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Der friedliche Aufstand in Warschau

ULricH DIBELIUS ()

Was sich im Oktober 1956 zeitgleich in Polen ereignete und wie die gut
vorbereitete Koordination von politischen und kulturellen Aktivitdten im
Prozeld der nationalen Selbstfindung wirkte, hatte de facto nichts mit-
einander zu tun. Finziges verbindendes Element war die Ungreifbarkeit
einer gespannten Atmosphare. Sie hatte sich im duf3eren Geschehen bereits
seit Februar 1956 begonnen, mit Erwartungen aufzuladen, als auf dem
XX. Parteitag der russischen KP durch Chruschtschow die Tauwetterschleu-
sen zur Entstalinisierung ge6ffnet worden waren. Sie hatte sich dann fiir
Polen Ende Juni durch den Posener Aufstand dramatisiert, dessen blutige
Niederschlagung man in Moskau allerdings der polnischen Armee tiber-
lie®, weil sie ohnehin von einem sowjetischen General gefiihrt wurde.
Doch als es im Herbst in Ungarn zu brodeln begann und die Budapester
ihrerseits sogar den Warschauer Pakt aufkiindigen wollten, mufdte wie-
derum das russische Militdr selbst mit gebiindelter Macht eingreifen. Pa-
rallel dazu wurde aber in Warschau der frithere Parteichef Gomutka, den
man 1949 abgesetzt und spater finf Jahre lang inhaftiert hatte, reakti-
viert, um den seit dem Posen-Desaster weiterschwelenden Freiheits- und
Liberalisierungsdrang endlich ans gewtiinschte Ziel zu bringen. Die Gunst
der Stunde, daf3 die Sowjet-Grofdmacht schon in ein anderes Niederkar-
tatschen verstrickt war — worauf die Ungarn oft mit hamischer Trauer
hingewiesen haben —, half den Polen zum Gelingen: Gomutka behielt freie
Hand fiir wichtige Reformen.

Selbstverstandlich profitierten davon auch auf dem inneren Sektor
der Kultur die seit ldangerem laufenden Planungen der polnischen Kompo-
nisten zu einem eigenen Musikfest. Aber man hatte ohnehin die Zeit fiir
reif und die Zahl und Substanz der vorhandenen Werke fiir lohnend genug
gehalten, um sich damit in der Offentlichkeit breitere Resonanz zu ver-
schaffen. Schon in der ersten Gomutka-Phase hatten sich Tadeusz Baird,
Kazimierz Serocki und der spiter mehr dirigierende als komponierende
Jan Krenz, alle drei in den Zwanzigern, unterm Zeichen der Jahreszahl
zur «Gruppe 49> zusammengeschlossen, jedoch ihren Festival-Plan ange-
sichts des harten politischen Riickwartskurses wieder aufgeben miissen.
Jetzt, 1956, ergaben sich neue Chancen, das bestehende Konzept umzu-
setzen, und bereits der erste <\Warschauer Herbst> lie® die kluge, eigentlich
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schwer angreifbare Disposition erkennen, die sich Serocki und Baird un-
ter freundschaftlicher Mithilfe anderer ausgedacht hatten. In einem Riick-
blick nach 25 Jahren wird sie so umschrieben:

Das Internationale Festival fiir zeitgenossische Musik <Warschauer Herbst> verdankt sei-
nen Namen dem <Prager Friihling>, dem damals einzigen gréfReren Musik-Festival in die-
sem Teil von Europa, unterscheidet sich allerdings in Anlage und Programm, weil dort die
moderne Musik nur marginal beriicksichtigt wird. Die Initiatoren des Warschauer Herbs-
tes waren bemiiht, den Kontakt zwischen dem Musikleben in Polen und demjenigen im
Westen, der aus politischen Griinden unterbrochen worden war, wieder herzustellen. Die
Prdsentation neuer Musik sollte dabei zwei Zielen dienen: das polnische Publikum mit
zeitgenossischer Musik des Westens bekannt zu machen und die westlichen Besucher, die

nach Warschau kommen, mit den Werken von Komponisten aus Polen und anderen Lan-
dern des Ostblocks.1

Erst ganz zum Schlufd wird die besondere, ja einzigartige geopolitische
Lage Polens angedeutet, die ein Agieren nach zwei Seiten, ein Doppel-
manover zwischen den grolen Machtblocken, erlaubt. Und diese Scheu
im Benennen zeigt zugleich, wie heikel es ist, oder damals war, tiber die-
sen Vorteil, will man ihn ausniitzen, auch noch zu reden.

Jedenfalls war gleich beim ersten Warschauer Herbst mitten in jenem
Oktober 1956, der dann wegen der gelungenen Demokratisierung sozia-
listischer Regierungsprinzipien der «polnische> genannt wurde, genau das
notwendige Taktieren bereits an der Folge der Konzerte abzulesen: erst
der Einstand mit der Nationalphilharmonie Warschau und Werken von
Messiaen, Schostakowitsch, Szymanowski, also dem toten Meister des
ehemaligen Jungen Polen>, zwischen anerkannten Lebenden aus West und
Ost. An den néachsten Tagen die Enescu-Symphoniker aus Bukarest mit
Enescu, dem einigermal3en bekannten Lutostawski und iiberfliissigerweise
Strauss und Chatschaturjan, sodann die Schlesischen Philharmoniker aus
Kattowitz mit vorwiegend polnischen Stticken, darunter auch eins von dem
erst 24jahrigen, aber durch seine Filmmusik popularen Wojciech Kilar;
anschliefSend wieder Ostliche Nachbarn, die Philharmoniker aus Briinn,
das Staatsorchester aus Moskau, immerhin mit einem Stiick von Baird zu
Beginn vor der 27. Symphonie von Nikolaj Jakovlevi¢ Mjaskowskij und
der Fiinften von Tschaikowsky — na ja, was man an der Moskwa fiir zeitge-
nossisch hielt — ehe dann das Grof3e Polnische Radio-Symphonieorchester
zwischen Barték und Strawinsky wieder Polnisches anbieten durfte. An
elfter Stelle kamen schlief3lich die Wiener Symphoniker mit Gielen dran,
um vor allem Schonbergs Klavierkonzert und Lutostawskis Orchesterkon-
zert aufzufithren. Andere westliche Gaste waren nur noch das Parrenin-

1 Tadeusz Kaczynski — Andrzej Zborski, Warszawska Jesien / Warsaw Autumn, Krakow:
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1983, Einlage S. 1, (Original englisch).
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Quartett und das Rundfunk-Nationalorchester aus Paris, quasi die Bestati-
gung einer immer noch intakten alten Beziehung zu Frankreich.

Kaum ein Pole hat ja vergessen, dal$ nach den ungliickseligen Teilun-
gen des Landes Ende des 18. Jahrhunderts Napoleon es war, der 1807 als
erste restitutive Tat ein Herzogtum Warschau errichtete, und daf Paris
tiberhaupt als bevorzugtes Emigrantenzentrum galt. Fiir die Musik gab es
dort seit Mitte der 1920er Jahre sogar eine eigene <Vereinigung junger
polnischer Musiker, die so charakterisiert wird: «Hier fiihrte der Einfluf3
von Nadia Boulanger dazu, dal} in der polnischen Musik fiir langere Zeit
die neoklassizistische Linie dominierte. Die deutlichste Zasur ging erst mit
der Offnung fiir das européisch-amerikanische zeitgenossische Schaffen
einher.»? Die fand aber anders, als der Autor aus heutiger Sicht meint,
noch nicht 1956, und auch spiter erst in mehreren Etappen statt. Freilich
stimmt, dal3 Nadia Boulanger von vielen polnischen Komponisten fiir Ab-
schlul3studien aufgesucht wurde und sie als die eherne Reprasentantin
von Strawinskys Neuklassizismus alle recht eindeutig gepragt hat. Dies
gilt merkwiirdigerweise sogar fiir Lutostawski, obwohl er nicht bei ihr
war und obwohl er vom Typ her — schmalgesichtig, zurtickhaltend, prazis,
vornehm, sensibel — eigentlich eher dem westlichen Menschenschlag un-
ter den Polen zuzurechnen gewesen wére. Andererseits hat Serocki, nach
Temperament, Aussehen und Lebensart deutlich ein Slawe, sehr wohl bei
Nadia Boulanger studiert wie iibrigens auch der sicher und gewandt auf-
tretende junge Kilar und die in den ersten Warschauer Jahren bis tiber
ihren frithen Tod 1969 hinaus regelméal3ig aufgefiihrte Grazyna Bacewicz.
Sie hatte sich aber nur vorsichtig von den riickwértsschauenden Neotenden-
zen gelost, Kilar waren sie hingegen Ansporn zu Wendigkeit, die ihn spa-
ter sogar fiir die Mitarbeit bei Coppola pradestinierte. Richtungsweisend
ausgeschert aus neoklassizistischen Vorgaben, so dald auch andere ange-
regt und beeinfluf3t wurden, sind jedoch nur Lutostawski und Serocki.

Dies begann sich abzuzeichnen beim zweiten Warschauer Herbst 1958,
der das einzige Mal im Zwei-Jahres-Abstand in der ansonsten alljahrlichen
Folge stattfand. Inzwischen hatte auch ein komponierender Mitstreiter
das wichtige Amt des Generalsekretéars beim Polnischen Komponistenver-
band iibernommen, Andrzej Dobrowolski. Und er verstand gegeniiber ZK
und anderen Partei- oder Staatsinstanzen nach der einfachen Regel zu
taktieren, Partituren konnen die ohnehin nicht lesen, verstandlich sind fiir
sie ausschlieRlich Texte und die werden, wie er den Kollegen einscharfte,
aus der Bibel genommen oder sie sind {iberhaupt am besten lateinisch.
Nun muf} man dabei einkalkulieren, daf? in Polen — anders als in der Sowjet-

2 Andrzej Chtopecki, «Uberall zu Hause. Zur neuen Welle polnischer Komponisten»,
in: MusikTexte, 109 (2006), S. 39-40, hier: S. 39.
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union, wo die Kirchen am liebsten zu Museen fiir Atheismus umgewidmet
wurden — der Katholizismus eine Art Ersatzfunktion fiir Nationalbewu(3t-
sein libernommen hat.

«In den Jahren der Kommunistischen Herrschaft», schreibt der Polen-
experte und Ubersetzer Martin Pollack,

genol} die polnische Kirche mehr Ansehen und Autoritét als je zuvor. Die Kirchen waren
zum Bersten voll. Die Wallfahrten zur Schwarzen Madonna von Czestochowa wurden
jahrlich zu machtvollen Demonstrationen gegen den offiziell verkiindeten Atheismus.
Natiirlich lieBen die Kommunisten nichts unversucht, um die Kirche als unabhéngige Insti-
tution zu zerschlagen oder wenigstens ihren Einfluly auf die Massen zuriickzudrédngen.
[...]1 1949 riefen sie eine Organisation «patriotischer Priesters ins Leben, denen es allerdings
nie gelang, das Vertrauen der Gldubigen zu erringen, geschweige die Einheit und Integri-
tat der Kirche ernstlich in Frage zu stellen. [...] Unter den Kommunisten fiel der polni-
schen Kirche, wie zur Zeit der Teilungen, als Polen von der Landkarte Europas verschwunden
war, wieder die Aufgabe zu, die geistige Identitit des Landes, seine kulturelle Einheit und
sogar die nationale Unabhingigkeit zu bewahren.3

Nicht von ungefidhr stand demnach beim Warschauer Eroffnungskonzert
1956 von Szymanowski ausgerechnet das Stabat mater auf dem Programm.
Und moglicherweise hatte auch beim zweiten Festival — 1958 — die erste
antiklassizistische Wegmarke, Lutostawskis Trauermusik, unausgesprochen
eine als religios verstandene Komponente. Denn wie sich diese reine Strei-
cherkomposition allmahlich aus kontrapunktisch geschichteten Zwolfton-
linien aufbaut, die lediglich aus Tritoni und kleinen Sekunden bestehen,
und durch deren klangliche Summierung bis zum Hohepunkt eines Zwolf-
tonakkords steigert, dies erscheint wegen der eingehaltenen Konsequenz
fast wie der Vollzug eines Ritus. Andererseits sind dem Ausdruck von Trauer,
die in memoriam Béla Bartok gilt, doch zugleich kompositionstechnisch
den durchgesetzten Abschied von jedem anempfohlenen Folklore-Bezug
bedeutet, doch sehr spiirbar Zuversicht, Vitalitit und eine vertrauende
Zukunftserwartung beigemischt. Von hier aus spannt sich iiber manche
eher im Programm verstreute geistliche Werke der Bogen zu zwei Grol3er-
eignissen, beide mit dem Komponisten Krzysztof Penderecki verbunden,
der allerdings 1958 in den Festivalkonzerten noch nicht vertreten war,
stattdessen aber im folgenden Jahr, 1959, fiir einen fulminanten Erstauf-
tritt in der Offentlichkeit sorgte, als er im Wettbewerb des Polnischen Kom-
ponistenverbands gleich alle drei Preise in den ausgeschriebenen drei Kate-
gorien gewann und prompt ins Herbst-Programm aufgenommen wurde —
eine Ehre, die seinem gleichaltrigen Landsmann Henryk Mikotaj Gérecki
schon 1958 als 25 jahrigem widerfahren war. Beide figurierten ab da als

3 Martin Pollack, «Trotyl fiir den lieben Gott. Polens katholische Résistance und Re-
naissance», in: Kursbuch, 149 (2002), S. 89-96, hier: S. 90f.
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publikumsbeliebte Anfiihrer ihrer Generation, wenn auch Pendereckis in-
ternationales Ansehen schneller und nachhaltiger wuchs.

Mag sein, dald sein Nutzwert als eine Art kultureller Exportartikel —
und an so etwas ist die polnische Politik wegen ihrer historisch begriindeten
Gefiihle von mangelndem nationalen Ansehen durchaus interessiert — auf
dem stabilen, eben auch religios abgesicherten Fundament seines heimi-
schen Rufes basiert. Die diesbeziigliche Steigerungskurve verlief jedenfalls
tiber die bravouros gefeierte Auffithrung von Pendereckis Lukas-Passion
beim zehnten Warschauer Herbst 1966 zu jener seines Utrenja-Doppelorato-
riums tiber Grablegung und Auferstehung des Herrn fiinf Jahre spiter,
1971, in der Warschauer Johannes-Kathedrale unter Anwesenheit hochster
kirchlicher Wiirdentrdager und gewifd auch einiger wichtiger, aber weniger
erkennbarer Staatsdiener. Diese beiden geistlichen Werke, wobei der da-
zwischen vollzogene erstmalige Wechsel vom Konzertsaal in die Kirche —
und zwar die nach Funktion und Lage zentrale in der Warschauer Alt-
stadt — bei der Beurteilung nicht unberiicksichtigt bleiben soll, kniipfen ja
deutlich an zweierlei Traditionen an, die westliche, vorwiegend deutsche
der Passionen und die 0Ostliche, russische der Monchsgesdnge und ortho-
doxen Liturgie. Langst Abstand genommen hat Penderecki dabei von sei-
nen frithen, sehr viel experimentelleren Stiicken, mit denen er in Ost und
West auf sich aufmerksam gemacht hatte. Gleichwohl spiegelt sich in den
Ankniipfungen wiederum auf vollig andere Art die polnische Grundsitua-
tion jener Mittlerstellung zwischen den Machtblocken, wie sie die gene-
rell akzeptierte Basis fiir das Projekt Warschauer Herbst gewesen ist. Und
selbst wenn man einrechnet, da® Penderecki in seinen Symphonien und
Konzerten aus innermusikalischen Neigungen und Motiven zur gleichen
Zeit eine stilistische Hinwendung zu Schostakowitsch vollzogen hat, so
bleibt doch bei einem Komponisten, der seit jeher den Erfolg gesucht hat
und dies auch einbekannte, der Verdacht, ob er sich schlau und versatil,
wie er ist, nicht herrschenden Bedingungen angepalst hat.

Aus heutiger Sicht, die sich ja um die Ost-West-Problematik nicht mehr
zu kiimmern braucht, hat Tadeusz Wielecki, Komponist und seit 1999 kiinst-
lerischer Leiter des Warschau-Festivals, die religiose Komponente im pol-
nischen Denken nochmals hervorgehoben und dabei auch Geltung und
Ansehen der beiden prominentesten polnischen Komponisten, Lutostawski
und Penderecki, gegeneinander abgewogen. Wie nicht anders moglich,
beginnt er bei einem historischen Riickblick:

Im 19. Jahrhundert wurde Polen stark gebeutelt durch aufeinanderfolgende Kriege und
Aufstinde, durch eine Massenemigration, durch politische Repressalien und durch die
von den Teilungsméchten forcierte De-Nationalisierung. Fiir eine zivilisatorische Entwick-
lung standen die Chancen schlecht — es ging in einer solchen Lage eher um ein Bewahren
der eigenen Identitdt, um eine Verteidigung der eigenen Nation, Kultur und Sprache.
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Wihrend im Westen Europas Ideen fiir einen republikanischen Staat zum Tragen kamen,
in dem Glaubensfragen aus dem offentlichen Leben auszuklammern waren, verstirkte
sich in Polen (weil es dort keinen Staat gab) ein umgekehrter Prozel3: Der Glaube wurde
zum Faktor nationaler Einigung und die Kirche zu einer Institution staatlicher Autoritit.
Aber die Kirche ist in Polen katholisch, und der Katholizismus ist bei uns eher rituell als
gedanklich geprdagt. Daher ist die Annahme, dafd heute die sakralen Gattungen in der
Musik, die von polnischen Komponisten so gern gepflegt werden, auf vertiefte Glaubens-
erfahrung schlieBen lieBen, ein Irrtum. Der Grund ist eher der, daBd sie im allgemeinen
Verstidndnis symbolisch fiir den Kampf um die <heilige Sache> stehen, also um die unab-
héngige nationale Existenz, um Glauben (identifiziert mit der Kirche) und um Tradition.
[...] Genauso erwartet man von der Musik, weil sie auf das Lied als dem popularsten,
unter den Gegebenheiten der politischen Teilungen am ehesten zugéingliche kiinstlerische
Ausdrucksmittel zuriickgeht, da® ihre wahre Rolle sei, irgendwelchen Ideen und aul3er-
kiinstlerischen Zielen zu dienen, keinesfalls aber, daf3 sie unabhangig davon nur die Phan-
tasie erweitern und etwas ungenannt Abstraktes ausdriicken soll. [...]

Als Konsequenz dieser beiden Faktoren, der Kirche als Verteidiger der Werte und der
romantischen Auffassung von Kunst als Waffe im Kampf um die gemeinte <Sache>, werden
sakrale Werke mit etwas Ernstem und Wesentlichen assoziiert, wihrend absolute Kunst
verdéachtig erscheint. Wodurch soll sie denn zu rechtfertigen sein? Und wie ist sie tiberhaupt
zu verstehen? Auch selbst wenn man {iber Lutostawski zum Beispiel weil3, dafs er «grofs
war, «der erste nach Szymanowski, hilft dies nicht, seine Musik zu begreifen. Hingegen
macht das Verstehen bei der Musik von Penderecki keine derartigen Schwierigkeiten, weil
es dort immer um <«ine bestimmte Sache> geht. Und kennt man diese, hat man schon
einen Zugang zum Werk, da bleiben keine Fragen offen, etwa bei Threnos fiir die Opfer von
Hiroshima oder bei dem Polnischen Requiem oder den Sieben Toren Jerusalems. Sogar seine
Sinfonien haben meistens Untertitel, so hat er die letzte, die achte, Lieder der Vergdnglich-
keit genannt.*

Was Wielecki hier als typisch polnisch in der Musikauffassung beschreibt,
hat freilich iiber den unbestreitbaren historischen Bezug hinaus noch
eine zusatzliche psychologische Komponente, die sich aus dem Volks-
charakter ergibt. Und als mir Luigi Nono 1958 schrieb: «Bin zurtick von
Polen, wo ich eingeladen war zum II. Musikfestival in Warschau: sehr
wichtiggggggggeggeal!l» — mit einer langen Reihe von Gs, seiner Methode
der Unterstreichung — «und sehr tiberraschende musikalische Situation»,
war mir klar, daf’ ich den Warschauer Herbst nicht punktuell als Flugrei-
sender nur in seiner lokalen Begrenzung wahrnehmen sollte, sondern auch
Land und Leute zuvor etwas kennenlernen miifdte, um jene <tiberraschen-
de Situation> besser einordnen zu konnen. Denn das Unbekannte erschlie(St
sich leichter, wenn man auch Eindriicke von Umwelt und tdglichem Le-
ben, die dazu den Hintergrund liefern, gesammelt hat. So fuhr ich also,
entgegen den Meinungen vieler Freunde, die das Unternehmen aufgrund
ihres gesunden Halbwissens tiber die Zustande jenseits des Eisernen Vor-
hangs fiir riskant hielten, mit meiner Frau durchs Land, sah Felder, weite

4 Tadeusz Wielecki, «Kirche und Lied. Zur Situation der polnischen Musik», in: Musik-
Texte, 109 (2006), S. 3-6, hier: S. 3f.
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Ackerflachen, beobachtete die Bauern auf ihren bespannten Fuhrwerken,
fiir die seitlich der Straf3en eigene ungepflasterte Wege angelegt waren.
Und auf den Fernstralen gab’s kaum Verkehr, so daf Hithner, Génse,
Schweine, auch Menschen, mit Geschwindigkeiten oberhalb der eines Fahr-
rads nicht vertraut, mit Vorsicht umfahren werden muf3ten. In den Dor-
fern und Stadten dagegen ein reges Leben, allenthalben — im Unterschied
zur DDR oder Tschechoslowakei — offene Gesichter, freundliche Gestik,
mitteilsame Rede, besonders auf Marktplatzen oder bei Volksfesten, ein-
fach: vielerlei Beweise fiir eine frohe, zufriedene Stimmung trotz da und
dort durchaus erkennbarer Armut.

Mit diesen Bildern stimmte dann auch die Szene in Warschau iiberein
mit ihrer unerwarteten Reichhaltigkeit, dem Niveau und der gestaffelten
Vielfalt des polnischen Angebots an Gegenwartsmusik. Sehr bald stellte
sich auch der — wenigstens in den Anfangen — vorbehaltlose, fast familidre
Zusammenhalt unter den Komponisten als eine politische Bedingung fiir
Gelingen und Fortbestand des Warschauer Herbstes heraus. Man hatte
sich, ohne die kritische Einstellung je erkennen zu lassen, mit dem Partei-
und Staatssystem aufgrund des austauschbaren gemeinsamen Nationalin-
teresses arrangiert und hatte Ubung im Umgang mit der offiziellen Sprach-
regelung. Deshalb war es auch ausgesprochen kurzsichtig, als 1968 der
Warschauer Herbst mit dem Internationalen Festival der Gesellschaft fiir
Neue Musik kombiniert worden war und ein kleines Kontingent polni-
scher Soldaten sich kurz zuvor an der Aktion gegen den Prager Friihling
hatte beteiligen miissen, die Mitwirkung verschiedener westlicher Orches-
ter, Ensembles und Solisten aus Solidaritiat mit den Tschechen aufzukiin-
digen. Wir westlichen Warschau-Besucher haben damals als mit der dop-
pelgesichtigen Lage Vertrautere deutlich gegen diese Ignoranz protestiert.

Der westliche Riickzug in Verwechslung der Adressaten kam 1968
auch deshalb besonders ungelegen, weil sich inzwischen die Beliebtheits-
kurve des Gomutka-Regimes wegen zunehmender Enttauschungen erheb-
lich gesenkt hatte und zwei Jahre spater sogar zum erzwungenen Riick-
tritt fiihrte, andererseits aber auch das kollegiale Verhaltnis der polnischen
Komponisten untereinander sich durch allerhand vielleicht verstandliche
Einzelambitionen doch etwas gelockert hatte, jedenfalls nicht mehr ganz
so stabil und verldflich wie anfangs war. Desungeachtet konnte aber der
Warschauer Herbst, der innerpolnisch ja auch durch dhnliche Veranstal-
tungen in Posen und Wroztaw/Breslau ideell gesttitzt wurde, seine gefes-
tigte Position behaupten. Selbst die gefdhrlichste Krisenzeit ab Sommer
1980, samt der Militdardiktatur Jaruzelskis hat er relativ unbeschadet tiber-
standen. Dies hing einmal mit der Breite und Intensitédt der eigenen Akti-
vitdten zusammen, etwa mit der frithzeitigen Grindung eines Experimen-
talstudios im Polnischen Rundfunk bereits Ende 1957 unter der umsichtigen
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und kenntnisreichen Leitung von Jézef Patkowski, der schon beim zweiten
Herbst 1958 Stockhausen mit dem Gesang der Jiinglinge und weiteren elek-
tronischen Stiicken aus dem Koélner Studio sowie David Tudor mit Cages
Music of Changes und weiterer jingster Klaviermusik in einem Konzert
kombinierte. Zum anderen beruhte ein Gutteil der Widerstandsfahigkeit
des Warschauer Festivals auf dem unerwartbaren und hochst erstaunlichen
Nachwachsen polnischer Komponiertalente. Bereits die Griindergenera-
tion war in Zahl wie differenter Vielfalt hochst beachtlich gewesen. Aber
sie wurde schon beim zweiten Herbst bereichert durch Goérecki und den
konzis arbeitenden Klangmodellierer Wiodzimierz Kotonski, beim dritten
durch Penderecki und den hellhorigen Farbenmixer Witold Szalonek, beim
vierten durch den frith Serialismus-kundigen Bogustaw Schiffer, alles
Komponisten zwischen 25 und 35, alle international prasentabel. Und all-
mahlich schalte sich eine polnische Spezialitat heraus: die Aufspaltung
und Denaturierung des im Westen noch traditionell behandelten Strei-
cherklangs durch Glissandi, extreme Stricharten mit Uberdruck, unter dem
Steg, auf dem Saitenhalter, Klopfen und Schaben am Korpus und ahnli-
chem, was man in Polen unter der Bezeichnung <Sonorismus> mit ver-
wandten Blasertechniken und auch exzessivem Schlagzeuggebrauch zu-
sammenfalite.

Diese Separatentwicklung fiel zusammen mit der gleichzeitigen Ab-
kehr vom Serialismus im Westen wiahrend der 1960er Jahre und forderte
ganz erheblich die Nachfrage nach scheinbar, eher phénotypisch dhnli-
chen Werken aus Polen. So wurde beispielsweise Pendereckis Anaklasis
mit ihren klangverliebten Glissandogangen und Schlagzeugpassagen 1960
in Donaueschingen uraufgefiihrt, ein Jahr noch vor Ligetis Schliisselwerk
fiir Klangfarbenkomposition Atrmosphéres, wo der Gesamtklang das Ergeb-
nis eines mikropolyphonen Geflechts von 88 Einzelstimmen ist. Trotz die-
ser technisch entscheidenden Differenz passte die bald als <polnische Schule:
unter einem Stichwort vereinigte Musik durchaus, moglicherweise sogar
mit einigem Vorlauf ins aktuelle Bild. Und dies zog wiederum zweierlei
entgegengesetzte Folgen fiirs Herkunftsland nach sich, die ich seinerzeit
so beschrieben habe:

Einerseits hat der Sprung der polnischen Musik in die internationale Offentlichkeit ja
auch Ziige einer nationalen Selbstfindung gehabt, besal? also — von Polen aus gesehen —
seine propagandistischen Momente; eben dies steigerte die Exportwilligkeit, gefordert
durch staatliche Unterstiitzung, und verhalf dafiir im Gegenzug innerhalb des Landes zu
einer gewissen Absicherung gegeniiber den Fahrnissen und Wechselféllen der Kulturpoli-
tik wie der sie tragenden Machtstrukturen. Andererseits drang die polnische Musik nicht
nur potent und eigenwillig in die westeuropédischen und amerikanischen Zentren der Avant-
garde vor, sondern sie wurde im gleichen Moment, ohne sich dagegen wehren zu kénnen,
auch den dort herrschenden Marktmechanismen mit ihren Kommerzbindungen und Er-
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folgsabhdngigkeiten unterworfen. Dadurch kam es zu einer Bewéhrungsprobe gleichsam
in zweiter Instanz, bei der die polnischen Komponisten nicht allenthalben in derselben
Form wie bei der ersten, als es darum ging, tiberhaupt auf sich aufmerksam zu machen, zu
bestehen wufiten.>

Zur Illustration dieses Dilemmas will ich abschliel3end noch ein fast kuri-
os gegensatzliches Beispiel anfiigen: Goéreckis Dritte Symphonie mit dem
Untertitel Symphonie der Klagelieder op. 36, fast eine Stunde lang, ein-
drucksvoll gravitatisch bis unverhohlen sentimental und durch den Verlag
zum Modellfall «radikaler Vereinfachung> ernannt, 1976 im Auftrag des
Siidwestfunks komponiert, uraufgefiihrt und 1977 beim Warschauer Herbst
nachgespielt, geriet im Abstand von immerhin siebzehn Jahren, 1993, unter
die Top Ten der englischen und amerikanischen Pop Charts. Dem 60jéhri-
gen Komponisten, der wegen einer Widmung an den polnischen Papst
durch die Kattowitzer Kommunisten vom Hochschulrektorat verdréangt wor-
den war, ist dies gewifs zu gonnen, und seitdem héaufen sich auch die
Ehrungen fiir ihn. Doch Vorlaufer der jetzigen «goldenen Schallplatte> war
im Sinne der Erschliefung eines modernen Vertriebswegs, auch wenn er
hier tiberlang bis zum wirklichen Erfolg brauchte, eine ziemlich einmalige
und lobenswerte Warschauer Einrichtung, namlich die gerade besonders
kurzfristige Sofortproduktion von Schallplatten mit den polnischen Wer-
ken durch den halbstaatlichen Polnischen Musikverlag, so daf3 jeder, auch
die auswartigen Veranstalter und Presseleute, nach bereits zwei Tagen das
im Konzert Aufgefiihrte nochmals horen, genauer beurteilen und somit
besser zu verstehen lernen konnte.

Abstract

Although the first edition of “Warsaw Autumn” occurred in 1956 simultaneously with the
,Polish Autumn® from which it benefited, the plan to make an own music festival among
young polish composers already existed by the end of the 1940s. The cooperation between
composers, and the continuous succession of younger colleagues pressing for public aware-
ness are important factors that allowed the festival to survive over the decades. No less
important however is the concept, established from the very beginning and cleverly main-
tained, of an exchange with the western music world. Partly thanks to this exchange, the
“polish school” attained an international resonance which was used as an official means of
propaganda, which then in turn assured a certain freedom for composers.

5  Ulrich Dibelius, «Frithlingswind vom Warschauer Herbst», in: Jahresring 80-81.
Literatur und Kunst der Gegenwart, Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1980, S. 37—
43, hier: S. 41f.
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