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Rzewskis The Triumph of Death

Avantgardemusik und Holocaust in den 1980er-Jahren

Holocaustkompositionen’ und Zeitgeschichte

Was motiviert Komponistinnen oder Komponisten, wenn sie Werke verfassen, dic auf
den Holocaust, d.h. die Ermordung der europiischen Jidinnen und Juden zwischen
1942 und 1945 Bezug nehmen? Sind sie un mittelbar oder mittelbar Betroffene, die ihre
personlichen Erfahrungen bzw. Erfahrungen von Verwandten und Freunden als Opfer
(oder viclleicht auch als Titer) in den Werken artikulieren und auf diese Weise psychisch
verarbeiten und aufarbeiten? Und wenn sie nicht zum engeren Kreis der Betroffenen
gehoren, aber Zeitzeugen oder Nachgeborene sind, fir die aufgrund der historischen
Nihe zu den Ercignissen cine Auseinandersetzung mit dem Genozid kaum vermeidbar
ist: Bezichen sie Stellung ~ als Anklagende etwa - oder bieten sie Erklirungsmodelle fur
das weiterhin Unfassbare an? Entgegen der in diesen Fragen implizierten Annahme,
dass die personliche Auscinandersetzung mit dem Holocaust die ,Holocaustkompositi-
onen' mafgeblich motivieren diirfte, lisst sich eine differenziertere These aus einer ~
alles andere als vollstindigen — Liste von ,Holocaustkompositionen’ ableiten, die Sophic
Fetthauer in den frithen 2000er-Jahren zusammengestellt hat und die in den vergange-
nen Jahren von mir durch weitere Titel erginzt wurde.! Dabei darf allerdings nicht aus
dem Blickfeld geraten, dass gerade aufgrund der Vorliufigkeit (und sicherlich auch Feh-
Icrhaﬂigkeit der Liste) die folgenden Beobachtungen lediglich Tendenzen benennen, die

in der vorliegenden Studie weniger als Fakten denn als Arbeitshypothesen dienen (siche
Abbildung).

1 Die Liste von Fetthauer kann unter http://www.sophic.fetthauer.de/MusikundHolocaust06-05-20.pdf
heruntergeladen werden. Die von mir ergiinzte Liste sende ich auf Anfrage gerne zu.
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Anzahl der in Europa und Nordamerika fertiggestellten und/oder
uraufgefiithrten Holocaustkompositionen

Die geschweifte Klammer kennzeichnet ,peaks’ und Cluster
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Dic Statistik, die sich aus der Liste ableiten lisst, stellt keineswegs in Frage, dass eine
personliche Auseinandersetzung das Verfassen von ,Holocaustkompositionen” beglei-
tet, sic zeigt aber zusitzlich, dass die Wahl der Thematik offenbar nicht allein intrinsisch
motiviert ist, sondern durch duflere Anlisse stimuliert wird. Nach Jahreszahlen sortiert,
fallen Schwankungen hinsichtlich der Anzahl der Kompositionen ins Auge. Wihrend in
den hier ausgewerteten Jahren 1951 bis 1999 pro Jahr in der Regel zwischen ein bis sechs
Werke fertiggestellt werden, lassen sich fir cinzelne Jahre oder Jahrescluster Haufungen
verzeichnen. Mit insgesamt 41 Werken ragen sicherlich die Jahre 1965 bis 1970 heraus.
Die zeitliche Uberschneidung mit dem Eichmann-Prozess (1962) und den Auschwitz-
Prozessen (von 1963 bis 1967) legt nahe, diese Kompositionen als Reaktionen auf die
gerichtlichen Verfahren zu interpreticren, die die erste grofere 6ffentliche Auseinander-
setzung mit dem Holocaust darstellten und einc verstirkte Aufarbeitung des Holocaust
einleiteten. Gleichermafien lasst sich der kleinere Anstieg an Holocaustkompositionen
1980 (sieben Werke) auf die 1978 priamierte, heftig diskutierte US-amerikanischen Fern-
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schserie Holocaust? zuriickbezichen. Der nachfolgende, nach dem Cluster in den Jahren
1965 und 1970 zweithochste ,peak’ 1988 liefie sich als eine spite Reaktion auf Claude
Lanzmanns Dokumentarfilm Shoah’ von 1985 erklaren. Inwiefern macht es jedoch Sinn
davon auszugehen, dass Lanzmanns Film derartig starke Reaktionen ausloste, wenn die
in den Medien weitaus prisentere Holocaust-Fernsehserie nur einen geringen Anstieg
an Kompositionen bewirkte? Welche weiteren moglichen ,Ausloser’ oder ,Motivatoren’
fiir Holocaustkompositionen gab es in den ausgehenden 1980cr-Jahren?

Im Kontext der Aufarbeitung des Holocaust ist eines der signifikantesten Ereignisse
der zweiten Halfte der 1980er-Jahre sicherlich die Neuorientierung im Umgang mit der
jiingeren Geschichte Deutschlands, die von der damaligen, 1982 angetretenen christ-
demokratischen-liberalen Bundesregierung unter Kanzler Helmut Kohl verfolgt wurde
und dic unter anderem auch im sogenannten Historikerstreit, der 1986 unter den in
Deutschland ansissigen Historikern entbrannte, unterschwellig eine Rolle spielte. Kohls
Plan, zwei Muscen zur deutschen und bundesrepublikanischen Geschichte in den fri-
hen 1980cr-Jahren cinzurichten, artikulierte deutlich das Bestreben, ein neues nationa-
les Selbstverstindnis und Selbstbewusstsein eines ,new Germany™ zu generieren, das
die Ermordung der europiischen Jiidinnen und Juden als lediglich ein Kapitel innerhalb
einer Jahrhunderte umfassenden Geschichte begriff. In diesem Sinne warben Kohls
beim Staatsbesuch in Israel 1984 gemachten AuBerungen fiir eine klare Unterscheidung
zwischen im ,Dritten Reich' agierenden deutschen Titern und Mitliufern auf der einen
und den ,nachgeborenen’ Deutschen auf der anderen Seite. Weitaus deutlichere, relati-
vierende Zeichen setzte der Bundeskanzler 1985 im Rahmen des Staatsbesuchs Ronald
Reagans mit dem gemeinsamen Besuch des Soldatenfriedhofs in Bitburg, wo unter
anderem auch Angehorige der Waffen-SS begraben sind.

2 Dieinden ausgehenden 1970cr- und beginnenden 1980cr-Jahren in Westeuropa und Nordamerika im
Fernschen ausgestrahlte Seric Holocaust hatte - sicherlich auch wegen massiver Medienarbeit - eine
enorme Diskussion in der Offentlichkeit wic auch vonseiten von Fachleuten - Journalisten, Historikern,
Psychologen und Pidagogen - ausgelost, vgl. Joachim Siedler, JHolocaust®, die Fernschseric in der deut-
schen Presse. Eine Inhalts- und Verlaufsanalyse am Beispiel ausgewihlter Printmedien, Minster 1984,
Der Regisseur hatte fiir den Film zahlreiche Zeitzeugen - Titer und Opfer in den nationalsozialistischen
Konzentrationslagern - vor die Kamera geholt und sic zur Wicdergabe ihrer Erinnerungen aufgefordert.
Lanzmanns Interviewseric mit einer Linge von insgesamt neun Stunden war dabei keineswegs zufillig
zu diesem Zeitpunkt entstanden. Die mittleren 1980cr-Jahre, in denen Lanzmann seinen Film produ-
zierte, also vierzig Jahre nach der Befreiung der Konzentrationslager durch die Alliierten, waren in Bezug
aufden Nationalsozialismus und den Holocaust jenc historische Phase, die von Zeithistorikern als Uber-
gang zur Historisicrung definicrt wird: also einer Phase, dic dadurch gekennzeichnetist, dass Zeitzeugen
sterben und deren unmittelbare, subjektive Erinnerungen fiir das Verstehen der historischen Vorginge
somit immer weniger verfiigbar sind; eine Phase, in der das Leld der Geschichtsschreibung mehr und
mehr von ciner jingeren Generation von Historikern besetzt wird, dic die Ercignisse nicht mehr selbst
erlebt haben, sondern aus Quellen rekonstruieren missen.

4 Jacob S. Eder, Holocaust-Erinnerung als deutsch-amerikanische Konfliktgeschichte. Die bundesdeut-
schen Reaktionen auf das United States Holocaust Memorial Museum in Washington, D.C,, in: Jan
Eckel/Claudia Moisel (Hg.), Universalisierung des Holocaust? (=Beitrage zur Geschichte des National-
sozialismus 4), Gottingen 2008, 109-134.
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Mit der Neuorientierung der Bundesregierung kohirent waren die Thesen Ernst Nol-
tes, die den Anlass fiir den Historikerstreit ab 1986 boten. Noltes bereits 1980 publizier-
ter Vorschlag, den Holocaust in einer historischen Linic mit den Arbeitslagern und Mas-
senmorden des Stalinismus zu begreifen, war fir viele seiner Kollegen deshalb nicht
akzeptabel, weil Nolte mit seiner Interpretation cin Geschichtsbild konstruierte, nach
dem der Holocaust lediglich den Hohepunkt einer Ercignisreihe von eskalierender
Gewalt und wachsendem Terror markierte; Noltes Thesen suggerieren, dass die Verbre-
chen des ,Dritten Reiches’ kaum mehr als Notwehr gewesen seien.?

Beide, die Bundesregierung sowie Nolte und scine Mitstreiter, einte dabei offenbar
das Bestreben, die Jahre 1933 bis 1945 als eine Periode unter viclen Perioden der
Geschichte zu begreifen und einen ,Schlussstrich® unter die jiingste deutsche Vergan-
genheit zu ziehen. Genau diese Auffassung brachte auch der damalige Vorsitzende des
Verbandes der Historiker Deutschlands® Christian Meier in seiner Eroffnungsrede des
36sten Deutschen Historikertages in Trier Anfang Oktober 1986 zum Ausdruck. An
scine einleitende Feststellung, ,es ist noch nicht abzusehen, was der Streit um unser Ver-
hiltnis zur Vergangenheit, speziell zu den Jahren zwischen 1933 und 1945 bedeutet’,
figte Meier die Aufzihlung von méglichen Deutungen des Streits an und schloss die
Liste mit einem Punkt, der - so deutet die hervorgehobene Stellung am Ende der Reihe
an - seiner Auffassung nach der wahrscheinlichste und auch wiinschenswerteste war:
JVollzieht sich®, so reflektierte er, ,in diesem Streit [vielleicht] cin viel tieferer, elementa-
rerer Vorgang[:| das Ende der Nachkriegszeit etwa, die Losung eines Banns, unter dem
wir in den letzten Jahrzehnten gestanden, das explosive Aufbrechen einer Eisdecke, auf
der wir gelebt haben?™” Kritiker sahen in dicser Sehnsucht nach einem ,Schlussstrich’
jedoch gerade die Gefahr, dass die Bedeutung des Holocaust vermindert und die Uber-
nahme von (moralischer) Verantwortung fiir die Morde ausgeblendet werden konnte*
In dicser Warnung und Entriistung artikulierte sich nicht nur, wie sich heute, 30 Jahre
spiter, erkennen lisst, cine - vielleicht ganzlich neue - Vorstellung vom Umgang mit
Schuld und Verantwortung, die den - u. a. von Luther verbreiteten — und seither weithin

5 Soin etwa Lisst sich die facettenreiche, jedoch kaum auf den Punkt zu bringende Kritik von Jiirgen
Habermas interpreticren. Er schreibt unter anderem in einem Artikel in der Zeit im Juli 1986: ., Ausch-
witz schrumplt [in der Darstellung von Nolte} auf das Format einer technischen Innovation und erklirt
sich aus der asiatischen’ Bedrohung durch einen Feind, der immer noch vor unseren Toren steht™ Jirgen
Habermas, Eine Art Schadensabwicklung, in: Die Zeit, 11.7.1986, abgedruckt in: Ernst Reinhard Piper
(Hg). .Historikerstreit”. Die Dokumentation der Kontroverse um die Einzigartigkeit der nationalsozia-
listischen Judenvernichtung, Miinchen/Ziirich 1987, 62-76, hier 71.

6 1998 wurde die Vercinigung in Verband der Historiker und Historikerinnen Deutschlands umbenannt.

7 Christian Meier, Eroffnungsrede zur 36. Versammlung deutscher Historiker in Trier, 8. Oktober 1986, in:
Piper, Historikerstreit, 204-214, hicr 204,

8  Sointerpretiert Helmut Fleischer die Entristung der Kritiker Noltes; vgl. Helmut Fleischer, Die Moral
der Geschichte, in: Piper, Historikerstreit, 123-131, hier 124 f.
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geltenden Imperativ des Vergebens und Vergessens® verabschiedete und stattdessen
implizit neuen Leitlinien folgte. Diesen neuen Leitlinien gemif besteht der angemes-
sene Umgang mit Unrecht und Schuld im gemeinsamen Trauern um und Gedenken an
die Opfer. Die Ablehnung einer Haltung, die Vergeben und Vergessen' befiirwortete
und damit der Ubernahme von Verantwortung vergleichsweise wenig Bedeutung bei-
maB, diirfte auflerdem im Zusammenhang mit geschichtsphilosophisch-soziologischen
Theorien gestanden haben, die sich gerade in intellcktuellen Kreisen in den 1980er-Jah-
ren grofler Popularitit erfreuten. Diese ‘Theorien stellten die aus der Aufklirung stam-
mende Idee der historischen Handlungsmichtigkeit von Subjekten und die damit ver-
bundenc Verantwortung fiir das cigene Handeln infrage und wicsen diese zum Teil
sogar rigoros zuriick. s sind diese um Schuld, Verantwortung und Handlungsméchtig-
keit kreisenden Diskurs- und Diskussionsstringe, die den Holocaust als Thema von
Kompositionen nicht nur verstirkt wieder in das Blickfeld riickten, sondern auch eine
eigene Auseinandersetzung vonseiten der Komponistinnen und Komponisten provo-
zierten. Wie lassen sich Fragen der Verantwortung fiir das Handeln von Individuen und
Ideen von Subjekthaftigkeit - als solche sowie im Bezug zum Holocaust - mit musikali-
schen, d. h. nonverbalen Mitteln reflektieren? Ich werde dieser Frage anhand cines Fall-
beispiels nachgehen: Frederic Rzewskis 1987 begonnenes und im August 1988 fertigge-
stelltes halbszenisches Oratorium The Triumph of Death.

Rzewski und die BRD der 1960er- bis 1980er-Jahre

Rzewski stammt von polnischen Juden ab, die im frithen 20. Jahrhundert in die USA
auswanderten, Als amerikanische Juden gehoren er und seine Familie nicht zu den
Opfern; dennoch ist aber davon auszugehen, dass er Verinderungen im Klima der Auf-
arbeitung des Holocaust aufmerksam registrierte - und zwar nicht nur in den USA, son-
dernauch in Europa, wo er lange Jahre lebte und lehrte. Seit 1977 unterrichtete er Kom-
position am Konservatorium in Liege; und indem die Neuorientierungsbestrebungen
der Regierung Kohl von der internationalen Offentlichkeit aufmerksam beobachtet und
der Historikerstreit weitgehend in den Massenmedien - der FAZ und Zeit sowie auch im

9 Vergeben® wird hier synonym mit vergessen’ gebraucht. Vergeben geht mit Vergessen einher baw. Verge-
bung wird durch Vergessen errcicht (vgl. u.a. Lemma ,VERGEBEN", in: Jacob Grimm und Wilhelm
Grimm, Deutsches Worterbuch (1854-1971), Bd. 25, Trier 2004, Sp. 384, http:/iwwwwoerterbuchnetz.
de/DW B/7sigle=DW B&mode=Vernetzung&lemid=GV013624XGV01362(5.3.2015).

Dieser Wandel des europiischen Umgangs mit Schuld und Verantwortung und dessen enge Verkniip-
fung mit dem Holocaust zcichnet sich deutlich ab in Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangen-

1(

heit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik, Miinchen 2006. Indem sich Kohl und Meier implizit auf

die Konvention von Vergeben und Vergessen beriefen, hatten sic also offenbar noch nicht zur Kenntnis
genommen, dass dieses Gebot seine Geltung verloren hatte.
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Spiegel, Merkur, Vorwiirts und in der Tageszeitung" - ausgetragen wurden, ist es unwahr-
scheinlich, dass Rzewski die Verinderungen in der damaligen Bundesrepublik in Hin-
blick auf den Umgang mit dem Holocaust ignoriert haben konnte.

Dariiber hinaus war Rzewski bereits in den 1960er-Jahren Zeitzeuge wichtiger Stufen
der Aufarbeitung des Holocausts im damaligen Westdeutschland gewesen. Der ameri-
kanische Komponist besuchte Deutschland zum ersten Mal 1961 fiir cin Jahr; sein Auf-
enthaltin Berlin wurde durch ein Stipendium des Deutschen Akademischen Austausch-
dienstes finanziert. 1963 kehrte er nach Berlin zuriick und blieb bis 1965." Er war also
gerade in jenen Jahren in Berlin, als die Ausschwitz-Prozesse das offentliche Bewusst-
sein in der damaligen Bundesrepublik mitbestimmten und Peter Weiss' die Auschwitz-
Prozesse verarbeitendes Drama Die Ermittlung an der West-Berliner Freien Volksbithne
1965 uraufgefithrt wurde. Dass diese Ereignisse fir Rzewski prigend gewesen sein
diirften, deutet Rzewskis Wah! der Textvorlage fir The Triumph of Death an. Das
Libretto des eine Stunde und 45 Minuten dauernden Musiktheaterstiicks" fiir ca. vier
Vokalsolisten und Streichquartett ist weitgehend mit Peter Weiss™ Theaterstiick iden-
tisch, das die Frankfurter Auschwitz-Prozesse fiktiv auf der Theaterbithne nachstellt.

Insofern als das Oratorium im unmittelbaren Anschluss an das Abklingen des Histo-
rikerstreits 1987 entstand und drei weitere, kleinere Werke von Rzewski - To His Coy
Mistress'® (1988), Mayn Yingele' und The Lost Melody' (beide 1989) — nachfolgten, dic
Elemente jiddischer Kultur exponieren oder andeutungsweise thematisieren,™ ohne dass

Vgl. die Nachweise zu den cinzelnen Beitrdgen in: Historikerstreit. Nach Mcier erschien eine ganze Arti-

kelserie in der Zeit; vgl. Mcier, Eroffnungsrede, 206.

12 Vgl. Amy C. Beal, New Music, New Allies, Berkeley 2006, 147,

13 Luigi Nono komponierte hierfir die Bihnenmusik.

14 Frederic Rzewski, The Triumph of Death (unverdtfentlichte Partitur), 1988; http://www.icking-music-
archive.org/ByComposer/Rzewski.php (30.8.2014), pdf. Staging”. 4.

15 Fir Klavier und Gesang.

16 Fur Klavier.

17 Firr Klarinette, Klavier und zwei Schlagzeuger. Die Partitur aller drei Werke ist online verfiigbar: http://
www.icking-music-archive.org/ByComposer/Rzewski.php (30.8.2014).

18 Dafar, dass The Triumph of Death vor allem von tagesaktuellen Ercignissen motiviert sein dirfte, spricht

dariiber hinaus auch, dass sich Rzewski generell wie nur wenige andere Komponisten der zeitgenossi-

schen Musikszene — im deutschen Sprachraum wiiren Mauricio Kagel und Wolfgang Rihm zu nennen -

von aktuellen, oftmals tagesaktuellen Themen inspirieren lisst und seine Eindriicke meist mit einem so-

ziopolitisch engagierten oder kulturkritischen Impetus musikalisch verarbeitet. Das 1966 von Rzewski

zusammen mit Alvin Curran und Richard Teitelbaum in Rom gegriindete Ensemble Musica Elettronica

Viva (MEV), das unter anderem sogenannte Soundpools organisierte, bei denen das Publikum mit dem

Ensemble unabhingig von der musikalischen Vorbildung frei improvisieren sollte, setzte die damals vor

allem in linksintellektuellen Kreisen propagicrten Ideale von Kreativititstorderung, Basisdemokratic

und Anarchie im Bereich der Avantgardemusik mittels freier Improvisation um. Die Textgrundlage von

Rzewski Coming together von 1971 ist ein privater Brief des linken Aktivisten Sam Melville aus dem New

York State Gefingnis Attica, in dem er wegen einer Serie von Bombenanschligen ab 1970 eine 18-jihrige

Hafistrafe verbiite. Er wurde withrend cines Gefangnisaufstandes, mit dem die Gefangenen eine huma-

nere Behandlung erzwingen wollten, 1971 getotet. Dic Klavierkomposition The people united will never be

defeated von 1975 besteht aus 36 Variationen auf das im Original mit einem spanischen Text versehene

chilenische Lied gleichen Titels — El pueblo unido jamdis serd vencido -, das, kurz vor dem Umsturz der
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sich Rzewski zuvor in seinen Kompositionen mit dem Holocaust oder der jidischen
Kultur auseinandergesetzt hitte, ist davon auszugehen, dass der Dissens um eine mégli-
che Neupositionierung der damaligen Bundesrepublik zum Holocaust und die damit
verbundenen Fragen nach den Konventionen im Umgang mit Schuld, Verantwortung
und Handlungsmiichtigkeit in der Tat einen Faktor fir die Wahl der in den Komposi-
tionen verarbeiteten auflermusikalischen Thematiken darstellte. Dafir spricht auch die
Tatsache, dass Rzewski selbst in dem sein Oratorium kommentierenden Text History as
Mythology" von 1992 die ,Schlussstrich-Mentalitit und Imperative des Vergebens und
Vergessens zuriickweist.

We the living must bear the consequences of the actions of preceding gencra-
tions, and must act in such a way as to repair the damage done to the world in
which we now live, not only by those who committed the crimes under investi-
gation, but also by those who attempted, and still attempt to cover them up. But
the wounds inflicted upon humanity will never be completely healed. Our
knowledge of history will never be perfect. It will always be flawed, full of holes,
and tainted by the awareness that this history is written by the survivors, not
the victims. [...] For Weiss the drama described (not acted) on the stage is part
of a larger, ongoing drama of which the players and the spectators are both a
part. The sinking feeling which most people must have as they come away from
this play must procced from the realization that this story is not over.®

Was Rzewski 1992 theoretisch zur Sprache bringt - ,this story is not over”, d.h., cin
Schlussstrich® kann nicht gezogen werden -, artikuliert das von Weiss iibernommene
Libretto von The Triumph of Death implizit. Der grofier kontextualisierten Erklirung
Noltes, nach der der Holocaust als ein Glied innerhalb einer abstrakten Kette von
Gcwallstcigcrungcn zu begreifen ist und somit handlungsmichtige Subjekte als fir ihre
Taten Verantwortliche nicht mehr ausgemacht werden kénnen, stellt es die konkrete
Interaktion zwischen den einzelnen Individuen, den Opfern und Titern, gegeniiber, dic
im Rahmen der Auschwitz-Prozesse zur Verantwortung gezogen werden sollten bzw. als
Zcugcn aussagten. Mit anderen Worten: Statt einer abstrakten Kette von Gewaltsteige-
rungen ohne Verantwortliche exponiert Weiss konkrete handlungsmichtige Subjekte
(auf der Titerscite).

In welchem Verhiltnis steht hierzu jedoch die Musik? Wieweit nimmt sic auf die Aus-
einandersetzung um den angemessenen Umgang mit Schuld und Verantwortung (insbe-

Regicrung Salvador Allendes komponiert, nach dem Umsturz als Hymne des chilenischen Widerstandes
international populir wurde,

19 Der Text ist cine Entgegnung auf die Kritik cines Studenten an einer Auffithrung von The Triumpl of
Deatham California Institute of the Artsim Marz 1992,

20 Frederic Rzewski, History as Mythalogy (Reply to Aaron Anish), unveroffentlichtes Manuskript, 0.0.
1992, 2 (zitiert mit der freundlichen Genehmigung von Frederic Rzewski) [Kursivsetzung B.K.J.
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sondere hinsichtlich des Holocaust) und das Ringen um Fragen der Handlungsmachtig-
keit menschlicher Subjekte im historischen Prozess Mitte der 1980cr-fahre Bezug? Ich
werde zeigen, dass die von Rzewski in The Triumph of Death gewihlten musikalischen
Mittel in einer auffilligen Korrespondenz mit den oben - bisher nur erwilinten, im Fol-
genden genauer zu rekonstruierenden — zeithistorischen Diskursen und Denkfiguren ste-
hen. Ich werde argumentieren, dass die musikalischen Mittel, die in The Trivmplh of Death
eine prominente Rolle spielen, die Problematisierung des (historisch) handlungsmichti-
gen Subjekts aufgreifen - und Rzewski damit die gleiche Ambivalenzund Unentschieden-
heit zum Ausdruck bringt, die auch die verbalsprachlichen Diskurse charakterisierten.

Postminimalistische Satztechniken

Andersals der iiberwicgende Teil der Holocaustkompositionen der 1960er-Jahre wie die
Gemeinschaftskomposition Die jiidische Chronik® von 1960, Schostakowitschs 13. Sin-
fonic ,Babyj Jar von 1962, Bernsteins Sinfonie Nr. 3, Kaddish' von 1963, Luigi Nonos
Bithnenmusik zu Peter Weiss' Ermittlung und dessen Weiterverarbeitung zu Ricorda
cosa ti hanno fatto ad Auschwitz (beide von 1965), Krzysztof Pendereckis Dies irac von
1967 und - allerdings bereits in den 1970¢r-Jahren ~ Henryk Mikotaj Géreckis 3. Sinfo-
nie (1976) komponiert Rzewski sein Musiktheaterwerk nicht fiir grofes, spitromanti-
sches Orchester, das in den oben genannten Werken hiiufig durch Gesangssolisten und
Chor zusitzlich erweitert wird. Die Komposition Rzewskis — der Komponist hat die elf
Szenen der Ermittlung bis auf fur das Musiktheater unvermeidliche Textkiirzungen
wortwortlich tibernommen — kommt demgegeniiber mit einer Vokalstimme und einem
Streichquartett aus.

Die zuriickhaltende Besetzung kann sicherlich auch darauf zuriickgefihrt werden,
dass Rzewski trotz seiner entschiedenen Forderung der freien Improvisation, dic ihn zu
cinem der radikalsten Avantgardisten in den 1960¢r-Jahre machte,? von den Verfech-
tern der zeitgendssischen Musik — Kritikern und Musikhistorikerinnen - nic zum
Erste-Reihe-Komponisten' stilisiert wurde; er war somit darauf angewiesen, fir kleine
Besctzungen zu komponieren, wenn seine Werke cine Chance zur Auffithrung besitzen
sollten. Dennoch dirfte hierin nicht der einzige Grund fiir die gewiihlte kammermusi-
kalische Instrumenticrung liegen. Denn auch andere, weitaus etabliertere Komponisten
neigen in den 1980er-Jahren zu kleinen Besetzungen bei Holocaustkompositionen.?

21 Beteiligte Komponisten waren Boris Blacher, Paul Dessau, Karl-Amadeus Hartmann, Hans Werner
Henze und Rudolf Wagner-Régeny; das Werk wurde 1960 uraufgefihrt.

2 Siche Fufinote 18,

3 Andere Kompositionen mit kleiner, kammermusikalischer Besetzung aus den 1980er-Jahren sind unter
andereny: Mare Neikrugs Musikdrama Through Roses (1979/1980) fiir einen Schauspicler und acht Tnst-
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Am bekanntesten ist diesbezaglich sicherlich Steve Reichs Streichquartett Different
Trains, das, im Auftrag des Kronos-Quartett komponiert, im gleichen Jahr wie Rzewskis
The Triumph of Death uraufgefithrt wurde. Es stellt den Bezug zum Holocaust mittels
der Onomatopoiesis von Eisenbahngeriuschen und cinem zugespielten Tonband mit
Berichten deportierter Juden her.

Eigentliche Motivation fiir die Priisentation der Holocaustthematik mittels einer
kammermusikalischen Besctzung diirften die fir klassische” Kammermusik spezifi-
schen expressiven Aspekte sein. Artikulieren die klanglichen Mittel der Werke der
1960cr-Jahre ganz offensichtlich mehrheitlich eine Monumentalisierung und Heroisie-
rung,?' so evoziert dic Besetzung des Streichquartetts allein bereits aufgrund seines
Timbrespektrums den intimeren, privateren Ausdrucksbereich. Das wird offensichtlich,
wenn man sich den Musikdiskurs zum Streichquartett insbesondere in Hinblick auf die
Konzepte Subjekt’ und ;musical persona’ vergegenwirtigt. Das Subjekt oder die perso-
na,” die Perzipienten klassisch-romantischen Streichquartetten hiufig zuschreiben, ist
nicht der kimpferische, herausgeforderte und die Herausforderung meisternde Held
(wie z. B. in Beethovens Eroica®® oder Brahms 3. Sisfonie””), sondern das vergleichsweise
introvertierte, risonicrende Individuum, wie es sich in den Streichquartetten des spéten
19. und frithen 20. Jahrhunderts zu manifestieren scheint. Hatte Goethe mit dem Klang
und den formalen Prozessen von Streichquartettkompositionen seiner Zeit noch cin
privates und empfindsames Gesprich zwischen vier Individuen assoziiert,® so verraten
Streichquartette wie Bedtich Smetanas Aus meinem Leben von 1876, Jean Sibelius Voces
intimae von 1908 und L.eo Janaceks Intime Briefe von 1928 eine Umorientierung beige-

e —

rumente, Steve Reichs Different Trains (1988) fir Streichquartett und Zuspielband, Kent Hollidays Kla-

viertrio In memoriam (1988), Gyorgy Kurtdgs Holderlin-Gesinge, op. 35 (1988/1989) fiir Stimme und

Instrumente und Harrison Birtwistles 9 Settings of Celan (1989/1996) fiir Sopran und Ensemble.

Der Frage, worauf sich die Monumentalisierung und Heroisierung richtet - den Holocaust als histori-

sches Ereignis etwa oder die Opfer? -, wiire vor dem Hintergrund monumentaler und heroischer Aus-

druckscharaktere und musikalischer Dramaturgien in der abendlindischen Musikgeschichte anhand
konkreter Werke nachzugehen.

Zur Konstruktion einer fiktiven Person in Vokalmusik und Instrumentalmusik siche Edward Cone, Per-

song, Protagonist, and Characters, in: Ders., ‘lhe Composer’s Voice, Berkeley 1974; bzw. Scott Burnham,

Beethoven Hero, Princeton 1995, 6.

7ur Geschichte dieses Narrativs des Heroischen siche Burnham, Beethoven Hero.

27 Autorinnen und Autoren, dic cinen solchen Deutungsansatz vorgeschlagen haben, sind Hermann
Kretzschmar sowie, Kretzschmar kreativ weiterdenkend und iiberwindend, Susan McClary; Hermann
Kretzschmar, Fithrer durch den Konzertsaal, Sinfonic und Suite, Bd. 1, Leipzig 1887, 95-100; Susan
McClary, Narrative Agendas in ,Absolute Music: Identity and Difference in Brahms’s ‘Third Symphony,
in: Ruth A. Solic (Hg), Musicology and Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship, Berkeley
1993, 326-344.

28 Goethe dufert in einem Briefan Zelter, er hore in einem Streichquartett ,vier verniinftige Leute sich un-
tercinander unterhalten, [man] glaubt ihren Diskursen etwas abzugewinnen und die Eigentiimlichkeiten
der Instrumente kennen zu lernen®; Briefan Zelter vom 9. Nov. 1829, in: Johann Wolfgang Gocethe, Brief-
wechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832: Text 1828-1832 (=Samtliche Werke
nach Epochen seines Schaffens 20.2), hg. v. Edith Zehm/Sabine Schifer, Miinchen 1998, 1275.
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ordneter programmatischer Vorstellungen. Im Zentrum steht nun der Ausdruck intim-
autobiografischer und seelenbewegender Bedeutungsschichten.?”

Das gilt auch weiterhin fiir viele Streichquartette des 20. Jahrhunderts: etwa firr Alban
Bergs Lyrische Suite von 1925/1926, Luigi Nonos Fragmente - Stille. An Diotima von 1980
und Wolfgang Rihms Drittes Streichquartett von 1981. Vor diesem Hintergrund - der
Assoziation des Klangspektrums des Streichquartetts mit der Manifestation eines priva-
ten Subjekts — wird jedoch eine auffillige konzeptionell-expressive Diskrepanz sichtbar.
Im deutlichen Kontrast zur Gattungstradition verwendet Rzewski in The Triumph of
Death satztechnische Mittel, die das durch das Klangspektrum evozierte Subjekt alles
andere als subjekthaft, also autonom, willensstark und handlungsmichtig, erscheinen las-
sen. (Ahnliches lasst sich im Ubrigen auch beziiglich Reichs Different Trains beobachten.)

Das zeigt sich besonders deutlich in der 6. Szene, dem ,Gesang vom Unterschar-
fithrer Stark® (siche Notenbeispiel 1). In der Szene beschreibt ein Uberlebender von
Auschwitz die Reinigungsrituale Starks, nachdem er willkiirlich gemordet hat. Als
musikalisches Material fiir die Musik der Szene verwendet Rzewski das Lied der Moor-
soldaten. Mit dem gewiihlten Zitat rekurriert Rzewski nicht nur auf authentische Lager-
musik — das Lied der Moorsoldaten wurde 1933 von Johann Esser, Wol{gang Langhoff
und Rudi Goguel als Internierte im Konzentrationslager Borgermoor geschrieben® -, er
kniipft auch an sein personliches musikalisch-soziokulturelles Umfeld, die Musikwelt
der Linksintellektuellen in den 1960c¢r- und 1970cr-Jahren an, in der das Lied der Moor-
soldaten im Zuge der Protestliedbewegung international populir wurde.

Notenbeispiel 1: Erste Takte des Liedes der Moorsoldaten
in: Rzewski, The Triumph of Death, 119

=R = *7m "("“' ﬁu.-f;“g.l.:r.—..,& pri s ,....fl‘m&u_
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29 Vgl. Ludwig Finscher, Streichquartett, in: Ders. (Hg), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 8,
Kassel 1994, Sp. 1924-1989, hier Sp. 1927. Smctana definiert sein Werk als cine ,Komposition, die sozusa-
gen privater Natur und deshalb bewuft far vier Instrumente geschrieben ist, die im engen Freundeskreis
miteinander davon sprechen sollen, was mich so sehr bedriickt. Nichts mehr®; Brief an Josef- Srb-Debr-
nov, 12. April 1878, in: Frantisek Bartos (Hg.), Smetana in Bricfen und Erinnerungen (deutsche Uberset-
zung von Alfred Schebek), Prag 1954, 230.

Der Bergmann Johann Esser (Verse), der Schauspieler und Regisscur Wolfgang LanghofT (Verse) und der
Widerstandskampfer und Kommunist Rudi Goguel (Musik) waren dort in den Jahren 1933/1934 inter-
niert,

31 Interpreten waren unter anderem Hannes Wader und Pete Sceger.
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Angesichts der Entstchungsgeschichte der Moorsoldaten ist das Lied als solches zwei-
fellos cin besonders angemessenes Zitat im Kontext der Thematik von The Triumpl of
Death. Die musikalische Ausgestaltung, Figurationen der Melodie, erscheint demgegen-
tiber bizarr, gewollt deplatziert. Im Kontrast zum bitteren, in sich erstarrten Habitus der
Originalmelodie (in Moll mit schleppenden Viertelnoten) zeichnen sich Rzewskis Figu-
rationen durch einen motorischen Trieb aus. Sie resultieren aus satztechnischen Verfah-
ren, die als postminimalistisch klassifiziert werden kénnen.*? Die Ursache fiir den spezi-
fisch motorischen Horeindruck der Komposition lasst sich dabei am besten durch eine
Rekonstruktion des Kompositionsprozesses einsehen (siehe Notenbeispiele 2 und 3).

Notenbeispiel 2: ,Originalmelodie‘ des Liedes der Moorsoldaten
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Rzewski hat die urspriingliche Melodie und harmonische Fortschreitung der Moor-
soldaten in cine Figuration aus gleichlangen Dauern aufgelost, die jeweils in Gruppen zu
vier Noten zusammengefasst sind. Gleichzeitig wurde das Tempo verdoppelt, d. h. ehe-
malige Viertelnoten sind nun Achtelnoten. Die Zasur in der Mitte des viertaktigen Vor-
dersatzes der Originalmelodie wurde abgeschwicht, indem die Musik unmittelbar zur
niichsten Phrase iiberleitet. AnschlieBend diirfte Rzewski den originalen, aus Gruppen
zuvier Achtelnoten bestchenden Rhythmus in rasche Triolen umgeformt haben. Trotz
der dadurch herbeigefihrten Deformierung des originalen harmonischen Rhythmus’
der Moorsoldaten bleibt die dur-moll-tonale Ausgangsbasis klar erkennbar, jedoch -
und das entspricht dem postminimalistischen Stil - in ciner verunklarten, verzerrten
Weise. Da Rzewski das urspriingliche Taktschema, cinen Viervierteltakt, beibehalten
hat, die Figuration durch ihre Triolicrung jedoch in ihrer Gesamtlinge gestaucht wurde,
ist die daraus hervorgehende Triolenmelodie, die die Phrasen und den harmonischen
Rhythmus der originalen Melodie artikuliert, im Bezug zum notierten Taktmetrum

_——

32 Vgl. 2.B. Michael Nyman, Experimental Music. Cage and Beyond, Cambridge 2000; Cornelius Bauer,
Postminimalismus als kompositorischer Ansatz, Regensburg 2006. Threr Provenienz nach wurden diese
satztechnischen Mittel jedoch nicht unbedingt im Anschluss an die Minimal Music oder aus der Mini-
mal Music heraus entwickelt, sondern sind bereits in dhnlicher Form bei den musikalischen Experimen-
talisten um Harry Partch, Henry Cowell und Lou Harrison anzutrefen, Komponisten also, die - dhnlich
wie die Erfinder der Minimal Music selbst — sich von nicht-abendlindischer Musik, vor allem asiatischen
drones und dhnlichen OstinatoefTekten, sowie vortonalen kontrapunktischen Techniken, d. h. der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit, inspirieren liefen; vgl. David Nicholls, Avant-garde and experimental
music, in: Ders. (Hg), Cambridge History of American Music, Cambridge 1998, 517-534, hier 526 und 528.
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verschoben. Die Phrasenenden der resultierenden Triolenmelodie erklingen ohne Bezug
zum bestehenden Taktschema und auf schwachen Taktteilen.” Oder anders formuliert:
Die metrischen Akzente des bestehenden Taktschemas betonen Momente im Verlauf
der Triolenmelodie, die hinsichtlich der durch die Melodie artikulierten Phrasenenden
und des harmonischen Rhythmus’ unbetont sind. Es ist diese neu kreierte rhyth-
misch-metrisch-harmonische Komplexitit oder ,Dissonanz’ (im Sinne von Synkopie-
rung sowie Taktschwerpunkt- und Phasenverschiebung), dieser Konflikt zwischen -
erstens — dem Metrum, das die Triolenmelodie artikuliert, — zweitens - dem durch-
scheinenden harmonischen Rhythmus der urspriinglichen Melodie und - drittens
— den metrischen Akzenten des notierten Viervierteltaktes, in den die Figuration ,hin-
cingequetscht’ wurde, aus dem das spezifische, motorisch-heitere FlieBen oder Stromen

der Nummer hervorgeht.

Notenbeispiel 3: Kompositionsprozess des Liedes der Moorsoldaten
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33 Das Vorgehen ist nicht unihnlich der Phasenverschiebung zwischen Talea und Color.
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Der ,Exposition’ in der zweiten Violine folgt die sukzessive Addierung weiterer Stim-
men mit grofieren Dauernwerten. Die Figuration wird - wieder in Kongruenz mit post-
minimalistischen Stileigenheiten - als Cantus Firmus oder Loop eingesetzt, der dhnlich
wie ein Fugenthema durch alle Stimmen gefithrt wird. Andersals bei einem Fugenthema
oder einem Cantus Firmus werden Tonhohe und Rhythmus - hier der durch die Tonhé-
henstruktur implizierte harmonische Rhythmus auf der einen und das aus dem beste-
henden Taktschema hervorgehende Metrum auf der anderen Seite - als voneinander
unabhingige GroBen behandelt.™ Die musikalische Passage ist dariiber hinaus durch
eine gleichmiBige Dynamik und Artikulation gekennzeichnet. Hervorhebungen ein-
zelner Tone oder gestischer Wendungen {(durch Sforzati sowie kurze Crescendi oder
Decrescendi etwa), dic im klassisch-romantischen Sinn expressiv wirken und die maschi-
nenartige, mechanische Motorik einschrinken, werden vermieden. Das Resultat ist cine
musikalische Dynamik, die quasi etwas mit dem musikalischen Subjekt, das die charak-
teristische Instrumenticrung des Streichquartetts evoziert, fut, d.h. mit ihm wie mit
cinem Objekt verfihrt: es nimlich verformt, verzerrt, antreibt und weitertreibt.

Ahnliche, diesmal rhythmisch jedoch weitaus konventionellere Verfahren verwendet
Rzewskiauch in der 11. und vorletzten Szene, dem Gesang von den Feuerdfen. Der Schau-
spicler-Sianger stellt cinen Haftlingsarzt vor, der dic Abliufe in den Gaskammern
beschreibt. Die Streichinstrumente, die nach Rzewskis Konzeption cin Streich- und
Zupfinstrument-Ensemble imitieren sollen,” wic sic in nordamerikanischer Volksmu-
sik, der Old-Time Music oder dem Bluegrass, verwendet wird,* spiclen {rei variierte,
miteinander kombinierte Ausschnitte modaler Skalen, die Rzewski in zwei Materialver-
sionen (Material , A" und ,,B“) im Anhang der Partitur zur Verfagung stellt (siche Noten-
beispiel 4).57

_—

34 “Tonhahe und Rhythmus kinnen bei Loops als unabhingige Parameter behandelt werden; Bauer, Post-
minimalismus, 27, X

35 Gemil Vortragsanweisung konnen die Streichinstrumente durch ein Plektrum gezupft werden; vgl.

Rzewski, The Triumph of Death, 299.

Dass Rzewski dic Asthetik des Bluegrass evoziert, mag in Bezug auf dic ernste Thematik der Komposition

abwegig erscheinen. Dass die cigenen musikkulturellen Wurzeln in die zeitgendssische, insbesondere

postminimalistische Musik wieder aufgenommen wurden, gilt jedoch nicht nur far ihn, sondern auch

fiir Rzewskis Kollegen William Duckworth; vgl Kyle Gann, American Music, New York 1997, 329,

37 Verschicdenen Abschnitten von Szene 11 sind die Materialversionen A und B alternicrend zugewiesen.
Beide modale Skalen umfassen die Intervallfolge zwei Ganztonschritte, kleine Terz, cin Ganztonschritt,
Material A beginnt jedoch auf As, Material B im ‘ITritonusabstand auf D. (Material A besteht aus den
Tonhohen as, b, ¢ [mit Wechselnote des”], es', 5 die Tone sind auf As-Dur bezogen. Material B besteht
aus den Tonhohen d', ¢ fis' [mit Wechselnote g'].a' h' esistals auf D-Dur bezogen notiert.)

36
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Notenbeispiel 4: Material A
in: Rzewski, The Triumph of Death, 314
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Notenbeispiel 5: Material B
in: Rzewski, The Triumph of Death, 314
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Die freie Kombination modaler Skalenfragmente begleitet die simple, kinderliedar-
tige, repetitive Melodie des Schauspieler-Singers, die auf verwandtem Material beruht.
Anders als in der zuvor gezeigten 6. Szene resultiert die musikalische Sogwirkung hier
jedoch nicht aus vergleichsweise komplexen rhythmisch-metrisch-harmonischen Ver-
schiebungen und Phaseniiberlagerungen, sondern aus der ,motorisch-spielminnischen’
Wiederholung kurzer Skalenausschnitte eines beschrankten Tonvorrates. Inwiefern ste-
hen die beschriebenen postminimalistischen Techniken im Bezug zu Theorien zum
Holocaust aus den 1980cr-Jahren?

Funktionalisten vs. Intentionalisten -
Subjekttheaorien in der Holocaustforschung

Auch wenn mit minimalistischen und postminimalistischen Techniken komponierte
Musik heute die Standardbegleitung unzihliger Filme und Reportagen darstellt, so war
diese in der zweiten Hilfte der 1980er-Jahre als Musik zur Begleitung filmischer Sequen-
zen noch keineswegs ctabliert. Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist signifikant,
dass sich die beschriebene musikalische Sogwirkung des postminimalistischen Stils
auch auf Denkfiguren und Theorien beziehen lasst, die den Hintergrund des Historiker-
streits bildeten. Die Frage nach den ,eigentlichen’ Ursachen des Holocaust fithrte in der
Forschergemeinschaft um die Wende zu den 1970er-Jahren zu einer Aufspaltung in zwei
kontrire Lager, die bis in die 1980er-Jahre hinein Bestand hatte. Gemif der bereits in
den 1950¢r-Jahren entwickelten Auffassung der sogenannten Intentionalisten ging der
Holocaust auf die Absicht und Zielsetzung, eben die Intention der nationalsozialistischen
Fihrung - an erster Stelle Hitlers - zuriick, dasjiidische Volk zu vernichten.* In diesem
Sinne erklirte Karl Dietrich Bracher bereits 1955: ,,Der Antagonismus der Machtfunk-
tionen ist cinzig in der omnipotenten Schliisselstellung des Fithrers aufgehoben. Gerade
darin, nicht im Funktionieren des Staates per se, liegt die tiefste Absicht der keineswegs
perfekten Gleichschaltung. ™ 1981 fasste Klaus Hildebrand die Grundauffassung der
Intentionalisten, deren Position er gegen die Funktionalisten verteidigte, folgenderma-
fen zusammen: Hitler komme eine ,als iiberragend beurteilte Bedeutung [...] als Repri-
sentanten und Gestalter des Nationalsozialismus und des Dritten Reiches® zu.*

38 Saul Friedlinder zihlt zu den Intentionalisten in den 1980¢r-Jahren, zu Helmut Krausnick, Ernst Nolte,
Eberhard Jickel, Karl Dictrich Bracher, Klaus Hildebrand, Andreas Hillgruber; Saul Friedlinder, Ein-
fihrung, in: Gerald Fleming, Hitler und dic Endlosung, Frankfurt a.M./Berlin 1987, XII-XLV, hier
XVIIL

39 Karl Dictrich Bracher, Stufen totalitarer Gleichschaltung, in: Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte 4 (1956)
1,30-42, hier 42.

40 Gerald Hildebrand, Monokratic oder Polykratic? Hitlers Herrschaft und das Dritte Reich, in: Gerhard
Nirschield/Lothar Kettenacker (Hg.), Der Fithrerstaat, Mythos und Realitit, Stuttgart 1981, 73-95, hier 89.
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Die sogenannten Funktionalisten (oder Strukturalisten) hoben demgegeniiber darauf
ab, dass der Holocaust eine mehr oder weniger unkontrollierte Folge verschiedener
interner, verwaltungstechnischer sowie macht- und auBBenpolitischer Faktoren gewesen
sei; letztere hitten eine Eigendynamik in Gang gesetzt, die geradezu unbeabsichtigt in
den Holocaust miindete. So erklirte z. B. Martin Broszat 1977:

_Mir scheint [....], daB es tiberhaupt keinen umfassenden allgemeinen Vernich-
tungsbefchl gegeben hat, das ,Programm’ der Judenvernichtung sich vielmehr
aus Einzelaktionen heraus bis zum Frahjahr 1942 allmahlich institutionellund
faktisch entwickelte und nach der Errichtung der Vernichtungslager in Polen
bestimmenden Charakter erhielt™

Christopher Browning - im Verlauf der 1980cr-Jahre beteiligten sich auch Britenund
Amerikaner an der Diskussion - bemerkte mit ihnlicher Stofirichtung 1985: . The Final
Solution did not emerge in a political vacuum but rather was the cubminating develop-
ment of a political systen in which mass murder had become accepted practice™

In der Position der Funktionalisten deutet sich eine Grundiiberzeugung an, die it
den ,Schlussstrich-Bestrebungen’ der Regierung Kohl und den “Thesen Noltes zu einer
abstrakten Eigendynamik der Gewaltsteigerung korrespondiert: nimlich die Auffas-
sung, dass nicht cinzelne Personen wie etwa Hitler, also konkrete handlungsmichtige
und zur Verantwortung zu zichende Subjekte, den Holocaust herbeigefithrt und durch-
gefahrt haben, sondern der Volkermord der Effekt’ einer komplexen systemischen Ver-
kettung ist. Insofern kann der funktionalistischen 'Theorie eine Tendenz zur Ausblen-
dungvon Verantwortungsverhiltnissen unterstellt werden, falls nichtandere Akteurein
Erginzung zu Hitler konkret benannt werden. Der entscheidende Punkt im vorlicgen-
den Kontext - der Analyse von Rzewskis The Trivmpl of Death - ist jedoch, dass beide
Erklirungsmodelle — das intentionalistische wie das funktionalistische - nicht nurauf
dic Auswertung historischer Quellen zuriickgehen, sondern offenbar Denkfiguren auf
den Holocaust projizieren, die zuvor bereits in anderen geistesgeschichtlichen Diszipli-
nen erprobt worden waren.

Waren das intentionalistische und das funktionalistische Erklirungsmodell zwei-
fellos hinsichtlich ihrer Quellen gut abgesichert, so artikulieren sich - und das ist der
Forschung zur Rezeption des Holocaust bisher entgangen - in den so unterschiedlichen
Forschungsergebnissen der Intentionalisten und Funktionalisten grundsitzlich ver-
schiedene Auffassungen tiber den Handlungsspielraum von Menschen als Akteurenim
historischen Prozess, zu denen die Titer im ,Dritten Reich' sicherlich zu zihlen sind.

41 Martin Broszat, Hitler und die Genesis der Endlasung:auf Anlafl der Thesen von David [rving, in: Vier
teljahrshefte fiir Zeitgeschichte 25 (1977) 4: http/iwww.ifz-muenchen.de/heftarchivil ‘)77_»[_16_[»1'0\/‘\[
pdf(30.8.2014), 753, FuBinote 26.

42 Christopher R. Browning, Fateful Months, New York/London 1985, 6 {Kursivsetzung B. K.
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Im intentionalistischen Erklarungsmodell wurde Hitler in der Tradition der Aufkla-
rung als handlungsmichtiges, autonomes Subjekt konzipiert, das die Freiheit und den
Willen besal3, seine menschenverachtende, massenmaorderische Ideologie, einem Mas-
terplan gleich, in Realitit umzusetzen. Das Erkkirungsmodell der Funktionalisten kor-
respondicrte demgegeniiber mit ecinem Konzept des Menschen, das in den vorhergehen-
den Dekaden in der Anthropologie, Soziologic und Kulturkritik zunehmend an Gewicht
gewonnen hatte - zentrale das Konzept formende Autoren waren Hendrik de Man,
Theodor W. Adorno, Arnold Gehlen, Lewis Mumford und Roderick Seidenberg® — und
in den ausgehenden 1960er-Jahren in den Diskurs vom ,Tod des Subjekts’ und - bezogen
auf kiinstlerische und intellektuelle Produkte - Tod des Autors” miindete. Die ersten
Veroffentlichungen des funktionalistischen Fligels, Martin Broszats Der Staat Hitlers
und Karl A. Schleunes The Twisted Road to Auschwitz, erschicnen dementsprechend in
unmittelbarer zeitlicher Nihe mit diesem Diskurs: 1969 bzw. 1970. Nach den von de
Man und anderen Autoren propagierten, kulturkritischen Theorien war der Mensch
nicht handlungsmichtiges, autonomes und somit auch fiir seine Handlungen verant-
wortliches Subjekt, sondern ,Spiclball’ der historischen Ercignisse.

Dass es sich bei der Sezession in Intentionalisten und Funktionalisten in der Tat um
keine isolierte historiografische Entwicklung handeln dirfte, die unabhingig vom
generellen Wandel des Geschichtsbildes und demjenigen der Idee des Subjektes der
Geschichte erfolgte, verraten die Ahnlichkeiten zwischen dem allgemeinen soziolo-
gisch-geschichtsphilosophischen Diskurs auf der cinen und dem zeitgeschichtlichen
Diskurs zur Geschichte des ,Dritten Reiches' auf der anderen Seite hinsichtlich der
jeweils verwendeten Rhetorik. Die Maschinenmetapher spielt hier cine signifikante
Rolle, Brownings Empfehlung aus den 1980cr-Jahren - ,one must shift away from an
cxclusivcly Hitlerocentric focus and look much more carefully at what the middle- and
lower-echelon Germans of the emerging .machinery of destruction” were doing™! - kor-
respondiert mit Lewis Mumfords Horrorvisionen, die in den 1950er- und 1960cr-Jahren
cine wenig lebenswerte globale Entwicklung prognostizierten (wobei natiirlich auch
nicht ausgeschlossen werden kann, dass Mumford sich fiir seine Vision - bewusst oder

—_—

43 Max S. Horkheimer/Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung (1944), Frankfurt a.M. 1969; Theo-
dor W. Adorno, Individuum und Organisation (1953) und Kultur und Verwaltung (1959), in: Ders., So-
ziologische Schriften 1 (=Schriften 8), hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurta.M. 1972, 440-456 und 122-146;
Roderick Scidenberg, Posthistoric Man, Chapel Hill 1950; Hendrik de Man, Vermassung und Kulturver-
fall, Miinchen 1951; Lewis Mumford, Die Verwandlungen des Menschen, Berlin 1956; Arnold Gehlen,
Die Technik in der Sichtweise der Anthropologie (1953), in: Ders., Anthropologische und sozialpsycho-
logische Untersuchungen, Reinbek bei Hamburg 1986, 93-103; ders., Uber kulturelle Kristallisation
(1961), in: Ders., Studien zur Anthropologic und Soziologic, Neuwied 1963, 311-328; ders., Ende der Ge-
schichte? (1974), in: Qskar Schatz, Was wird aus dem Menschen?, Graz/Wien/Koln 1974, 61-76. Far wei-
tere Literatur der genannten Autoren siche folgende Zitate. Weiteres zur Systematik und Geschichte der
Denkfigur siche Beate Kutschke, Wildes Denken in der Neuen Musik. Die Idee vom Ende der Geschichte
bei Theodor W. Adorno und Wolfgang Rihm, Wirzburg 2002.

44 Browning, Fateful Months, 7 [Kursivsetzung B. K.].
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unbewusst — von scinem Wissen iiber die Funktionsmechanismen des ,Dritten Reichs'
und des Holocaust, erginzt durch diejenigen in sowjetkommunistischen und radikal
kapitalistischen Systemen dies- und jenscits des Atlantik inspirieren lieB):*
,In the pursuit of economy and power, he [man] would create a society that
would have no other attributes than those which could be incorporated in a
machine. The machine in fact is precisely that part of the organism which can be
projected and controlled by intelligence alone.™
,With nuclear energy, electric communication, and the computer, all the neces-
sary components of a modernized megamachine at last became available™”

Arnold Gehlens Beschreibung der modernen Welt als , travestierte Routine™, dieer
in den 1950er- bis 1970cr-Jahren in verschiedenen Versionen publizierte, scheint sich
darin widerzuspiegeln, wie Saul Friedlinder die Position der Funktionalisten in den
1980er-Jahren zusammenfasst: ,Nachdem die Praxis des Massenmordes einmal ange-
laufen und zur Routine geworden war, wurde diese Routine beibehalten und entwickelte
sich schlieflich zu cinem umfassenden ,Programm’** Die vom Lager der Funktionalis-
ten vertretenen Diagnosen stehen dabei in einem engen konsequenzlogischen Zusam-
menhang mit Szenarien hypertropher administrativer Systeme. Was Mumford beziig-
lich der westlichen Gesellschaft generell als ,bureaucratic-military organisation [..]
all-embracing™® bezeichnet, findet sich ganz dhnlich, nun aber auf das ,Dritte Reich’
bezogen, bei Hans Mommsen in einem Aufsatz aus dem Jahre 1983 wieder: ,Die biiro-
kratisch-technokratische Perfektionicrung der Menschenvernichtung hatte die Funktion,
moral-analoge Hemmungen nicht auftauchen zu fassen.™!

In beiden Arbeitsgebieten - dem Forschungsfeld ,Ursachen des Holocaust sowie der
cher prospektiven und fiktiven Kulturkritik - spielt die aus der Systemtheoric stam-
mende Vorstellung, dass innerstaatliche Abliufe, cinmal angeschoben, sich im zunch-
mendem Mafe selbst institutionalisieren und ausbreiten, ohne dass sie von menschli-
chen Akteuren zu bremsen sind, cine mafigebliche Rolle. Menschen sind in diesem
Modell, dhnlich wie der Zauberlehrling in Gocthes Ballade, Opfer einer von ihnen selbst
geschaffenen Dynamik, die sich ohne gezielte Einflussnahme zum dehumanisierten Sys-
tem (in den gesamtgesellschaftlichen kulturkritischen Visionen) oder zum Mordsystem

45 Vgl beziiglich solcher Analogiebildungen zwischen kapitalistischen, kommunistischen und diktatori-
schen Systemen z.B. Theodor W. Adorno, Das Altern der Neuen Musik (1956), in: Ders., Dissonanzen,
Gottingen 1982, 136-159.

46 Mumford, Die Verwandlungen, 156.

47 Lewis Mumford, The Myth of the Machine, Bd. 2, London 1964, 274.

48 Arnold Gehlen, Uber instinktives Ansprechen auf Wahrnehmungen (1961}, in: Ders., Untersuchungen,
104-126, hier 114. )

49 Friedlinder, Einfahrung, XXIV [Kursivsctzung B. K J.

50 Mumford, The Myth, 272.

51 Hans Mommsen, Dic ,Endlosung der Judenfrage' im ,Dritten Reich’, in: Ders., Der Nationalsozialismus
und die deutsche Gesellschaft, Hamburg 1991, 184-232, hier 213 [Kursivsetzung B. K.
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Beate Butschke: Rzewskis The Triumph of Death

(in den historischen Studien zum Holocaust) transformiert und eigendynamisch bis
zum bitteren Ende abliuft. So erklart Browning 2. B.:

»The Final Solution may eventually have become a routine procedure - political
and logistical preparation, concentration, deportation, gassing or extermination
through labor, and disposal of the corpses and property — in which men just
Jollowed orders and did their jobs [statt autonom Entscheidungen zu treffen].”

Analog hierzu erklirten Arnold Gehlen und Hendrik de Man in den 1960er- bzw.
1950er-Jahren:

,Einer der wichtigsten und bekanntlich am schwersten begrifflich faflbaren
sozialen Vorginge besteht in dem ,Umschlagen’ cines durch irgendwelche
Handlungen in Gang gesetzten Prozesses zur Eigengesetzlichkeit.>
Nichts kann den Lindruck der menschlichen Hilflosigkeit tibertreffen, den der
Kontakt mit dieser Maschine macht; und dieser Eindruck ist um so stirker, je
mehr man sich den zentralen Teilen des Riderwerks nihert, die das Getriebe
enthalten. Dann entdeckt man mit Staunen, dafl die Maschine sozusagen
unabhdngig vom Willen einzelner aus eigenem Antrieb weiterlauft”>

Begreift man die beiden antagonistischen, sich systematisch aber ergiinzenden Welt-
bilder, dic sich in den Theorien der Intentionalisten und Funktionalisten artikulieren,
als Signaturen’ ciner mentalitiitsgeschichtlichen Epoche, die ca. von den 1950er-Jahren
bis in dic 1990er-Jahre reicht, so liegt es nahe, Rzewskis postminimalistische Komposi-
tionsweise auf die beiden Weltbilder zuriickzubezichen. Die beschricbene Sogwirkung,
die aus den Out-of-Phase Loops, der ,Dissonanz zwischen den verschiedenen Parame-
tern (Triolenmelodik, harmonischer Rhythmus und Taktmetrik) sowie dem Verzicht
auf die Gestaltung der sekundiren Parameter hervorgeht, reifit das fiktive Subjekt der
Musik, die persona mit, die im Klangspektrum des Streichquartetts und in den harmo-
nischen Fortschreitungen der Ausgangsmelodie der Moorsoldaten durchscheint.

Die persona, die Rzewskis Komposition entwirft, ist somit nicht mehr das aufklareri-
sche handlungsmichtige und autonome Subjekt als vielmehr Walter Benjamins Engel
der Geschichte: ein Wesen, das — dhnlich wie die den Holocaust ins Werk setzenden
Akteureim,Dritten Reich’ gemif3 der Beschreibung der Funktionalisten - vom ,,Sturm*
der Zeit fortgerissen, vor sich , Trimmer auf Tritmmer* hiufen sieht.” In diesem Sinne

52 Browning, Fateful Months, 87 [Kursivsetzung B. Kl].

53 Arnold Gehlen, Probleme einer soziologischen Handlungslehre (1952), in: Ders., Studien, 196-231, hier
197 [Kursivsetzung Beate Kutschke].

4 Man, Vermassung, 123 [Kursivsetzung B. K.|.

55 ,Esgibtcin Bild von Klee, das Angelus Novus heifit. Ein Engel ist darauf dargestellt, der aussieht, als wire
erim Begriff, sich von etwas zu entfernen, woraufer starrt. Seine Augen sind aufgerissen, scin Mund steht
offen und scine Fligel sind ausgespannt. Der Engel der Geschichte muf so ausschen. Er hat das Antlitz
der Vergangenheit zugewendet. Wo cine Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine ein-
zige Katastrophe, die unablissig Triimmer auf Trimmer hiuft und sie thm vor die Fiiie schleudert. Er
machte wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber ein Sturm weht
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ist das musikalische Subjekt in e Trivunph of Death entsubjektiviert, seines Subjektsta-
tus’ beraubt. Rzewski gelingt dies, indem er an eine Gattungstradition - dicjenige des
Streichquartetts - ankniipft, die wie die heroische Sinfonie aufs Engste mit der Idee des
menschlichen Subjekts verkniipft ist, zugleich aber dic Artikulation dieses Subjekts, das
mit dem Anschluss an die Gattungstradition evoziert wird, in der Musik mittels der
gewihlten Kompositionstechnik unterbindet.

Dass Rzewski in The Triumph of Death innerhalb des weiten Spektrums an im 20.
Jahrhundert zur Verfiigung stehenden Kompositionstechniken gerade am Postminima-
lismus orientierte Verfahrensweisen wihlte, diirfte vor dem Hintergrund dieser Zusam-
menhinge kein Zufall sein. Dass es in der Tat sein kompositorisches Anliegen war, das
Modell einer gnadenlos ablaufenden, sich beschleunigenden Maschine auf die musika-
lischen und musikdramaturgischen Vorginge in ‘The Trivunph of Death zu projizieren,
artikuliert er in einem Programmhefitext vom November 1988, Rzewski setzt hier die
gnadenlose Beschleunigung bis zur letzten Szene, in der die durchorganisierte Ermor-
dung in den Gaskammern geschildert wird, zur Dramaturgie von Dantes Gattlicher
Komddie in Bezug:

~The structure of Weiss' play is analogous to that of Dante’s Paradiso. The music
attempts to develop this analogy: just as Dante’s poem describes an ascent
through nine circling heavens, cach of which rotates at a speed greater than that
of its lower neighbor, so too the music for cach song moves in a tempo slightly
faster than that of the preceding section, finally arriving in the epilogue at the
,primum mobile, where time itselfis frozen and immutable [weil die Maschine
- auch das ist eine Denkfigur der kulturkritischen Fraktion der 1960cr- bis
1990er-Jahre - soschnellaufder Stelle rotiert, dass sic erstarrt zu sein scheint]

Rzewskis Priferenz fiir postminimalistische Techniken als Bekenntnis zam funktio-
nalistischen Lager in der Holocaustforschung zu begreifen, iiberinterpretierte sicherlich
dic Sachlage. Es ist jedoch offensichtlich, dass der Komponistin The Triumph of Death
sich gegenseitig ausschlieBende oder zu kontriren Lagern gehérende Denkfiguren auf-
nahm: im Libretto das Plidoyer fiir eine Verantwortungsiibernahme — ,the story is not
over” -, fiir die es jedoch der Existenz cines autonomen, handlungsmichtigen Subjektes
bedarf; in der postminimalistischen Musik die Vision cines entsubjektivierten histori-
schen Individuums, das vom Sog der Zeit und Ereignisse fortgerissen wird.

vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark ist, daB der Engel sie nicht mehr
schlieBBen kann. Dieser Sturm treibt ihn unauthaltsam in die Zukunft, der er den Riicken kehirt, wihrend
der Triammerhaufen vor ihm zum Himmel wichst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dieser
Sturm’; Walter Benjamin, Geschichtsphilosophische These IX, in: Ders., Uber den Begriff der Geschich-
te, hg. v. Gérard Raulet, Berlin 2010,
Frederic Rzewski, The Triumph of Death fiir vier Stimmen und Streichquartett (1987) (Nov. 1988), in:
Ders., Nonsequiturs, hg.v. Gisela Gronemeyer/Reinhard Ochlschligel, Kaln 2007, 499 £, hier 500,
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