, die absehbar in die
absolute Katastrophe treibt, vielleicht nicht génzlich-
unabwendbar sei. Wenn die Welt als solche zum.
technischen Fall zu werden droht, zum sogenannten
Ernstfall, als ob sie jetzt heiter ware, dann zuckt eine’
perverse Schonheit im Un-Fall auf, der den logischen’
Gang der Dinge unterbricht. Medial unendlich ver-
vielfacht, ist sie als dsthetischer Schein ein falsches
Gliicksversprechen. Reale Utopien sind nicht mit ihr.
zu verbinden, die Transzendenz des Augenblicks ver-.
weist in keine Zukunft. st er vorbei, so geht die Ge-:
schichte weiter, in ihrem gewohnt-gewohnlichen:
Trott auf ihr wahrscheinliches Ende zu. Und doch.
leuchtet in ihm so etwas wie Wahrheit auf: die Wahr-
heit einer falschen Welt.

Und das Erhabene der Natur, vor dem die Men-.
schen erschauern, weil es gerade noch verschméht,
sie zu zermalmen, ist in den Zeiten der Postmoderne
nicht mehr wie im Jahrhundert Kants der Eisberg.
oder die unendliche Wiste, das aufgewiihite Meer.
oder das Gebirge im Gewitter: es ist Tschernoby
Das Erhabene einer domestizierten Natur bricht nu
mehr im Moment des technischen Gebrechens he
vor, dann aber aus einer Tiefe und mit einer Wuch
die ohne historisches Beispiel sind.

DaB sich im Werk, wie Heidegger sagt, die ,\Wah
heit des Seienden entberge”, ist nur mehr im Augen
blick von dessen Scheitern wahr. Die Wahrheit de
Seienden entbirgt sich im Zusammenbruch der Kon
struktion, in der erhellenden Katastrophe der Explo
sion. Denn die durch sie ,sich eroffnende Wahrheit
ist tatsdchlich ,aus dem Bisherigen nie zu belegen
und abzuleiten. Das Bisherige wird in seiner aus-.
schiieBlichen Wirklichkeit ... widerlegt”.

Der Blitz der Explosion aber ist selber auratisch:
als An-Wesen einer Ferne, die naher rickt. Dazu hat
die Aura, der Heiligenschein der Dinge, sich heute:
komprimiert. Sein Flimmern am Bildschirm ladt ein.
zur Meditation.

96




DIE AUTOR/INN/EN:

Ruth Beckermann, 1952 in Wien geboren. Studium der Publizistik
und Kunstgeschichte. 1977 Griindung des Verleihs filmladen®.
Filme: 1977 Arena Besetzt. 1978 Auf amol a Streik, 1980 Der Ham-
mer steht auf der Wies’n drauBBen. 1983 Wien Retour. 1984 — 1987
Die papierene Brlicke.

Publikationen: (Hrsg.) Die Mazzesinsel
Osterreicher und Juden nach 1945 (1989).
Rudolf Burger, geb. 1938 in Wien; Professor fiir Philosophie an der
Hochschule fiir angewandte Kunst in Wien; Leiter der Abteilung
fur gesellschaftsbezogene Forschung im Bundesministerium fir
Wissenschaft und Forschung.

Publikationen: u.a. zur Geschichtsphilosophie und Erkenntnis-
theorie, zuletzt ,Vermessungen. Essays zur Destruktion der Ge-
schichte”, Wien 1989. Organisator der Wiener Gesprédche zur Phi-
losophie”.

Gertraud Cerha, geb. 1928, studierte Musikerziehung, Klavier und
Cembalo an der Hochschule fir Musik und Geschichte an der
Universitat Wien. 1950 -1981 Unterricht an einer Begabtenférde-
rungsstelle des Bundes mit musischen Schwerpunktfdchern in
Wien. Seit 1981 Professorin fiir GeneralbaB an der Wiener Musik-
hochschule. 1958 Griindungsmitglied des Ensembles ,die reihe*,
gemeinsam mit Friedrich Cerha und Kurt Schwertsik an der Ge-
staltung der gleichnamigen Konzertserie, 1978-1982 wesentlich
an der Programmierung des Zyklus ,Wege in unsere Zeit" im Wie-
ner Konzerthaus beteiligt; Einflihrungsveranstaltungen und Sen-
dereihen im ORF zum gleichen Thema. Mitarbeit am Musikiehr-
buch ,Horen und Gestalten fiir Osterreichische Mittelschulen.
Valie Export lebt als Filmemacherin, Kiinstlerin und Theoretikerin
zeitgendssischer Kunst in Wien und in den USA. Ihre zahireichen
Publikationen beschdaftigen sich vor allem mit der feministischen
Theorie und dem feministischen Aktionismus. Seit 1984 Professur
an der Universitdt Wisconsin-Milwaukee, Dept. of Film and Video.
Publikationen zum Thema: Kunst mit Eigen-Sinn. Aktuelle Kunst
von Frauen. Texte und Dokumente. Hrsg. S. Eibimayr, V. Export,
M. Prischl-Maier (1985); Valie Export. Biennale di Venezia. Hrsg. v.
Hans Hollein, (1980); Works from 1968 —1975. A Comprehension.
Biennale de Paris. Hrsg. V. Export (1975); Das Reale und sein
Double: Der Korper (1987).

Rudolf Flotzinger, geb. 1939 in Vorchdorf, Oberdsterreich, Stu-
dium der Musikwissenschaft in Wien, seit 1971 o. Prof. in Graz; ein-
schldgige Arbeiten in: Aufbruch und Untergang (hrsg. c. F
Kadrnoska), Weinzierl - Skainik (Osterreich 1918 -1938) und Jahr-
buch des dsterreichischen Volksliedwerkes 1980, entsprechende
Kapitel in seinem Buch ,Geschichte der Musik in Osterreich zum
Lesen und Nachschlagen® (1988).

Peter Gorsen, geb. 1933, Professor, Dr.phil.; Kunstwissenschaftler
und Publizist; Lehrtétigkeit an der Universitat Frankfurt (1970~
1973), der Universitat GieBen (1973 —1976); seit 1977 Professor fir
Kunstgeschichte an der Hochschule fiir angewandte Kunst in
Wien.

Veroffentlichung (zuletzt): Sexualédsthetik. Grenzformen der Sinn-
lichkeit, Reinbek 1987.

Rudolf Haller, geb. 1929; Universitédtsprofessor. Seit 1967 Ordina-
rius fiir philosophische Grundlagenforschung am Institut fiir Philo-
sophie an der Karl-Franzens-Universitdt in Graz sowie Leiter der
neu gegriindeten Forschungsstelle und des Dokumentationszen-
trums fir 6sterreichische Philosophie in Graz. Mitglied des institut
International de Philosophie. Gastprofessuren u.a. an den Univer-
sitdten Miinchen, Peking, Stanford, Tucson und Rom.
Publikationen (Auswahl): Studien zur Osterreichischen Philoso-
phie (1979); Urteile und Ereignisse (1986); Fragen zu Wittgenstein
und Aufsédtze zur Osterreichischen Philosophie (1986).

Josef Haslinger, geb. 1955 in Zwettel. Niederdsterreich; studierte
Philosophie, Theaterwissenschaft und Germanistik; lebt als
Schriftstelier in Wien. Haslinger ist Mitherausgeber der Literatur-
zeitschrift ,Wespennest" und war Generalsekretdr der Grazer
Autorenversammlung; derzeit Gastvortragender in den USA.
Veroffentlichung zum Thema: Politik der Gefilihle. Ein Essay liber
Osterreich (1987).

Rolf Hochhuth, geb. 1931 in Eschwege/Nordhessen. Arbeitete als
Buchhandler und Verlagslektor, seit 1963 freier Schriftsteller; mit
seinem ersten Stick, ,Der Stellvertreter", dem weitere Dramen
folgten, wurde er weltbekannt; schreibt auBer fiir die Biihne Erzah-
lungen, Essays und sozialpolitische Analysen. Seine Recherchen

(1984); Unzugehorig.

und Darstellungen der ,furchtbaren” Rolle des damaligen Marine-
stabsrichters Hans Filbinger ,bei der Verhdngung von Todesurtei-
len spaltete das kollektive BewuBtsein in tausend Facetten auf"
und zwang Filbinger zum Riicktritt,

Claudia Maurer-Zenck, geb. 1948 in Bremen, studierte Klavier in
Freiburg und Musikwissenschaft, Romanistik und Germanistik in
Freiburg und Berlin und promovierte 1974 an der TU Berlin. 1976
bis 1979 wissenschaftliche Mitarbeiterin am Schwerpunkt ,Exilfor-
schung" der Deutschen Forschungsgemeinschaft, danach freibe-
ruflich in Forschung und beim Rundfunk tétig und iehrte an den
Universitdten Essen und Siegen. Derzeit Professorin an der Hoch-
schule fur Musik und darstellende Kunst,

Publikationen (Auswahl): ,Ernst Krenek - ein Komponist im Exil*
(1980), die Herausgabe des Briefwechsels zwischen Ernst Krenek
und Friedrich T. Gubler aus den dreiBiger Jahren.

Fred K. Prieberg, geb. 1928, Funk- und Buchautorin der Ndhe von
StraBburg;

Publikationen u.a. Musik in der Sowjetunion- (1965), ,Musik im
anderen Deutschland” (1967), ,Musik und Musikpolitik in Schwe-
den® (1975), ,Musik im NS-Staat" (1982), ,Kraftprobe - Wilhelm
Furtwéngler im 3. Reich” (1986).

Oliver Rathkolb, Dr.jur. et Dr.phil., geb. 1955 in Wien. Studium der
Rechtswissenschaften und Geschichte in Wien; seit 1984 wissen-
schaftlicher Angestellter am Ludwig-Boltzmann-institut fur die
Geschichte der Gesellschaftswissenschaften in Wien. Daneben
seit 1985 wissenschaftliche Leitung des Bruno-Kreisky-Archivs,
Veroffentlichungen: Hrsg. (zusammen mit S. Meissl/K.-D. Mulley):
Verdringte Schuld, verfehite Silhne. Entnazifizierung in Oster-
reich 1945 —1955. Wien 1986: Hrsg.: Gesellschaft und Politik am
Beginn der Zweiten Republik. Vertrauliche Berichte der US-Militéar-
administration aus Osterreich in englischer Originalfassung. Wien
1985.

Franz Schuh, geb. 1947, Dr.phil. Redakteur der Zeitschrift ,Wes-
pennest’, stdndiger Mitarbeiter des ,Falter”, freier Mitarbeiter des
ORF und des Saarldndischen Rundfunks;

Publikationen: ,Das Widersetzliche der Literatur® (1981) und
.Liebe, Macht und Heiterkeit* (1985).

Friedrich Stadler, geb. 1951 in Zeltweg, Mag.phil., Dr.phil. 1984 —
1987 Leiter der ,Forschungsstelle Bildungsarbeit* am Institut fir
Wissenschaft und Kunst; seit 1987 im Bundesministerium flr
Unterricht, Kunst und Sport, Abteilung Erwachsenenbildung. Mit-
arbeiter des Ludwig-Boltzmann-Institutes fiir Geschichte der Ge-
sellschaftswissenschaften, Lektor am Institut fir Wissenschafts-
theorie und Wissenschaftsforschung an der Universitat Wien.
Veroffentlichungen: Vom Positivismus zur ,Wissenschaftlichen
Weltauffassung". Wien - Miinchen 1982; Hrsg.: Arbeiterbildung in
der Zwischenkriegszeit. Otto Neurath - Gerd Arntz. Wien - Miin-
chen 1982; Hrsg. (zusammen mit K.H. Miller und F. Wallner): Ver-
suche und Widerlegungen. Offene Probleme im Werk Karl Pop-
pers. Wien 1986; Hrsg. (zusammen mit R. Haller): Ernst Mach -
Werkzeug und Wirkung. Wien 1988; Hrsg.: Vertriebene Vernunft |
Emigration und Exil 0sterreichischer Wissenschaft 1930—1940.
Wien 1987; Hrsg. Vertriebene Vernunft Il. Internationales Sympo-
sion, Wien 1988; Hrsg.: Kontinuitdt und Bruch 1938 — 19451955,
Beitrdge zur Osterreichischen Kultur- und Wissenschaftsge-
schichte. Wien - Miinchen 1988.

Gertraud Steiner, geb. 1956, Dr.phil. (Theaterwissenschaft, Publi-
zistik). Redakfeurin im Bundespressedienst des Bundeskanzier-
amtes; zuvor Tatigkeiten am Institut fir Zeitgeschichte der Univer-
sitat Wien (Univ.Prof. Dr. Erika Weinzierl) und beim ORF (Aktueller
Dienst des Horfunks);

Publikationen: Die Heimat-Macher. Kino in Osterreich 1946 ~ 1966
(1987) und 25 Jahre ERP-Fonds (1987).

Erika Weinzierl, geb. 1925 in Wien, o. Univ.Prof., Dr.phil. 1948 bis
1964 Archivar am Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien; 1964 Vor-
stand des Instituts fir kirchliche Zeitgeschichte am Internationa-
len Forschungszentrum Salzburg; seit 1979 Vorstand des Instituts
flir Zeitgeschichte der Universitat Wien.

Verdftentlichungen: Osterreichische Zeitgeschichte in Bildern
(1968). Zu wenig Gerechte. Osterreicher und Judenverfolgung
1938-1945 (1969. reprint 1985/86). Emanzipation? Osterrei-
chische Frauen im zwanzigsten Jahrhundert (1975). Herausgebe-
rin und Mitherausgeberin von 25 Biichern und seit 1973 der
Monatszeitschrift ,Zeitgeschichte*.




P.b.b. Erscheinungsort Wien 0S 50,— Verlagspostamt 1090 Wien




