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UMSCHAU

Zeitschriften

STUFEN DER FORSCHUNG

Ziu Thomas Mann und Karl Kraus

In den Etudes Germaniques (1966/2) gibt
Louis Leibrich einen Uberblick iiber die
Thomas-Mann-Forschung des Jahres 1965.
Selbst angesichts der Tatsache, daf3 es sich
um ein sogenanntes Gedenkjahr handelte —
seit der Geburt waren 9o, seit dem Tod 10
Jahre verstrichen —, iiberrascht doch das
ungewohnliche Ausmall der Bemiihungen
um diesen Dichter. Die Periode des Schwei-
gens, die nach dem Tod und den tausend
Nekrologen einzutreten pflegt und die schon
manchem Schriftsteller fatal geworden ist,
indem sie unbemerkt in einen Dauerzustand
iiberging — man denke etwa an die Ruhmes-
geschichte Carossas —, bei Thomas Mann
ist sie lingst dberwunden. Dazu fillt auf,
daB3 die Beitrige aus allen Provinzen der
Germanistik kommen, aus beiden Teilen
Deutschlands, aus Skandinavien und Ame-
rika. Der Hauptbeweis fiir die Unabhingig-
keit dieser Arbeiten von der Konjunktur
der Jubeldaten liegt in ihrer Grundtendenz,
die weder apologetisch noch feietnd ist,
sondern auf die Klirung bestimmter Sach-
fragen ausgerichtet. Ein Zug, Ererbtes,
Erlerntes und Erlebtes aufzuhellen und zu
fixieren, 148t sich fast iiberall feststellen. Das
liegt nicht so sehr an einer positivistischen
Tendenz der neueren Germanistik, als an
der Eigenart von Thomas Manns Werk, in
dem die antiquarischen Passionen des 19.
Jahrhunderts ihre ironische Apotheose fin-
den. Man muB sich nur den wissenschaft-
lichen Kommentar einer kritischen Gesamt-
ausgabe vorstellen, um die fast monstrosen
AusmaBe der Kleinarbeit zu ahnen, die zu
leisten bleibt. Dabei ist die Publikation
originaler Texte noch in vollem Gang; neben
den auswihlenden Briefsammlungen des
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Fischer- und des Aufbau-Verlags (die erstere
bespricht J. Guinthet in den Newen Deutschen
Heften, 1966/2) tauchen in den Zeitschriften
immer neue Briefe auf, die, so belanglos ihr
Anlafl gelegentlich sein mag, oft genug
Bemerkungen von AufschluB und Bedeu-
tung enthalten. Beispiele finden sich in
Klaus H. Pringsheims Aufsatz «Thomas
Mann in Amerika» (Neue Dt. Hefte 1966/1)
und in der Newen Rundschan (1966/2). Da
auch Hans Wysling vom Thomas-Mann-
Archiv weitere Veroffentlichungen aus dem
Nachlall plant (ein Fragment ist in der
Neuen Rundschan, 1966(3, erschienen), stellt
Louis Leibrich die dringende Forderung
nach einem groBen, systematischen Register,
das angesichts des gegenwirtigen Standes
und der weltweiten Ausdehnung der For-
schung zweifellos notwendig ist.

In fast spektakulirer Weise hat sich das
Berliner Kritiker-Colloguium 1965 mit Thomas
Mann befalit; das Ergebnis liegt vor in der
Zeitschtift Sprache im technischen Zeitalter
(1966/17—18). Wer fiir den ungewaschenen
Titel «In Sachen Rainer Maria Rilke und
Thomas Mann» verantwortlich ist, wird
dabei allerdings nicht gesagt. Die Uber-
schrift 1iBt vermuten, daB man etwas sehr
Grundsitzliches, wohl auch Wegweisendes
erstrebt hat; die groBe Zahl hierzu versam-
melter Kritiker legte solche Erwartungen
auch nahe. Nun, zumindest was Thomas
Mann betrifft, wird das Ergebnis kaum
Epoche machen. Es gab drei Referate und
eine anschlieBende Diskussion. Kdite Ham-
burger sprach iiber « Thomas Manns Humor ».
Nach sorgsamer Interpretation kam sie zum
Schluf3, daB3 dessen Wesen in der «Struktur
des Uneigentlich-Eigentlichen» liege, das



heilt, am Beispiel des Joseph-Romans ge-
zeigt, in der Spannung zwischen dem
Mythisch-Sakralen (welches als «Uneigent-
liches» entlarvt wird) und dem Mensch-
lichen im aufgeklirten Sinn (welches sich
schrittweise als «Eigentliches» enthiillt).
Die Formel trifft zweifellos zu, ist indessen
so allgemein gehalten, daB sie wohl kaum
fir Thomas Mann allein Geltung hat; sie
charakterisiert, aber sie definiert nicht.

Reinhard Baumgart, der zweite Referent,
sah die Eigenart von Thomas Manns Werk
in der «Reprisentanzy». Die Gestalten und
ihre Schicksale sind nur als Typen von Be-
deutung, als urbildliche Vertreter einer Zeit,
einer Gesellschaft, einer Lebensform. Des-
halb fehlt es ihnen an Tragik und an Realis-
mus. Wir sollten «den gefeierten Realisten
endlich hinnehmen als Idealisten». Eben
dieser Idealismus aber ist nun fiir uns nicht
mehr relevant; deshalb muB3 Thomas Mann
neu gelesen wetden, indem man alles, was
Problem oder Idee ist, iibetsicht und allein
«auf die Strukturen, auf die Sprache und
die erzihlerische Planung schaut». Nebenbei
bemerkte Baumgatt noch, daB Thomas
Manns Schaffen, im Gegensatz zu demjeni-
gen Kafkas etwa, keine Nachfolge gefunden
habe.

Im dritten Vortrag wies Hans Mayer in
genauer Analyse auf die seltsame und logisch
nie ganz aufzulosende Verflechtung der
Erzihlperspektiven im «Doktor Faustus»
hin, neben der eine ebenso komplexe Fii-
gung verschiedener Wirklichkeitsebenen
steht. Das sind an sich keine neuartigen
Feststellungen; bemerkenswert aber ist,
dall Mayer das Problem von Anfang an
jenseits der reinen Erzihltechnik ansiedelte.
Die entscheidende Frage geht dahin, ob
und wie weit eine geheime Identitit besteht
zwischen Leverkiihn, Zeitblom und Tho-
mas Mann selbst. Denn es gibt Momente,
vor allem wenn die Musik Leverkiithns zur
Sprache kommt, wo dem Erzihler die Ironie
ausgeht, wo er die Freiheit seinen Geschop-
fen gegeniiber verliert. Daraus schlieft
Mayer auf eine «tiefe Briichigkeit dieses
letzten groBen Romans von Thomas Mann ».

Die anschlieBende Diskussion, in der
erwihnten Zeitschrift ebenfalls publiziert,

blieb erstaunlich ergebnislos. Statt die erwat-
teten Desiderata «in Sachen Thomas Mann»
zutage zu fordern und so die Forschung
auf neue Wege zu leiten, wurde des lingern
iiber die Bemerkung Baumgarts gesprochen,
daBl Thomas Mann keine Nachfolger habe.
Ivan Nagel und Peter Demetz unterstiitzten
diese These, M. Reich-Ranicki und Hans
Mayer wiesen dagegen auf Giinter Gral3
hin, und Erich Fried erklirte den Diskus-
sionsleiter Walter Jens zum legalen Erben.
Daneben bildeten die iibrigen Ausfiihrun-
gen Baumgarts das Hauptobjekt des Ge-
sprichs, wobei die schroffen Antinomien,
von denen dieser gesprochen hatte, deutlich
gemildert wurden. Der auBerordentliche
Rang des Dichters blieb unbezweifelt.

Gerade letzteres diirfte nun aber wohl
das wichtigste, wenn auch indirekte Ergeb-
nis des Colloquiums sein. Man mag neue
Betrachtungsweisen fordern, aber die Be-
deutung Thomas Manns, die hohe Stufe
im Kanon, scheint fiir alle Fraktionen der
Germanistik eine Selbstverstindlichkeit zu
sein. Von den grundsitzlichen Attacken, die
doch noch gar nicht so weit zuriickliegen
und von respektablet Seite kamen, ist die
Rede nicht meht. Det literarische Consensus,
dieses etwas ritselhafte Phinomen, das sich
bei Leuten wie Broch, Hesse oder Heinrich
Mann noch immer im Schwankenden hilt,
ist endgiiltig gefestigt. Somit erginzt das
Colloquium aber auch die Feststellungen,
die wir eingangs machten; die intensiven
Detailforschungen um Leben und Werk des
Schriftstellers sind zweifellos bedingt durch
diese einheitliche Wertung.

Stufen der Forschung. Zu einem dhn-
lichen Ergebnis wie bei Thomas Mann
wiirde auch der Blick auf die gegenwirtigen
Bemiihungen um Kafka und Brecht fith-
ren — aus analogen Griinden. Um eine
wesentliche Nuance anders liegen die Dinge
indessen bei einem Autor, der ebenfalls
sehr im Gesprich ist, bei Karl Kraus. Erst
war er ein Mythos, dann eine Mode, immer
aber eine Art Glaubenssache. Schon Trakl
nannte ihn einen «weiflen Hohepriester»,
und der Weihrauchgeruch hat sich bis
heute nicht ganz verflichtigt. Die Aner-
kennung, die Kraus genieBt, gleicht daher
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nicht der gelassenen Sedimentierung eines
Werturteils wie bei Thomas Mann, sondern
ist noch immer von der petsnlichen Leiden-
schaft der Anhinger und Feinde gezeichnet.
Das kann zu Ziindungen fiihren, zu gereiz-
ten Auseinandersetzungen, welche dem
wissenschaftlichen Suchen nicht unbedingt
forderlich sind. So entstand zum Beispiel
mitten in der oben erwihnten Diskussion
des Berliner Colloquiums zwischen Hans
Mayer und Werner Kraft ein ebenso unver-
hoffter wie heftiger Wortwechsel iiber
Kraus. Mehr als bei irgendeinem andern
gleiten bei diesem Schriftsteller die Beur-
teilungen des Werks stets hiniibet in Beur-
teilungen der Personlichkeit. Das mag fiir
jene, die ihn gekannt haben, selbstverstind-
lich sein; uns, den Spitetgeborenen, macht
es Schwierigkeiten. Wir sehen uns vor eine
moralische Entscheidung gestellt, die wir
gar nicht wollen. Aber es ist im Grunde
Kraus selbst, der uns hier Zwang auferlegt;
aus jedem Satz von ihm tont uniibethérbar
der Spruch: «Wer nicht fiir mich ist, ist
wider mich!» Das bringt uns immer wiedet
um die kritische Distanz, wir beginnen
dringend nach einem objektiven Psycho-
gramm dieses Schriftstellers zu suchen und
finden uns schlieBlich erneut bei Feinden
oder Proselyten. Ansiitze zur Klitung dieser
Situation sind nun aber doch feststellbat.
In der neuen oOsterreichischen Zeitschrift
Wort in der Zeit (1966/1) findet sich ein
Essay von Elias Canetti: « Warum ich nicht
wie Karl Kraus schreibe. » Es ist ein schlecht-
hin groBartiger Aufsatz, Dokument und
Deutung zugleich, glanzvoll geschtieben
und wert, jeder Kraus-Ausgabe als Vorwort
vorangestellt zu werden. Canetti hat Kraus
gekannt und stand lingere Zeit in seinem
geistigen Bannkteis; der oft zu vernehmende
Satz, wer Kraus nicht erlebt und gehort
habe, kéonne ihn nicht beurteilen, ist bei
ihm also bedeutungslos. Er erscheint vollig
frei von Rankiine oder Devotion. Gelassen
gibt er Rechenschaft iiber einen Mann, der
fir ihn «ein Gott war und trotzdem, nach
vielleicht fiinfjahriger Alleinherrschaft, ver-
dringt und nach einigen Jahren vollends
gestiirzt wurde ». Zuriick blieb kein Trauma,
sondetn ein klares Urteil iiber GréBe, Ein-
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maligkeit und Begrenzung des Dichters.
Canetti schildert zuerst eine Vorlesung von
Kraus mit ihrer magischen Wirkung auf
die Zuhorer und sichtet dann die Kraft-
strome, aus deren Verbindung diese Wit-
kung entstand. Manches, was er anfihrt,
ist als Charakteristikum bekannt, erhilt aber
im Gefiige dieser Arbeit neue und ver-
stirkte Bedeutung. Er spricht von der
«Wortlichkeit» Kraus’, von seiner Kunst
des Zitierens, die den Zitierten vernichtete
oder verklirte, wobei detr Sprechkunst die
entscheidende Wirkkraft zukam («Es hat
zu meinen Lebzeiten nie einen solchen
Sprecher gegeben ... »). Er nennt ihn aber
auch den «Meister des Entsetzens», der
tausend Menschen lihmen und zu einem
absoluten HaBl gegen den Krieg fiithren
konnte. «Karl Kraus war in dieser Hinsicht
etwas wie ein Vorliufer der Atombombe,
ihte Schrecken waren schon in seinem
Wort.» Als personlichste Prigung hat
Canetti von Kraus «das Gefiihl absoluter
Verantwortlichkeit » erhalten und eine vollig
neue Gabe, zu horen, die Sprache in ihren
letzten und gefihtlichsten Dimensionen zu
erfassen, dort, wo sie zur Phrase wird und
als solche wiederum zum Triger neuer,
fluktuierender Bedeutungen. Der Essay
gipfelt in einer Stilanalyse, die sich hier
nicht resiimieren liBt, aus der jedoch her-
vorgeht, wie sehr das Apodiktische an
Kraus, das dem jungen Canetti geradezu
geistigen Zwang antat, in der Form seiner
Prosa verkorpert ist. Canetti gesteht: «Ich
habe damals wirklich erlebt, was es heif3t,
unter einer Diktatur zu leben. Ich war ihr
freiwilliger, ihr ergebener, ihr leidenschaft-
licher und begeisterter Anhinger.» Aber
er sagt dies alles ohne die Gereiztheit eines
Apostaten, sondern mit der sicheren Ruhe
dessen, der auf eine abgeschlossene Epoche
seines Lebens zuriickblickt. Deshalb ist der
Aufsatz mehr als ein Dokument. Er fiihrt
uns zu einem Punkt, von dem aus wir sel-
bet, ohne den irritierenden Zwang zum Mit-
hassen oder Mitlieben, das Werk des groflen
Polemikers interpretierend angehen kdnnen.

Der Satz Canettis, dall Kraus «sich sel-
ber alles Urteilen angeeignet hatte und nie-
mand, fiir den er ein Vorbild wat, ein



eigenes gestattete», wird in frappanter
Weise durch einen Briefwechsel illustriert,
den die Etudes Germaniques (1966(2) etrstmals
veroffentlichen. Es handelt sich um die
Zeugnisse der Trennung zwischen Karl
Thieme und Karl Kraus. Als dieser 1930
mit der Sozialdemokratischen Partei Oster-
reichs brach, sie des Verrats an der Idee be-
zichtigte, konnte Thieme das mit seiner
Uberzeugung nicht vereinbaren und kiin-
digte sein Abonnement auf die «Fackely,
indem er seinem Bedauern Ausdruck gab,
daB Kraus immer mehr «aus der Satire
gegen die Zeit in eine Polemik gegen be-
stimmte Einzelne» hiniibergeglitten sei; bis
anhin war Thieme dem Herausgeber der
«Fackel » in Bewunderung etgeben gewesen.
Kraus teagierte mit vier Briefen von einer

NEUE MUSIK IN POLEN

Seit einigen Jahren erregen Werke der neuen
polnischen Musik in West-Europa und den
USA Beachtung und Bewunderung. Sie
stehen hiufig mit hohen Auflithrungsziffern,
sowohl der sinfonischen als auch der Kam-
met-Musik, auf den Konzertprogrammen.
Sie sind in Sendungen des Rundfunks laufend
zu horen, wetden diskutiert und in det
Presse besprochen. Thre Komponisten erhal-
ten Auftrige und Preise. Sie wetrden zu
Kompositionskursen eingeladen und sind
als anregende Lehtrpersonlichkeiten gesucht.
Dabei mull man nicht nur die Produktions-
kraft erstaunlich finden, sondern vor allem
der Rang und die Bedeutung einzelner
Werke verschiedener Komponisten lassen
in der Welt aufhorchen.

Die neue polnische Musik kann dahet
iiber die Information hinaus ein besonderes
Interesse beanspruchen. Mehr als die kiinst-
lerisch-musikalischen AuBerungen und Be-
strebungen anderer Linder des Ostblocks
ist sie in auffallend kurzer Zeit zu einer fiih-
renden Position aufgestiegen und bringt
dem Gesamtbild der neuen Musik iiberhaupt
wertvolle Beitrige.

Linge, die in metkwiirdigem Widerspruch
steht zu ihrem schroff verweisenden Ton.
Thiemes Bemiihen, von dem verehrten
Mann wenigstens ein Zeichen von Verstind-
nis zu bekommen, watr etrgebnislos; er
suchte einen Dialog und erhielt strenge
Lehrbriefe. Der Herausgeber, Richard Thie-
berger, weist wohl mit Recht auf die iiber-
raschende Verwandtschaft hin, die Kraus in
dieser Hinsicht mit Stefan George verbin-
det: «Ils éxigent tous deux ’adhésion incon-
ditionelle. »

So erginzen sich die beiden Publikatio-
nen und setzen in ihrem Willen zur Objek-
tivitit einen Malstab, an den man sich in
der Kraus-Forschung endlich halten sollte.

Peter von Matt

Die hohe Zahl bedeutender Werke und
schopferischer Begabungen des neuen Po-
lens, Polen seit 1945, etregt nicht nur aus
einem kiinstlerischen Aspekt Aufsehen. Die
Polen sind Angehorige eines Volkes, das
durch Kriegs- und Nachkriegsereignisse
sehr gelitten hat und biologisch groBe Ver-
luste davontrug. Die seelische und geistige
Spannkraft und die gestalterischen Fihig-
keiten in der Realisierung eines Kunstwerks
zeigen aber trotzdem ungebrochene und
unmittelbar vitale Krifte nach den Jahren
des Kampfes und der Zerstérung und ent-
halten Ziige ernster Auseinandersetzung mit
zeitlichen Erfordernissen und Bedingungen,
fiir die der Hinweis auf die bekannte blut-
hafte Begabung des Slawen allein nicht aus-
reicht, ebensowenig wie die Begriindung
als ehrgeizige AuBerung eines stolzen
NationalbewuBtseins odet als betonte Reak-
tion und Nachholbediirfnis.

Fiir die Umgrenzung dieser Betrachtung
ist auch ein Hinweis auf die innere Situation
des Landes selbst wichtig: nimlich die Stel-
lung zwischen dem Osten und der tradi-
tionellen Bindung an die westliche Kultur
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und die oft eingeschrinkte geistige Freiheit
mit dem hidufigen Schwanken zwischen
Lockerung der Parteirichtlinien und stren-
gen Vorschriften im kulturpolitischen Be-
reich, auch wenn diese Freiheit stabiler ge-
worden zu sein scheint.

Trotz dieser Einschrinkungen und regio-
naler Abgeschlossenheit, die vot Jahren
groBer war als heute, erhebt sich die pol-
nische Kunst zu einer bedeutenden Eigenart
mit Bestindigkeit. Thren Trigern gelingt es
allmihlich, etwa ab Mitte der soer Jahre,
sich von der Einengung und Bevormundung
des sozialistischen Realismus freizumachen.
Sie erreichen den AnschluB an die zeit-
genossischen Stromungen des Westens, ent-
wickeln empfangene Anregungen und wir-
ken am gegenseitigen Kulturaustausch der
Nationen mit. Sie haben teil an der univet-
salen Sprache moderner Kunst, zu deren
Bereicherung sie in hohem Maf3e beitragen.
Von besonderer Bedeutung ist dafiir das
jahtlich stattfindende Festival moderner
Musik, der « Warschauer Herbst». Es besteht
seit 1956, wurde ein Jahr vor Wiederertich-
ten der Warschauer Altstadt gegriindet und
steht international in hohem Ansehen —
eine unvergleichliche Begegnung zeitgends-
sischer Musik von Ost und West. Die pol-
nische Musik hat auch den anderen Ostblock-
lindern viele Anregungen und Impulse
gebracht.

Die neue polnische Musik ist nicht Nach-
ahmen bestehender westlicher Richtungen,
sondern nach einet Zeit det Umschau und
Verarbeitung ein Durchbruch zu eigener,
selbstindiger schopferischer Leistung und
einem fruchtbaren Schaffen. Folkloristische
Elemente stehen in geringem Ausmal neben
den neuesten Kompositionstechniken und
klanglichen Experimenten. Allgemein gilt
dieses hohe Niveau nicht nur fiir die Musik
Polens, sondern auch fiir die anderen kiinst-
lerischen Gebiete, die Literatur, die Malerei,
die dramatisch-darstellende Kunst, den Film
usw. Die Bereiche kiinstlerischer Arbeit
sind also in groBer Breite umfat und stehen
alle auf gleich beachteter Hohe.

Als Abrundung des Bildes muf} auch
auf den hohen Ausbildungsstand der Musik-
hochschulen und Konservatorien in Wat-

1054

schau und Kattowitz hingewiesen werden,
ferner auf eine betrichtliche Zahl von hochst-
rangigen Orchestern mit bemerkenswerter
Spielkultur (nicht nur die National-Phil-
harmonie in Warschau, sondern auch in
Posen und Kattowitz), auf international
anerkannte Solisten und Dirigenten, auf die
Otrganisation des Chopin-Wettbewetbs, der
nach dem Kiriege wieder aufgenommen
wurde, auf das Verlagswesen in Warschau
und Krakau, auf experimentierende Studios
und auf den polnischen Komponistenver-
band, der fiir Zusammenschluf und For-
derung sorgt.

AuBler der Bewunderung fiir Chopin,
dessen Werke wie ein Nationalheiligtum
verehrt werden, ist gerade in der individuali-
stischen Jugend Polens eine grofBe Aufge-
schlossenheit fir alle kiinstlerischen Fragen
der Zeit festzustellen. Mit leidenschaftlicher
Beteiligung nimmt die Jugend an Veran-
staltungen moderner Kunst teil, die fiir sie
mit der Gestaltung ihres Lebens verbun-
den ist.

Wenn wir die Frage nach den nationalen-
traditionellen Grundlagen im Schaffen der
jungen polnischen Komponisten stellen, so
kann dabei nicht niher auf die polnische
Musikgeschichte eingegangen werden. Trotz
der politischen Zerrissenheit des Landes und
des Mangels an Bestindigkeit in seiner
Geschichte haben die Kiinste stets ihr Eigen-
dasein gefithrt und sogar eine Bedeutung
als nationalen Widetstand gehabt. Im 19.
Jahthundert belegt dies die Nationaloper
Stanislaw  Moniuszkos (1819—1872), deren
nationaler Wert allerdings nicht im gleichen
Verhiltnis zum kiinstlerischen steht.

Gewichtig fiir die polnische Musik war
ein Ankniipfen an das Vorbild Chopins,
dessen Kunst durch seine farbige Harmonik,
seine Empfindsamkeit und seinen Nuancen-
reichtum vorbereitend auf den franzosischen
Impressionismus wirkte. Die Verbindung
Polens zu Frankreich ist nicht nur symbol-
haft durch Namen und Gestalt Chopins
gekniipft, sondern besteht kulturell und
politisch seit etwa zwei Jahrhunderten.

Bedeutungsvoll ist die Personlichkeit
Karol Szymanowskis (1882—1937). Er trat
bereits vor dem 1. Weltkrieg hervor und



galt in der Zeit zwischen beiden Kriegen,
in der selbstbewuflten 1. Republik mit ihrer
betonten Kulturpflege, als Chopin des 2o.
Jahthunderts. Er hat mit die zukunftwei-
senden Grundlagen zur Erneuerung der
polnischen Musik geschaffen, die ohne ihn
im 2o. Jahrhundert nicht denkbar wire,
und ihr Weltgeltung verschafft. Er steht
somit am Anfang des geprigten musikali-
schen Stils Polens in diesem Jahrhundert.
Szymanowski wollte «die polnische Musik
in die vorderste Kampflinie um die neue
Musik fithren». Sein Ziel hat er erreicht,
wenn man die heutige Position des neuen
Polens bedenkt.

Das vielfarbige Werk dieses begabtesten
polnischen Komponisten nach Chopin, das
in der nationalen Tradition verwurzelt ist
und heute in Polen mit Stolz gepflegt wird,
hat viele Musiker seines Landes in seiner
Zeit und spiter angeregt. Szymanowski
suchte lange, um seinen eigenen Stil zu
finden. In seiner kithnen musikalischen
Sprache iiberschneiden sich verschiedene
Stromungen: deutsche Nach-Romantik, Im-
pressionismus, Exptessionismus, Exotisches,
polnische Volksmusik mit Lied und Tanz.

Diese Vielheit von Stilen ist eine bezeich-
nende Erscheinung in der modernen Kunst.
Verschiedene kiinstlerische Richtungen kén-
nen in einem Kunstwerk oder im Gesamt-
schaffen eines Kiinstlers vorhanden sein und
sind je nach schopferischer Fihigkeit ein-
heitlich verbunden. Nach dem 2. Weltkrieg
tritt diese Vielfalt der Stile und Richtungen
allgemein noch stirker hervor als etwa in
den zwanziger oder dreifliger Jahren, sowohl
in der groBeren Differenzierung des musi-
kalischen Materials als auch in der Anwen-
dung von neuen Kompositions-Techniken.
Auch fiir die zeitgendssischen polnischen
Komponisten ist sie verbindlich und zum
Teil grundlegend. Sie charakterisiert ihre
Aufgeschlossenheit, ihre Zielgerichtetheit
und ihren Kunstverstand.

Im folgenden sollen die wichtigsten re-
prisentativen Vertreter der modernen Musik
Polens und ihre Richtungen genannt werden.
Eine Vollstindigkeit ihrer Werke oder ihrer
stilistischen Bedingungen darzustellen, kann
dabei nicht beabsichtigt sein.

Zu den bedeutendsten Erscheinungen
unter den kiinstlerischen Personlichkeiten
der neuen Musik Polens gehort Witold
Lutoslawski. Er ist durch seine geistige Selb-
stindigkeit und seinen Erfindungsreichtum
einer der fithrenden Komponisten von heute
(geb. 1913). Sein umfangreiches Werk ist
mit vielen Preisen ausgezeichnet worden,
sowohl in seiner Heimat als auch im Ausland.

Ab 1945 schrieb Lutoslawski im Auf-
trage des polnischen Musikverlages ver-
schiedene Werke mit volksmusikalischen
Themen. Zu dieser Gruppe gehort auch das
«Konzert fiir Orchester», das 1954 ver-
dffentlicht wurde. Die einbezogenen folklori-
stischen Elemente sind aber nur indirekt
vom Volkslied oder Volkstanz abgeleitet.
Es handelt sich um Anklinge und Verwand-
lungen, wie u.a. auch hiufig im Schaffen
Bartéks. Lutoslawski hat dies «Konzert fiir
Orchester » zu den wichtigsten kiinsterlischen
Ereignissen seines Schaffens gerechnet, auch
wenn es heute deutlich als Ubergangswerk
erkennbar ist. In seiner formalen Geschlos-
senheit und vielfarbigen Harmonik ist es
eine bedeutende Stufe in seiner Entwick-
lung. Die folkloristischen Elemente sind
mit polyphonen Ziigen in Anlehnung an
das barocke Concerto verbunden.

Man hat Lutoslawski auch den «polni-
schen Barték» genannt. Solche Charakteri-
sierung trifft aber nur zum Teil seine wesent-
lichen kiinstlerischen Ziige, obwohl Luto-
slawski eine groBe Verehrung fur Barték
empfindet.

Lutoslawski hat den Gebrauch der
Folklote und ihre Umdeutung nicht als Ein-
engung seines Schaffens empfunden, aber
sich nach diesem Werke doch anderen sti-
listischen Etscheinungen und Moglichkeiten
der Moderne zugewandt, die mit der Folk-
lore in keinem Zusammenhang stehen.
Schon zu diesem Zeitpunkt widmete er sich
in eingehenden Studien der Vielfalt der-
jenigen Mittel, die er in den folgenden Wer-
ken anwendet.

Die «Trauermusik» fiir Streicher, 1956
bis 1958, ist dem « Andenken Bela Bartéks »
gewidmet. In diesem Werke sind keine
folkloristischen Elemente mehr vorhanden,
wie man bei dem Namen Bart6k vermuten
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konnte, Formal hat die «Trauermusik»
vier Teile: Prolog, Metamorphosen, Apo-
gium, Epilog.

Aufgebaut ist dieses Werk auf einer
zwolftonigen Reihe, in der Tritonus und
kleine Sekundschritte eine besondere Rolle
spielen. Lutoslawski verwendet die Zwolf-
ton-Technik allerdings in einet sehr person-
lichen Art und nicht im strengen Schénberg-
schen Sinne.

Der Reihe verbunden sind motivisch-
kontrapunktische Techniken wie Kanon,
Engfiihrungen und Umkehrungen, die vor
allem in den Eckteilen der «Trauermusik»
bestimmend hetvortreten.

In der Art des Ausdrucks gehort die
Trauermusik nicht zu den Werken, die mit
dem Zweckoptimismus des sozialistischen
Realismus in irgendeiner Hinsicht in Ver-
bindung zu bringen sind. Die Strenge in
der Durchfithrung des selbstgewihlten
Reihengesetzes bewirkt eine formale Ge-
schlossenheit, die durch technische Voll-
kommenheit und innere Sicherheit den
hochsten Ausdtuck von Trauer und Schmerz
sublimiert darstellt. Vielleicht hat der Kom-
ponist iiber die personlichen Empfindungen
hinaus, die dem bedeutenden Namen Bartok
gelten, das Schicksal seines Landes gemeint,
und es ist bemerkenswert, wie seht Zuhorer
von diesem Werk angesprochen werden.

Ein anderes Werk, das die Erweitetung
der Schaffensgrundlagen Lutoslawskis in
kompositions-technischer Hinsicht zeigt,
sind die « Jeux vénitiens». Sie wurden 1961
fiir die Biennale in Venedig (als Auftrags-
werk) geschrieben und wihrend dieses
Festivals uraufgefiihrt.

In diesem Werk mit starker klanglich-
atmosphitischer Ausstrahlung und abwechs-
lungsvollen Fatbspielen sind im Schaffen
Lutoslawskis zum ersten Mal aleatorische
Prinzipien zur Anwendung gebracht wor-
den. Es ist klar in vier Sitze gegliedert. In
allen Sdtzen stehen aleatorische Teile neben
«iiblichen », durchkomponierten. Die musi-
kalisch motivierte Anwendung von Aleato-
rik bleibt immer kontrolliert und ist niemals
Selbstzweck.

Die Art der Ausfiihrung hat den Ge-
brauch des Titels «Spiele» bestimmt und
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bedeutet ein freies, personliches Musizieren.
Das Partiturbild ist genau vorgezeichnet.
Die Musiker haben aber die Freiheit, innet-
halb dieser aleatorischen Abschnitte den
musikalischen Ablauf rhythmisch und dyna-
misch persdnlich zu gestalten. Es ergeben
sich also stets andere, neue Losungen im
Werke wihtend der Ausfithrung selbst.
Lutoslawski sagt: «Taktstriche, rhythmi-
sche Werte und Metrum dienen lediglich
als Orientierungsgehilfen. Die Musik soll so
frei wie moglich gespielt werden.» Aber
trotzdem: «Det bestimmende Faktor bleibt
der Autor. Die Einfithrung des Zufalls bis
zu einem genau vorhergesehenen Grade
ist nur ein technisches Mittel, aber nicht
kiinstlerisches Ziel. In der Tat er6ffnen mir
die Elemente der aleatorischen Technik den
Weg zur Verwirklichung einer ganzen Reihe
von Klangvorstellungen, die andernfalls
fiir mich in der Sphire der bloBen Vorstel-
lung geblieben wire. »

Nach diesem Werk hat Lutoslawski dhn-
liche Prinzipien noch in anderen Kompo-
sitionen verfolgt, die zeigen, dal er sich
nach der «Trauermusik» nicht weiter der
Reihentechnik widmete, sondern dafl das
Element der Aleatorik in seinem Schaffen
einstweilen vordringlich ist. Die Strenge
des Seriellen wird durch ein Spielen der
Fantasie iiberwunden, und die Musik ge-
winnt neue Bereicherungen.

Werke dhnlicher Richtung wie die « Jeux
vénitiens » sind z. B. «Trois Po¢mes d’Henri
Michaux» fiir Chor und Otrchester (1963),
Streich-Quartett (1964) und «Mouvement
Symphonique» (1966).

Zur mittleren Generation wie Lutoslawski
gehort auch Gragyna Bacewicz, ebenfalls
Jahrgang 1913. Sie gilt als beste kompo-
nierende Frau der Welt. Sie weist ein sehr
umfangreiches Schaffen auf, obwohl sie
voriibergehend noch eine Konzertlaufbahn
als Geigerin ausgeiibt hat.

Ihre Werke gehoren vorwiegend dem
neo-klassizistischen Stilkreis an. In den letz-
ten Jahren zeigt ihr Schaffen allerdings Ten-
denzen neuerer Kompositionstechniken, wie
Zwblfton-Prinzipien und Aleatorik. Ihr be-
kanntestes Stiick ist « Musik fiit Trompete,
Streicher und Schlagwerk» (1958).



Eine dhnliche stilistische Wandlung wie
Grazyna Bacewicz liegt bei Kagimiery Serocki
vor, geb. 1922. Im Anfang seines Schaffens
ist seine kompositorische Arbeit von neo-
klassizistischen Ziigen bestimmt. Er ist
Mittelpunkt der Gruppe «1949», die dhn-
liche Ziele wie die «Six» in Frankreich vet-
folgte (zusammen mit Baird und Jan Krenc).
Er ist einer der Initiatoren des « Warschauer
Hetrbstes ».

Seit der zweiten Hilfte der fiinfziger
Jahre wendet et sich mehr und mehr neue-
ren Kompositionstechniken zu, der Reihen-
technik, der Aleatorik, instrumentalen Raum-
wirkungen und raffinierter Koloristik. Seine
Auseinandersetzungen mit verschiedenen
Techniken sind ab 1957 vielseitig spiitbat.

Die klare Form, der musikalische Schwung
und die Freude am Klang und am Musizie-
ren sind Eigenheiten Serockis, die in allen
seinen Werken vorhanden sind, z. B. «Sin-
fonietta» fiir zwei Streichorchester (1956),
«Musica Concertante» (1958), «Episoden»
fur Streichorchester und drei Schlagzeug-
gruppen (1959), «Segmenti» fiit 12 Blas-
instrumente, 5 Saiteninstrumente und Schlag-
zeuggruppen (1961).

Einer der gewichtigsten Vertreter der
jungeren Generation ist Tadeus Baird, geb.
1928. Er steht zwischen der gemiBigten
Moderne und der Avantgarde. Trotz seiner
Jugend verfiigt er bereits iiber ein beach-
tenswertes, vielseitiges Schaffen von Sin-
fonien, Kammermusik, Konzerten und Lie-
detn. Seine Oper «Morgen» (nach einer
Novelle von J. Conrad) wutde im Septem-
ber 1966 wihrend des «Warschauer Herb-
stes » uraufgefiihrt.

Ahnlich wie Serocki war auch Baird bis
zur Mitte der fuinfziger Jahre neo-klassizisti-
schen Stromungen gedfinet, erlebte aber einen
Wandel in seiner kiinstlerischen Atbeit und
befreite sich von den bisherigen Vorbildern.
Er widmet sich eingehenden Studien der
12-Ton-Technik etwa Schonbergscher Pri-
gung. Nach der Art seiner Empfindung und
seines Klanges scheint Baird aber Alban
Berg niher zu stehen. Man hat bei Baird
von einer «romantischen Dodekaphonie »
gesprochen. Bairds Musik ist von starkem
Lyrismus und differenzierter Instrumentie-

rungskunst bestimmt, die ein vielfarbiges
Klangfeld sehr empfindsamer Art ergibt
und die expressive Eigenart des Melodischen
erginzt. Thr Ausdrucksreichtum ist grund-
legend und sehr weit gespannt, wie es z. B.
die «Vier Essays fiir Otrchester» (1958),
«Expressioni varianti» fiir Violine und
Otchester (1951) und der Liederzyklus fur
Sopran und Otchester «Erotica» (1961)
belegen.

Etwa um 1960 treten avantgardistische
Bestrebungen mehr in den Vordergrund
der neuen polnischen Musik. Dennoch sind
diese nicht von selbstzweckartigen Spiele-
reien oder Berechnungen gezeichnet, son-
dern mit Hilfe modernster, exponiertester
Mittel liegt in ihnen ein Suchen nach geisti-
gen Werten und seelischen Inhalten, nach
Ausdruck.

Einer der wichtigsten Vertreter avant-
gatdistischer Ziele mit internationaler Be-
deutung ist Krystof Penderecki, geb. 1933, der
nur anfangs voriibergehend unter dem
EinfluB Boulez’ gestanden hat. Penderecki
gehort nach einer schnellen Entwicklung
fithrend zu einer Gruppe von Komponisten,
die den Bereich des Klanges, der Klang-
farbe, der instrumentalen Raumwirkungen
zur Grundlage ihres Stiles gemacht haben
und dadurch der modernen Musik neue
Moglichkeiten erweitern und eroffnen. Fiir
sie steht auch nicht mehr nur, wie in der
Webern-Nachfolge noch, die Auflosung
von Motiv, Thema, Metrum usw. im Blick-
feld des Schaffens, sondern Mikrostruktuten,
Halb - Viertel - Tonschwingungen und
-mischungen, Klangkomplexe flichenhafter
Art, dicht gelagerte Tontrauben, klangliche
Verfremdungen, Ausnutzen uniiblicher Farb-
wirkungen durch Schattierungsversuche der
Klangfarbe sind iht Material. In diese Klang-
experimente sind vor allem die Streich-
instrumente einbezogen, die eigentlich zu
den konservativsten und traditionellsten
Instrumenten gehoren. Penderecki war frii-
her Geiger, so dal ihm auch vom Instru-
mentalen her die kompositorische Verwirk-
lichung gelingt.

Der Klang des Stteichinstruments ent-
steht auf verschiedene Weise. Zu den bisher
bekannten und gebriuchlichen Arten des
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Streichinstruments wie col legno, sul ponti-
cello, glissando, pizzicato u. dgl. treten u. a.
Klopfen, Schlagen, Reiben mit dem Bogen
auf und unter dem Geigenkorper, Streichen
auf und unter dem Steg und schnelle oder
langsame Vibrati. So entsteht, wenn et ver-
langt wird, ein denaturierter Klang mit
Rauschen, Pfeifen, Quietschen, Klopfen
usw. aus oft kleinsten Intervalleinheiten in
nicht genau fixierten Tonhohen und oft
extremen Lagen. Die Klangfarbenunter-
schiede sind durchaus bemerkenswert. Sie
werden durch besondere Artikulierungen
an Tonen oder Schlageigentiimlichkeiten
dynamisch genutzt und in Kontrast zueinan-
der gestellt. Sie sind formbildend und immer
von einem Streben nach Ausdruck bestimmt.

Penderecki hat sich mit solchen Klang-
wirkungen der Musik in den letzten Jahren
schr befalit und verschiedene Werke ge-
schrieben, in denen dies akustische Material
mit seinen einzelnen Verschiedenheiten ein-
fallsreich ausgenutzt worden ist. Er hat auf
einige Komponisten seiner Jahrginge grofle
Einfliisse ausgeiibt, da er durch die uniibliche,
zum Teil sonderbare Behandlung der In-
strumente ein musikalisches Neuland betrat,
fiir das teilweise eine vollkommen neue Art
der Notierung etfordetlich wurde.

Auch die menschliche Stimme wird von
ihm ungebriuchlich behandelt, teils in Ver-
bindung mit einem reichhaltig vertretenen
Schlagwerk, teil mit Elektronik. Er will die
menschliche Stimme in ihrer ganzen Mannig-
faltigkeit auswerten. Gewill gehen seine
Vorstellungen hier dutchaus an die Grenze
klanglicher Realisierungsmoglichkeiten. Die
Stimme ertdnt singend, sprechend, fliisternd,
fauchend, schreiend, wispernd, zischend
usw., in abgehackten Silben und Konso-
nanten und in bestimmten Formen des
Artikulierens, das in schneller rhythmischer
Folge Schlagzeugeffekte hervorbringt. Zur
Unterstiitzung der Klangfarben wetden
harte, weiche, heller oder dunkler klingende,
langgezogene Vokale zusammengestellt.

Dennoch handelt es sich bei allen diesen
vokalen und instrumentalen Klangwirkun-
gen nicht um naturalistische Effekte, nicht
um Getiusch-Studien. Das Ziel des Kompo-
nisten mit solchen Werken, die abwechs-
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lungsvoll, intelligent und ausgewogen ange-
legt sind, ist dramatische Steigerung, Aus-
druck, unmittelbare Wirkung.

So war die Aufnahme von Pendereckis
«Threnodie, den Opfern von Hiroshima
gewidmet», bei der Urauffihrung wihrend
des Festes der IGNM 1961 in Amsterdam
duBerst giinstig, nicht nur bei den fiir die
moderne Musik Aufgeschlossenen, sondern
auch beim konservativen Publikum. Offen-
bar fithren in diesem Stiick eigene Vor-
stellungen und Verkniipfungen den Horer,
so daB er die extremen, uniiblichen Klinge
sinnvoll einbezieht. Dieses Werk fiir 52
Streicher ist inzwischen eine sehr bekannte
Komposition geworden.

Am 30. Mirz 1966 wurde zur 700- Jaht-
feier des Domes zu Miinster/Westfalen die
Lukas-Passion von Penderecki uraufge-
fithrt, in der er alle seine kompositorischen
Moglichkeiten zu groBer Intensitit zusam-
menfalBt. Das Kernstiick dieser Passion bil-
det das schon 1963 komponierte «Stabat
mater» fiir drei A-capella-Chore. Interessant
ist, daB in diesem avantgardistischen Werk
die zentrale 12-Tontreihe mit den TOnen
B-A-C-H beginnt, daBl diese 4-Ton-Zelle
auch isoliert verwendet und in serielle
Strukturen eingebaut wird.

Von seinen Werken seien weiterhin
genannt: «Aus den Psalmen Davids» fiir
Chor und Otchester (1958), «Anaklasis» fiir
Streicher und Schlagzeuggruppen (1960),
«Polymorphia» fiir 48 Streichinstrumente
(1961), «Fluorescences» fiir groBes Orche-
ster (1962).

AuBer Penderecki vertreten heute fol-
gende Komponisten seiner Jahrginge dhn-
liche Richtungen: Gorecki (geb. 1933),
Kilar (geb. 1932), Kontonski (geb. 1925),
Szalonek (geb. 1927) und Boguslaw Schiffer
(geb. 1929), der schon 1953—1956 ein
Buch iiber moderne Kompositionstechniken
schrieb. Beim «Warschauer Herbst» 1965
trat eine Reihe von jlingeren Komponisten
hervor, u. a. Zbigniew Rudzinski (geb. 1935),
Stanislaw Kotyszka (geb. 1935), Zygmunt
Krauze (geb. 1938), Tomasy Sikorski (geb.
1939), darunter wieder eine Frau, Krystyna
Mosgumanska-INazar.

Versuche mit Elektronik nehmen bei



den jiingeren Komponisten groBen Raum
ein. Diese Versuche miissen als Beweis
dafiir gelten, daB sich die jiingete Generation
auch diese neue Dimension der Musik eto-
bern will, um Klangbeteicherungen zu ent-
falten. Am Warschauer Rundfunk besteht
ein Institut fiir Elektronik, das an Qualitit
und Ausstattung etwa dem Kolner ver-
gleichbar ist.

Jazz ist in Polen sehr beliebt und vet-
breitet, am meisten in seiner unmittelbaren
AuBerung, der Improvisation. Allerdings
gibt es unter den Interpreten nicht solche
Virtuosen wie im Westen. Fiithrende Musi-
ker sind hier Krystof Komeda und Andrzef
Trzaskowski, den besonders Versuche be-
schiftigen, den Jazz den Eigenarten modet-
ner, avantgardistischer Stile anzupassen,
ohne seinen Charakter zu verindern. Die
Verbindung von Jazz und Kunstmusik ist
zahlreich anzutreffen, eine Erscheinung, die
bekanntlich in West-Europa in den zwanzi-
ger Jahren und nach 1945 hiufig war.

Die neue polnische Musik erweist sich
als sehr vielschichtig. Sie steht immer im
selbstverstindlichen und engen Kontakt mit
den europiischen Stromungen. Viele der
bedeutenden Werke heutiger polnischer
Komponisten spiegeln die Vielfalt modet-
ner Stile und Kompositionstechniken. Bei
allen Unterschieden der Personlichkeiten
erstreben die polnischen Komponisten nie-

mals eine unverbindliche, dsthetische Spie-
lerei, Wirkungen oder Berechnungen oppot-
tunistischer Art, sondern sie versuchen, den
Horer zu etreichen, so weit vorgeschoben
ihte avantgardistische Stellung auch ist. Die
Kommunizierbarkeit ihrer Kunst erweist
sich am Widerhall und Interesse, das nicht
nur in ihtem Lande besteht.

Zum AbschluB sei ein Wort von Karol
Szymanowski erwihnt, das als Motto iiber
dem Festprogramm des « Warschauer Herb-
stes» 1965 stand. Es ist um so bemerkens-
werter, als es schon im Jahre 1926 geschrie-
ben wurde. Szymanowski glaubt an die
Wichtigkeit und Notwendigkeit, «die Kiin-
ste zu intellektualisieren — als Selbstver-
teidigung gegen die unabwendbare Mecha-
nisierung des zeitgendssischen Lebens».
Dieser Satz hat im heutigen Polen seine
Giiltigkeit mehr denn je, wenn man den
Ausdruck «intellektualisieren» im weitesten
Sinne versteht. Ein hoher Musikverstand,
Begabung und ein beachtliches handwerk-
lich-technisches Kénnen korrespondieren
mit geistseelischer Spannkraft, und beides
dient einem konzentrietten Willen zur
Expression. Darin scheint mir die Summe
der beachtlichen Faszination der heutigen
polnischen Musik zu liegen.

Gerd Sannemiiller
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