nertriger der «Moderne») gegen eine
avantgardistische (Lyotard, Welsch),
welche sich als aktuelle Erbin der Mo-
derne sieht. Es geht ihm darum, «die
Perspektiven der Idee einer musikali-
schen Postmoderne breiter und faszi-
nierender zu entfalten» als dies bisher
durch Verwendung des Begriffs als
Negationsbegriff moglich war. Mit Lyo-
tard und Welsch sieht Danuser die Post-
moderne als eine affirmativ die Plurali-
tit begriissende Philosophie, im Unter-
schied zur «melancholischen» Moder-
ne, welche den Verlust von Subjektivi-
tit und Einheit betrauvert. Uber den
Begriff der Affirmation schafft er den
Sprung zu John Cage, dessen Philoso-
phie deshalb postmodern sei, weil sie
«den —der Moderne zugrundeliegenden
— Kanon des Verbotenen zuriickweist».
Fazit mit Bezug auf Lyotards «affirma-
tive Asthetik» und Cages «Roaratorio.
An Irish Circus on Finnegans Wake»,
welches Danuser als postmodernen
Kommentar zu Joyce liest: «Damit ha-
ben die beiden anarchistischer Philoso-
phie zuneigenden Antisystematiker un-
terstrichen, dass gerade die Postmoder-
ne eine avantgardistische Kunstidee in
einer Zeit ihrer Gefihrdung zu retten
vermag.» Der Vorzeige-Avantgardist als
Postmoderner avant la lettre!

Hoch hilt das Banner der Moderne
Reinhard Schulz, der nichts weniger
will als «den Begriff des Fortschritts als
positiven retten». Er ereifert sich: «Es
ist die Fahrldssigkeit eines Postmoder-
nismus, der glaubt, nicht mehr kritisch
mit dem Material umgehen zu miissen,
sondern sich seinen verhirteten und
kontinuierlich weiter verhirtenden Me-
chanismen bequem iiberldsst. Die Til-
gung des Fortschrittsbegriffs liefert
hierzu die theoretische Riickendek-
kung.» Bloss, wer behauptet denn, dass
Postmoderne oder Pluralismus oder af-
firmative Asthetik oder Mehrfachkodie-
rung oder Zitattechnik oder wie immer
man das Ding nun nennen will, dass das
alles also aus einem «Uberdruss am
Fortschritt» (so der Titel von Schulz’
Beitrag) erwachse? Doch nur wer der
Einfachheit halber schlechte mit «post-
moderner» Musik vorab gleichsetzt.
Beilriige iiber sowjetische Musik, neue
Mythen der Weiblichkeit, Neubewer-
tung des Begriffs «Konsonanz» oder
repetitiv-meditativ-intuitive Musik tra-
gen wenig bis nichts zur Begriffskli-
rung bei.

Das Buch enthdlt Begriffsklaubereien,
Schaumschlidgereien, Schattenboxerei-
en, Streitereien um und Definitionen
von Kaisers Bart auf beiden Seiten der
Front. Es kann aber durchaus dazu bei-
tragen, die Postmodernediskussion end-
lich in Richtung einer positiven, affir-
mativen Lesart des Begriffs zu ent-
krampfen und zu bereichern.

Eine jederzeit streng um den Ernst der
fortschrittlichen Sache bemiihte Ange-
legenheit ist die Publikation Blick zu-
riick nach vorn. Ein Buch zur praemo-
derne, die sich ja schon im Titel so toll
dialektisch und somit zweifelsfrei kri-
tisch-modern gibt. Sie basiert auf dem
«praemodernen Kongress fluktuieren-

der Moglichkeiten und Bezugnahmen,
Koln, Pfingsten 1991» und enthilt Ge-
dichte, Glossen, Abbildungen von Ge-
miilden und Skulpturen, Kompositio-
nen, Werkstattberichte, Aufsiitze und
viele schine Fotos von allerlei Leuten,
welche Pfingsten 1991 in Kdéln ver-
bracht haben, ohne dass jenseits der
Fluktuation ein zwingender Zusammen-
hang ersichtlich wire. Die Herausgeber
erkldren sich so: «Die Riickfithrung des
Schlagwortes Postmoderne (der soge-
nannte Tod der Moderne) auf die Zeit
knapp vor der Geburtsstunde der Mo-
derne verschaffte uns Befriedigung
durch die Auflosung und eigentliche
Unbenutzbarkeit innerhalb der Bedeu-
tung, des Inhalts und der Zeit des Be-
griffes, die blosse Nichtexistenz.»
Einzig zwei Referenten leisten einen
Beitrag zur theoretischen Debatte.
Heinz-Klaus Metzger liefert ein «Kol-
ner Manifest 199 1» im gewohnt empha-
tisch-intoleranten Predigerstil. Links-
pathetisches Gerede von materialim-
manentem Fortschritt und sich stetig
ausweitenden und verstirkenden Refle-
xions- und Kritikpotentialen in der
Musik («Wenn das kritische Reflexions-
niveau zdhlt, ist eben Schinberg tat-
sichlich ein besserer Komponist als
Beethoven.») miindet in die These, dass
es «frotz achtbarer Ansitze ... noch
keine Moderne gab».
Der Schweizer Kulturphilosoph Beat
Wyss bezieht die Gegenposition. Fiir ihn
lernt im Ausklang der Moderne, in
welcher Toleranz, Zuhoren, Aufneh-
mend sein nicht als Tugenden galten,
wo Halsstarrigkeit mit Genie verwech-
selt wurde, die Kunst das Lachen wie-
der. Die Postmoderne «erlost vom
Zwang zur Erlosung und bekennt sich
zu einem Humanismus der Vorldufig-
keit». Wyss’ Schlussatz: «Fragte die
Moderne, was die Wahrheit ist, fragt die
Postmoderne, wie die Wahrheit gemacht
wird; fiir sie zeigt nichts sich von
selbst.»
Peter Bitterli
* Otto Kolleritsch (Hrg.): Wiederaneignung und
Neubestimmung. Der Fall «Postmoderne» in
der Musik, Universal Edition 26826, Wien und
Graz 1993 (= Studien zur Weriungsforschung,
Bd. 26), 187 5.
Ingrid Roscheck, Heribert C. Ottersbach und
Manos Tsangaris (Hrg.): Blick zuriick nach
vorn, ein Buch zur praemoderne, Thiirmchen
Verlag, Koln 1992, 132 S.

agere
Ausheute

Otto Kolleritsch (Hrsg.): Beethoven und
die Zweite Wiener Schule, Studien zur
Wertungsforschung, Bd. 25

Universal Edition, Wien-Graz 1992,
2218

Die Styriarte 1990 in Graz war Beetho-
ven und den Komponisten der Zweiten
Wiener Schule gewidmet. Das parallel
dazu durchgefiihrte Symposion nahm
sich wie iiblich des gleichen Themas
an; die dort gehaltenen Referate sind im

vorliegenden Band vereinigt. Nehmen
wir das Fazit vorweg: Die Ausbeute ist
mager. Allerdings konnte weder viel
Neues erwartet werden, noch waren
unter diesem Titel genug Ansatzpunkte
flir ein ausgewachsenes Symposion
vorstellbar. Dass die Thematik durch
den Einbezug des Kampfes des Schon-
berg-Kreises fiir eine Interpretation als
«Realisation des musikalischen Sinns»
erweitert wurde — nicht aus Stoffman-
gel, sondern weil es, wie der Tagungs-
leiter und Herausgeber Kolleritsch in
seinem Patchwork-Nachwort festhilt,
«die Aufgabe von Theorie und Praxis in
der Musik wire, Kompositionsge-
schichte und Interpretationsgeschichte
zu analogisieren bzw. eine addquate
Interpretationsvorstellung aus der Kom-
positonsgeschichte zu begriinden» (S.
218) —, dnderte leider auch nicht viel
daran, wurde doch das 16bliche Vorha-
ben durch die zufillige und unverbun-
dene Referatsauswahl bei weitem nicht
eingelost.

Ingeborg Harers «Beethoven und die
Jhistorische Auffiihrungspraxis®» ist
z.B. mit ein paar Begriffserkldrungen
und der diirftigen Aufzihlung von Na-
men ein entbehrlicher Fiiller — ein (sehr
unvollstindiger) Faktenfriedhof ohne
Bezug zu Rudolf Kolisch (etwa zur
wichtigen Frage des Tempos) und da-
mit zum (weit gefassten) Gegenstand
der Veranstaltung, zudem ohne jegliche
kritische Stellungnahme — hierzu war in
den letzten Jahren Substantielleres und
Differenzierteres zu lesen und zu ho-
ren! Recht wenig bringen des weitern
Dieter Rexroths kurze Bemerkungen
zum Stellenwert der Beethovenschen
Musik im heutigen Konzertleben unter
dem Titel «Beethoven — Anstoss und
Anregung». Kritik am Beethoven-Miss-
brauch, wie er sie am Anfang seiner
Erlduterungen zuspitzt, hat, so notwen-
dig sie ist, mit dem Anliegen des Sym-
posions zunichst ja nicht viel zu tun, ist
zudem mittlerweilen nicht mehr ganz
uniiblich und kann auch in Organen wie
dem SPIEGEL gefunden werden. Im-
merhin gibt Rexroth einige Anregungen
zu dramaturgischen Dispositionen von
Programmen und legitimiert in diesem
Zusammenhang die Bemiihungen,
Beethoven mit neuer Musik zu konfron-
tieren, weil die «Bezugsetzung Beetho-
ven und neue Musik des zwanzigsten
Jahrhunderts (...) nicht allein im Sinne
einer Aktualisierung und Rettung seiner
(sc. Beethovens, TH) Musik fiir die
Gegenwart zu sehen (ist), wie das im-
mer betont wird, (sondern) entschei-
dend wichtig fiir die Moderne selbst»
ist (S. 210). Noch mehr an den Haaren
herbeigezogen ist endlich, trotz der
einleitenden Berufung auf Kolisch,
Siegfried Mausers Erorterung «Zum
Begriff des musikalischen Charakters
in Beethovens friithen Klaviersonaten»
(wiederum hochst fragmentarisch
und mit fast unlesbaren Notenabbil-
dungen).

Wesentlicher hingegen sind Regina
Buschs Erlduterungen (unter dem Titel
«...den Genuss klassischer Musik wie-
der verschaffen») zu Kolischs Aufsatz
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«Tempo und Charakter in Beethovens
Musik», dessen erstmalige Veroffentli-
chung in deutscher Sprache, 1992 eine
der wichtigsten Musikbuch-Neuerschei-
nungen, sie betreut hat. (Der histori-
schen Wahrheit wegen sei immerhin
vermerkt, dass vor mehr als 20 Jahren
eine Gruppe von MusikstudentInnen in
Ziirich schon einmal eine Ubersetzung
— fiir den eher internen Gebrauch —
angefertigt hatte.) Unzumutbar weit
vom Thema scheinen Bodo Bischoff
(«Die letzte Stufe der Aneignung: Ro-
bert Schumanns Dirigierpartitur der 7.
Sinfonie A-Dur, op. 92, als Dokument
seiner Beethoven-Interpretationen»)
und Reinhard Kapp («Wagners Beetho-
ven») abzukommen; sie versuchen in-
des die interpretationsgeschichtliche
Kluft zwischen Beethoven und Schén-
berg zu iiberbriicken — «wenn sich die
Wiener Schule, im Positiven wie im
Negativen, auf Beethoven beruft, han-
delt es sich wesentlich um den Beetho-
ven Wagners» (Kapp, S. 123) — und
fordern durch «Kirrnerarbeit» tatséch-
lich Neues zutage. Dabei verstanden
sich beide Referate als vorlidufige Zwi-
schenberichte zu grosseren Projekten
(Bischoff iiber die Beethoven-Rezep-
tion Schumanns, Kapp iiber die histori-
schen Voraussetzungen der Auffiih-
rungstheorie der Wiener Schule).

Sechs Beitrige (oder mehr als die Hilf-
te des Buches) befassen sich also plus-
minus mit den Bemithungen der sich
auf Beethoven und seine Vermittier stiit-
zenden Schonbergschule um eine struk-
turerhellende Interpretation, wihrend
die eigentlichen kompositionsge-
schichtlichen Zusammenhiinge zwi-
schen Beethoven und Schonberg (und
weniger, wie es der Titel verspricht,
zwischen Beethoven und der Zweiten
Wiener Schule) in nur vier Aufsitzen
untersucht werden. Auch hier sind neue
Erkenntnisse Mangelware. So zitiert
Constantin Floros «Zum Beethoven-
Bild Schonbergs, Bergs und Weberns»
die allerbekanntesten Aphorismen
Schonbergs («Kunst ist der Notschrei
jener...», «Kunst kommt nicht von Kén-
nen...», «Die Musik soll nicht schmiik-
ken...» usw.), fiithrt sie auf «Beethovens
Vorbild im Geistigen» zuriick, gleich-
zeitig aber beteuernd, dass es Schién-
berg «niemals in den Sinn gekommen
wire, die Orientierung an einem ande-
ren Kiinstler zu suchen» (S. 8), und
kommentiert sie mit Klischees wie:
«Diese Sitze (sc. Schénbergs, TH)
muten wie Reflexe auf Beethovens
Kampf mit dem Schicksal und seinen
Willen, das Schicksal zu besiegen, an»
(S. 9) oder «Schonberg, Berg und We-
bern nahmen schon vor dem Ersten
Weltkrieg und vollends in den zwanzi-
ger und dreissiger Jahren innerhalb des
zeitgendssischen Musikschaffens die
Position der extremen, radikalen Mo-
derne ein» (S. 11). Die Vorbildfunktion
Beethovens sieht er auch «im Artisti-
schen» (wiederum Vertrautes zitierend
wie Schonbergs «Uberlegung, dass die
Zwdlftonkomposition die notwendige
Konsequenz aus der Entwicklung der
Musik darstelle» [S. 13], oder dessen
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Bekenntnis, was er alles von Beethoven
gelernt habe) und in «Schonbergs poli-
tisch engagierter Musik».

Was Floros hier nur streift: die kom-
positorischen Reflexe Schonbergs auf
die «Eroica», fiihrt Peter Schleuning
(«Schonberg und die Eroica. Ein Vor-
schlag zu einer anderen Art von Re-
zeptionsforschung») mit detaillierten
analytischen Vergleichen zwischen
Beethovens Dritter, «der Wegbereiterin
der gesamten Moderne» (S. 28), und
Schonbergs Erstem Streichquartett op.
7 anhand der Notentexte aus und zeigt,
was und wie Schénberg von Beethoven
iibernommen hat. Schleuning will «die
Techniken der Anverwandlung inner-
halb einer dreigliedrigen Systematik
in aufsteigendem Differenzierungs-
Grad: zitierend, themenbildend, struk-
turbestimmend» (S. 28). exemplifizie-
ren, und Schonbergs op. 7 dient ihm als
Beispiel fiir die hochste Rezeptions-
stufe.

Hartmut Krones befasst sich nach Ha-
rald Kaufmann, Manfred Wagner (und
auch — unbescheiden sei es hier ver-
merkt — dem Rezensenten) noch einmal
mit der «,Wiener’ Symbolik» — aller-
dings mit Fragezeichen und dem Unter-
titel «Zu musiksemantischen Traditio-
nen in den beiden Wiener Schulen». Das
Fragezeichen miindet indes schnell in
die von keinem Zweifel beleckte Be-
hauptung des spezifisch Osterreichi-
schen in der Musik (wobei Beethoven
natiirlich ebenso dafiir vereinnahmt
wird wie Liszt, Brahms und Mahler),
als da sind: der Hang zum theatrali-
schen Gestus oder die «Dominanz des
Theatralischen» (Wagner) und das
«Streben nach Inhaltlichkeit, Symbolik
und semantischen Sinngebungen» (mit
Traum, Krankheit, Tod als typischen
Inhalten, Zahlen-, Tonnamen- und Ton-
artensymbolik als speziellen Wiener
Sinngebungen sowie «Dur-Moll-Sigel»,
«Neapolitaner» und rhythmischen Leit-
motiven als semantisch besetzten ster-
reichischen Kompositionselementen).
Mehr als einmal weist Krones darauf
hin, dass er sich kurz halten kénne, weil
ja alles bekannt sei, sagt es dann aber
doch, und Einwénden, die hier wegen
ihrer Offensichtlichkeit entbehrlich
sind, beugt er vor, indem er «fiir allfil-
lige Ungliubige» Wittgenstein bereit-
hilt: «Ich glaube, das gute Osterreichi-
sche ist besonders schwer zu verstehen;
es ist in gewissem Sinne subtiler als
alles andere, und seine Wahrheit ist nie
auf der Seite der Wahrscheinlichkeit.»
(8.72)

Karin Marsoners Beitrag «Das Beetho-
venbild des Expressionisten Schon-
berg» scheint sich vom Titel her mit
Floros’ zu iiberschneiden, setzt indes
andere und vor allem nicht so oberflidch-
lich abgehandelte Akzente. Marsoner
will die Verwandtschaft Schonbergs mit
Beethoven nicht allein im Bereich des
«rein Rationalen, des ,bewussten Ar-
beitens*» situieren, sondern — wie
Schonberg schon — auch «Irrationales,
Metaphysisches» miteinbeziehen und
Einseitigkeiten vermeiden. Deshalb hilt
sie musikisthetische Fragestellungen

fiir unabdingbar und kommt dem eige-
nen Postulat in langen Exkursen zu
Wagners und Hauseggers sich an
Beethoven orientierender Produktions-
dsthetik, die sich in Schonbergs Auffas-
sung von Musik als «Ausdruck der
kiinstlerischen Personlichkeit» wider-
spiegle, gleich selbst nach. (Zwei Ein-
winde: Von der Deutschtiimelei Haus-
eggers hiitte sie sich ruhig distanzieren
konnen, und den musikalischen Para-
meter-Begriff iiberzieht sie allzusehr —
cf. S. 88 und 99.) Das Beethovenbild
Schonbergs kann sie danach folgender-
massen beschreiben;

«Beethoven stand am Beginn einer
dsthetischen Tradition, die die Musik
mit den Personlichkeitsstrukturen des
schopferischen  Musikers  verbindet
und den schépferischen Prozess, durch
den diese Strukturen vermittelt werden,
ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt.
Dementsprechend bemiihte sich Beetho-
ven, die Strukturen seiner schipferischen
Einfille, der ersten Vorstellungen seiner
Musikstiicke, zu erkennen und durch die
formale Gestaltung im Material diese un-
bewusste Konstruktion moglichst genau
darzustellen. Als <Ausdruck der Person-
lichkeit> stellt jeder <musikalische Gedan-
kens eine Totalitét dar, (...) die dem Zuho-
rer vermittelt werden sollte. (...) Es han-
delt sich um «subjektive> Musik, jedoch
in einem anderen als dem iiblicherweise
auf Emotionalitit bezogenen Sinne, die
den Interpreten keinesfalls ermichtigt,
seine individuellen Gefiihle <auszuleben>
und dabei irgendwelche Verdnderungen
und Verzerrungen des Formverlaufs vor-
zunehmen.» (5. 99)
Nicht nur Resiimee also, sondern auch
eleganter Ubergang zum interpreta-
tionsgeschichtlichen Teil des Bandes!
Toni Haefeli

omponist und
(Sockel-) Bauer

Elisabeth Eleonore Bauer: Wie Beetho-
ven auf den Sockel kam. Die Entste-
hung eines musikalischen Mythos
Metzler, Stuttgart 1992, 368 S.

Johannes Bauer: Rhetorik der Uber-
schreitung. Annotationen zu Beethovens
Neunter Sinfonie

Centaurus Verlagsgesellschaft, Pfaffen-
weiler 1992, 217 S.

«Wer zwei Paar Hosen hat, verkaufe
eines, um sich vom Erlos dies Buch zu
kaufen!» Dieses Jubelrufs bedarf es nur
zur Hilfte: Elisabeth Eleonore Bauers
Buch ist fiir verdiente 48 Franken zu
bekommen. Trotzdem sehe man dem
Autor, mindestens fiir Bauer eins ent-
schieden lesenswertes Buch, die
schmetternde Fanfare nach. Meinetwe-
gen auch mit einem Naseriimpfen —
wenn erginzt sei, dass das Werk in aus-
gesprochen populdirem Ton daher-
kommt. Eine selten klare, dabei keines-
wegs versimpelnd ihrem Gegenstand
inaddquate Sprache redet. Eine wahre
Sturzflut detailliertester Materialbefun-
de bringt — ein Gliicksfall unter den



