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Friedrich Geiger

ss»Anweisungen zum nicht Mitmachen‘?
Zum Konfliktverhiltnis von
Zwéolftonreihentechnik und NS-Ideologie

DaB zwischen Dodekaphonie und Antifaschismus ein substantieller Zusammenhang be-
steht, ist im musikpublizistischen Diskurs herrschende Meinung. Sie geht in erster Linie
auf Theodor W. Adorno zuriick, der in der ,,Philosophie der neuen Musik* kurz nach
Kriegsende die Ansicht vertreten hatte, die Zwolftontechnik halte ,,Anweisungen zum
nicht Mitmachen bereit“ (Adorno 1990, 112). Ahnlich empathisch konstatierte Thomas
H. Macho ein ,,Verweigerungspotential der Zwolftonmusik® (1990, 140). Albrecht
Diimling beschrieb, mit Blick auf Hanns Eisler, ,,Zwdlftonmusik als antifaschistisches
Potential® (1990). Der italienische Musikschriftsteller Luigi Rognoni sprach sogar von
»dodekaphonischem Widerstand* gegen das Mussolini-Regime (Rognoni 1964).

Doch es finden sich auch AuBerungen, die dazu im Widerspruch stehen. So meinte
Heinz-Klaus Metzger, die Verwendung der Zwolftontechnik allein garantiere fiir nichts,
ein ,,musikalischer Faschismus* lige genauso in ihren Moglichkeiten (Metzger 1980, 52).
Auch fiir Fred K. Prieberg ist die Annahme, ,,Dodekaphonie sei antifaschistische Aktion®,
schlicht ,,Suggestion“ (1984, 298). Um diese Ansicht zu untermauern, weisen Prieberg
und andere darauf hin, im ,,Dritten Reich* héitten zwélfténige Opern von Paul von Klenau
und Winfried Zillig problemlos gespielt werden konnen (z. B. Klein 1984). Angesichts
dessen konzediert auch Diimling: ,,Wenn die Methode der Komposition mit zwdIf nur
aufeinander bezogenen Ténen offenbar eine Musik hervorbringen konnte, die im Nazi-
Staat Beifall fand, belegt dies, daB eine avancierte Technik und ein avanciertes Material
alleir_l noch keine fortschrittliche Funktion zu garantieren vermdgen® (1990, 98).

Die T"hese vom immanenten Antifaschismus der Zwélftontechnik, das zeigen die Ein-
w‘éinde., ist zu pauschal und bedarf einer prizisierenden Erdrterung. Grundsitzlich jedoch
V&{ll’d sie durch den Hinweis auf die zwolftonige Musik, die in Nazideutschland erklang
fuch‘t ept%créiftet. Denn dabei handelte es sich vor allem um die Gattung der Oper, worin die:
u‘lknmlmerte Kompositionstechnik — zudem tonal kaschiert — im Gefolge einer ideolo-
gisch konformen Handlung unauffillig passieren konnte.! Doch nie erfolgte von seiten der
NS-Kulturpolitik der Versuch, die Technik an sich positiv zu besetzen und fiir die eigenen
Zwecke zu vereinnahmen. Das wire keineswegs abwegig gewesen; mehrere Aspekte der
Dodekaphonie hitten sich in das Selbstverstéindnis Hitlerdeutschlands nicht iibel einge-
fiigt. Beispielsweise in die revolutionire Modernitit, die Goebbels 1936 fiir die ,,.Bewe-
gung*® reklamierte: ,,Die nationalsozialistische Weltanschauung ist das Modernste, was es
heute auf der Welt gibt, und der nationalsozialistische Staat ist der modernste Staat, den es
an der Welt gibt* (zit. nach Kater 1998, 339). Dazu hitte die damals weltweit avan-

c1ene§te Kompositionstechnik gut gepaBt; gegeniiber traditionalistischen Skeptikern in
den eigenen Reihen hitte man sich entwicklungsgeschichtlich auf Richard Wagner beru-
fen ki?nnen. Man hitte ferner die Dodekaphonie, unter Hinweis auf die vollige Durch-
grgaplsation des Materials, als ,,totalitéires Tonsystem* begreifen und sie als musikalisches
Aquivalent der angezielten Gesellschaftsform proklamieren koénnen. Und in der Tat hat
Paul von Klenau mit genau diesen Argumentationsmustern immer wieder publizistische
Vorsto8e unternommen, den entscheidenden Instanzen die Dodekaphonie schmackhaft zu
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machen (Klenau 1934/35a-d). Er bemiihte sich auch, das groBte Hindernis aus dem Weg
zu schaffen — das Stigma der Schon-bergschen, also jiidischen Erfindung —, indem er im
Oktober 1933 schriftlich bei Joseph Matthias Hauer anfragte und sich dessen Prioritit
bestitigen lieB (Diimling 1990, 98). Doch Klenaus Initiative lief ins Leere. Wenn es um
Dodekaphonie ging, schreckten die NS-Kulturpolitiker zuriick — obgleich sie ansonsten
keinerlei Hemmungen hatten, sich ausgiebig aus dem Fundus derer zu bedienen, die sie zu
Feinden erklirt hatten.

Dieses Faktum rechtfertigt die Annahme, bestimmte Eigenschaften der Zwdlfton-
technik hitten sich einer Instrumentalisierung durch die NS-Kulturpolitik gesperrt. Dies
entspriiche einem passiven Widerstand, iibertragen auf #sthetisches Gebiet. Doch geht die
Ansicht der eingangs zitierten Autoren dariiber offenkundig weit hinaus, der reale, aktive
Widerstand gegen das NS-Regime scheint, wo von ,,antifaschistischem Potential“ die
Rede ist, durchaus einbezogen. Nun spricht allerdings Diimling, der diesen Ausdruck ge-
prigt hat, nicht in erster Linie von der Zwélftontechnik, sondern meist von Zwolftonmu-
sik. DaB dodekaphone Musik, zumal die einschlégigen Werke Hanns Eislers, als ,,antifa-
schistisch* bezeichnet werden kann, wird wohl niemand abstreiten. Aber 146t sich dieses
Epitheton emsthaft auch der zugrundeliegenden Kompositionstechnik anheften, ohne jeg-
liche Logik zu miflachten? Ist die Zwolftontechnik ,,antifaschistisch“?

An diesem Punkt wird deutlich, da8 die bisherige Debatte zu diesem Thema vor allem
an mangelnder terminologischer Prazision krankte. Selbst in dem scharfsinnigen Aufsatz
iiber ,,Atonalitiit im Dritten Reich* weist Werner Schmidt-Faber zu Beginn zwar darauf
hin, daB im NS-Jargon die Termini Zwdlftontechnik und Atonalitét ,,zumeist als Syn-
onym* fungierten (Schmidt-Faber 1974, 110). DaB er dann jedoch selbst diese Gleichset-
zung iibernimmt, mindert die Genauigkeit seiner ansonsten aufschluBreichen Analyse.
Hiufig ist unklar, ob von der Kompositionstechnik oder ihrem klanglichen Resultat die
Rede ist. Das wire jedoch fiir die Beurteilung der NS-Verlautbarungen wichtig, da
zwolftonig komponierte Musik auch tonal sein kann und atonale Musik nicht zw6lftonig
komponiert sein muB. Der Einwand, das sei gleichgiiltig, da die NS-Musiktheoretiker oh-
nehin nicht gewuBt hétten, wovon sie reden, trifft die Realitéit nur zum Teil. Das intellek-

tuelle Niveau der NS-Propaganda entspricht nicht unbedingt dem ihrer Urheber. Ein Fach-
mann wie Hugo Rasch beispielsweise war selbstverstindlich in der Lage, sich kompetent
und differenziert zur Lulu-Suite von Alban Berg zu duBern (vgl. Splitt 1987, 146f.). Be-
wuBte Simplifizierungen und ideologische Vernebelungstaktik sind also immer zu beriick-
sichtigen, was fiir die Untersuchung eine exakte Begrifflichkeit umso bedeutsamer macht.

Drei Punkte sind daher ausdriicklich anzusprechen. Erstens kann in diesem Rahmen
nicht der Gesamtkomplex der Zwélftonmusik Gegenstand sein. Nach Michael Beiches ter-
minologischer Untersuchung ist darunter jede Musik zu verstehen, bei der eine ,konse-
quente und gleichberechtigte Verwendung aller zwolf Tone der chromatischen Skala* vor-
liegt (Beiche 1984, 45). Das trifft nicht nur auf Musik zu, die nach den Verfahren Schon-
bergs und Hauers komponiert wurde, sondern auch auf Werke russischer Avantgardisten
wie Nikolaj Obuchov, Efim Golysev oder Nikolaj Roslavec. Beriicksichtigt wird hier je-
doch ausschlieBlich die von Schonberg entwickelte und dargelegte ,,Methode der Kompo-

sition mit zwdIf nur aufeinander bezogenen Tonen“. Das entscheidende Kennzeichen die-
ser Methode ist das ,Ineinandergreifen von Zwolftonigkeit und Reihenprinzip®, weshalb
sie im folgenden mit Beiche als , Zwolftonreihentechnik (58f.) bezeichnet werden soll.
Zweitens ist zu unterscheiden zwischen der Musik, die mit der Zwolftonreihentechnik
komponiert wurde, und der Zwdlftonreihentechnik selbst. Letztere ist, in ihren grundle-
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genden Verfahrensweisen, immer dieselbe, wihrend die Musik von Werk zu Werk, von

Komponist zu Komponist immer eine andere ist. Hier ist so weit wie moglich von der

Ebene des Werkes und des Personalstils, in der sich die Technik nur ausprigt, zu abstra-

hieren und danach zu fragen, inwiefern diese Technik selbst fiir die besagte dsthetische

Widerstindigkeit verantwortlich gemacht werden kann.

Drittens zeigt die Problematik von passivem und aktivem, von &sthetischem und rea-
lem Widerstand, daB sich, bedingt durch die historische Entwicklung, in der Vorstellung
vom ,.antifaschistischen Potential“ der Zwolftonreihentechnik ganz unterschiedliche Ka-
tegorien vermengen. Dieses Potential setzte sich von Anfang an aus mehreren Einzelsach-
verhalten zusammen, die ihrerseits wieder aus dem Aufeinandertreffen spezifischer histo-
rischer, dsthetischer und ideologischer Gegebenheiten resultierten. Man kann es sich als
eine Summe von Koordinaten in einem Dreiachsensystem vorstellen, dessen eine Achse
die prozessuale Dimension der historischen Ereignisse wiedergibt, die zweite Achse die
Dimension #sthetischer Implikationen der Zwolftonreihentechnik und die dritte Achse die
Dimension einschlidgiger NS-Ideologeme. Der ersten Markierung auf der historischen
Achse entspriche das Jahr 1921, in dem Schonberg im Priludium der Suite fiir Klavier op.
25 erstmals die Zwolftonreihentechnik anwandte. Wie der Terminus besagt, besteht deren
Besonderheit darin, da§ Schonberg zwei Errungenschaften der moderen Musik zusam-
menfiihrte, die auf der dsthetischen Dimension anzutragen wiren: zum einen die Zwolf-
tonigkeit als ,,vollendete Abstraktion der Chromatisierung der Tonsprache in der Art, da3
alle Tone gleichberechtigt erscheinen, daf also keinem eine Vorrangstellung zukommt*;
zum anderen das Reihenprinzip als ,die Allgegenwart bestimmter [...] Intervall-
beziehungen, die durch die Reihe fixiert werden* (Stephan 1998, 2519). Nur die Zwdlf-
tonreihentechnik weist beide Gesichtspunkte zugleich auf, fiir ,,den Aspekt der Abstrakti-
on der Chromatisierung geniigte die Technik Hauers und die aller anderen Versuche, eine
Zwslftonmusik zu schreiben, deren Grundlage das bloBe Abspielen zwdlftoniger Folgen
oder Komplexe ist [...]; fiir den Aspekt der in der Reihe verdichteten Intervallbeziehungen
als Abstraktion aus einem musikalischen Gedanken brauchte die Reihe nicht unbedingt
zwolftonig zu sein“ (ebd.).

‘ So war die Zwdlftonreihentechnik schon zum Zeitpunkt ihres Entstehens mit Konnota-
tionen behaftet, die in eklatantem Widerspruch zu bestimmten Dreh- und Angelpunkten
der NS-Ideologie standen — der dritten Dimension in dem gedachten Koordinatensystem.
Darunter gab fiir die spitere Achtung zweifellos am meisten Ausschlag, daB Schénberg,
der Entdecker der Kompositionsmethode, Jude war. Wihrend sich der Antisemitismus
gegen die Person Schonbergs richtete, also gegen ein Faktum aus der historischen Dimen-
sion, wurden zwei weitere NS-Ideologeme, der Antikommunismus und das Fiihrerprinzip,
durch eine &sthetische Implikation der Zwdlftonreihentechnik tangiert: nimlich den Ge-
danken, alle Tone seien gleichberechtigt und keiner behaupte gegeniiber den anderen eine
Vorrpachtstellung. In der typischen NS-Manier, jedes Phinomen weltanschaulich zu inter-
pretieren, stilisierten die linientreuen Musiktheoretiker die Tonalitéit zu einer Art klingen-
den.1 Fiihrerprinzip, wobei sie auf die naturgegebene Hierarchie der Tone verwiesen. Fol-
gerichtig erhob sich gegen die Zwolftonreihentechnik, die diese Hierarchie negierte, der
Vorwurf des ,,Musikbolschewismus*“.2 So bezeichnete der ,,Volkische Beobachter* 1937
Schonbergs Zwolftonmusik als ,Reich des musikalischen Kommunismus*: Alles
»Fihrertum ist beseitigt zugunsten einer durchgehenden Gleichmacherei: es gibt keinen
Grundton, keine Dominante mehr, alle zw&lf Tone der chromatischen Leiter sind gleich-
berechtigt“ (zit. nach John 1994, 344).
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Anhand der Zwblftonreihentechnik 146t sich modellartig studieren, wie im ,Dritten
Reich* kiinstlerische Verdikte durch die Vermengung mit moglichst vielen ideologischen
Topoi Schlagkraft erhielten. So diente hier die Gleichberechtigung der Tone, ein dstheti-
scher Gesichtspunkt, als Aufhénger, an dem sich sowohl antisemitische als auch antikom-
munistische Ressentiments festmachen und zu einem einzigen Klumpen zusammenballen
lieBen, dem mit Argumenten nicht mehr beizukommen war. Karl Blessinger exerzierte das
1939 durch: , Diese Zwolftonemusik bedeutet in der Musik dasselbe wie die judische
Gleichmacherei auf allen anderen Gebieten des Lebens: die 12 Tone des Klaviers sollen
einander unter allen Umstéinden vollig gleichgestellt sein, sie miissen gleich oft auftreten,
und keiner darf den anderen gegeniiber irgendeinen Vorrang einnehmen® (zit. nach Sten-
gel/Gerigk 1941, 246). Und ein Berthold Nennstiel prangerte 1936, ebenfalls in antisemi-
tischem Kontext, vier ,,Vernichter aller gewachsenen Ordnung* an: die ,,, Reformer* des
ungleichstufigen Tastenbildes®, die ,.,Reformer* des ungleichstufigen Notensystems*, die
,..Reformer* des ungleichstufigen Namensystems® und die ,,,Reformer* des ungleich-
stufigen Denksystems!“ (zit. nach Wulf 1963, 366f.)

Neben Judentum und Gleichheitsgedanken liefen drittens bestimmte Konsequenzen

des Reihenprinzips von vornherein der NS-Asthetik zuwider. Denn aus diesem Prinzip
folgt eine Poetik, die den Komponisten zwingt, sich iiber jeden einzelnen Ton Rechen-
schaft zu geben. Das innerlich Gehdrte ist in bewuBter Reflexion stets mit den Forderun-
gen abzugleichen, die die Reihe stellt. Zudem verlangt das Reihenprinzip vom Komponi-
sten hochste Okonomie, denn es steht, anders als im nicht reihengebundenen Satz, nicht
jederzeit der gesamte Tonvorrat zur Verfiigung. Aufgrund dieser Poetik zeichnet sich
Mausik, die mit Hilfe der Zwolftonreihentechnik geschrieben ist, unabhiingig vom Perso-
nalstil stets durch strukturelle Transparenz und vollstindige Durchdachtheit aus. Diese
,Idee der rationalen Durchorganisation des Werkes“ (Adorno 21990, 57) teilt sich auch
akustisch mit. Daher fordert, dadurch fordert dodekaphone Musik die geistige Wachheit
ihrer Horer: ,,Webern zwingt mich zum Nachdenken*, schrieb Luigi Dallapiccola 1935 in
sein Tagebuch, nachdem er in Prag das Konzert op. 24 gehort hatte (Dallapiccola 1964).
Jede Anregung der Verstandestitigkeit aber stand dem Herrschaftsinteresse des Nazi-
faschismus diametral entgegen. Dessen Asthetik arbeitete mit ,,Appellen an Trrationalitét®
(Klein 1984, 490), mit Sentiment und rauschhafter Mystik, weshalb Hitler verkiindete:
,Nicht der Verstand hat bei unseren Musikern Pate zu stehen, sondern ein iiberquellendes
musikalisches Gemiit“. Und Goebbels sekundierte: ,,Nicht das Programm und nicht die
Theorie, nicht Experiment und nicht Konstruktion machen das Wesen der Musik aus* (zit.
nach Diimling/Girth 1988, 15 bzw. 123). Vor diesem antiaufklirerischen Hintergrund be-
zichtigten die NS-Ideologen die Zwolftonreihentechnik immer wieder des ,Intellektua-
lismus“.? Dieser Vorwurf konnte an eine traditionalistische Inspirationsésthetik ankniip-
fen, die sich ebenfalls, wie schon in den zwanziger J. ahren von Hans Pfitzner demonstriert
(vgl. Eberle 1984), duBerst effektiv mit antisemitischen Klischees verbinden lieB. So wet-
terte Goebbels gegen ,,musikalischen jiidischen Intellektualismus® (Wulf 1963, 463), und
noch aus dem Konversationslexikon erfuhr man iiber Schénberg vor allem zwei Dinge: Er
sei Jude und seine atonale Entwicklung habe in der ,rein verstandesmiBig erkliigelten
,Zwolftonlehre*“ gegipfelt (Meyers Lexikon 1942, 1209).

DaB sich die Zwdlftonreihentechnik fiir ideologische Zwecke schlecht instrumenta-
lisieren lieB, bewirkte neben ihrer Rationalitit hauptséchlich die in ihr verankerte Tendenz,
die Kategorie der Wiederholung radikal auszuschalten. Denn gerade Wiederholung ist, wie
Clemens Kiihn formuliert, ,die einfachste und zugleich nachdriicklichste formbildende
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Kraft. Sie gibt dem Horer Halt. Er kann etwas wiedererkennen und umstandslos aufeinan-
der beziehen.” Wiederholung bedeutet deshalb zum einen immer auch Suggestivitit, zum
anderen signalisiert sie Einverstidndnis mit dem status quo: ,,Je mehr Musik in sich kreisen
mochte, statt sich gerichtet fortzubewegen, um so bedeutungsvoller werden Wiederholun-
gen. Sie wirken, als Bestitigung, stabilisierend und unterstiitzen zugleich, als Beharren,
das Strebungslose* (Kiihn 1987, 14f.). Indem die Zwoélftonreihentechnik die Idee der ,,ent-
wickelnden Variation® institutionalisierte, indem sie als permanente, Verfahren geworde-
ne Innovation die Kategorie der Wiederholung abzustreifen trachtete, verzichtete sie zu-
gleich auf jene Wirkungen, die diktaturtaugliche Musik erst als solche qualifizieren. So
entspricht der Unterschied zwischen Arnold Schonbergs und Carl Orffs Musik, pointiert
gesagt, dem zwischen Uberzeugen und Uberreden.

Die historische Achse verzeichnet als nichstes, dal Schonberg im Februar 1923 seine
Entdeckung ,,offiziell” im Kreis seiner Schiiler verkiindete, die darauf sogleich produktiv
reagierten. Erwin Stein verfate den Aufsatz ,,Neue Formprinzipien®, der die Zwolfton-
reihentechnik 1924 einer breiteren Offentlichkeit bekannt machte. Im folgenden Jahr er-
schien, ebenfalls im ,,Anbruch, der Beitrag von Felix Greissle iiber die satztechnischen
Grundlagen des Bliserquintetts. Anton Webern schrieb mit den Drei Volkstexten op. 17,
Hanns Eisler mit Palmstrém op. 5 und Alban Berg mit der zweiten Version des Liedes
Schliefle mir die Augen beide das jeweils erste Werk nach der neuen Methode. Sie wurde
1925 auch Theodor W. Adorno vermittelt, der bei Berg Komposition studierte.

Diese Ereignisse verschirften den kiinftigen Konflikt mit dem NS-Regime in mehrfa-
cher Hinsicht. Zunichst einfach dadurch, da8 infolge von Steins und Greissles Aufsitzen
die Zwdlftonreihentechnik iiberhaupt zur Debatte stand; Schonberg selbst hat sich be-
kanntlich erst im Exil dazu schriftlich geduBert. Zweitens bot die jiidische Herkunft von
Stein, Eisler und Adorno, der in den folgenden Jahren publizistisch vehement fiir die
Schoénberg-Schule eintrat, zusitzlichen Stoff fiir antisemitische Verschworungstheorien.
Das beriichtigte ,,Lexikon der Juden in der Musik*“ bemerkte denn auch zu Stein nichts
weiter, als daf er , eifriger Parteigénger Schonbergs* sei; dhnlich galt Adorno den Verfas-
sern als ,.einer der betriecbsamsten Wortfiihrer der jiidischen Neutoner* (Stengel/Gerigk
1941, 264, 292). Eislers Verbindung mit der Zwélftonreihentechnik war noch aus einem
anderen Grund folgenreich. Denn damit bot sich den NS-Ideologen zudem die Moglich-
keit, die @sthetische Implikation des ,,musikalischen Kommunismus* an einer Person fest-
zumachen, die sich nachweislich fiir den realen Kommunismus einsetzte. Entsprechend
kombinierte das ,,Lexikon der Juden* im Eintrag zu Eisler die Stigmata ,,Schiiler Schén-
bergs“ und ,,politischer Agitator” (Stengel/Gerigk 1941, 61).

Ein weiterer Aspekt der historischen Dimension, der die Aggression der Nazis unaus-
weichlich auf sich ziehen mute, war die elitidre Aura, die den Schénberg-Kreis umgab.
Schonberg betrachtete die kompromiBlose Suche nach der Wahrheit als seine Aufgabe.
Diese Suche konne, so seine Ansicht, naturgemiB nur von wenigen betrieben werden, die
deshalb stets einen Schritt weiter als die breite Masse seien. Daher miiBten sie, insbeson-
dere auf kiinstlerischem Gebiet, auf deren Unverstindnis stoBen. In einem Vortrag, den er
zwei Jahre vor der Machtiibergabe im Frankfurter Rundfunk hielt, verdeutlichte Schon-
berg diesen zwingenden Zusammenhang von #sthetischer Wahrheit, Avanciertheit und
Ressentiment an einem Vergleich: ,,Niemandem fillt es ein, die Helden anzufeinden, die
den Flug iiber den Ozean oder zum Nordpol wagen; denn ihre Leistung wird rasch jedem
offenbar. Aber obwohl die Erfahrung gezeigt hat, daB viele lingst schon Pfadfinder und
auf einem klar bewuBten Weg waren, als man sie noch fiir halbirrsinnige Wegsucher hielt,
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so wendet sich doch die Feindschaft der Mehrheit stets gegen die, die auf geistigem Gebiet
ins Unbekannte vorstoien” (Schonberg 1976a, 225).

War die AuBenwirkung der Schonberg-Schule von jeher esoterisch gewesen —man detn-
ke an den Wiener ,,Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen® —, so verstirkte sich die-
ser Eindruck erheblich, als die Zwolftonreihentechnik aufkam. Denn nun schien fiif Au-
Benstehende der exklusive Charakter der Gruppierung noch dazu in einem mysterisen
Verfahren zementiert, dessen Gebrauch sich die oberflichlich informierte Offentlichkeit
als eine Art Initiationsbedingung vorstellte. So stand die Zwolftonreihentechnik emble-
matisch fiir einen elitiren Wahrheitsanspruch, der mit dem weltanschaulichen Monopol
des NS-Regimes zwangsldufig kollidierte. Auf der sthetischen Ebene drﬁc}cte sich dieser
Wahrheitsanspruch vielleicht am deutlichsten in der ,JEmanzipation der Plssonanz“ aus,
die Schonberg schon 1911 in seiner , Harmonielehre* ausgerufen hatte, die aber durc.h ‘dle
Zwolftonreihentechnik nicht nur vollends realisiert, sondern vor allem institutionalisiert
wurde. Die semantische Dimension der Dissonanz ist der Ausdruck des Leidens und der
Klage, ist die Kritik am Bestehenden, die sich mit dem faschistischen Zwang zur éisthe.:ti-
schen Affirmation nicht vereinbaren li8t. Der dissonante, expressive und daher subjektive
Gestus, den die satztechnischen und intervallischen Implikationen der Zwolftonreihen-
technik nahelegen, stand jenem ,,volkischen®, vitalen Optimismus entgegen, den die NS-
Musikisthetik einforderte: ,,Die Musik ist jene Kunst, die das Gemiit der Menschen am
tiefsten bewegt; sie besitzt die Kraft, den Schmerz zu lindern und das Gliick zu verkldren®,
verkiindete Goebbels 1938 anli8lich der ,,Reichsmusiktage* in Diisseldorf. Das Wesen der
Musik sei die Melodie, denn sie ,,erhebt die Herzen und erquickt die Gemiiter; sie ist nicht
deshalb kitschig oder verwerflich, weil sie ihrer Einpragsamkeit wegen vom Volke gesun-
gen wird* (zit. nach Diimling/Girth 1988, 123). '

Die Esoterik des Schonberg-Kreises provozierte dariiber hinaus den Vorwurf, die

materialfixierte Zwolftonreihentechnik kodifiziere eine Asthetik der I’art pour I'art. Diese
bekimpften die NS-Ideologen aufs schiirfste, da sie sich nicht mit der herrschaftstechnisch
bedeutsamen Doktrin der ,,Volksgemeinschaft“ vereinbaren lieB. ,,Kunst im absoluten Sin-
ne*, schrieb Goebbels 1933, ,,s0 wie der liberale Demokratismus sie kennt, darf es nicht
geben. Der Versuch, ihr zu dienen, wiirde am Ende dazu fiihren, daB das Volk kein inneres
Verhiltnis zur Kunst mehr hat und der Kiinstler selbst sich im luftleeren Raum des L'art
pour art-Standpunktes von den treibenden Kriften der Zeit isoliert und abschlieBt* (zit.
nach Wulf 1963, 88). Der separatistische Riickzug in das Reich der Kunst, ja generell das
Betreiben von Dingen um ihrer selbst willen, lief dem totalen Anspruch zuwider, den das
NS-Regime an die ,,Volksgenossen* erhob. Bezeichnenderweise hat Himmler, nach einem
Hinweis Hannah Arendts, ,,den SS-Mann als den neuen Typus definiert, der unter keinen
Umstinden je ,eine Sache um ihrer selbst willen tun wird.“ Das subversive Potential der
Kunst, so folgert Arendt, bestehe darin, daf ,,der Mensch vollig von einer Sache absor-
biert und gerade darum nicht vollkommen beherrschbar sei (Arendt °1996, 695).

Der Individualismus, den die NS-Ideologen der Schonberg-Schule vorwarfen,* besitzt
in der Zwélftonreihentechnik insofern ein isthetisches Korrelat, als mit der Aufstellung
der Reihe fiir jede Komposition eine neue Basis geschaffen wird. Daher kennt Musik, die
mit der Zwolftonreihentechnik geschrieben wird, keine Konventionen, auf deren Grundla-
ge ihr Verlauf vorhersehbar wire. Die NS-Diktatur jedoch bedurfte der Konvention, die in
Wahrheit gemeint war, wenn die Tradition geriihmt wurde; sie hatte fundamentales Inter-
esse daran, kiinstlerische Unberechenbarkeit auszuschalten. Der Bruch mit den iiberliefer-
ten Grundlagen der Kompositionsgeschichte, der mit der Zwolftonreihentechnik festge-
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schrieben wurde, entzog die entsprechenden Werke der &sthetischen Kalkulierbarkeit und
minderte damit die Macht des propagandistischen Apparates. Der reagierte mit dem
Schlagwort von der ,.Entartung®. Die Zwolftonreihentechnik wurde, als Institutionalisie-
rung der Atonalitit, der Widernatiirlichkeit bezichtigt, da sie die angeblich naturgegebe-
nen Fundamente der Komposition verneine. So schloB sich ein Kreis vermeintlicher Ar-
gumente, mit denen sich aus sogenannten ,Rasseeigenschaften ihres Erfinders die
Destruktivitit der kompositionstechnischen Methode und umgekehrt folgern lieB.

Ein weiterer Gesichtspunkt, der mit dem elitiren Ruf des Schonberg-Zirkels zusam-
menhing, ist die Popularitit, die das Regime durch die Achtung der Zwolftonreihentechnik
erzielen konnte. Die NS-Herrschaft konnte sich, zumindest phasenweise, auf Massenzu-
stimmung und einen Mehrheitswillen berufen. In einem pervertierten, antipluralistischen
Verstindnis von Demokratie, das die Herrschaft des Volkes zur Herrschaft des Pobels de-
gradierte, machte sich die NS-Propaganda zum Sprachrohr einer weithin verbreiteten tra-
ditionalistischen Kunst- und Musikauffassung. Popularitiit lieB sich und 148t sich bis heute
— wie kiirzlich beispielsweise Jorg Haiders Anti-Burgtheater-Kampagne zeigte — leicht
gewinnen, indem man behauptet, eine intellektuelle Minderheit schmarotze am Vermogen
des kleinen Mannes, der fiir ihre abseitigen Experimente aufkommen miisse. Der pekunié-
re Aspekt dieses Argumentationsmusters paite wiederum ins antisemitische Klischee.

So lag viel Potential fiir das Konfliktverhiltnis von Zwolftonreihentechnik und NS-
Ideologie lange vor 1933 bereit. Zur erheblichen Verschérfung trug das niichste Ereignis
auf der historischen Achse bei, Schonbergs Berufung nach Berlin im Jahr 1925. Da8 es
Leo Kestenberg gewesen war, der diese Berufung ausgesprochen hatte, stimulierte und
bestitigte die antikommunistischen und antisemitischen Phobien, wie noch Jahre spiiter
der Reflex dieser Angelegenheit im ,,Lexikon der Juden* erkennen 14Bt. Fiir die Verfasser
war Kestenberg ,,der marxistische Musikdiktator in PreuBen®, der seine Stellung im Kul-
tusministerium dazu verwendet habe, ,,Juden auf alle ihm erreichbaren Posten zu schie-
ben.” Als Beispiel nennen sie ,.die Berufung Arnold Schonbergs zum Leiter einer Meister-
klasse fiir musikalische Komposition bei der PreuBischen Akademie der Kiinste in Berlin
im Jahre 1925“ (Stengel/Gerigk 1941, 133f.). Wie virulent damals auch schon die anderen
Komponenten des NS-Verdiktes gegen die Zwolftonreihentechnik waren, zeigt der Arti-
kel, mit dem Alfred HeuB, Herausgeber der ,,Zeitschrift fiir Musik®, auf Schonbergs Beru-
fung reagierte (vgl. Mickelmann 1984, 62-69). Laut Heul war diese Berufung ein ,,Schlag
gegen die Sache der deutschen Musik“. Man habe einem Komponisten ,,die hochste staat-
liche Approbation fiir seine Irrlehren* gegeben, dessen Musik ,.die verkorperte Unnatur®
darstelle. ,,Und das“, so Heuf} weiter, ,,bedeutet eine Herausforderung, das ist auf eine
Kraftprobe zwischen Deutschtum und — nun hei6it es ebenfalls offen werden — spezifisch
jiidischem Musikgeist abgesehen.” Denn dieser sei an sich unschopferisch und parasitir,
nur ,,dadurch konnten ein Mendelssohn, Heine, Liszt, Meyerbeer usw. zu ihrer Bedeutung
gelangen, sie gruben sich ein und zogen denkbar sichtbar hieraus ihre Krifte.* Schonberg
habe diese Moglichkeit des ,Eingrabens* nicht gehabt, da um die Jahrhundertwende ,.der
deutsche Musikboden stark zersetzt* gewesen sei. Notgedrungen habe er daher in seinem
Schaffen ,,seine immer stéirker hervortretende Wurzellosigkeit zum Prinzip* gemacht und
,,Gehim-Tonsysteme® entwickelt, die mit ,,der deutschen Musik nicht das mindeste zu
tun“ hitten. Auf drei Seiten bietet HeuB hier ein Reservoir nahezu aller Verdikt-
komponenten, die spiter auch von den NS-Ideologen gegen die Zwolftonreihentechnik
vorgebracht wurden: Kommunismus, Judentum, ,Entartung®, , Intellektualismus®. Als
Wichtigstes bezeugt HeuB’” Aufsatz indes, wie infolge der Berufung nach Berlin die Geg-
nerschaft zu Schonberg zu einer nationalen und ,,arischen Glaubenssache wurde.
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In seiner Berliner Meisterklasse unterrichtete Schonberg zwischen 1925 und 1933 fiinf-
undzwanzig Schiiler (vgl. Gradenwitz 1998 sowie den Beitrag von Thomas Phleps in die-
sem Band). Obgleich er im Unterricht die Zwolftonreihentechnik ausnahm, adaptierte sie
ein Teil seiner Schiiler, darunter Winfried Zillig, Erich Schmid, Nikos Skalkottas und
Norbert von Hannenheim. Auch in anderen Lindern begannen Komponisten, mit der neu-
en Methode zu arbeiten, etwa J6zef Koffler ab Ende der zwanziger Jahre in Polen. Sie
drang sogar bis Buenos Aires, wo sich Juan Carlos Paz seit 1930 mit ihr beschiftigte. Um
dieselbe Zeit wandte sich in Schonbergs Heimat Wien Ernst Krenek der Zwolftonreihen-
technik zu (Maurer Zenck 1980). Das spitzte insofern die Lage zu, als nun auch einer der
prominentesten zeitgendssischen Komponisten mit der neuen Schreibweise identifiziert
wurde, dessen Oper Jonny spielt auf geradezu den ,Inbegriff fiir musikalischen ,Kultur-
bolschewismus*“ abgab (dazu John 1994, 295-303). Auch Max Brand, Autor einer weite-
ren europaweit erfolgreichen ,kulturbolschewistischen® Oper Maschinist Hopkins,
schrieb seit 1927 dodekaphon (Scheib 1992).

Aus dem Jahr 1931 stammt eine wichtige Quelle, die belegt, wie intensiv die Zwolfton-
reihentechnik kurz vor der Machtiibergabe in der Offentlichkeit diskutiert wurde (Schon-
berg 1976b). In einem Gesprich zwischen Schonberg, dem Kritiker Heinrich Strobel und
dem Kulturpolitiker Eberhard PreuSiner, das der Berliner Rundfunk am 31. Marz 1931
sendete, duBerte sich der Komponist relativ ausfiihrlich zur Zwélftonreihentechnik.’ Fiir
das damalige Klima ist aufschluBreich, wie die Einwinde von Strobel, der sich durchaus
als Vorkampfer fiir die Neue Musik verstand, Topoi der NS-Argumentation vorwegneh-
men. Er vertrat die Ansicht, ,,daB die Logik dieser Musik mehr im Kopf und auf dem Pa-
pier existiert als im lebendigen Klang* (273), vermiBte ,.eine innere, naturgewachsene,
organische Logik“ (274) und tat kund, da8 er ,,das System der Gleichwertigkeit der zwoIf
Téne als intellektuelle Konstruktion ansehe. Ich behaupte, daB eine zwolftonige Leiter
vom menschlichen Ohr nicht mehr als Ordnung erfaBt und daher nicht als naturgegeben
angesprochen werden kann*“ (276). Weiter beméingelte er: ,,Schonbergs Musik wendet sich
an einen ganz kleinen Kreis. Keineswegs an die Fachleute. Die kommen meist schon nicht
mehr mit. Sie wendet sich an Eingeweihte, an Menschen, die dadurch zu einer Art gehei-
mer Gemeinschaft verbunden sind, daB sie sich in Schonberg treffen [...], durch ihr Wis-
sen zu einer Art geheimer Gemeinschaft verbunden sind* (281).

Nachdem am 7. April 1933 das ,,Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamten-
tums* in Kraft getreten war, das die widerrechtliche Kiindigung jiidischer Beschaftigter
legalisierte, wurde Schonberg seine Berliner Professur entzogen. Mit zahllosen Verfolgten
teilte er daraufhin das Schicksal des Exils. Bemerkenswert ist, dal es durch die Vertrei-
bung der Komponisten nun erst recht zu einem enormen Schub in der Rezeption der
Zwolftonreihentechnik kam. Nicht nur wirkten jetzt Schiiler Schonbergs, Bergs und
Weberns, etwa Roberto Gerhard, Philip Herschkowitz oder Leopold Spinner, in ihren Exil-
lindern (vgl. Allende-Blin 1995), es begannen plotzlich auch viele, die dieser Komposi-
tionsmethode zuvor ablehnend gegeniibergestanden oder gar nichts von ihr gewuB3t hatten,
sich mit ihr auseinanderzusetzen. Paul Dessau wurde in die Zwolftonreihentechnik durch
René Leibowitz eingefiihrt, den er 1935 in Paris kennenlernte (Petersen 1993). Leibowitz
seinerseits tauschte sich iiber dodekaphone Fragen mit Erich Itor Kahn aus, der 1933 aus
Frankfurt gefliichtet war (Allende-Blin 1994). Wladimir Vogel erhielt 1936, wihrend sei-
nes Schweizer Exils, von Willi Reich Unterricht in der Zwolftonreihentechnik (Geiger

1998). Bei Vogel informierten sich wiederum Luigi Dallapiccola, Rolf Liebermann und
Jacques Wildberger. Auch Hans-J oachim Koellreutter, den es nach Brasilien verschlagen
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hatte, lernte wihrend eines Aufenthaltes in der Schweiz die Zwolftonreihentechnik ken-
nen und verwendete sie ab 1939 ,,in seinen Kompositionen wie in seinem Unterricht*
(Fiirst-Heidtmann 1992). Frank Martin erprobte Schonbergs Methode erstmals 1933 in
vier kurzen Gitarrenstiicken, denen im Jahr darauf das Erste Klavierkonzert folgte (Billeter
1998). Stefan Wolpes Exil begann im September 1933 mit einem Vierteljahr Unterricht
bei Anton Webern in Maria Enzersdorf bei Wien, danach erprobte er die Zwdolftonreihen-
technik vor allem in seinen Klavierwerken (Zenck 1992, 135). Er vermittelte sie auch in
Palistina, beispielsweise an Wolf Rosenberg, der zwischen 1936 und 1939 bei ihm stu-
dierte (Kreysing 1996). Unterricht bei Webern nahm 1942 auch Karl Amadeus Hartmann.
Mityds Seiber, der 1935 aus Frankfurt nach London ins Exil ging, wendete in seinem
Zweiten Streichquartett aus demselben Jahr erstmals die Zwélftonreihentechnik an.

Diese rasche Verbreitung, welche die Zwolftonreihentechnik auBerhalb Nazideutsch-
lands fand, ist zu einem wesentlichen Teil als bewuBte Gegenreaktion auf deren Unter-
driickung zu verstehen. Am deutlichsten zeigt sich das darin, da8 viele der Werke, die
zwischen 1933 und 1945 auf die NS-Tyrannei Bezug nehmen, sich der Zwdlftonreihen-
technik bedienten. So neben Schénbergs eigenen Stiicken, wie der Ode to Napoleon
Buonaparte op. 41 (Heister 1974, 34-39) oder dem Klavierkonzert op. 42 von 1942 (Peter-
sen 1990 und Maurer Zenck 1993), die Canti di prigionia von Luigi Dallapiccola aus den
Jahren 1938-41 (Stenzl 1990, 160f.), von Paul Dessau das Klavierstiick Guernica von
1937/38 (Phleps 1995), der 126. Psalm fiir Bariton und Orgel von 1940 (Petersen 1999)
und die Solokantate Les Voix, die zwischen 1939 und 1941 entstand (Petersen 1993),
Lamentatio Prophetae Jeremiae von Ernst Krenek, geschriecben 1941 (Maurer Zenck
1980, 194-227) und der zweite Teil des monumentalen Doppeloratoriums Thyl Claes, den
Wladimir Vogel von 1943 bis 1945 komponierte (Geiger 1998, 109-121 und 237-243). Am
deutlichsten ist der Zusammenhang zwischen Zwolftonreihentechnik und antifaschisti-
scher Intention in den Exilwerken von Hanns Eisler; vor allem dem a cappella-Chor Ge-
gen den Krieg op. 51, den betreffenden der neun Kammerkantaten aus dem Jahr 1937 und
der groBangelegten Deutschen Sinfonie op. 50. Thomas Phleps wie Albrecht Diimling
haben dargestellt, wie Eisler, der sich seit Mitte der zwanziger Jahre von Schonberg ent-
fernt hatte, unter dem wachsenden faschistischen Druck schrittweise zur Zwolftonreihen-
technik zuriickfand. Im Zuge der Volksfrontpolitik entwickelte er um 1935 das Konzept
einer ,,Verbindung von politischem und musikalischem Fortschritt, wobei er auf politi-
scher Seite den Kommunismus, auf musikalischer die Zwolftontechnik fiir zukunftswei-
send hielt* (Diimling 1990, 99; ausfiihrlich Phleps 1987). Im Interesse groBtmdglicher
Breitenwirkung disponierte Eisler seine Reihen so, da8 sie auch Konsonanz und Kantabi-
litdt nicht ausschlossen und eine faBliche Musiksprache gewihrleisteten. Ahnlich ging
Wladimir Vogel vor, dessen Annsherung an die Zwolftonreihentechnik sich ebenfalls vor
dem Hintergrund der Volksfrontidee vollzog. In einem Brief an Luigi Dallapiccola schrieb
Vogel 1939, er verwende die Technik ,,auf eine konsonante Weise®, um zu erreichen, daB
die Musik ,,fiir eine groBe Zahl von Menschen Giiltigkeit* habe (Geiger 1998, 238).

So wurde die mangelnde Instrumentalisierbarkeit fiir NS-Zwecke, der passive dstheti-
sche Widerstand, den die Zwolftonreihentechnik zu leisten vermochte, zur Verstirkung
des aktiven kiinstlerischen Widerstands herangezogen. Aus denselben Griinden, in denen
das Konfliktverhiltnis zur NS-Ideologie wurzelte, konnte Schénbergs Entdeckung nun
Ankniipfungspunkte fiir widerstandige Haltungen bieten. Vier der Motive, welche die
Geschichtswissenschaft fiir die Gesamtheit des Widerstands gegen das NS-Regime be-
nannte (Graml 21998, Krohn et. al. 1998), lassen sich hier anfiihren. Sie konnten einzeln
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oder in verschiedenen Kombinationen wirksam werden. Erstens der politisch motivierte,
vor allem der kommunistische Widerstand. Er wird in erster Linie durch Hanns Eisler,
zeitweise auch durch Komponisten wie Paul Dessau und Wladimir Vogel verkorpert. Sie
griffen die Zwolftonreihentechnik vorwiegend unter dem Gesichtspunkt des fortschrittli-
chen, aufklirerischen Gestus auf, der ein Aquivalem zur sozialistischen Gesinnung bilde-
te. Zweitens derjenige Widerstand, der durch die rassistische Verfolgung motiviert wurde.
Die Verwendung der 7Zwolftonreihentechnik hatte wihrend des ,,Dritten Reiches immer
auch eine philosemitische Dimension, signalisierte Solidaritit mit der bedrohten
Judenheit. In einer Systematik der ,musikalischen Sprache des Widerstands®, wie sie
Hanns-Werner Heister entworfen hat (1993), liige dieser Aspekt auf der gleichen Ebene
wie die Integration von Elementen jiidischer Musik bei einem nicht-jiidischen Komponi-
sten wie Karl-Amadeus Hartmann. Wie die Zwdlftonreihentechnik dazu beitragen konnte,
jiidisches SelbstbewuBtsein zu behaupten, zeigen Ausziige aus einem Artikel der Musik-
wissenschaftlerin Anneliese Landau, der im Oktober 1933 in den ,,Monatsbléttern® des
Kulturbunds Deutscher Juden erschien: ,,Und wenn wir heute versucht sind, immer wie-
der die Frage nach dem Wert jiidischer Leistungen aufzuwerfen, so [...] werden wir durch-
aus nicht vor einem allgemeinen Epigonentum jiidischer Komponisten stehen, wir werden
im Gegenteil oft bei jiidischen Komponisten die erste Anregung zu neuen Ideen finden,
die zuerst verlacht und verkannt und dann von allen befolgt werden® — beispielsweise das
,Schicksal der 12-Tonreihe Arnold Schonbergs® (zit. nach Geschlossene Vorstellung
1992, 241).

Drittens gingen einige Impulse zum Widerstand sogar von den militérischen und biir-
gerlichen Eliten aus, als bei deren Angehorigen in zunehmendem MaBe ,,gleichsam das
Gewissen des Fachmanns® durch den ,,schieren Dilettantismus* und die offenkundige in-
tellektuelle Anspruchslosigkeit des NS-Systems ,iiber jedes ertréigliche MaB hinaus ver-
letzt wurde® (Graml 21998, 315). Die Motivation dieser Gruppe ist der von Komponisten
vergleichbar, denen die Verwendung der Zwolftonreihentechnik die Bewahrung hochster
kiinstlerischer Standards im Angesicht der Barbarei bedeutete. In diesem Sinn verwies
etwa Hans Heinz Stuckenschmidt noch im Juni 1933 in der ,,Vossischen Zeitung* auf ,,je-
nes handwerkliche Verantwortungsgefiihl, jene wahre kiinstlerische Ethik, die Schonbergs
Lehre wie kaum eine andere dem deutschen Musikernachwuchs eingeimpft hat* (zit. nach
Gradenwitz 1998, 268). SchlieBlich gab es viertens, wenn auch in erschreckend geringem
MaBe, den Widerstand kirchlicher Kreise. Hier sto8t man auf Ahnlichkeiten, was den fun-
damentalen Konflikt zwischen dem totalen Anspruch, den die NS-Ideologie erhob, und
der Zugehorigkeit zu einer ,,Glaubensgemeinschaft“, die sich einer anderen Wahrheit ver-
pflichtet fiihlte, betrifft. Im Fall von Emst Krenek etwa hat Claudia Maurer Zenck die
quasi-religitse Dimension betont, die der Komponist um 1933 der Zwolftonreihentechnik
zuerkannte, indem er in ihr den thomistischen Gedanken der ,,Einheit in der wohlgeordne-
ten Vielheit“ gespiegelt sah (Maurer Zenck 1980, 120-124).

Angesichts der skizzierten Entwicklung verwundert es nicht, daB die Zwolftonreihen-
technik nach 1945 in engster Verbindung mit antifaschistischen Inhalten gesehen wurde.
Schénberg selbst festigte diese Assoziation, indem er 1947 ein Werk komponierte, das bis
heute als das antifaschistische Musikstiick par excellence gilt: A Survivor from Warsaw,
op. 46, fiir Sprecher, Minnerchor und Orchester. Spitestens danach war die Zwolfton-
reihentechnik Mittel der Wahl, wenn kompositorisch die NS-Zeit thematisiert wurde. So
beschrieb die Komponistin Grete von Zieritz ihr Radikales Quintett fiir Trompete, Tenor-
posaune, zwei Klaviere und Schlagzeug von 1958 in einem Interview (Stiirzbecher 1973,
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159) als ,,musikpolitisches Zeitstiick in grellstem Kolorit*; der zweite Satz vergegenwér-
tige den ,,Marsch in den Krieg, in die Gefangenschaft, in die klirrenden Ketten der Kon-
zentrationslager.” Dieses Werk, so die Komponistin, habe sie ,,in keiner anderen Technik
als der Zwélftonmusik [!] konzipieren* konnen.

Wie sehr nach Kriegsende die Zwolftonreihentechnik gleichsam als Garantin fiir eine
nichtfaschistische Asthetik angesehen wurde, zeigte sich auch daran, daB nicht wenige
Komponisten, die in der NS-Zeit zu den Mitliufern gehort hatten, sich nun beeilten, den
Schafspelz der Dodekaphonie iiberzuwerfen. Wolfgang Fortner beispielsweise hatte sich
noch 1941 vernehmen lassen: ,,Wenn Amold Schénberg die Mathematik seiner Zwolf-
Ton-Harmonik damit begriindet, daB nach allem, was gewesen, ein Fortschreiten nur noch
in dieser Richtung moglich wire, so ist dies wohl das &uBerste Zeugnis einer Ent-
wurzeltheit, und es ist sichtbar, daB diese Entwicklung einem Nihilismus zutrieb (zit.n.
Prieberg 1982, 246). Drei Jahre nach dem Untergang des ,,Dritten Reiches* verwendete
Fortner selbst die Zwdlftonreihentechnik; ihren Erfinder pries er nun in den héchsten To-
nen: ,,Schonberg selbst hat in genialer schopferischer Vorausschau die umfassenden Mog-
lichkeiten seines Prinzips so konsequent und weitreichend angewendet, daB wahrschein-
lich Generationen damit zu tun haben, auf ihre Weise das geistige Gebéude mit eigenem
schopferischen Leben zu erfiillen® (zit.n. Rufer 1952, 165).

Mag dieser Wandel als Lernfahigkeit noch positiv gesehen werden, so behielten andere
das (Vor-)Urteil bei, das sie sich in der NS-Zeit gebildet hatten. Walter Abendroth, der zu
den iibelsten Hetzern gehort hatte und nach dem Zweiten Weltkrieg Feuilletonchef der
Zeit* wurde, reproduzierte in seiner ,,Kurzen Geschichte der Musik®, seit 1978 als Ver-
kaufsschlager des Deutschen Taschenbuch-Verlages weit verbreitet, nahezu simitliche
Nazi-Klischees iiber die Zwolftonreihentechnik (Abendroth 1978, 133f., 143ff.). Sie habe
,.das traditionelle Tonsystem entschlossen iiber den Haufen® geworfen, mit dem Ergebnis,
,,daB nicht nur die Gegensatzspannung Konsonanz-Dissonanz dabei entfiel, sondern die
harmonische Dimension iiberhaupt jeder Bedeutung beraubt, im wortlichen Sinne depo-
tenziert wurde.” Inzwischen habe sich aber erwiesen, daB das ,,mechanische Reglement*
der Zwolftonreihentechnik ,,wohl eine korrekt durchkonstruierte ,Organisation’®, aber kei-
nen lebendigen Organismus ergeben kann. Auch lit sich eine aufgelockerte, heitere,
apollinische Musik mit den hier technisch bedingten Intervallspannungen und -spriingen
nicht einmal vorstellen®. Die Dodekaphonie vermoge ,,durchaus keine normalen, gesun-
den, natiirlichen, schlichten oder geistig geziigelten Empfindungen wiederzugeben®, son-
dern ausschlieBlich ,,hysterische Ausbriiche, konvulsivische Zuckungen, psychopathische
Krimpfe“. So beklagt Abendroth als negative Folge des ,unseligen kulturpolitischen
Intermezzo[s] der Hitlerzeit* in erster Linie, dadurch habe ,,die ,Dodekaphonie” [...] bei
uns eine viel einseitigere Férderung erfahren und weit mehr aggressive Intoleranz entwik-
kelt [...] als in den anderen europdischen Lindern.“ Sie habe sich ,,internationale Aktuali-
tidt” erschlichen, ,,die sie ohnedies schwerlich jemals errungen hitte; obendrein eine sol-
che mit moralischem Akzent und politischer Protektion.*

Abendroths Auslassungen sind durchaus kein Einzelfall. Auch andere Altnazis melde-
ten sich zum Thema Zwblftonreihentechnik zu Wort. Ganz unten auf der Niveauskala
pobelte der Filmkomponist Alois Melichar gegen ,,Musik in der Zwangsjacke® (1958) und
polemisierte gegen ,,Schonberg und die Folgen“ (1960). Ahnlich #uBerte sich Hans
Severus Ziegler, Initiator der Diisseldorfer Ausstellung ,,Entartete Musik* von 1938 und
nach dem Krieg Gymnasiallehrer, in seinen Memoiren ,,Adolf Hitler aus dem Erleben dar-
gestellt. (Im Jahr nach ihrem Erscheinen 1964 hatten sie bereits die dritte Auflage er-
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reicht.) Doch auch vermeintlich seridse Musikwissenschaftler versuchten gezielt, in ihren
Forschungen die Zwdlftonreihentechnik zu diskreditieren. Das spektakulirste Beispiel ist
das sogenannte ,,Federhofer-Wellek-Experiment* von 1971. Die beiden Autoren Hellmut
Federhofer und Albert Wellek® veroffentlichten in der ,,Musikforschung* einen Aufsatz
,Tonale und dodekaphonische Musik im experimentellen Vergleich®, mit dem sie ,,die
Validitit der heute bereits historisch gewordenen Zwdlftontechnik erkunden® wollten
(Federhofer/Wellek 1971, 261). Mittels eines kruden Horversuchs meinten sie den Nach-
weis erbracht zu haben, die Zwdlftonreihentechnik sei ,,illusorisch” (273), reine ,,Kon-
struktion auf dem Papier* (272), das klangliche Ergebnis ,,unstimmig, sperrig, zusammen-
hangslos* (274). Der Beitrag 16ste eine scharfe Debatte in den folgenden Ausgaben der
,Musikforschung* aus, die vor allem zwischen Carl Dahlhaus und den beiden Autoren
gefiihrt wurde. Um ihre These zu untermauern, beriefen sich diese sogar auf die Zuschrift
eines Lesers: ,Jch habe mich, ohne daB ich von Ihren Untersuchungen wuBte, nach dem
Besuch einer Ende Juni in Stuttgart erfolgten Auffilhrung von Moses und Aaron [sic!]
gefragt, ob die Wirkung auf den Hérer nicht genau dieselbe gewesen wiire, wenn etwa die
1. Violinen durch das ganze Werk hindurch einen Ton hoher gespielt hitten (zit.n.
Federhofer/Wellek 1972, 69).

So zeigt selbst noch die Rezeption in der BRD, da8 sich die Assoziation von Zwolfton-
reihentechnik und Antifaschismus aus zwei Quellen speiste. Zu einem hohem Prozentsatz
verdankte sie sich historisch-ideclogischen Konstellationen, die akzidentell sind und mit
dem Wesen der Kom-positionstechnik an sich nichts zu tun haben. ,,Unter den historischen
Umsténden ihrer Rezeption®“, so beschreibt Gianmario Borio zutreffend den Vorgang, ,,er-
hielt die Zwslftontechnik ethische Konnotationen, die sie zur Zeit ihrer Formulierung
nicht besa8* (Borio 1994, 240). Doch das prinzipielle Konfliktverhiltnis zur NS-Ideolo-
gie wurzelte auch in bestimmten dsthetischen Eigenschaften, welche die Zwolftonreihen-
technik der Musik verlieh, die in ihr geschrieben wurde. Sie gewihrleisten eine passive
isthetische Widerstindigkeit, die Musik eignet sich nicht zur Instrumentalisierung. Diese
passive Widerstéindigkeit besteht auch in nicht-terroristischen Kontexten, in denen gleich-
wohl Affirmations- und Harmonisierungszwinge herrschen kénnen — zu einer Angelegen-
heit des Mainstream wird die Zwolftonreihentechnik nie werden. In terroristischen Kon-
texten jedoch, auch solchen, in denen die antisemitische StoBrichtung nicht vorherrschend
war, fillt die Zwolftonreihentechnik in das Spektrum #sthetischer Dissidenz, auf die sich
Aggression und Verfolgung richtet. Zeitgleich zum NS-Regime war das beispielsweise
unter Stalin der Fall, wo die Zwolftonreihentechnik als ,,formalistisch® gegen die offiziel-
len Kunstdoktrinen verstieB. Aufgrund ihres passiven, dsthetischen Widerstandspotentials
und ihrer historischen Konnotationen ist sie in solchen Kontexten besonders geeignet, als
musikalische Grammatik fiir ein aktiv eingreifendes, widerstindiges Komponieren zu die-
nen und dessen Botschaft zu verstirken.

In diesem prizisierten Sinn ist Adornos Formulierung von den ,,Anweisungen zum
nicht Mitmachen* durchaus zuzustimmen. Wurden sie auch nur in einem einzigen Fall be-
folgt, so hat die Zwélftonreihentechnik erheblich mehr erreicht, als man von einem
kompositionstechnischen Verfahren iiblicherweise erwarten kann.
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