Christian Glanz

Musikalischer Populismus und politischer
Kollektivismus in den 1920er und 1930er Jahren

»1 began to feel an increasing dissatisfaction with the relations of the mu-
sic-loving public and the living composer. The old >special< public of the
modern music concerts had fallen away, and the conventional concert pu-
blic continued apathetic or indifferent to anything but the established clas-
sics. — It seemed to me that the composers were in danger of working in a
vacuum. Moreover, an entirely new public for music had grown up a-
round the radio and phonograph. It made no sense to ignore them and
continue writing as though they did not exist. I felt it was worth the effort
to see if I couldn’t say what I had to say in the simplest possible terms. «'

Dieses Zitat stammt von Aaron Copland, dessen Kompositionsstil zu Beginn der
1930er Jahre auf Allgemeinverstandlichkeit, Klarheit und Kommunikation mit den
Horerinnen und Hérern zielte. Fiir die musikalische Entwicklung in den USA war
Coplands Konzept besonders folgenreich. Den Zusammenhang mit der politischen
und sozialen Situation nach dem Borsenkrach von 1929 stellte der Komponist
mehrfach selbst in seinen Aufsitzen her. Der politische Aspekt ist dabei ungewohn-
lich prononciert: Copland lobt ausdriicklich den seiner Einschitzung nach »po-
puldren« Weg, den Dimitri Schostakowitsch in seiner Sinfonik gehe, und das noch
mitten im Kalten Krieg. In der Publikation Musik von heute (1947 in Wien erschie-
nen) hebt er Schostakowitschs Versuch, fiir ein Massenpublikum zu schreiben, als
»bedeutungsvollsten« Ansatz in der internationalen modernen Musik hervor.” Nur
am Rand sei angemerkt, dass Copland in diesem Zusammenhang als weitere bedeu-
tende Konzepte Paul Hindemiths Idee der »Gebrauchsmusik« aus den 1920er Jah-
ren und die »populistische Oper« bei Weill und Krenek erwihnt.

Das Bemiihen um Verstiandlichkeit und Kommunikation mit den Horerinnen
und Hérern ist verschiedenen Ideologien gemeinsam. Dass dies keine banale Fest-
stellung ist wird deutlich, wenn wir uns vor Augen halten, wie intensiv wihrend des
Kalten Krieges mit asthetischen Kategorien agiert wurde. Bei etwas niherer Be-
trachtung stellen sich freilich sofort klarungsbediirftige Fragen, etwa die, welchen
Schostakowitsch Copland gemeint haben konnte: Ziemlich sicher jenen der Lenin-
grad-Sinfonie (Sinfonie Nr. 7 C-Dur op. 60), die ja wihrend des Weltkrieges in den
USA haufig aufgefithrt wurde und mafigeblich zur Unterstiitzung von Stalins »va-
terlindischem Krieg« in der US-Offentlichkeit beitrug. Das Photo des Komponisten
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als Feuerwichter auf dem Dach des Leningrader Konservatoriums auf dem Cover
des Time-Magazine erginzte dies wirkungsvoll. Sicher meinte Copland auch den
Schostakowitsch der Filmmusiken und Suiten. Ob er allerdings die eindeutig ideo-
logiekonformen Chére und Kantaten kannte, darf bezweifelt werden. Moglicher-
weise dachte Copland auch an den Schostakowitsch der fiinften Sinfonie (d-moll
op. 47), das heute international meistgespielte sinfonische Werk des Komponisten.
Doch ist hier angesichts der offensichtlichen Mehrfachcodierungen der Komposi-
tion kaum ein eindeutig populires Konzept zu behaupten. Schon gar nicht kann
Copland schliefSlich den Schostakowitsch der experimentellen zweiten, dritten und
vierten Sinfonie gemeint haben. Um welche Art von Popularitit geht es hier also?
Und wie erklirt sich der so auffillig ideologie-unspezifische Gebrauch populirer
Konzepte in der Musik?

Die unterschiedlichen Stile des musikalischen Populismus entsprechen den di-
versen kollektivistischen politischen Ideologien. Ein freilich hochst kursorisches
Panorama von 1920 bis in die 1940er Jahre mag dies verdeutlichen. Dabei erlaube
ich mir den wahrscheinlich iiberfliissigen Hinweis, dass die Politik in der Moderne
grundsitzlich durch die Nutzung kollektiver Momente gekennzeichnet ist.” Unter
Kollektivismus verstehe ich im Folgenden Ideologien und politische Praktiken, die
in unterschiedlicher Intensitit und Formulierung Kategorien wie »Volksganzes< und
»Staatsganzes< mit hochster Bedeutung ausstatten, das »Gemeinwohl< und den
»Dienst an der Gemeinschaft« als primére Ziele und Maximen ansehen und zum
Subjekt als politischem Faktor Distanz halten. Fiir dieses Modell sind also nicht nur
die traditionellen Kategorien von >rechts« und >links< von Bedeutung, obgleich noch
von ihnen zu reden sein wird, sondern auch die vielfiltigen Erscheinungsformen des
Kollektiven. Um méglichen Missverstindnissen vorzubeugen: Wenn ich diesen An-
satz verfolge, fiihle ich mich keineswegs der in den letzten Jahren verstirkt auftre-
tenden Tendenz zur moralischen Nivellierung alles Totalitdren verpflichtet. Viel-
mehr sollen die unterschiedlichen Intensititen der Kollektivismen besonders her-
vorgehoben werden.

Im genannten Zeitraum ragen die voll entwickelten totalitiren Systeme heraus.
Die italienischen Faschisten beginnen unmittelbar nach Erringung der Macht -
1922 nach dem Marsch auf Rom und noch im demokratischen System — mit der
Organisation des Kollektivs, beispielsweise im Zuge des doppolavoro auch bewusst
in das zuvor Private hineinreichend. Ihre Inszenierung nationaler Grofe und ihre
Glorifizierung des duce erfolgen immer in Verbindung mit einer moglichst ganzheit-
lichen sozialen Symbolik. In der Sowjetunion ist die Idee des Kollektivs von Beginn
an ein zentraler ideologischer Wert und findet bald auch praktische Umsetzung in
konkrete Politik. Parallel zur schrittweisen Etablierung des Zentralkomitees der
KPdSU als der entscheidenden Herrschaftsinstanz, gipfelnd in Stalins Weg zum de
facto Alleinherrscher (1928/29 abgeschlossen), gibt es jedoch bis zum Ende der
1920er Jahre in sowjetischen Kulturkonzepten — besonders in der bildenden Kunst
— ein Spektrum, das in der Auseinandersetzung mit Positionen der Avantgarde so-
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gar hochst spezielle und subjektive Werke zulisst.” Wihrend in der bildenden Kunst
und in der Literatur der Paradigmenwechsel zur klaren Dominanz des sozialisti-
schen Realismus schnell und nachhaltig verlduft,’ hat in der sowjetischen Musik die
Pluralitdt noch eine kurze Nachlaufphase. Aber auch hier werden mit Beginn der
1930er Jahre neue Richtlinien eingefiithrt und Exempel statuiert, wenn Komponi-
sten die Forderungen des Kollektivismus nicht erfiillen.

Im Nationalsozialismus wird schon in der auffillig biologistischen Sprache der
Ideologie das Kollektiv als »Volkskorper« gefeiert. Mit schlieflich durchschlagen-
dem Erfolg versucht die Partei in ihren zahlreichen Gliederungen dieses Ganze nach
italienischem Vorbild in den Griff zu bekommen. Die Pflege der diversen Kollektive
(SA, SS, HJ, Wehrmacht u. v. a.) und deren jeweilige Ausrichtung auf den Willen des
Fiihrers in perfektionierten Massenveranstaltungen, aber auch in der konsequenten
Nutzung des »Unterhaltend-Unpolitischen«, etwa in der Schlager- und Filmpolitik,
verbinden das Kollektive mit dem Rassismus. Im italienischen Faschismus hingegen
erfolgt dies erst unter deutschem Einfluss. In den >Gemeinschaften< des Nationalso-
zialismus finden Konzepte und Ideen fortgesetzte Anwendung, die schon in den
Stromungen der deutschen Jugendbewegung in den 1920er Jahren entwickelt wur-
den, was sich nicht zuletzt in der Zwecksetzung der Musik manifestiert: Musizieren
und »offenes Singen« erhalten in den Kollektiven des Nationalsozialismus hohen
»gemeinschaftsstiftenden< Wert.® Wie stark das Kollektive im ausgebauten tota-
litaren System entwickelt ist, zeigt sich auch in der staatlich geforderten bildenden
Kunst: Bei allen dsthetischen Unterschieden finden sich neben der Glorifizierung
des »Fithrerwillens« die Betonung des Ganzen und die Marginalisierung des Einzel-
nen, bis hin zu dessen Anonymisierung. Spitestens mit der Propagierung des Welt-
kriegs als »vaterlandisch« gesellt sich auch in der Sowjetunion das Motiv des Na-
tionalen hinzu.

Faschistische Konzepte werden in diesen Jahren iiber Italien und Deutschland
hinaus wirksam und in vielen Landern entstehen unterschiedlich ausgebaute und
akzentuierte Varianten. Die lange Liste mehr oder minder ausgepragt faschistischer
Staaten und Diktaturen umfasst die vor allem auf das Militir gestiitzte Diktatur Pil-
sudskis in Polen (1926 bis 1933); die kurzlebigen Militirdiktaturen in Griechen-
land und im Kénigreich Jugoslawien; die von korporativ-kollektivistischer Ideolo-
gie geleitete Regierung des Kemal Atatiirk, die eine moderne, laizistische Tiirkei be-
griindet; die Militardiktatur in Portugal, die 1933 unter Fiithrung der Falange zu
einem faschistischen System ausgebaut wird; die autoritire Regierung Getulio Var-
gas in Brasilien, die in den dreiffiger Jahren vom Kollektivismus geprigte Verfassun-
gen erldsst und stark vom portugiesischen Faschismus beeinflusst ist, sich jedoch
von internationaler Politik und von den so genannten Achsen fernhilt; weiters den
spanischen Faschismus, der sich — dhnlich wie in Portugal und Osterreich — mit dem
katholischen Klerus verbiindet und sich neben der Armee auf bewaffnete Verbinde
stiitzt; die faschistische Regierung Gombos in Ungarn, Erbe einer stetigen Nationa-
lisierung (Magyarisierung) bereits in den 1920er Jahren (Horthys »Statthalter-
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schaft«); der »Stindestaat« in Osterreich; Militdrdiktaturen in Chile und Argenti-
nien; und letztlich die wihrend des Krieges von den NS-Okkupatoren eingesetzten
Marionettenregime in der Slowakei und Kroatien, die sich aber auch auf eigene
antidemokratische und faschistische Traditionen stiitzen.

Dieses vielfiltige Panorama findet Erginzung in faschistischen Bewegungen und
Gruppen, die zwar nicht zu Regierungsehren gelangen, aber dennoch die politische
Szene und das kulturelle Klima — mit Blick auf die Attraktivitit des italienischen Fa-
schismus fiir die literarische Avantgarde’ — zum Teil deutlich beeinflussen. In diesem
Zusammenhang sind die antidemokratischen, antimarxistischen und antisemiti-
schen Ligen und Verbinde zu erwihnen: In Frankreich sind sie bereits in den dreifSi-
ger Jahren aktiv und gewinnen dann wihrend der Besetzung des Landes durch die
Truppen des Dritten Reichs an Stiarke und Einfluss; die »Legion Erzengel Michael«
in Ruminien, aus der die faschistische »Eiserne Garde« hervorgeht; die »Lappo«-
Bewegung in Finnland, die 1930 nach italienischem Vorbild einen (erfolglosen)
»Marsch auf Helsinki« unternimmt; die 1933 von Mosley gegriindeten »Schwarz-
hemden« in Groflbritannien; die faschistischen Parteien in den Niederlanden und
Belgien (Degrelles »Rex«-Bewegung). Diese faschistisch-korporativistischen Bewe-
gungen und Gruppen stehen in scharfer Konkurrenz zu ebenfalls sehr verschiede-
nen Kollektivismen marxistischer Ausrichtung.

Eine Sonderstellung nehmen kollektivistische Tendenzen in Mexiko und in den
USA ein. In Mexiko werden sie durch die Politik der »Partei der institutionalisier-
ten Revolution« reprisentiert, die eine stark nationalistisch-integralistische Linie
vertritt, was sich in einer konsequenten Verstaatlichungspolitik, aber auch in der
Proklamierung der traditionelle ethnische Grenzen iibersteigenden mexikanischen
Identitit duflert. Im Fall der USA geht es um die kulturrelevanten Begleitmafinah-
men der Rooseveltschen Politik des New Deéal. Zunichst auf 6konomische Maf3-
nahmen beschrinkt, entwickelt sich der New Deal erst langsam zu einer umfassen-
deren politischen Gestalt, die vom Ideal des Common man getragen ist. Dieses Ideal
verdankt sich der amerikanischen Tradition des verantwortlichen Biirgers und des
Engagements fiir die Gemeinschaft, und weit weniger den Traditionen der europii-
schen Linken. Doch sollte man nicht vergessen, dass die Kulturpolitik des New
Deal linken Kiinstlern und Wissenschaftlern aus Europa, die vor dem Nationalso-
zialismus gefliichtet waren, nach 1933 in den USA ein neues Betatigungsfeld bot,
beispielsweise in der New School of Social Research.

In der Musik wurden wihrend des New Deal der 1930er Jahre verstirke die ein-
gangs erwihnten Forderungen nach Verstindlichkeit und Kommunikation mit den
Hoérerinnen und Horern erhoben, verbunden mit neuen Moglichkeiten, wie sie
etwa die Konzerte des Federal Music Project eréffneten, in denen zunichst kon-
krete Arbeitsbeschaffung fiir Orchestermusiker erfolgte, aber auch die Popularisie-
rung von Kunstmusik durch Auftritte in damit unterversorgten Gebieten und Mi-
lieus und die Prisentation von neuer, diesen Rahmenbedingungen entsprechender
amerikanischer Musik gelingen konnte. Nicht zuletzt aus diesem Impuls ent-

42 0ZG 14.2003.1



wickelte sich das inzwischen weit verzweigte System der Universitits- und High
School-Orchester, deren Repertoire sowohl durch die etablierte Moderne als auch
durch die spezifischen Anforderungen des New Deal gekennzeichnet ist.’

Dieses Panorama des politischen Kollektivismus zwischen Totalitarismus und
demokratisch fundierter Reformpolitik soll nun auf seine nicht minder musikali-
schen Phinomene hin befragt werden. Das Spektrum reicht vom Eindeutigen —
tiberall dort, wo der Komponist die proklamierte politische Position unzweifelhaft
sbedienen< will — zum Ambivalenten — iiberall dort, wo er bewusst oder unbewusst
neben seinen genuin kiinstlerischen Maximen auch dem aktuellen Kollektivismus
folgt. Die Berechtigung fiir eine solche letztlich moralische Wertung resultiert nicht
zuletzt aus Zeitdokumenten, die in anderen Zusammenhingen allgemein bekannt
sind. So ist etwa Igor Strawinskys in seinen Vorlesungen zur musikalischen Poetik
(1939) nachdriicklich formulierte Ablebhnung jeglicher Inhaltsbestimmtheit auch als
personliche Reaktion auf die vielfach geforderte Eignung von Kompositionen fiir
die Zwecke des Kollektivismus lesbar. Ahnlich verhilt es sich mit Arnold Schon-
berg, der seine Kritik am Populdren schon friiher formulierte.

Beginnen wir mit den unzweifelhaften kompositorischen Zweckdienlichkeiten.
Sie finden sich in groffer Zahl im umfangreichen Repertoire der programmatischen
Musik, etwa in der bis heute im Konzertbetrieb etablierten sinfonischen Suite Pini
di Roma (1924) von Ottorino Respighi. Besonders der als effektvolle Apotheose
angelegte vierte Satz Die Pinien der Via Appia, dessen Programm eine »Vision des
Auflebens uralten Ruhms« ist, verkiindet eine eindeutige Botschaft: ...«unter dem
Geschmetter der Signaltrompeten naht ein Konsul mit seinem Heer, um im Glanz
der aufgehenden Sonne zur Via Sacra und triumphierend zum Kapitol zu ziehen«.”
Es ist nicht schwer zu erraten, wer mit dem triumphierenden Konsul gemeint ist.
Respighis Komposition ordnet sich in die fast uniibersehbare Reihe kiinstlerischer
Bezugnahmen auf den jungen Mythos Benito Mussolini ein.'’ Gleichzeitig setzt der
als Direktor des Conservatorio di Santa Cecilia in Rom auch im italienischen
Musikleben hochst einflussreiche Komponist damit eine bereits 1917 mit Fontane
di Roma begonnene Reihe der programmatischen Bezugnahmen auf den histori-
schen und kulturellen Mythos Rom fort (1928 folgt mit Feste Romane ein weiteres
Werk dhnlichen Charakters). In noch groferer Klarheit manifestiert sich die Ver-
herrlichung des Faschismus in Antonio Verrettis Sinfonia Italiana (1929), deren
dritter und letzter Satz den Titel Das Volk und der Prophet trigt: »Bei der Kompo-
sition hatte der Autor die Vision einer betenden, kriegslustigen, von wilder Kiihn-
heit erfiillten Volksmenge vor Augen, die das klare und erhebende Wort eines Fiih-
rers beherrscht.«'' Vergleichbare Eindeutigkeit charakrterisiert eine groffe Zahl von
das politisch-6konomische System verherrlichenden, meist programmatisch-illus-
trativen Kompositionen in der Sowjetunion.

Interessanter jedoch sind in unserem Zusammenhang die weniger eindeutigen
Bezugnahmen auf Konzepte des Kollektivismus. Dazu einige Beispiele. In frappan-
ter zeitlicher Ubereinstimmung mit der Herrschaft von Getulio Vargas komponierte
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Heitor Villa-Lobos zwischen 1930 und 1945 seine Bachianas brasileiras, neben der
Reihe der Chéros heute seine international bekanntesten Werke. Ende der 1920er
Jahre aus Paris zuriickgekehrt, wo er vor allem im Umkreis einer seit ca. 1910 an-
dauernden Vitalismus-Euphorie gefeiert worden war, fand der Komponist rasch
eine entscheidende Position im neuen Brasilien Getulio Vargas’: Die Reform der
Musikpidagogik wurde seine zentrale Aufgabe, vollstindig dem Staats- und Ge-
meininteresse verpflichtet. Villa-Lobos entwickelte in seinem Canto Orfeénico ein
musikpadagogisches Programm auf der Basis von staatlich-patriotischen Liedern.'"
Die Arbeit mit Massen-Chéren war dabei von grofler Bedeutung. Zunichst ging es
darum, die Begeisterung fiir Singen, Musizieren und die nationale Musikkultur zu
wecken, in weiteren Schritten sollten musikalische Fertigkeiten vermittelt werden,
das angestrebte Endstadium bildeten gewissermaflen die »patriotischen Experten«.
Die als Lehr- und Lerngegenstand fungierenden Lieder transportierten in ihren Tex-
ten nationale und patriotische Themen in unterschiedlicher Intensitat. Vom Distrike
Sao Paulo ausgehend wurde dieses System rasch landesweit installiert, wobei
zundchst die Lehrerschaft die primare Zielgruppe war. 1942 wurde fir den Canto
Orfednico ein eigenes Konservatorium gegriindet. Das von Villa-Lobos entwickelte
Modell kombinierte also den Erwerb spezifisch musikalischer Bildung mit der steti-
gen Prisenz einer Kollektivethik, manifest in der Betonung des Singens als Medium
der Vergemeinschaftung und in der Verwendung politisch zweckgerichteter Texte.
Als zentrale Gestalt der brasilianischen »Volkserziehung zur Kunst« war Villa-Lo-
bos auch mit den aktuellen Tendenzen in Europa vertraut. Er nahm am Prager Kon-
gress fiir Musikpadagogik (1936) teil und trat in der Folge auch mit deutschen und
spanischen Institutionen in einen Gedankenaustausch ein.

Die im Konzept des Orfedénico angestrebte neue und spezifisch brasilianische
Verbindung von identifikationsstiftender Musik mit den Werten der traditionellen
Kunstmusik wurde in der Reihe der Bachianas brasileiras geradezu beispielhaft
kompositorisch umgesetzt."” Dabei ist die Bezugnahme auf Johann Sebastian Bach
im Titel >nur< symbolisch gemeint: Keines der musikalischen Themen der Bachianas
stammt tatsichlich von Bach. Darin unterscheidet sich Villa-Lobos von Verfahrens-
weisen, die in der Rezeption vorklassischer Musik im so genannten Neoklassizis-
mus an der Tagesordnung waren. Das oft genannte Vorbild ist Igor Strawinskys
materialorientierte Bearbeitung von Werken Pergolesis und anderer Komponisten
des 18. Jahrhunderts in Pulcinella. Bach steht in den Bachianas vielmehr zeichen-
haft fiir eine allgemeingiiltige Position musikalischer Technik und Tradition, die
sich kompositorisch in polyphonen Techniken und Satztypen des 18. Jahrhunderts
(Toccata, Air, Fantasia etc.) manifestiert. In jedem der insgesamt neun jeweils spezi-
fisch instrumentierten Werke wird ein solcher >allgemeingiiltiger< Typus mit genuin
brasilianischen, in der Folklorepraxis relevanten Typenbezeichnungen (Modinha,
Chéro etc.) verbunden. Die symbolisch gleichrangige Verbindung der beiden
Sphiren - hier allgemeingiiltige Tradition, da folkloristische Spezifik — ist das de-
klarierte Ziel dieses Verfahrens. In den Bachianas brasileiras manifestiert sich zwei-
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erlei: Fiir den musikhistorisch orientierten Betrachter stellt die Werkgruppe ein
wichtiges Beispiel fiir den Funktionswandel folkloristisch inspirierter musikalischer
Konzepte im zwanzigsten Jahrhundert dar (Folklorismus als Moderne),"* die Unter-
suchung des zeitgeschichtlichen Umfelds hingegen bringt politische Aspekte ein,
ohne die das musikalische Werk so nicht entstanden wire und keinen vergleichba-
ren Erfolg beim zeitgenossischen Publikum erzielt hitte.

Das Verhiltnis musikalischer Modernitit zu ihren politischen Rahmenverhilt-
nissen und nicht zuletzt der musikpadagogische Aspekt spielen auch im folgenden
Beispiel eine wichtige Rolle. Wegen ihrer Mitarbeit im Musik-Direktorium der un-
garischen Riteregierung (Mai bis August 1919) sahen sich Béla Bartok und Zoltan
Kodaly nach der antimarxistischen Restauration unter dem Reichsverweser Horthy
in den frithen 1920er Jahren wiederholt heftigen politischen Attacken seitens der
ungarischen Rechten ausgesetzt.” Wie andere bedeutende Vertreter der ungarischen
Moderne hatten sich Bartok und Kodaly in der allgemeinen Aufbruchsstimmung
nach Kriegsende und nach dem Zerfall der Donaumonarchie mit dem Ziel einer Er-
neuerung von Gesellschaft und Kultur politisch engagiert. Bei beiden kann daraus
jedoch keine ideologische Positionierung als iiberzeugte Kommunisten konstruiert
werden.

Als Leiter einer Sektion fiir Volksmusik im Rahmen des Nationalmuseums hatte
Bartok den Versuch unternommen, ein musikpadagogisches Programm fiir die un-
garischen Volksschulen zu installieren.'® Angriffe von deklariert nationalistischer
Seite zielten auf Bartéks wissenschaftliche Publikationen auf dem Gebiet der Volks-
musikforschung, in denen er namentlich der ruminischen Folklore groles Augen-
merk widmete, was zu einer Hetzkampagne gegen den angeblich Unpatriotischen
fithrte. Im Zuge dieser Angriffe wurde leitmotivartig die vermeintliche kulturelle
Uberlegenheit der Magyaren gegeniiber den so genannten Walachen ins Treffen ge-
fithrt, die es auf allen Gebieten der Kultur zu betonen gilte.'” Beendet wurde diese
Phase, in deren Verlauf Bartok wie andere bedeutende Vertreter der Moderne mehr-
mals iiberlegte, Ungarn zu verlassen, erst durch die musikalischen Beitrige beider
Komponisten zur grof aufgezogenen Fiinfzigjahrfeier der Vereinigung von Buda
und Pest im November 1923.

Schon in der Tatsache der Auftragserteilung an Barték, Kodaly und den eben-
falls im Direktorium der Rateregierung aktiv gewesenen Erné von Dohnényi durch
die »jetzige ultra-christlich-nazionale« Stadtverwaltung (so Bartok in einem in
deutscher Sprache verfassten Schreiben an seinen Verleger') ist ein Vereinnah-
mungsversuch zu sehen. Kodalys Festkomposition, der Psalmus Hungaricus op. 13
fiir Tenorsolo, Chor und Orchester hatte dabei den bei weitem gréften Erfolg, Bar-
toks Tanzsuite auf der Grundlage von Tanztypen der ungarischen Volksmusik fand
hingegen deutlich weniger Zuspruch. Freilich kénnte dies auch auf die haufig zu be-
obachtende Bevorzugung grofd angelegter vokal-instrumentaler Werke gegeniiber
rein instrumentalen Kompositionen zuriickgefiihrt werden. Zudem zeigte sich Bar-
tok mit der musikalischen Ausfithrung seiner Komposition nicht zufrieden. Trotz-
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dem scheint die Frage legitim, ob nicht auch der Umstand, dass Kodély im Psalmus
Hungaricus die christliche Tradition Ungarns hervorhob — ein wesentliches Motiv
des magyarischen Nationalismus schon im 19. Jahrhundert — seinen weit grofleren
Erfolg bewirkt hat. Wie weit der Komponist nationalistische Uberzeugungen teilte,
soll hier nicht entschieden werden. Die Verwendung der ungarischen Nachdichtung
eines David-Psalms aus dem 16. Jahrhundert von Mihdly Kecskeméti Vég lasst je-
denfalls die Deutung zu, Kodaly habe bewusst auf die nationalistische Karte ge-
setzt. Musikhistorisches Faktum ist, dass dem zuvor verfemten Kodaly mit dem
Psalmus Hungaricus der Durchbruch und die rasche Etablierung gelang. Weitere
erfolgreiche Werke Kodélys mit deklariertem Ungarnbezug erscheinen parallel zur
»Entdeckung des Dorfes« in der das Wohlwollen des Horthy-Regimes geniefSenden
bildenden Kunst und Literatur der 1920er und 1930er Jahre."”

Auch im internationalen Kontext fand Kodaly mit Hary Janos, Szekler Spinn-
stube und Tiinze aus Galdnta vermehrt Beachtung, die diesen Werken bis heute er-
halten geblieben ist. Begiinstigt wurde dies durch umfangreiche musikpidagogische
Aktivititen des Komponisten, die ein immer breiteres Forum fanden und bis heute
im ungarischen Schulwesen grundlegende Geltung haben. Damit war es Kodaly
moglich — in drastischem Gegensatz zu Bartok, der sich mit Zunahme restaurativer
und schlieflich faschistischer Tendenzen zunichst Ungarn und in der Folge Europa
sukzessive entzog — die wechselnden politischen Kulissen Ungarns in immer bedeu-
tenderen Positionen zu iiberdauern. In anderem Zusammenhang hat Georg Lukacs
die Unterschiede zwischen Bartok und Kodaly in deren verschiedenartiger Akzentu-
ierung des spezifisch Ungarischen - Kodalys »Erneuerung der alten ungarischen
Musik « versus Bartoks Zugang, der das Nationale transzendiere — hervorgeho-
ben.”

Hatte Villa-Lobos in Brasilien mit seinem Schaffen die proklamierte kulturpoli-
tische Linie bewusst und aktiv unterstiitzt, ist die Frage der politischen Ideologie bei
Kodaly wesentlich differenzierter zu beantworten. Er erfiillte zwar keinen offiziel-
len kulturpolitischen Auftrag, doch ist die Frage zu stellen, wieweit die unzweifel-
hafte Modernitit der musikalischen Produktion und die ebenso bedeutenden mu-
sikpidagogischen Konzepte Kodalys nicht auch deshalb rasch zu Akzeptanz und
Giiltigkeit gelangen konnten, weil sie politisch-gesellschaftlich niitzlich waren - be-
zeichnenderweise im Konzept des Kollektiven, das sich somit einmal mehr als ideo-
logieunspezifisch erweist.

Angeblich vom Komponisten selbst als » Antwort des schopferischen Kiinstlers
auf berechtigte Kritik« charakterisiert,” markiert Dmitrij Schostakowitschs 1937
uraufgefiihrte 5. Sinfonie d-moll die Riickkehr des Komponisten in die Gnade des
stalinistischen Musik-Betriebs. Vorangegangen war die nach anfanglich hochst po-
sitiver Bewertung jah in heftige Ablehnung umgeschlagene Kritik an der Oper Lady
Macbeth des Mzensker Distrikts — und zwar bezeichnenderweise im Janner 1936 in
der Prawda platziert. In der zu dieser Zeit angesichts der Schauprozesse bereits von
vorauseilendem Gehorsam geprigten musikalischen Szene hatte dies die sofortige

46 627G 14.2003.1



Meidung des vordem gefeierten Komponisten zur Folge, auch die Zuriicknahme
der bereits festgesetzten Urauffithrung der vierten Sinfonie durch Schostakowitsch
selbst.

Angesichts der Zustimmung des KP-Kulturapparats zur fiinften Sinfonie scheint
die Annahme einer zweckgerichteten und bewusst den dsthetischen Kategorien des
sozialistischen Realismus entsprechen wollenden Komposition naheliegend. Vielen
erscheint diese Erklirung angesichts des Klischees vom beflissenen Musiklieferan-
ten des Stalinismus auch fiir die Beurteilung dieser Musik ausreichend. Damit je-
doch werden die offensichtlichen Briiche und Irritationen in diesem Werk vernach-
lassigt, umso mehr, als der Komponist selbst in seinen von Volkov herausgegebenen
Memoiren® die Mebrfachcodierung, vor allem im extrem affirmativen Schluss, aus-
driicklich bestitigte: »Das ist doch keine Apotheose. Man muf schon ein komplet-
ter Trottel sein, um das nicht zu horen (...) Was in der Fiinften vorgeht, sollte mei-
ner Meinung nach jedem klar sein. Der Jubel ist unter Drohungen erzwungen wie in
Boris Godunow. So, als schlage man uns mit einem Kniippel und verlange dazu:
>Jubeln sollt ihr, jubeln sollt ihr.c«®® Ahnliches vermerkte angesichts der fiinften Sin-
fonie auch der sowjetische Schriftsteller und Erste Sekretir des Schriftstellerverban-
des, Aleksandr Aleksandrowitsch Fadejew, der in diesem so offensichtlich trium-
phierenden Schluss den Vollzug von »Bestrafung oder Rache« an jemandem heraus-
horte.”* Noch viel heftiger tritt dieser kritische Tonfall im Scherzo (zweiter Satz) in
Erscheinung, das an Gustav Mahlers Verfahren der drastischen Dekonstruktion
briichiger Idyllen erinnert: Landlerartige Versatzstiicke, die einem Schweizer Mu-
sikkritiker bereits 1942 das Bild vom Weiffen Réssl am Baikalsee nahe legten, aber
auch Anklinge an die folkloristischen Traditionen der russischen Kunstmusik (kon-
kret an die festliche Polonaise wie in Cajkovskijs Eugen Onegin) erfahren hier
krasse Verfremdung, die scheinbare Idylle wird damit als »falscher Schein, als ver-
ordnetes Wohlbefinden«* entlarvt.

Angesichts des hohen Stellenwerts, den sowohl der Folklorismus als auch die
russische Kunstmusiktradition in der dsthetischen Hierarchie des sozialistischen
Realismus genossen, ist die Gestaltung dieses Satzes der fiinften Sinfonie von
Schostakowitsch umso bemerkenswerter. Dies kann natiirlich auch den KP-Kultur-
biirokraten nicht entgangen sein. Wenn diese »Fiinfte« dennoch — und wohl ganz
bewusst — positiv beschieden wurde, dann um in Anwendung einer perfiden Taktik
durch letztlich unvorhersehbare Urteile die bereits allgemein verbreitete Unsicher-
heit auch auf der musikasthetischen Ebene als Machtmittel einzusetzen. Fiir den
Komponisten, der sich abseits der offiziell bevorzugten programmatischen und
wortgebundenen Gattungen im Gebiet der sinfonischen Autonomie bewegen zu
miissen glaubte, sollte es letztlich unberechenbar sein, wie das Urteil iiber sein Werk
ausfallen werde. Diese Annahme scheint mir — abgesehen von der Berg- und Tal-
bahn, als die sich die offiziellen Urteile iiber Schostakowitschs Musik in der Folge
darstellen lielen — auch durch die wiederum tendenziell negative Aufnahme bereits
der nichsten (sechsten) Sinfonie (vor allem wegen ihrer beiden letzten Sitze) be-
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griindbar. Die eindeutige kompositorische Ankniipfung an den burlesk-ironischen
Gestus des letzten Satzes der »Sechsten« (der letzten Vorkriegssinfonie) in der ers-
ten Nachkriegssinfonie von Schostakowitsch, der so gar nicht triumphalen »Neun-
ten«, war die Provokation, die von Andrej Zhdanov 1948 geradezu zum Anlass fiir
einen Schauprozess gegen die sowjetische Musikprominenz geniitzt wurde.

Die von Copland gelobte Popularitit der Sinfonik von Schostakowitsch er-
scheint bei Beriicksichtigung dieses Zusammenhangs in erster Linie als Versuch des
Komponisten, den letztlich nicht berechenbaren, potenziell jedoch seine Existenz
bedrohenden Verdikten der Musikbiirokratie zu entkommen. Die Mehrfachkodie-
rung und die musikalischen Subtexte sind dabei zentrale Mittel und werden in der
Aktivierung unterschiedlicher Ebenen der Interpretation manifest.

Kein Geringerer als Darius Milhaud ist es, der 1949 unter dem Eindruck von
Aaron Coplands Rodeo (1942) hymnisch den »amerikanischen« Stil des Kompo-
nisten, dessen »wahrhaft nationale Kunst« beschreibt:

»What strikes one immediately in Copland’s work is the feeling of the soul of his own country: the
wide plains with their soft colourings, where the cowboy sings his nostalgic songs in which, even
when the violin throbs and leaps to keep up with the pounding dance rhythms, there is always a
tremendous sadness, an underlying distress, which nevertheless does not prevent them from con-
veying the sense of sturdy strength and sound-drenched movement. His ballet Rodeo gives the per-
fect expression to this truly national art.«**

Wie in den Balletten Billy the Kid (1938) und Appalachian Spring (1944) oder
in den zahlreichen Filmmusiken, beginnend 1939 mit The City und Of Mice and
Men, werden hier nicht nur genuin US-amerikanische Stoffe behandelt, sondern
auch musikalisches Material unterschiedlicher Folklore-Traditionen in stets wieder
erkennbarer Funktion verwendet. Seit den frithen 1930er Jahren war Copland zur
zentralen Figur einer programmatischen Stilwende in der nordamerikanischen Mu-
sik geworden.”” Die wichtigsten Kriterien dieses neuen, bewusst populistischen Stils
waren Klarheit und Verstindlichkeit sowie die konsequente Bezugnahme auf spezi-
fisch Amerikanisches. Die Suche nach dem Amerikanischen hatte, abgesehen von
der bereits Ende des 19. Jahrhunderts einsetzenden Diskussion iiber die Frage der
amerikanischen Eigenstandigkeit angesichts des als iibermachtig empfundenen eu-
ropéischen kunstmusikalischen Standards, in der stilistisch hochst unterschiedliche
Ergebnisse zeitigenden Integration von Jazzelementen™ bereits in den 1920er Jah-
ren eine wichtige Rolle gespielt. Die Skala reicht von George Gershwins populirer
Rhapsody in Blue (1924) bis zu Coplands artifiziellem Piano Concerto (1927). Die
offentliche Diskussion der Frage, wie die »grofle amerikanische Sinfonie« beschaf-
fen sein miisse, ldsst sich durchaus mit dem Topos vom »groffen amerikanischen
Roman« vergleichen.”

Das populistische Programm der frithen dreiffiger Jahre verbreiterte die Basis
der musikalischen Beziige entscheidend: Jazz war nun nicht mehr die Hauptquelle
des Populidren, hinzu kam das breite und stilistisch hochst heterogene Reservoir
angloamerikanischer, afroamerikanischer und lateinamerikanischer Folklore. Dies
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ist nicht nur als fortgesetzte Betonung der pluralistischen US-Identitit zu sehen, ein
Leitmotiv, das die Kulturgeschichte der USA seit ihren Anfiangen pragt. Im kulturel-
len Umfeld des New Deal, ganz besonders aber im Zusammenhang mit dem Kriegs-
eintritt der USA gewann der Aspekt der Multi-Ethnizitit erneut an Gewicht.”
Ginzlich neu aber war die Auseinandersetzung mit den aktuellen massenmedialen
Rahmenbedingungen, der sich die Generation Coplands nun stellte:

»(...) die Industrialisierung selbst war in das vorher relativ abgeschirmte Musikleben eingedrungen.
Nun stellte sich uns plotzlich die Frage, die seither zu den brennendsten Fragen unserer Zeit gehort:
Wie konnen wir mit diesem enorm angewachsenen Publikum Kontakt schliefen, ohne in irgend-
einer Weise die hochsten musikalischen Mafstibe preiszugeben?«’!

Die populistischen Tendenzen in der US-amerikanischen Musik sind also mehr-
fach begriindet: Zunichst rithren sie von der Suche nach dem spezifisch Amerikani-
schen, vor allem in Auseinandersetzung mit europdischer Tradition und Moderne
her; dann griinden sie in der politischen und gesellschaftlichen Entwicklung nach
der Ablosung des Laissez-faire-Prinzips durch den New Deal, der in kultureller
Hinsicht traditionell amerikanische Werte des Gemeinwohls und des Common man
betonte; und schliefflich reagieren sie auf die neuen Moglichkeiten der Massenme-
dien und der Musikindustrie.

Gerade im Bereich der Medien entfaltete Copland eine vermittelnde Aktivitt,
die in besonderer Weise der populistischen Tendenz verpflichtet war und neue Ak-
zente im Verhiltnis von Komponist und Gesellschaft setzte. Seit Ende der 1920er
Jahre initiierte er Konzertreihen, unterstiitzte Gesellschaften, die sich der Férderung
zeitgenossischer Werke verpflichteten, und lehrte er mit deklariert volksbildneri-
scher Zielsetzung. Im Jahr 1939 veroffentlichte er mit What to listen for in Music
sein erstes Buch, fiinf weitere sollten folgen. Auch in Rundfunk und Fernsehen trat
er in vermittelnder Funktion auf. Der von ihm auch musikalisch geprigte Leonard
Bernstein folgte ihm hierin mit noch wesentlich groferer Breitenwirkung.

Die Bedeutung Coplands fiir die jiingeren Generationen US-amerikanischer Mu-
sikschaffender ist legendir und wird zurecht mit der Vater-Metapher beschrieben.
Auch zahlreiche hohe Auszeichnungen wie Academy Award und Pulitzerpreis be-
zeugen sein Ansehen. Doch Copland hatte nicht nur im engeren musikalischen Um-
feld grofiten Erfolg. Seine Bemithungen um populire und kommunikative Kunst-
musik fanden auch ein staatsoffizielles Echo, etwa in seiner Ernennung zum Kultur-
botschafter in Lateinamerika durch das Department of State (1947). Die Kehrseite
der politischen Aufmerksamkeit erlebte Copland jedoch, als er 1953 kurzfristig in
die Kommunistenhatz des Senators McCarthy verwickelt wurde.

Das Kriterium der musikalischen Popularitit betrifft die hier erwahnten Werke
zunidchst in ganz unmittelbarer Weise, da sie im aktuellen internationalen Reper-
toire sowohl als Bestandteile von Konzertprogrammen als auch als verfiigbare Titel
auf dem Tontriagermarkt fest verankert sind. Auch diirfte klar geworden sein, dass
der Anspruch der Popularitit vor hochst unterschiedlichen kulturpolitischen Kulis-
sen schon die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte dieser Kompositionen kenn-
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zeichnet. In sehr unterschiedlicher Weise wurde diese Popularitit durch kollektivi-
stische Ideologien und Praktiken mit bedingt. Die Komponisten der erwahnten
Werke sahen sich in ihrem Umfeld mit Kollektivideologien unterschiedlicher Rich-
tung und Intensitdt sowie mit sehr verschiedenen staatlichen Zwangsgewalten kon-
frontiert. Gemeinsam ist ihnen ihre Identitdtssuche und ihr Versuch, sich bei dras-
tisch verdnderten Rahmenbedingungen zu orientieren. Auf dieser fiir die musikali-
sche Produktion wichtigen Ebene werden nun Entwicklungen vergleichbar, die
sonst meistens strikt getrennt abgehandelt werden:

- Die Bestrebungen der italienischen Faschisten, dem neuen politischen System ein
ihm entsprechendes Symbolsystem zu schaffen, dhnlich wie die Proklamierung des
Estado Novo in Brasilien, der sich ebenfalls als ganzheitliches Konzept beschreiben
lasst.

- Die Schritt fiir Schritt vollzogene Verordnung der Leitlinien des sozialistischen
Realismus fiir alle Kiinste in der Sowjetunion kann in diesem Kontext als der mit
totalitiren Machtmitteln durchgesetzte Abschluss einer Orientierungsphase angese-
hen werden.

— Besonders dringlich erscheint der von den Institutionen des Staates geforderte kul-
turelle Appell an die Spezifik des Kollektivs im restaurativen Ungarn, mafigeblich
bestimmt durch den Schock der Ungarn schwer benachteiligenden Friedensbestim-
mungen von Trianon nach dem Ende des Ersten Weltkrieges.

- Der grundsitzliche Paradigmenwechsel, den in den USA der New Deal der
1930er Jahre mit sich brachte, war von einer Erneuerung und Intensivierung kol-
lektivistischer Vorstellungen und Werte begleitet.

Die Auseinandersetzung mit diesem Modell, das, es sei nochmals betont, keines-
falls zur aufrechnenden Relativierung der diversen Totalitarismen bzw. Kollektivis-
men genutzt werden soll, erbringt in einem ersten Schritt Informationen, die fiir die
in diesem Kontext entstandenen Werke von konkreter Bedeutung sind. Sie dient so-
mit einem umfassenderen Verstindnis von scheinbar bekannter Musik. Ein noch zu
schreibender Konzertfiihrer der populidren Moderne wiirde diesem Modell wesent-
liche Unterschiede und Gemeinsamkeiten abgewinnen konnen. Weitergedacht und
niher ausdifferenziert, eroffnet dieses Modell aber auch eine neue Sicht auf die eta-
blierten Wertungen der Stilrichtungen in der Musik des zwanzigsten Jahrhunderts.

Obwohl sich in der Auseinandersetzung mit Moderne und Avantgarde in der
Musik seit den frithen 1970er Jahren eine Abkehr von hierarchisch wertenden Sys-
temen beobachten lisst, beniitzt die Musikgeschichtsschreibung bei der Einschit-
zung musikalischer Entwicklungen im zwanzigsten Jahrhundert nach wie vor aus-
schlieflich materialbezogene Kriterien. Um nicht missverstanden zu werden: Die
Analyse musikalischen Materials und musikalischer Verfahren muss Kern der Diszi-
plin Musikwissenschaft sein. In der Auseinandersetzung mit der vielfiltigen musi-
kalischen Realitit bedarf es jedoch vermehrt der Erschliefung unterschiedlichster
Aspekte des Umfelds. Was fiir die Erscheinungsformen der Popularmusik mittler-
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weile akzeptiert wird, ist fiir die deklarierte >Kunstmusik< nach wie vor in weiten
Bereichen erst zu leisten. Das fithrt dazu, dass in den iiblichen Modellen der Musik
des zwanzigsten Jahrhunderts umfangreiche Teile des tatsichlich praktizierten Re-
pertoires bestenfalls am Rande vorkommen und mit Verlegenheitsbegriffen wie
»gemifiigte Moderne« oder »Spatromantik« abgefertigt werden. Dies erfolgt unter
konsequenter Missachtung der anhaltenden Prisenz eben dieser Werke im Musikle-
ben. Fiir einen bedeutenden Teil dieses nach wie vor populdren Repertoires ist da-
her die Darstellung des zeitgeschichtlichen Umfelds und der dieses Umfeld bestim-
menden ideologischen Strukturen unverzichtbar.

Zeitgeschichtliche und politische Beziige wurden und werden im Hinblick auf
die allgemein anerkannten Hauptstringe und wichtigsten Komponisten der Musik
des zwanzigsten Jahrhunderts bereits entsprechend gewiirdigt, was am Beispiel Bar-
toks zu zeigen wire. In Einzelfillen wird der politischen Leiste beinahe umfassende
Erklarungsmacht eingerdaumt, etwa bei Hanns Eisler. Gerade der historischen Be-
dingtheit ist auch die vergleichsweise grofse Bekanntheit von Arnold Schénbergs
Uberlebender aus Warschau zuzuschreiben. Der anhaltende Einsatz dieses Werkes
als musikalischer Zeitzeuge in der Auseinandersetzung mit den Verbrechen des Na-
tionalsozialismus bezeugt die Relevanz dieses Aspekts. Scheinbar vertraute Werke,
die nicht den allgemein etablierten Kriterien des Fortschritts und der Innovation
geniigen, bediirfen jedoch zumindest ebenso sehr dieses Zugangs und wir gewinnen
damit zum Teil iberraschende, manchmal sogar schockierende neue Aspekte. Kei-
nesfalls sollte es dabei darum gehen, die Ehre vermeintlich ungerecht bewerteter
Musik zu retten. Auch ist es abzulehnen, durch den Hinweis auf zeitgeschichtliche
Umstinde Komponisten und Werke nachtriglich eindimensional als Spekulanten
oder Kollaborateure zu verunglimpfen. Vielmehr kann mit der zeitgeschichtlichen
Kontextualisierung von Musik ein wichtiger Impuls zur Dynamisierung und weite-
ren Differenzierung des Geschichtsbildes »Musik im zwanzigsten Jahrhundert« er-
folgen. Eine der Gesellschaft verantwortliche Musikwissenschaft muss sich diesen
Aspekten stellen. Vernachlissigt sie die historischen Kontexte weiterhin, arbeitet sie
musikisthetisch, kunstmoralisch und nicht zuletzt politisch bedrohlichen Bestre-
bungen — beispielsweise der Proklamierung »schéner neuer Musik « — in die Hande.
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