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Graciela Paraskevaidis:
Der deutsche Musikwissenschaftler Hanns-Werner Heister *

Die Arbeiten Hanns-Werner Heisters sind in Lateinamerika weitgehend
unbekannt. Indem der vorliegende Text einige Auszlge aus seinen Untersuchungen
vorstellt, mochte er eine Bricke zu dem breit gefacherten und durch vielfaltige
Interessen geleiteten musikwissenschaftlichen Werk schlagen, das Heister in
jahrzehntelanger intensiver Tatigkeit geschaffen hat.

Seine manchmal auch polemischen Erorterungen sind der kritischen
Musikwissenschaft zuzuordnen, einer Forschungsrichtung mit einer reichen Tradition im
deutschsprachigen Raum. Die technisch einwandfreien und wissenschaftlich
stringenten Arbeiten auf der Basis einer gegeniber dem System zu keinerlei
Konzessionen bereiten Weltsicht befassen sich mit weltanschaulichen Fragen zum
Verstandnis und zur Klarung kunstlerischer und kultureller Ereignisse im Rahmen ihres
jeweiligen historischen, gesellschaftspolitischen und asthetischen Kontexts.

Heister (geb. 1946 in Plochingen am Neckar, BRD) studierte Musikwissenschaft,
Germanistik und Linguistik in Tubingen, Frankfurt am Main und Berlin, promovierte
1977 und schloss 1993 seine Habilitation ab. Von 1971 bis 1992 war er als
Musikjournalist im o6ffentlichen Rundfunk und Fernsehen sowie in der Presse tatig.
Darauf folgte von 1992 bis 1998 eine Professor fur musikalische Kommunikation und
Musikgeschichte an der Musikhochschule Dresden. Seit 1998 ist er Professor fur
Musikwissenschaft an der Hochschule fur Musik und Theater Hamburg.

Heister ist Herausgeber mehrerer musikwissenschaftlicher Veroéffentlichungen
(sein Einsatz fur die Verbreitung von Schriften anderer Autoren sei hier ausdrucklich
betont). Als Herausgeber bzw. Mitherausgeber zeichnet er fur das Musiklexikon
.Komponisten der Gegenwart“ und die Reihen ,Musik im Dritten Reich” und , ’Entartete
Musik™ 1938 - Weimar und die Ambivalenz” verantwortlich. Ein vor Kurzem
veroffentlichtes Buch befasst sich mit Leben und Werk Gyorgy Ligetis. Zur Zeit arbeitet
er einerseits zum Verhaltnis von Musik und Macht, andererseits aber auch Uber Klang
und Kosmos, Mathematik und musikalisches Denken. Seine Veroffentlichungen
umfassen neben Bichern und Artikeln zur Methodologie der Musikwissenschaft, zu
Musikasthetik und Musiksoziologie, Musik und Politik, popularer Musik, Jazz, Musik im

Widerstand und im Exil wahrend des Faschismus sowie zur Musikanthropologie auch
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Untersuchungen Uber Komponisten des 20. Jahrhunderts (lves, Schoenberg, Eisler,
WEeill, Cage, Ginastera, Nono...).

Die zitierten Textausschnitte beabsichtigen, Uberlegungen anzustofRen, die auch
dazu dienen konnten, die Phanomene der musikalischen Rezeption - als Instrumente
der Wahrnehmung und Interpretation - und ihrer unterschiedlichen Resonanzen in den
Zentren der Macht und an der Peripherie miteinander zu vergleichen.

Im Folgenden soll Uber die vorgestellten Texte eine Annaherung an die Arbeit

Heisters versucht werden, die auch auf die angesprochene Problematik eingeht.

Alberto Ginastera: Evokationen mit indigenem Hintergrund

Heister schreibt dazu:

... weil der Weltuntergang kein Mythos archaischer Vélker oder Wahn von
Sekten der Unterklassen ist, sondern eine reale Méglichkeit, seine Machbarkeit eine
hartnéckig verfolgte Wahnidee von herrschenden Kreisen, die (ber die Macht verfligen,
ihn zu veranlassen. [...] In dieser Perspektive beschwoért Ginastera ein ,magisches’
Amerika auf unmagische &sthetisch-rationale Weise mit den Mitteln der Kunst - eine
Beschwoérung, die Sein und Schein nicht verwechselt. Denn wenn die Cantata das
Verschwundene und Abwesende vergegenwaértigt, dann als Traum. Aber auch als
historischen Wahrtraum. Die Musik spricht in Technik und Ton, Gefiihlsgehalt und
Geflihlswirkung deutlich genug aus, dass jenes, was sie heraufzitiert, vergangen ist.
Jedoch nicht tot: Indem sie das Verstummte wieder Gesang und Klang werden lasst,
das Zerstorte Gestalt, ruft sie es ins Leben zuriick. Imaginér-real, &sthetisch
vergegensténdlich ist daher hier die Hoffnung, dass die Werte, die Wiirde und die
Wiinsche jenes anderen Amerika auch in der Realitdt wahr und wirksam werden. Das
letzte Wort dartiber ist, auch nach Ansicht der Cantata,noch nicht gesprochen,” [1]

Mit diesem Absatz schlieBft Heister seine breit angelegte und in technisch-
analytischer Hinsicht sehr detaillierte Untersuchung zu Ginasteras Cantata para

América méagica von 1960 ab, die Heister unter die Uberschrift ,Trauer eines

[11 Hanns-Werner Heister: ,Trauer eines Halbkontinents und Vergegenwartigung von
Geschichte. Alberto Ginasteras Cantata para América magica op. 27¢. In: Thomas Phleps &
Wieland Reich, hrsg: ,Vom allgemeinglltigen Neuen. Analyse engagierter Musik: Dessau,
Eisler, Ginastera, Hartmann.“ Pfau Verlag, Saarbricken, 2006, Ss 152/153. Friher In: Friedrich
Spangemacher, hrsg: Alberto Ginastera. Boosey & Hawkes, Bonn, 1984, Ss 45/75.
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Halbkontinents und Vergegenwartigung von Geschichte” stellte. Nach ihrer
Erstverdffentlichung in einer von Friedrich Spangemacher fir Boosey & Hawkes
getroffenen Auswahl aus dem Jahr 1984 wurde sie 2006 noch einmal in einen
Sammelband von Heister mit Einzeldarstellungen zur ,engagierten Musik® der
Deutschen Paul Dessau, Hanns Eisler und Karl Amadeus Hartmann aufgenommen.

Die Cantata... war bislang Uber die genannte Untersuchung hinaus kaum
Gegenstand musikwissenschaftlicher Forschungsarbeiten, obwohl sie im Schaffen
Ginasteras zweifellos eine Sonderstellung einnimmt, da sie zum Einen einen
Wendepunkt in der durch den Komponisten vorgenommenen Synthese
zeitgenossischer musikalischer Ausdrucksformen darstellt, andererseits aber auch
zeitlich in eine Phase der Neuausrichtung der Geschichte des lateinamerikanischen
Kontinents ab den Sechziger Jahren fallt.

Heister erweitert seine Analyse der strukturellen, formalen, organologischen,
instrumentellen und vokalen Komponenten und der vertonten Texte um mehrere
Absatze, die sich mit der Geschichte Lateinamerikas im Allgemeinen, seiner blutigen
Eroberung und der damit einhergehenden physischen und spirituellen Vernichtung
auseinandersetzen, und stellt eine Verbindung zu der dargestellten Kosmogonie dar,
indem er die Untergangsprohezeiung mit einer Utopie der Hoffnung und des
Wiederbelebens verknupft.

Heisters Rezeption bewegt sich bezuglich der identitatsstiftenden Bedeutung der
Cantata... weitgehend im Rahmen des Ublichen Kanons der Ginastera-Interpretationen,
geht jedoch bei der Deutung des Werksschlusses eigene Wege. Aus europaischer Sicht
steht sein Ansatz moglicherweise im Zusammenhang mit dem Moment der Entstehung
des ursprunglichen Textes (1983), also einem Zeitpunkt, der mit politischen
Offnungsprozessen in mehreren lateinamerikanischen L&ndern verbunden ist;
schlieflich hatte Lateinamerika in der Zeit der Diktaturen der vorangegangenen
Jahrzehnte die Aufmerksamkeit und Solidaritdt von Kulturschaffenden und Kunstlern
der europaischen Linken geweckt. In mehreren Landern nahmen um 1984
,demokratische” Auswege zur Uberwindung der bleiernen Jahre Gestalt an, in manchen
Fallen ruckte ihr Ende in greifbare Nahe.

Der Verweis auf die Erniedrigung und Vernichtung der indigenen Bevolkerung
und, zumindest am Rande, auf Vdlkermord und Plinderung als Schande fir Europa
haben vermutlich dazu beigetragen, den Ballast eines bunten lateinamerikanischen

Musikturismus aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts abzuwerfen und durch eine
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.,moderne” zeitgemaPe Arbeit (teilweise serielle Technik, Aleatorik) zu ersetzen, die
jedoch nicht vollkommen frei ist von pentatonischen Elementen und einer auf der
wirkungsvollen Mischung aus traditioneller und europaischer Perkussion aufbauenden
Instrumentierung, gepaart mit einer an die Oper angelehnten, durch dramatische
Sopranvirtuositat gepragten evokativen Musikalisierung. Dies alles erfolgt zweifellos in
Ubereinstimmung mit den von Ginastera anerkannten gropen Vorbildern aus Europa -
besonders Schoenberg, Bartok und Strawinsky -, die fur eine vorgegebene Ordnung
standen, deren Geltung er flir sein Schaffen anerkannt zu haben scheint.

Das Buch des Englanders John King Uber Di Tella enthalt ein Interview mit
Ginastera, in dem dieser bei einer seiner zahlreichen Reisen in die USA Uber die
Anfange des Lateinamerikanischen Zentrums fur hohere Musikstudien (Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales) spricht und erklart, wie es dazu kam,
dass er nach einem erfolgreichen Gesprach mit dem Vorstand der Rockefeller-Stiftung
zu dessen Griunder und Leiter wurde:

.,Damals, im Jahr 61, standen meine Urauffliihrungen kurz bevor. Bei demselben
Festival in Washington wurden das Klavierkonzert und die Cantata de [sic] América
Magica aufgefiihrt, beides unglaubliche, unerhérte Erfolge; auferdem sind es sehr
interessante, sehr persénliche Werke, die sich sehr gut spielen liefen... ” . [2]

Beide Werke - das Konzert und die Kantate - sind direkt mit dem unverandert
hohen Ansehen des Komponisten Ginastera in den Vereingten Staaten verbunden,
doch Ginastera hatte in jenem entscheidenden Gesprach auch seine organisatorischen
Fahigkeiten Uberzeugend unter Beweis gestellt. Beide Qualitdten kamen mehreren
Generationen lateinamerikanischer Stipendiaten zu Gute, auch wenn nicht alle den im
Projekt vorgezeichneten Weg einschlugen und im Gegenteil ihr Schaffen mit dem
Protest verbanden.

LAIs ich die Cantata para América Magica schrieb, hatte ich angesichts der Texte
ein zutiefst amerikanisches Werk im Sinn.” [3]

In Lateinamerika ware es z.B. undenkbar, einige - ublicherweise mit dem in ihrer

[2] John King: “Entrevista a Alberto Ginastera”. In: El Di Tella y el desarrollo cultural argentino
en la década del sesenta. Instituto Torcuato Di Tella. Asuntoimpresoediciones, Buenos Aires,
2007, S. 353.

[3] ibidem, S. 356.
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Sprache verfasste Texte vertonte, z.B. Friso araucano (1931) und Canciones huiliches
indigenistisch gepragten Nationalismus in Zusammenhang gebrachte - friihe historische
Werke zu Ubergehen. Dazu gehodren etwa die Beitrage des Chilenen Carlos Isamitt
(1887-1974), dessen Untersuchungen sich mit der Welt der Mapuche befassten und der
(1945), der jedoch zugleich auch einer der ersten Zwolftonkomponisten Lateinamerikas
war.

Ein Jahrzehnt nach der Entstehung der Cantata ... verpflichteten sich mehrere,
damals junge lateinamerikanische Komponisten, einen Beitrag zur Rettung der Identitat
von indigenen Kulturen in ihrem engeren Erfahrungsbereich zu leisten. Einige waren
sogar frihere Schiler Ginasteras am Lateinamerikanischen Zentrum flr hohere
Musikstudien, z.B. die Kolumbianerin Jacqueline Nova, der Guatemalteke Joaquin
Orellana und der Argentinier Oscar Bazan, die unabhangig voneinander und unter
Verwendung von elektroakustischer Musik als technischer Grundlage wichtige Beitrage
zu dieser historischen Herausforderung leisteten, sich dabei jedoch weit vom Modell
Ginasteras entfernten.

In diesem Kontext und fast zur gleichen Zeit entstand Muriendo entonces (1970)
fur Kammerensemble von Mariano Etkin, ein Werk, das sich eindeutig jeder expliziten
Aussage verweigert, die auch nur den kleinsten Hinweis auf eine Assoziation oder eine
Geschichte geben konnte. Erst beim Ruckgriff auf die Herkunft des Fragments, das
dem Werk seinen Namen gibt, findet sich - in der Zeit der Diktatur Onganias - eine
kaum wahrnehmbare Spur, die es mit den Worten eines Hauptlings aus Formosa
angesichts unbeschreiblicher Notsituationen in Verbindung bringt. Doch nicht nur
aufgrund des verborgenen Bezugs des Titels gewinnen die extreme Strenge und die
Kargheit des Werkes Symbolcharakter; die musikalische Realisierung verwandelt sich
angesichts ihrer eindrucksvollen Gestaltungskraft in nackte Existenzangst.

Nur einige Jahre spater, doch bereits jenseits des Kontexts von Di Tella,
entwickelt der Chilene Eduardo Caceres (1955) seine Ansatze in den auf der Vertonung
von Texten Elicura Chihuailafs beruhenden Cantos ceremoniales para aprendiz de
Machi (2004), wahrend der Bolivianer Cergio Prudencio (1955) fast dreifig Jahre an der
Spitze des Experimentalorchesters fur einheimische Instrumente (OEIN) eine intensive
schopferische und padagogische Tatigkeit entfaltet.

Trotzdem ist es schwierig, einen Einfluss der Cantata... auf diese Werke zu
belegen oder mit Gewissheit Ginasteras Wunsch nach einer identitatsstiftenden

Ruckbesinnung unter Beweis zu stellen. Wirkt also die prakolumbianische Kosmogonie,
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von der die Ublicherweise mit der Geschichte und Prasenz der einheimischen Bewohner
seines Landes nicht vertrauten Einwohner von Buenos Aires raumlich und zeitlich weit
entfernt sind, als Ausloser fur die Anerkennung dieser Geschichte als Teil der eigenen
Vergangenheit, oder bleibt sie - bei unverandert verfuhrerischer Absicht - so weit
entfernt wie seine in einem zeitlich und raumlich gleichermafen entfernten Europa
angesiedelten Opern Don Rodrigo und Bomarzo?

Heisters Rezeption nahert sich der Peripherie Uber eine sinnvolle und klare
Unterscheidung zwischen dem Eigenen und dem Fremden; gleichwohl Uberrascht die
Beschaftigung mit Ginastera - der bekanntermaPBen im direkten Kontakt mit
wirtschaftlich, religids und politisch einflussreichen Kreisen stand - zusammen mit
ausdrucklich auf der Linken engagierten Personlichkeiten wie Dessau, Eisler oder
Hartmann, mit denen ihn musikalisch und persénlich sicher so gut wie nichts verbunden
hatte.

Heister arbeitet bei seinen Uberlegungen mit dem Gegensatzpaar ,Sein” und
-ochein”. Aus Erklarungen Ginasteras geht hervor, dass die Cantata... fur den
Komponisten Modellcharakter hatte. Doch unter dem Eindruck von Werken wie den
oben angesprochenen, die sich mit einer ahnlichen - impliziten oder expliziten -
Thematik befassen, wird dieses ,Sein” zum ,Schein”: Die lateinamerikanische Realitat

erfordert Gegenmodelle, die die Unterwerfung unter die hegemoniale Ordnung brechen.

Luigi Nono: Musik und gesellschaftliches Engagement

,Der Kampf gegen den Faschismus und Imperialismus
ist mein Lebensinhalt. Ich bin nur zuféllig Musiker.” Luigi Nono [4]
Die Uberschrift von Heisters Beitrag ,Freiheit oder/statt Sozialismus. Einige
Muster der bundesdeutschen Nono-Rezeption” [5] nimmt auf einen Wahlkampfslogan
der CDU, einer durch eine Koalition mit der bayerischen CSU verbundenen Partei der

Rechten, Bezug. Der ausfuhrliche Essay gliedert sich in zehn Kapitel und enthalt eine

[4] Jurg Stenzl, hrsg: Luigi Nono. Texte. Studien zu seiner Musik. Zirich und Freiburg, Atlantis,
1975, S. 231.

[5] Hanns-Werner Heister: Freiheit oder/statt Sozialismus. Einige Muster der bundesdeutschen
Nono-Rezeption. In: Otto Kolleritsch, compilador: Die Musik Luigi Nonos. Wien & Graz, 1991,
Ss 257/301.
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Vielzahl von Zitaten (einschlieflich Nachrufen) aus den Jahren 1953 bis 1990, die
mehreren Fachveroffentlichungen anerkannter deutscher und italienischer Autoren
entnommen sind.

Dazu gehodren neben Nono unter anderem die Musikwissenschaftler Carl
Dahlhaus, Hermann Danuser, Ulrich Dibelius, Doris Dopke, Heinz-Klaus Metzger, Jurg
Stenzl, Massimo Mila und Luigi Pestalozza sowie die Komponisten Helmut
Lachenmann, Dieter Schnebel und Karlheinz Stockhausen.

Im zweiten Kapitel - ,Musik ohne Politik” - stellt Heister die nachfolgenden
Uberlegungen zur vielschichtigen und umstrittenen Verwendung und/oder Vertonung
von Texten bzw. zu deren Verschmelzung zu Tonmaterial und ihrer mit einer politischen
Bedeutung verbundenen Rekontextualisierung an, wobei er von dieser Aussage
Stockhausens ausgeht:

»In manchen Stlicken des Canto komponiert Nono den Text aber so, als gélte es,
dessen Sinn wieder zuriickzuziehen aus der Offentlichkeit ...”. [6]

Dazu erklart Heister:

~Stockhausen meint, das gelte ,(b)esonders bei der Vertonung derjenigen
Briefstellen, bei denen man sich am meisten schamt, dal8 sie geschrieben werden
mufllten’ [6]. Und er unterstellt, ,dal8 der Komponist ganz bewul3t bestimmten Textstellen
die Bedeutung ausgetrieben hat’ [...]. Nur dann 48t der Sprachsinn in einer
Vokalstruktur sich verschlieBen, wenn der Hérer wissen oder spliren oder nachpriifen
kann, dal3 er etwas ganz Bestimmtes nicht verstehen sol” [7]. Nono [8] freilich splirte
hinter der Argumentation das Bedenkliche der Intention und fand dieses Absehen und
Abstrahieren vom antifaschistischen Engagement einen Abzug vom Vollsinn des
Werks: Das Prinzip der Textzerlegung [...] hat dem Text seine Bedeutung nicht
ausgetrieben, sondern hat den Text als phonetisch-semantisches Gebilde zum
musikalischen Ausdruck gemacht. Die Komposition mit den phonetischen Elementen
eines Textes dient heute wie friiher der Transposition von dessen semantischer Bedeu-

tung in die musikalische Sprache des Komponisten” [9].

[6] Karlheinz Stockhausen: Musik und Sprache I/ll (Uber Boulez und Nono). In: Texte zu
eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Bd. 2. Aufsatze 1952-1962 zur musikalischen
Praxis, KoIn, 1964 (Ss 157/166), S. 158.

[7] ibidem, S. 159.

[8] Stenzl, S. 60.

[9] Helmut Lachenmann: Luigi Nono oder Ruickblick auf die serielle Musik [1969], in: J. Stenzl,
hrsg: Luigi Nono. (313/324), S. 60.
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Weiter erklart Heister zu diesem Thema:

,Was Stockhausen impliziert, macht etwa Walter Gieseler [10] explizit, wenn er
im Hinblick auf Henze wie Nono unter undiskutiertem RUckgriff auf eine gelédufige,
deshalb aber noch nicht richtige Vorstellung behauptet, die ‘gewollte revolutionére
Wirkung’ bezbgen sie ‘selbstversténdlich gar nicht aus der Musik, sondern aus den
verwendeten Texten’. Von da aus ist es nur ein kleiner Rickschritt zur
gemeinblirgerlichen Ideologie von der ‘absoluten’ Musik, auf die z.B. auch Metzger [11]
rekurriert, wenn er dekretiert, ‘dal3 halt Téne weder katholisch noch kommunistisch zu
sein vermégen’ (allenfalls ‘anarchistisch’).”

Das flinfte Kapitel - ,Avantgarde” versus ,Volksfront” / ,Agitprop” - beschaftigt
sich ausfuhrlich mit Aspekten des politischen Engagements, das sich musikalisch
auert, aber auch in der Abneigung einzelner Forscher der jeweligen Avantgarden
gegen die Aufnahme weltanschaulicher Inhalte in die Musik zum Ausdruck kommt. In
dieser Situation prallten die gegensatzlichen Positionen wiederholt aufeinander, z.B. bei
den Internationalen Kursen in Darmstadt, deren Autoritarismus Nono schon friihzeitig
zum Verlassen dieses Diskussionsforums veranlasste. Heister stellt hierzu die
folgenden Uberlegungen an:

»In der ZerreiBung des historischen Zusammenhangs von ,Volksfront’ und
JAvantgarde’ reproduziert sich in erweiterter Form die Entgegensetzung von Musik und
Politik. Besonders prézis artikulierte Carl Dahlhaus die entsprechende Position, etwa
mit der effektvollen scheindialektischen Dichotomie zwischen ,Revolution der Musik’
und ,Musik der Revolution’ oder der nicht weniger effektvollen vom Dilemma der
politisch engagierten Musik, dall man entweder dem Effekt die Komplexitdt oder
umgekehrt der Komplexitéat den Effekt opfern mul3”. [12]

sLetzteres Dilemma gilt, wenn schon, auch fiir durchaus unengagierte Musik,
sei's (was als Gegenliberstellung ebenso grob ist) Beethoven versus Rossini, sei's
Schénberg versus Strauss, von Paarungen wie Ferneyhough und Glass, Lachenmann

und Niblock zu schweigen. Hierzu gehért auch die gegen ein - und sei's nur irgendwie -

[10] Walter Gieseler: Komposition im 20. Jahrhundert. Details, Zusammenhange. Celle, 1975,
S. 32.

[11] Heinz Klaus Metzger: Nonos Weg zum “Canto sospeso”. In: Stenzl: Luigi Nono, S. 207,

[12] Carl Dahlhaus: Vom Einfachen, vom Schénen und vom einfach Schénen. In: Ernst
Thomas, comp: Darmstadter Ferienkurse, Mainz, 1978, (22/33), S. 27.
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‘sozialistisches’ Engagement gerichtete unségliche Diskussion (ber Wirkung und
Wirkungslosigkeit. Sie wird, als Falle, in der Art einer Zwickmiihle des Alles oder Nichts
aufgebaut.”

Wenn schon gesellschaftliches Eingreifen gemeint ist, miissen alle
angesprochen werden. Wenn das milllingt (was wahrscheinlich ist, da selbst die
Hitproduktion zielgruppenspezifisch operiert), war's nichts mit der Politik. Wenn aber
doch eine Wirkung nachweisbar ist, war eben die Musik schlecht.”

Im sechsten Kapitel - ,Politik statt Musik” - kommen Stimmen zu Wort, die sich
fur die Isolierung oder den Ausschluss von politisch engagierten Inhalten einsetzen:

»Vollends blol3 trivial und platt wird es, wenn Hans Vogt (S. 56) nonchalant etwa
Uber eine ,himmelschreiende Rechtsbeugung’ weggeht und dem Komponisten die
Erpresserpistole auf die Brust setzt mit der Alternative Kunst oder Leben: ,Aber dann
mul3 eben die Entscheidung fallen, was man zu tun gedenkt: zu agitieren, zu kdmpfen,
oder Kunst zu machen’ ” [13]. ,Und &hnlich Die Welt (9.7.1970) in der kurzen Phase, als
das Gespenst der Revolution manchmal als Geist der Zeit erschien: ,Vielleicht sollte er,
der Konsequente, auch darin konsequent sein: mit der Politik Ernst machen, aber auf
Musik verzichten’ [14]”.

Das siebte Kapitel befasst sich dann mit ,Musik als Politik”. Im folgenden Absatz
greift Heister nicht auf Zitate Dritter zurlick, sondern stellt individuelle Uberlegungen zur
Ldsung eines Dilemmas an, das — wie aus den Zitaten des gesamten Textes hervorgeht
— starke Verteidigungsmechanismen gegen die asthetischen und politischen Aussagen
von Nonos ,musica impura” in Gang gesetzt hat und dabei die Verteidigungslinien der
autonomen und absoluten Musik unterhohlt hat.

,Das Problem progressiver politischer Musik verweist auf ein gesellschaftliches
Dilemma, von dem einstweilen nicht feststeht, ob es eine Aporie ist. Es 148t sich
jedenfalls nicht in Gesinnungs-Ethik auflésen (oder in deren Ablehnung), sowenig wie in
Asthetik oder in Politik. Eine mégliche Lésungs-Perspektive lieBe sich vermutlich in
Richtung eines Prozel3-Denkens und -Handelns anvisieren, und zwar innerhalb eines
breitgefallten, libergreifenden sozialen Kontexts.

,Diese Perspektive ist bislang theoretisch-musikdsthetisch noch weniger als

praktisch-kompositorisch prézise entwickelt. Zu suchen sein dirfte sie weder in der

[13] Hans Vogt: Neue Musik seit 1945. Stuttgart, 1972, S. 56.
[14] Die Welt 9.7.1970.
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dominant politisch motivierten und fundierten Radikalitdt des Agitprop zwischen Eisler
vor 1933 und ,Ton Steine Scherben’ [15] nach 1968 noch im Extremismus des
Mittelwegs klassizistischer Orientierungen (etwa im Sinn einer Linie von ‘Volksfront’),
noch aber in der dominant &sthetischen (wo nicht &sthetizistischen) Forcierung einer
undialektisch als per se ,kritisch’ schlechthin verabsolutierten ‘negativen’ Musik allein,
sondern - und das ist nur scheinbar kompromil3lerisch - in der widerspriichlich-
einheitlichen Entfaltung dieser drei hier nur zu umreiBenden Grundpositionen, fiir deren
konkret kompositorische Vermittlung im (dbrigen gerade Nono einige dauerhaft
diskutable Modelle bereits produziert hat [16] .

Musik im Dritten Reich [17]

Uber die bekannten Verweise auf die geschickte Manipulation und den
treffsicheren Einsatz der Musik Beethovens, Liszts und Wagners hinaus, die je nach
Bedarf als Teil der Propagandamaschinerie, bei Parteitagen, zur Untermalung
kriegerischer Erfolge oder zur Begleitung des Zugs in die Gaskammern diente, geht die
von Heister mit herausgegebene Dokumentation Uber Musik im faschistischen
Deutschland minutiés auf deren wichtigste Kapitel ein.

Nach der Darstellung der Naziideologie und der politischen Organisation der
Musik wird zunachst die Grundung der Reichsmusikkammer und die Rolle von
Radiosendern, Opernhausern, religioser und Unterhaltungsmusik behandelt. Sodann
geht es um das ,innere Exil“ und das Exil von Musikern sowie die Prasenz von Musik in
den Konzentrationslagern. Dazu schreibt Heister:

,Die Szene im KZ hat, ineins mit ihrem realen Gehalt, einen symbolischen, der
auf die Rolle von Musik im faschistischen Deutschland verweist. Sie wird zielgerichtet in
Dienst genommen. Zum einem lauft sie neben dem Terror her - etwa als Maskierung
oder Uberténung der Schmerzensschreie oder allgemein so, dal3 mit ihrer Hilfe

lllusionen (iber die reale Lage aufrechterhalten oder erzeugt werden. Zweitens wird

[15] “Ton, Steine, Scherben” war eine der bekanntesten Rockgruppen der Protestbewegung im
Rahmen der alternativen Linken der Siebziger und Achtziger Jahre. (Anm. der Autorin)

[16] Heister, Kolleritsch, ibidem, S. 287.

[17] Hanns-Werner Heister: ,Nachwort: Funktionalisierung und Entpolitisierung.” In: Hanns-
Werner Heister & Hans-Gulnter Klein, hrsg: Musik und Musikpolitik im faschistischen
Deutschland. Fischer, Frankfurt/Main, 1984, Ss 306/315.
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Musik selbst als Instrument der Terrorisierung eingesetzt - sie dient im Rahmen von
physischer Gewalt der erzwungenen Selbsterniedrigung der Opfer und zugleich als eine
Art Arbeitsmusik zur Rekreation der Té&ter. Unter den Normalbedingungen der
faschistischen Gesellschaft ist das die Mobilisierungs-Funktion. Zum dritten aber erflillt
Musik auch noch als eine freilich untergeordnete Funktion ihre genuin humane: sie
schafft eine ,freudige’ Stimmung auch und gerade bei den Opfern - zumindest fiir kurze
Zeit.” [18]

Auf dem entgegengesetzten Extrem der immer wieder erschutternden Bilder wird
auf die Musik als Beitrag zu einer Grundhaltung des Widerstands eingegangen, die auf
ihre Absicht und symbolische Funktion zuriickzuflihren ist.

~,Bewul3t ergriffen, geht diese Funktion lber in die von Musik als Widerstand.
Dabei wird Musik - in der Regel spezifische Musik - in die antifaschistische Praxis
einbezogen und zu deren Ausdruck wie Instrument. Generell entfalten dabei die Gegner
der Nazis ein Spektrum von Verfahren und Funktionen, das den organisiert wie den
spontan erreichten Zwecken des Faschismus entgegensteht. Es reicht vom Musizieren
als bloBer Tarnung eigentlich politischer Veranstaltungen d(ber die Wirkung der
Entlastung oder der Bestétigung der Menschenwiirde durch ,unpolitische’ (zumal
,klassische’) Musik bis zum explizit musikalisch-politischen heimlichen Singen der
,Internationale’. ” [19]

Und er fugt hinzu:

,Soweit sich das noch in der Offentlichkeit und nicht schon in der lllegalitét
vollzieht, mul3 sich die Musik den extrem eingeschrankten legalen Mobglichkeiten
anpassen - wobei unter Umstédnden weniger die Musik selbst als ihre praktische
Interpretation, etwa die Art und Weise, in der sie ausgefiihrt wird - diesen politischen
Anspruch realisiert. [...]

,Die hier umrissenen Hauptfunktionender Musik gelten im wesentlichen nicht nur fir die
Extremsituation des KZs, sondern auch fir die ‘Normalitat’ unter faschistischen
Bedingungen - fiir eine Alltagsrealitét, die es ja weiterhin gab.”

,Machtkartell im Interesseseiner libergreifenden Ziele den verschiedenen Gruppen und

Schichten der Bevélkerung machte.”[...] [20]

[18] ibidem, S. 306.
[19] ibidem, S. 306/307.
[20] Heister, ibidem, S. 307.
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Heister erklart den Protagonismus, der der Musik im Geriebe der ideologischen
Unterwerfung und korperlich-seelischen Vernichtung zukam, als Bestandteil der
expansionistischen Bestrebungen:

,Dabei dient auch (und gerade) Musik generell zur ,Maskierung der Ziele des
aggressiven deutschen Imperialismus’ [21] sowie ebenso generell als eine der
,Konzessionen’ [22], welche die herrschende Klasse bzw. das faschistische

~Soweit also die Faschisierung von gesellschaftlichem Lebensprozel3 und
Musikpraxis tberhaupt ,Politisierung’ heilRen kann, ist es eine spezifische fiir die Politik
der Nazis. Da es diesen gerade nicht um selbstbewul3te Beteiligung am politischen
Handeln, um aktive Vertretung der Interessen von unten geht, ist sie entfremdete
,Politisierung, Mobilisierung fiir fremde Interessen’.

,Diese Mobilisierung bildet die eine, besonders auffillige Seite der ,enormen
Intensivierung des Ideologischen’ [23] und macht sich in einer spezifischen Auswahl und
Verschéarfung traditionell ‘rechter’ wie auch allgemein-blirgerlicher Ideologeme
bemerkbar.”

Andererseits ermdglicht es das vielschichtige Flechtwerk &asthetischer und
politischer Natur, das sich um die Musik rankt,

sder Schein - lllusionen (lber den wirklichen Charakter des Systems - bei
mobilisierender Musik oder entsprechenden Verwendungsweisen vom HJ-Lied bis zur
Sondermeldungsfanfarre tritt mindestens ansatzweise deutlicher um Bewul3tsein”. [24]

Die Wirksamkeit der Umkehr von Funktionsweise und Ausrichtung im Falle der
Musik Beethovens, Liszts und Wagners erwies sich dadurch als unfehlbar, dass es
nicht schwer war, im Einklang mit dem ideologischen und parteipolitischen Apparat
zusatzliche Rollen zu erganzen, zumal bestimmte Funktionen bereits tief im
historischen Sediment verankert waren, bevor sie ein Teil der teuflischen Maschinerie
wurden. So kommt die aus dem Kontext gerissene Aneignung des triumphalen

Uberschwangs der Ode an die Freude von Beethoven und Schiller, der ,neue Mensch”

[21] Reinhard Kuhnl: Faschismustheorien. Texte zur Faschismusdiskussion 2. Ein Leitfaden.
Reinbek, Hamburg, 1979, S. 86.

[22] ibidem, S. 198. [23] PIT (Projekt Ideologie-Theorie: Faschismus und Ideologie. Berlin
(West), 1980. (Argument-Sonderband, 60/62.

[24] Heister, ibidem, S. 308.
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der Kosmogonie Wagners und das eindrucksvolle Zeremoniell von Siegfrieds
Trauermarsch fortwahrend zur Anwendung und findet in der nazifaschistischen
Vorstellungswelt der offentlich verkiindeten tausendjahrigen Herrschaft ihnre Resonanz.

Andererseits ermoglichte es die ,6kumenische” Polysemie von Text und Musik
der bereits genannten Ode an die Freude, dieses Werk 1986 zur Hymne der
Europaischen Union zu wahlen, dieses Mal im Sinne eines Deutschland (iber alles, das
auf die politische und wirtschaftliche Starkung des durch ewige soziale Ungleichheiten
gepragten alten Kontinents abzielt, dessen Grundlage - wie friher - die hegemonische
Ubermacht der deutschen Kultur ist.

,Die explizite ,Faschisierung des Ideologischen’ [25] verédndert die kinstlerischen
Sachverhalte auch in sich selber und ist nicht ausschliel3lich die neue Anordnung und
,Transformation’ beliebiger ideologischer Elemente. Einige, wohl sogar die
entscheidenden, haben schon vermittls der Tradition von sich aus eine ,natlirliche’
Neigung zu faschistischer Vereinnahmung: vor allem militaristische und imperialistische,
extrem nationalistische, rassistische und autoritare” [26].

Mehrere Musikbeispiele jener Jahre belegen, dass - wie zu erwarten - die
faschistisch-ideologische Durchsetzung einen - manchmal direkten, manchmal
indirekten - Einfluss auf die asthetischen und technischen Mittel und ihre Ergebnisse
ausubte. Hier seien nur Carl Orff und die auf anderen Gebieten kreative Filmregisseurin
Leni Riefenstahl und der Architekt Albert Speer genannt.

Abschlielend stellt Heister klar, worauf die Vorreiterrolle der Musik im Dritten
Reich zurlckzufihren ist:

,Die Berufung der ,deutschen Musik’ zur Weltherrschaft etwa hatten, mit
chauvinistischen oder rassistischen Begriindungen und aus entsprechenden
Beweggriinden, schon die deutschen Konservativen und nicht erst die Nazis erfunden
[271”.

Montevideo, 2008 / 2009.

* Veroffentlicht in der spanischen Fassung El musicélogo alemén Hanns-Werner Heister in: Revista del
Instituto Superior de Musica de Santa Fe, Argentina, 12, 2009.

[25] PIT. I, S, 47.
[26] Kihnl, S. 53.
[27] Heister, ibidem, S. 309.
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Modo, 2008.
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- “Natura, spirito, societa. Antropologia musicale e nuova musicologia”, Musica/Realta 22/65 (2001), Ss
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121-155.

- ,Zur Theorie der Virtuositat. Eine Skizze”, Musikalische Virtuositét. (Klang und Begriff 1. H. von Loesch,
U. Mahlert y P. Rummenhdller, Hrg, Mainz, 2004), Ss 17-38.

- ,Gegen die Okonomisierung der Lebenswelt. Uber Kreativitat als kiinstlerische Produktivitat, individuelle
und soziale Selbstverwirklichung”, Musik Forum 111-2005, X-XII 2005, Ss 15-18.

- ,Mimetische Zeremonie — Gesamtkunstwerk und alle Sinne. Aspekte eines Konzepts”, Mimetische
Zeremonien — Musik als Spiel, Ritual, Kunst (Musik und 7, Berlin, 2007), Ss 143-185.

- ,Mimetische Zeremonie, Anderer Zustand, Singen und Spielen. Zur Entstehung der Musik”, Erwédgen-
Wissen-Ethik 18.2007, vol. 4, 1l- 2008, Ss 90-94.

- ,Zum politischen Engagement des Unpolitischen”, Herausforderung Schénberg. Was die Musik des
Jahrhunderts verdnderte (U. Dibelius, Hrg, Miinchen, 1974), Ss 27-46.

- ,Natur, Kreatur, Gesellschaft. J.M.R. Lenz und das neue deutsche Musiktheater”, Spielzeit. Jahrbuch
der Hamburgischen Staatsoper 7 (1979/80), Ss 183-204.

- H-W. Hy J. Wolff: “Jazz”, Kassel, 1983 (Musik aktuell. Analysen, Beispiele, Kommentare, vol 5).

- ,Angst und ,absolute’ Musik. Schonberg, Brahms und andere”, Verteidigung des musikalischen
Fortschritts. Brahms und Schénberg. (A. Dumling Hrg, Hamburg, 1990), Ss 77-87.

- ,Musikalische Autonomie und herrschaftstechnische Verwendung. Zum Begriff des Politischen”, Die
Wiener Schule und das Hakenkreuz. Das Schicksal der Moderne im gesellschaftspolitischen Kontext des
20. Jahrhunderts. (O. Kolleritsch comp. Studien zur Wertungsforschung 22. Wien, 1990), Ss 107-129.

-, Der Protagonist’. Ein Akt Oper von Georg Kaiser, Musik von Kurt Weill’, H6hepunkte der Dresdner
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Geistesgeschichte (L. Lambrecht y E.-M. Tschurenev, Hrg, Bern, 1994), Ss 183-194.

- Intentionslosigkeit als Ideologie. Uber Cage”, Klischee und Wirklichkeit in der musikalischen Moderne
(O. Kolleritsch comp. Studien zur Wertungsforschung 28. Wien, 1994), Ss 35-61.

- ,Historische Tragik und moderne Farce. Zu Friedrich Goldmanns Opernphantasie ,Hot bzw. Die Hitze™,
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