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sein wollten. In diesem Klima konnte Egk
seine Arbeit im Beirat der 1941 vom Pro-
pagandaministerium gegriindeten Urheber-
rechtsgesellschaft STAGMA nach dem Krieg
fortsetzen, bis er 1950 zum Vorsitzenden der
GEMA gewihlt wurde.

Die Autoren haben das Thema Egk, das
bereits von Fred Prieberg, Peter Jonas Korn
und anderen diskutiert wurde, von allen Sei-
ten beleuchtet und gehen auf die jeweiligen
Standpunkte ein. Erfreulich, dass es ihnen
nicht darum geht, jemanden zu ,erledigen,
sondern um das Aufzeigen der Interessens-
verflechtung zwischen NS-Anhingern und
-Gegnern. Verwunderlich ist nur, dass sie ein
Buch von Bernd Wessling anfiihren, der als
notorischer Erfinder von ,Fakten® hinling-
lich bekannt ist.

Die Schilderung dieses Biindnisses zwi-
schen drei Menschen in der Nachkriegszeit
betrifft nicht nur die Beteiligten, sondern
wirft dariiber hinaus einen durch vielfache
Quellen geschirften doppelten musikhisto-
rischen Blick auf die generelle Situation nach
1945, und zwar aus Sicht der Emigranten
wie auch der Mitdufer. Einmal mehr zeigt
sich, dass Schwarzweiflbilder fehl am Platze
sind. Alle drei entfernten die Politik aus ih-
rem Diskurs, um ihre Karrieren zu stiitzen,
an berufliche Netzwerke anzukniipfen, sie
auszubauen und von Freunden wie ehema-
ligen Feinden anerkannt zu werden, wobei
die traumatische Vergangenheit schlichtweg
ausgespart wurde. Diese Untersuchung lei-
stet einen Beitrag zur Erforschung der Nach-
kriegszeit innerhalb der sich umgestaltenden
Musikkultur und angesichts der Tatsache,
dass es keine ,,Stunde Null“ gab.

(Mai 2015) Eva Rieger

WOLFGANG-ANDREAS SCHULTZ:

Avantgarde. Trauma. Spiritualitit. Vorstu-
dien zu einer newen Musikdsthetik. Hrsg.
von Tim STEINKE. Mainz: Schott Music
2014. 130 S.

Die Denunziation mithilfe psychoanaly-
tischer Schlagworte ist vermutlich der am
wenigsten geschitzte Zug in Theodor W.
Adornos Philosophie der newen Musik. Da-
her kann man es als ausgleichende ironische
Gerechtigkeit wahrnehmen, wenn Wolf-
gang-Andreas Schultz in der vorliegenden
Aufsatzsammlung mithilfe einer dezidiert
psychologischen Diagnose seine Revisions-
fragen an die Neue Musik vor und nach
1945 stellt.

Die Grundthese, die erkliren soll, warum
,die Materialentwicklung immer gerade
nach einem Weltkrieg einen entscheidenden
Schrite machte® (S. 31), geht nun davon aus,
dass die strikte Materialisthetik eine Parallele
in Phinomenen der Traumatisierung besitzen
koénnte. Dieses ,, Trauma-Theorem® beinhal-
tet eine Kritik der Moderne, da es impliziert,
dass Avantgarde heilbar ist: ,Aufgrund wel-
cher Erfahrungen stehen bestimmte Mittel
angeblich nicht mehr zur Verfigung? Die
Antworten miissen differenziert ausfallen und
die Traumatisierung durch die beiden Welt-
kriege einbeziehen wie auch die Moglichkeit,
das im Zusammenhang von Traumaheilung
und ,posttraumatic growth® wieder Aus-
drucksbereiche verfiigbar werden und damit
auch kompositionstechnische Mittel, die eine
Zeitlang undenkbar waren® (S. 15).

Die fehlende Empathie serieller Techni-
ken gegeniiber manchen Bedingungen des
subjektiven Horvermogens wire also den
Zeitumstinden einer im Krieg aufgewach-
senen Generation geschuldet und fiir das
heutige Musikleben soziologisch kaum noch
relevant. Eine Rhetorik der isthetischen
Verstorung und der Verbotslisten ldsst sich
somit in einer postmateriellen Wohlstands-
gesellschaft nur noch mit erheblichen Mar-
ginalisierungskosten aufrechterhalten.
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Was spricht nun fiir diese These? Schultz
selbst verweist vor allem auf das tatsichlich
ihnliche Vokabular, mit dem Phinomene
der Traumatisierung und die radikale Musik
nach 1945 sich beschreiben lassen, und auch
auf eine geteilte ,Unfihigkeit zu trauern®.
Zusitzliche stiitzende Indizien bleiben uner-
wihnt wie das Aufkommen des Strukturalis-
mus als ebenso , kalte“ Analysemethode oder
die institutionsgeschichtliche Aufarbeitung
der Avantgarde und deren Abhingigkeit vom
Systemdenken des Kalten Kriegs. Schultz’
Modell ist daher im Grunde eine anders
begriindete Variante einer Generationenge-
schichte der Musik (wie sie ernsthaft wohl
zuletzt Alfred Lorenz vertreten hat). In dieser
sepigenetischen® Perspektive wire aber zu-
nichst einmal zu kliren (und hierauf kommt
Schulez zu sprechen), warum strike atonale
und niche-pulsierende Musik heute in min-
destens dritter Generation betrieben wird.

Das Privileg einer solchen Kritik der
Avantgarde ist, dass sie dsthetisch anders
lautende Positionen akzeptieren kann und
einen Pluralismus kompositorischer Mag-
lichkeiten ebenso explizit in ihr Programm
aufnimmt wie die Subjektivitdt aller Pro-
gressivittsideen. Es muss auffallen, dass
eine ganz bestimmte Stilpriferenz (Komple-
xismus, Fortsetzung der Moderne) bis heute
Probleme mit dem Pluralismus hat, wohin-
gegen eine andere Stlpriferenz (Riickkehr
der Tonalitit, Postmoderne) dieses Problem
zumindest rhetorisch besser {iberwindet.

Der dafiir zu zahlende Preis ist aber auch
bei Schultz eine gewisse Anfilligkeit fiir Eso-
terik (oder zumindest fiir eine Privatphilo-
sophie bestindig zitierter Schlagworte). Im
Fall von Schultz sind dies zum Beispiel Jean
Gebser und dessen evolutionires Modell ei-
nes integralen statt rein rationalen Bewusst-
seins (mitsamt der fiir alle ersatzreligidsen
Utopien typischen Verortung der eigenen
Gegenwart in der Penultima-Stufe vor dem
Paradies).

Das im Vorwort als Vorwarnung ange-
kiindigte Aufgreifen einzelner Denkfiguren

in mehreren der Aufsitze ist tatsichlich so
stark spiirbar, dass ein Hintereinanderlesen
an Reiz verliert — zumindest kann Schultz
so das Wiederholungsverbot der Avantgarde
auch auf einer weiteren Ebene auskontern.
Das Buch besitzt eine Art ABA-Aufbau,
dessen Mittelteil kiirzere Texte zu einzelnen
Komponisten versammelt. Debussy wird
bereits im Aufsatztitel als ,,Musicien Post-
moderne® angesprochen und bekomme an-
schlieflend eine Vorreiterrolle im Bemiihen
um eine Vervielfiltigung stacc Abschaffung
tonaler Zentren zugesprochen (S. 68). Gy-
orgy Liget ist derjenige Komponist, den
alle Lager gerne in ihrer Mannschaft hitten.
Auch bei Schultz wird dessen stilistische
Souverinitit erkennbar, die sowohl Rest-
mengen der etablierten avantgardistischen
wie Teilmengen der erhofften neo-expressi-
ven Syntax umfasst (Schultz als ehemaliger
Schiiler und Assistent Ligetis bietet hier
auch reizvolle Innenperspektiven in dessen
Kompositionsklasse).

Schultz stellt der Neuen Musik aber auch
eine Prognose fiir die Uberwindung ihrer
Traumata: Spiritualitdit wird im vorletzten
Aufsatz in der Vorgeschichte der Moderne
vielfdltig verortet und im letzten Aufsatz
als ,,Vorausgeschichte auch der Musik der
Zukunft gewiinscht. Der Begriff wird dabei
nicht im Sinne kontemplativer Weltabwen-
dung verstanden, sondern als musikalisches
Potential, das immer wieder neu und anders
aktiviert werden kann.

Als methodisches Problem aus Sicht der
Musikwissenschaft verbleibt, dass ein Trau-
masich zuallererst im Schweigen manifestiert
und somit fiir eine ,,normale Wissenschaft“
und deren philologische Quellenarbeit eher
unzuginglich bleibt. Die ,nicht-normalen®
archiologischen Ansitze von Michel Fou-
cault oder Edward Said haben sich zudem
cher als Verbiindete der Avantgardekultur
etabliert. Dennoch wird man Schultz en-
gagierte Sorge um die weitere Zukunft der
konzerthausgebundenen Kunstmusik teilen
konnen: ,Alles hingt davon ab, was die Mu-
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sik des 21. Jahrhunderts aus der Erbschaft des
20. machen kann.“ (S. 18)

(August 2014) Julian Caskel

BORIS YOFFE: Im Fluss des Sympho-
nischen. Eine Entdeckungsreise durch die so-
wietische Symphonie. Hofheim: Wolke Ver-
lag 2014. 648 S., Abb., Nbsp.

Der Komponist Boris Yoffe widmet sich
in seiner umfangreichen Monographie als er-
ster Autor der Aufgabe, den ,Sonderweg des
Symphonischen® (S. 13) in der Sowjetunion
zu beschreiben. Seiner Einschitzung nach
hat die Symphonie ,ihre Hauptentwicklung
im 20. Jahrhundert genau in Russland, in der
Sowjetunion erlebt“ und endete dabei in einer
Sackgasse, deren Erkundung jedoch lohnt (S.
22). Explizit geht es ihm darum, Musikstiicke
abseits des etablierten Kanons in die Schilde-
rung miteinzubezichen und so Anregungen
zur Erweiterung des heutigen Orchesterreper-
toires zu liefern; seine Beschreibungen gelten
vor allem ,,ungehérter Musik (S. 14).

Gerade die Tatsache, dass von vielen der
angesprochenen Stiicke entweder gar keine
oder nur schwer zu beschaffende Aufnahmen
existieren, macht die Aufgabe, dariiber zu
schreiben, zu einer Herausforderung. Wie der
Koautor Ruslan Khazipov — von ihm stammt
das Kapitel tiber Alemdar Karamanov — in sei-
nem Vorwort schreibt, handelt es sich bei die-
sem Buch um ,keine musikwissenschaftliche
bzw. wissenschaftsmusikalische Faktenaufzih-
lung® (S. 10). Die Ausdrucksweise ist vielmehr
hochst subjektiv, insbesondere in den zahlrei-
chen und oftmals ausgedehnten Beschreibun-
gen der Musik. Den Lesern werden zwar im-
mer wieder Fakeen, jedoch vorrangig Horein-
driicke des Verfassers prasendert. Vermutlich
wird sich jeder Leser unter einer Musik, die als
szurlickhaltend, prizise, edel und bescheiden,
und gleichzeitig durchtrinkt mit einem Ge-
fiihl der Bedrohung® (S. 44) beschrieben wird
— in diesem Fall bezieht sich der Autor auf die
Symphonischen Dichtungen Anatolij Lja-

dovs' —, etwas ganz eigenes vorstellen, so wie
auch unter einem ,wie ein komplexe[r] Raum
aufgebaute[n] schonungslose[n] Andante* (S.
63) oder einem ,beschenkend friedlich[en],
reinfen] und duftvoll[en]® Adagio (S. 65).
Diese Zitate geben den Schreibstil des Autors
in weiten Teilen des Buches sehr gut wieder.

Wenn sich der Leser mit dem Schreibstil
jedoch anfreundet oder ihn akzeptiert, so et-
fahre er tatsichlich von vielen bislang wenig
oder gar nicht gewiirdigten symphonischen
Kompositionen. Die schiere Fiille an Infor-
mationen ist beeindruckend und macht neu-
gierig auf mehr zu cinzelnen Komponisten
und Stiicken, die vermutlich wegen der Ma-
terialmenge lediglich fragmentarisch behan-
delt werden. Immerhin bezieht der Autor alle
siebzig Jahre sowjetischer Symphonik samt
ihrer Vorgeschichte und einem Ausblick auf
die postsowjetische Zeit in seine Schilderun-
gen ein.

Bedauerlicherweise zitiert oder paraphra-
siert der Verfasser vielfach ohne Quellenan-
gabe. Hier spricht nicht die Korrekeheit einer
Musikwissenschaftlerin, sondern der Wunsch
einer Leserin nach Selbstbestimmung. Kein
Leser kann sich anhand der Quellenangabe
,s0 steht in einem Artikel” (S. 55) eigene Ge-
danken iiber die fiir den Autor offengeblie-
benen Fragen machen, sondern ist auf seine
Meinung schlicht angewiesen. Wenn berich-
tet wird, eine Schiilerin Ivan VyS$negradskijs
hitte erzihlt, der Komponist habe ,,bestimm-
te rhythmische Figuren in seiner Musik mit
Schiissen gleichgesetzt® (S. 110), wiisste man
als Leserin gerne, welche Schiilerin das war
und wann und wo sie dieses gesagt hat.

Sehr positiv ist das Bemiihen des Verfassers
zu werten, die — wie er sie nennt — stumm
gemachten Komponisten in seine Darstel-
lung miteinzubeziehen. Leider geht aus sei-
ner Schilderung nicht hervor, warum ,[z]u
den inkriminierten Komponisten [...] zuerst
Nikolai Zhiljaew, Michail Kvadri, Alexander
Weprik und Wsewolod Zaderazki zu zih-
len“ sind (S. 197, Hervorhebung der Rezen-
sentin); gab es iiber sie hinausgehend doch



