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TSCHECHISCHE MUSIKALISCHE AVANTGARDE
UND POSTMODERNE:
IDEAL UND WIRKLICHKEIT

In meinem fiir die Osterreichische Musikzeitschrift unligst niederge-
schriebenen Aufsatz .Die tschechische Frage in der Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts™ habe ich auf die Tatsache hingewiesen, dag sich
iIn dem gesamten tschechischen nationalbewufit profilierten
Musikschaffen (also etwa seit Smetana, ganz klar dann seit der
Jahrhundertwende) und dariiber hinaus auch in dem mit dieser Musik
sich befassenden kritischen, theoretischen und &sthetischen einheimis-
chen Schrifttum zwel auffillig gegensitzliche Entwicklungstendenzen
feststellen lassen: einerseits setzt man sich programmatisch, ja man-
chmal sehr hektisch mit den als magSgebende Wegweiser fremder
Herkunft empfundenen Stilneuerungen auseinander, andererseits
bevorzugt man - und zwar mit &hnlicher Hartnackigkeit und quantitativ
angesehen noch viel éfter — die eigene musikstilistische Autarkie, wobel
es sogar paradoxerweise dazu kommen kann, daf eine Neuerung ,von
gestern”, die man sich sozusagen dank der Suche nach der
Weltoffenheit der tschechischen Nationalkultur bzw. infolge deren
kramphaften ,Nachholbedarfs” zu eigen gemacht hat, zu dem vermut-
lich verlaglichsten traditionellen musikalischen Stilparadigma .von
heute” wird.

Zwel markante Fille sollen diese merkwiirdige evolutionire Ambi-
valenz des tschechischen Musikschaffens konkret dokumentieren. So
wurde z. B. schon Bedfich Smetana uspriinglich als Schopfer der mo-
dernen tschechischen Musik (bzw. einer tschechischen Variante des als
moderne und zugleich ,substantiell nationale” Strémung angesehenen
Wagnerlanismus) verstanden,”? um einige Jahrzehnte spiter deutete

'Siehe Jiff F u k a & Die ,tschechische Frage” in der Musikgeschichte des 20.
Jahrhunderts, in: Osterreichische Musikzeitschrilt 47, 1992, Nr. 7-8, S. 410-417.

? Diese Auffassung wurde zuerst von Otakar H o s t i n s k ¥ (vgl. seinen Aufsatz
~Wagnenianismus a deskd ndrodni opera”, geschrieben fiir die Zeitschrift Hudebni listy 1,
1870, neu verdfientlicht in O. Hostinsky, O uméni, Praha 1956, S. 343-357) formuliert.
Als Schépler der modermen tschechischen Musik tritt Smetana auch in welteren tsche-
chischen musikwissenschaftlichen Deutungen auf (vgl. O Hos tin s ky, Bedfich
-Smetana a jeho bgf o moderni deskou hudbu, Praha 1901; Vladimir He 1fe rt, Ceskd
modern{ hudba, Olomouc 1936, S. 20 fI. ).
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man ihn aber viel eher als den maBgebenden Repriasentanten der auto-
chthonen heimischen Musikidiomatik und dariiber hinaus als die stark-
ste Garantie und das normative Vorbild der traditionalistischen
Wertorientation der tschechischen Musik. In der Zwischenkriegszeit
kam es dann zu einer analogen Spaltung direkt im Bewugtsein und in
der Verhaltensweise des Komponisten Bohuslav Martinti, als er niamlich
begann, seinen realen franzoésisch orlentierten Avantgardismus fiir eine
kontinuierliche Erweiterung der tschechischen musikalischen Tradition
(und somit [iir die Verleugnung des avantgardistischen Prinzips iiber-
haupt) zu halten.?

Diese und ahnliche Umdeutungen, die oft den Charakter einer voll-
kommenen ideellen Umpolarisierung gewinnen, entsprechen zwar typo-
logisch der allgemeinen Entwicklungssituation der européischen artifizi-
ellen Musik, dennoch lassen sie sich kaum ausschlieflich auf die
Spannung zwischen Fortschritts- und Traditionsbewugtsein zuriickfiih-
ren, wie sie im Bereich der puren asthetischen Autonomie vorhanden
war und ist. Sie scheinen auch mit einigen funktional-heteronomen, ja
sozialgeschichtlichen Faktoren kausal zusammenzuhidngen, konkret mit
der in meinem erwiahnten Aufsatz (sieche Anmerkung 1) ausfiihrlich ge-
schilderten Auswirkung der fiir die neuere tschechische Geschichte so
typischen gesellschaftspolitischen Umbriiche, inlolge deren es immer
nachtriglich /d. h. in den durch solche Ereignisse abgegrenzten
~Zwischenetappen”) zu massiven Wandlungen des gesamttschechischen
geistigen Klimas kam. Zu nennen wiren da die umwalzenden sozialpoli-
tischen Geschehnisse um 1860 und 1890, weiter dann die Reihenfolge
der verhiangnisvollen Jahreszahlen 1918, 1938-39, 1945, 1948, 1968
und 1989. Im Laufe unseres Jahrhunderts entwickelte sich sogar auf-
grund allzu hiufiger derartiger Wandlungen ein Stand, der sich als per-
manente Oszillation zwischen den beiden gegensitzlichen musikkultu-
rellen Positionen, ja als deren Verschwimmen schildern 148t. Besonders
stark relativierte man auf diese Art und Weise die den tschechischen
Komponisten als Ideale vorschwebenden Wertkomplexe .. Moderne” (bzw.
JAvantgarde”) - ,Traditionalismus” unter den Umstinden des sich
durchsetzenden und die Prinzipien der offenen Gesellschaft unterdriic-
kenden Totalitarismus (sowohl des faschistischen als auch des kommu-
nistischen), also unmittelbar nach den Umbriichen 1938, 1948 und
1968.

Unseren bisherigen Ausfilhrungen kann man zweifellos zwei
Feststellungen entnehmen. Erstens ist es klar, daB die in den letzten
Jahrzehten fast iiberall proklamierte Uberwindung der Modemne, ein
Prozef also, der sich oft eben im Vorzeichen eines traditionalistischen
+Zuriickgreifens” abspielt und mit grogerer oder minderer Konsequenz
als ,.,Postmoderne” bezeichnet wird, in einigen kulturellen Milieus eine
spezifische Vorgeschichte bzw. eine ganze Reihe von verschiedentlich

3PDazu slehe J. Fu k aé La tchéquité de Bohuslav Martinti, in: Mouvement Janacek.
Actes du Colloque Martinu Brno Octobre 1990, Cahier 13-14, Vanves 1991, S. 1-15.
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motivierten Vorwegnahmen haben kann. Zweitens scheint die tschechi-
sche neuzeitliche Musik zu jenen Musikproduktionsbereichen zu ge-
hoéren, in denen der Moderne-Begrilf wesentlich frither als um das Jahr
1900 ganz absichtlich ausgeniitzt wurde, indem er der Projektion
bestimmter sozial-utopischer Programme (vor allem des Programms
einer sich nach dervollkommenen politischen Selbstandigkeit und ide-
ell-kulturellen Selbstbestitigung leidenschaftlich sehnenden Nation)
diente. Unseres Erachtens kann man daher am tschechischen Beispiel
einige relevante Probleme des heutzutage auch in bezug auf Musik so
heftig ausdiskutierten Postmodernismus darstellen, wozu allerdings
eine vorhergehende kritisch-analytische Auseinandersetzung mit den
eingebiirgerten  terminologischen Usancen und  begrifflichen
Auffassungen des erwogenen Phidnomens unerléglich ist.*

¥* X XK

Der blofen Konstruktion des Begrilfswortes ,Postmoderne” 148t sich
die evidente Erkenntnis entnehmen, daf alle Konzeptionen des so
benannten Sachverhaltes haben ausschlieflich aufgrund bestimmter
kognitiver Reflexionen jener entwicklungsgeschichtlichen Situation ent-
stehen konnen, die man schon wesentlich frither fiir modern gehalten
hatte. Anders ausgedriickt: postmodernistische Tendenzen jeder Art
hangen sowohl kausal als auch ,genetisch” mit dem Zeitalter der
Moderne zusammen, indem sie sich eben nur als dessen evolutionire
Miindung, nachtriglich bilanzierende oder sogar negierende Be-
wuBtwerdung, ja absichtliche Uberwindung einstellen kénnen. Die post-
modemnistische Gesinnung distanziert sich also temporal wie ideell von
Unmittelbar-Vorangehendem, zugleich kann sie aber auch seine spezi-
fisch deutende und wertende Aneignun; darstellen, d. h. die bisher letz-
te, durchaus retrospektive und historisierende Selbstvergewisserung
des sich umdenkenden modemen BewufBtseins. Unter diesen
Umstidnden sind also alle konkreten postmodernistischen Proklamatio-
nen durch die Art und Weise gekennzeichnet, auf die Moderne als das
Unmittelbar-Vorangehende empfunden, verstanden oder mifverstanden

*Die tschechische Musikforschung ist aul die allgemeine wie einheimisch spezifische
Problematik der Postmodermne zlemlich spit eingegangen, nimlich erst nach dem
November-Umbruch '89, was sicherlich durch die bereits charakterisierte
.Verschwommenheit® der gegensitzlichen ideellen Positionen .Modeme -~
Traditionalismmus” verursacht wurde. Wihrend des Brunner Internationalen musikwis-
senschaftlichen Kolloquiums 1990 wurde eine speziale Diskussion zum Thema
-Avantgarde ~ Psstmoderne” veranstaltet (4. -5. Oktober), in deren Rahmen ich auch die
kirzere Version des vorliegenden Textes ,Tschechische musikalische Avantgarde und
Postmoderne: Ideal und Wirklichkeit” vorgetragen habe (tschechisch verdffentlicht in der
Zeitschrift Opus musicum 22, 1990, Nr. 10, S. 300-305). Von der phllosophischen Sicht
befafte sich damals mit dem gegebenen Thema der Briinner Asthetiker Jaroslav
Stritecky, dessen Referat ,Der Streit um Postmodemismus und die Frage der sozialen
Rationalitdt” tschechisch In derselben Nummer der gerade zitlerten Zeitschrift (S. 289-
299) erschienen ist.
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wird. Im Grunde genommen lassen sich da zwei differente
Verstehensweisen oder Deutungstypen feststellen.

a) Geht man auf diese Problematik eher schépferisch spontan oder
sozusagen eingeengt kunstwissenschalftlich ein (z. B. vom Standpunkt
einer einzigen Kunstgattung oder Kunstwissenschaft aus), so verlagt
man sich iiblicherweise auf die ,alltiglichen” Bezeichnungskonventio-
nen, wie sie sowohl im umgangssprachlichen Kontext als auch in der
standardisierten kunstgeschichtlichen Terminologie (bzw. in der
Ausdrucksweise der Kunstkritiker) vorkommen. In diesem Fall charak-
terisiert man hinsichtlich der europidischen Kunst als ,modern” erst
einige seit demm Ende des 19. Jahrhunderts auftretende Stilrichtungen
und der Ausdruck .moderne Musik” gilt oft fiir blofes Synonym der
Bezeich-nungen vom Typus .Musik des 20. Jahrhunderts”, Neue
Musik” u. 4. Als Postmoderne werden dann freilich Uberwindungen der
so aufgefafiten jingeren Kunst- bzw. Kulturentwicklung angeschen,
beispielsweise die nostalgischen .neoromatischen” Wellen der 70er und
80er Jahre, differente Aktualisierungen von Komponisitionsweisen und
musikalisch-semantischen Strategien des 19. Jahrhunderts usw. Wie es
sich mit der Ldsung jener Probleme im Bereich der heutigen
Musikwissenschaft verhilt, haben etwa manche Autoren gezeigt, die an
der Bearbeitung der Sammelschrift .Das Projekt Moderne und die
Postmoderne” (1989} beteiligt waren.®

Hie und da begegnet man allerdings dem Begriffswort ,modern™ auch
in der kunstbezogenen Fachpublizistik des 19. Jahrhunderts (siche
eben das erwiahnte Beispiel der tschechischen Nationalmusik} und im
musikalischen Bereich lassen sich noch wesentlich [rithere Ansitze sol-
cher Bezeichnungspraktiken finden, z. B. die von Vincenzo Galilei
durchgefithrte Unterscheidung zwischen .musica antica” und .musica
modema” (1581). Die auf die Kunstproblematik orientierte Erforschung
der Postmoderne hat leider derartige historische Tatsachen allzu wenig
zur Kenntnis nehmen kénnen, weil die heutzutage tiblich praktizierte
Identifizierung der Moderne mit der Kunst der vorigen Jahrzehnte (bzw.
der etwa um 1900 sich erdffnenden Epoche) uns kaum erlaubt,
Epochen oder Stile wie Romantik, Klassik, Barock bzw. Renalssance mit
dem .unsrigen Zeitalter™ allzu leicht auf einen gemeinsamen Nenner zu
bringen.

b) Dennoch gibt es - meistens auferhalb der Kunstwissenschaften,
vor allem im Rahmen philosophischer Auseinandersetzungen mit dem
Postmoderne-Phinomen - auch AuBerungen einer solchen Selbstver-
gewisserung des sich historisch umdenkenden modemen BewugBtseins,
dank denen der Moderne-Begrifl intensiver als je zuvor reflektiert und
sogar prazisiert wird. Die begriffliche Prazisierung besteht dabel keines-
wegs darin, daf die Moderne als eine eindeutige kulturbezogene
Entwicklungslinie bzw. als Inbegrifl konkret indentifizierbarer Kunststil-

® Siehe Das Prgjekt Moderne und die Postmoderne, hrsg. von Wilfied G r u h n ,
Regensburg 1983.
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tendenzen definiert wird: viel eher haben wir da mit Bemiihungen zu
tun, die Geschichte des Wortes, Begriffs und Sachverhaltes .Moderne”
in ihrer vollen Kompliziertheit und reichlichen Stratifizierbarkeit zu
rekonstruleren, so daf der Anfang des modermen Bewugftseins man-
chmal mit der geistigen Lge der Renaissance identifiziert wird. Gerade in
diesem Lichte erhebt sich auch die Frage, ob die seit jener Zeit zuweilen
auftauchenden Bezeichnungen einiger Kunsterscheinungen mittels des
Wortes .modern” doch nicht als Symptome und Manifestationen des
durch Jahrhunderte heranreifenden modernen BewugBtseins zu verste-
hen wiren.

Eine befriedigende Erérterung der Frage, warum die Moderne einerse-
its relativ eingeengt und andererseits so breit zu deuten ist, kann [rei-
lich nur aufgrund einer tiefgreifenden Analyse der Bezeichnungs- und
Begriffsgeschichte dargebracht werden, wozu Jiirgen Habermas einen
wichtigen Impuls gegeben hat. Seiner Ansicht nach bezeichneten nam-
lich im englischen und franzdsischen Sprachgebrauch die Ausdiicke
-modern times” oder .temps modernes” bereits um 1800 .die drei letzten
der damals zuriickliegenden Jahrhunderte”, eine Epoche also, deren
Beginn durch die Grofereignisse wie Entdeckung der .Neuen Welt” -
Renaissance — Reformation hervorgerufen worden war (dhnlich verfiigte
iiber den Moderne-Begrifll auch Hegel). Fiir die so verstandene Neuzeit
sollen dabel Tendenzen wie das historische Bewuftsein, die Schopfung
der Normativitit aus den zeitgendssischen Lebens- und Bewuftseinsin-
halten und die von Max Weber konstatierte okzidenale Rationalisierung
charakteristisch sein. Habermas macht iiberdies noch darauf aufmerk-
sam, dafl ,das Probem einer Begriindung der Moderne aus sich selbst
zunichts im Bereich der asthetischen Kritik zu BewuBtsein” kam: zwar
verwies der Begriff .modern” bereits die im 18. Jahrhundert auftreten-
den Generationen auf eine damals als aktuell empfundene Ablésung
vom Vorbild der antiken Kunst, erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts
wird aber dieses Adjektiv in den europiischen Sprachen substantiviert,
und zwar wiederum vor allem im kunstbezogenen Sprach- bzw.
Begriffskontext. Und Habermas ist aufierdem fest davon iiberzeugt, dag
eben dadurch erklart wird, warum die Ausdriicke wie ,Moderne™ usw.
«-bis heute eine &asthetische Kermbedeutung haben, die durch das
Selbstverstindnis der avantgardistischen Kunst gepragt ist”.®

Die von Habermas dargebrachten Auferungen lassen sich auch
folgendermagen rekapitulieren:

- Einiger typischer Merkinale oder Tendenzen, die das mit der
Renaissance sich eréffnende moderne Zeitalter ausmachen, muf man
sich freilich schon vom Anfang an bewuft gewesen sein (was auch die
zwar selten vorkommenden., jedoch umso auffilligeren frithen
Anwendungen des Begriffswortes .modern” bezeugen).

- Erst um 1800 war man allerdings fiahig, verbal klar die Vorstellung

s vgl. Ji.'lrgcn Habermas, Der phﬂDSO hische Diskurs der Moderne, Frankfurt a. M.
P
s1991. S- 13-1;-
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zum Ausdruck zu bringen, daff die unsrige Epoche qualitativ neu, d. h.
ihrem Wesen nach .modern” sei.

— Zugleich historisierte sich schon diese Vorstellung in einem solchen
Ausmag, dafl derartige Bezeichnungsusancen und verbale Aussagen aufl
die drei letzten Jahrhunderte bezogen wurden.

- Eine sehr gewichtige, hinsichtlich der Moderne konstitutive Tendenz,
namlich die Begriindung der Moderne und deren zeltspezifischen
Normativitat ,aus sich selbst”, setzte sich jedoch in dem sich selbstrel-
lektierenden modernen Bewugtsein viel mithsamer und daher auch ver-
spitet durch, wobei es zu jener allméhlichen Bewugtwerdung vor allem
im Bereich des Kunstisthetischen kam.

- Dank dieser Erfahrung ist letztlich die fast bis heute eingelebte
Uberzeugung entstanden, dag erst die neuere Kunstproduktion (also die
des 19. und hauptsichlich des 20. Jahrhunderts) es verdient, als
-modem” verstanden, gedeutet und bezeichnet zu werden. Und je ge-
schichllich jiinger das modeme kunstbezogene BewufBtsein ist, desto
ofter kommt es zu seiner Relativierung, die wiederum die Kuinstler zu
weiteren Modemnisierungsakten provoziert, zu immer aufs Neue mani-
festlerten Entwicklungsbeschleunigungen, zu dem .Selbstverstindnis
der avanigardistischen Kunst” also. Just unter solchen Umstinden
konnte es auch passieren, dafl der substantiell moderne Charakter
einer fortschrittlichen stilistischen Errungenschaft von gestern leicht in
Vergessenheit geriet, so da uns dasselbe Stilphdnomen weiterhin als
Tradition und Erbe vorschwebt. Die Entwicklungssituation der Kunst-
moderne (bzw. der Avantgarde) gleicht infloge jener Schwankungen
einem reversiblen Stand.

— Natiirlich ist dann der postmodernistischen Reaktion auf die moder-
ne Kunst eine andere ,historische Logik™ und Rasanz eigen als der heu-
tigen philosophischen oder historischen Auseinandersetzung mit dem
allgemeinen Moderne-Begrill, denn in jedem dieser Falle verfiigt man
iiber unterschiedliche historische Erfahrungen und Perspektiven. Halt
man es bei der globalen Beriicksichtigung der aus- bzw. untergehenden
Moderne fiir notwendig, die seit der Renaissance sich ununterbrochen
entwickelnde rationalisierte Denkweise zu dekonstruieren, versucht
man Iim Kunstbereich, entweder an den vor seiner modernen
Bewuftwerdung bestehenden Entwicklungsstand anzukniipfen (z. B.
auf die Paradigmen des 19. Jahrhunderts), oder die erwdhnte standige
Relativierung und Reversibilitat als giiltige Norm der .Dekonstruktion™
geltend zu machen.

Unseres Erachtens kommen einige dieser komplizierten Vorginge in
der tschechischen Musik, wie sie bereits charakterisiert wurde, sehr
klar zum Vorschein.

* Xk *

Will man sich nun spezieller mit der musikalischen Postmoderne
befassen, schelnt es unerliBlich zu sein, nicht nur die Relation .modern
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- postmodern”, sondern auch den Zusammenhang postmodernistischer
Erscheinungen mit dem Avantgarde-Phidnomen griindlicher zu untersu-
chen, weil das erwahnte Selbstverstiandnis der avantgardistischer Kunst
die wahre ideelle Basis der sich bewufit modemnisierenden Musik war
(und vielleicht noch ist). Just diese Ansicht ist einigen spezifischen
Erfahrungen entsprungen, die die tschechischen Musiker und
Musikwissenschaltler wihrend der letzten Jahrzehnte in ihrem eigenen
Kulturmilieu gewannen.” Bevor man aber versucht, diese Erfahrungen
und zugleich auch die vorausgesetzte Spezifik der tschechischen
Musikentwicklung zu schildern, sollte man noch einige weitere metho-
dologische und semantische Probleme klaren.

1. Im Umgang mit Begriffswortern, die als Namen von Kunstepochen,
-stilen, -richtungen oder -bewegungen auch der musikalischen
Fachkommunikation dienen, obzwar sie aufermusikalischer Herkunft
sind, hat es die Musiklorschung schon immer schwierlg gehabt.
Dennoch miissen wir als Musikwissenschalftler solchen Woértern zuge-
stehen, dag sie uns eine kognitiv spezifische Chance bieten. Sobald wir
namlich beginnen, die hisichilich des Sachverhaltes ,Musik™ meistens
verwirrte, willkiirliche und im besten Fall metaphorische Anwendung
derartiger Bezeichnungen und dariber hinaus auch evidente wie ver-
borgene Molivationen jener Anwendung redlich zu eruieren, haben wir
gleich viel tiefere Tatbestiande auf der Spur, z. B. die hinter der beste-
henden Bezeichnungspraxis sich abspielenden unterbewuften
Wertungsvorgange, einige spontane Wechselbeziehungen und Interpene-
trationen unterschiedlicher Denkarten oder sogar Produktionsbereiche
u. a.° Die Begrillsworter .Modeme”, .Avantgarde” und .Postmoderne”
stellen sicherlich keine Ausnahme von der konstatierten Regel dar:
einerseits haben wir da mit Bezeichnungen 2zu tun, deren
Geltendmachung in der musikalischen Terminologie problematisch ist,
andererseits besagen sie einige kulturhistorische, auch hinsichtlich der
Musik relevante Kontexte, fiir die man bisher kelne triftigeren
Benennungen erfunden hat. Letzten Endes sind daher auch diese
Worter als niitzliche Erkenntnisinstrumente anzusehen.

2. In den drei letztgenannten Begriffswortern verkérpern sich qualita-
tiv unterschiedliche empirische Komplexe und ideelle Auflassungen.

— Im Falle der ,Moderne” geht es um einen Relationsbegriff, der primér
des Neue dem Vorhandenen und Alten gegeniiberstellt. Zugleich dient er

7 Auf die Unterschiede, die es zwischen der tschechlschen und der .alleuropaischen”
Refllexion der Postmoderne gibt, habe ich im Aufsatz ,Hudba ve svétle postmodernistic-
kych teorif” (in: Opus musicum 24, 1992, Nr. 10, S. 301-306) hingewlesen.

® Derselben Melnung war Carl D a hlh a us (Musikalischer Realismus, Miinchen 1982,
S. 7 {1.), der diesen .faulen” terminologischen KompromiB fiir die Auswirkung des Zerfalls
der gelstesgeschichtlichen Methode hilt. Dennoch war sich der Autor auch dessen
bewuflt, daB die Geschichte eines Kulturkontextes eben mittels einer Analyse der mit
ihm zusamnenhingenden begrifflichen wie terminologischen Auffassungen konkret
untersucht werden kann. Ahnlich geht dbrigens auf die Grundfragen der
Begrilfsforschung Michel F o uc alt ein (Archdologie des Wissens, Frankfurt a. M.
41990).
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auch als axiologisches Instrument, iIndem aufgrund jener
Gegeniiberstellung das Alte immer mehr als Veraltetes empfunden wird.
Da man aber auf dem musikalischen Gebiet seit der Durchsetzung des
Wagnerschen Moderne-Konzeptes die Akte solcher Begriflsbestimmung
immer ofter wiederholen mugte, so daB es eigentlich zu einer
Anhiufung von vielen ,Modernen” kam, hat sich eines Tages das Gefiihl
einstellen miissen, daf alle konkreten modernen Tendenzen veraltet
sein kénnen, wodurch der Begriff merklich relativiert wurde.

- Unter .Avantgarde” wurde urspriinglich die Vorhut gemeint und
militante, ja expansive Vorstellungen begleiten als Konnotationen auch
jede Anwendung des Wortes im politischen und kulturellen Kontext.
Zum Beispiel hat die kommunistische Bewegung sich selbst als
Avantgarde der kiampfenden Arbeiterklasse und dariiber hinaus der
gesamten revolutionidren Entwicklungstendenz angesehen, avantgardi-
stische Gruppen der Kiinstler waren von der Idee besessen, daf der
kiinftige Entwicklungsstand so rasch wie méglich durchzukampfen sei,
und in der Linksavantgarde flofen sogar die beiden Uberzeugungen in-
einander. Augferhalb des militirischen Bereichs dominiert in den
Vorstellungen des Avantgardistischen eine spezifisch umgedachte
Fortschrittsidee: die immer raschere Entwicklung soll noch mehr
beschleunigt werden, indem eine zielbewupte elitire Gruppe den ande-
ren, in die evolutiondaren Vorgidnge involvierten Subjekten das Tempo
diktiert und alle im Wege stehenden Hindernisse rasant raumt.
Natiirlich ist diese Vorstellung des Fortschritts mit der Uberzeugung
verknuipft, daf die Entwicklungsrichtung gesetzmagig und erkennbar
sel, also mit einem optimistisch kognitiven Voluntarismus, der vom
Anfang an mit Momenten des utopisch ideologischen Falsch-
bewugtseins gekennzeichnet ist.®

~ Das jungste und am wenigsten prézisierte Wort .Postmoderne”
wurde in der Literaturkritik seit den flinfziger Jahren verwendet (zuerst
eher pejorativ), nach 1970 funktionierte es dann als Sammelbezeich-
nung jener Stiltendenzen, die fast parallel in allen Kunstgattungen vor-
kommen und eine Riickkehr zu den vor dem vollen Ausbruch der
Moderne herrschenden Paradigmen bringen. Da aber diese Tendenzen
selbt eilner allgemeineren geistigen Lage entstammen, die auf Grund
immer zahlreicher Reflexionen bestimmt wird, halt man fir konstituie-
rende Merkmale des Postmoderne-Begrills sehr heterogene Momente,
z. B. neue Dominanz der semiotischen und strukturalistischen Denkart,
bewugt gewordene Historizitit der Subjektivitat, Totalitit in der
Erkenntnistheorie und Ideologie, Neokonservatismus, nostalgische
Wellen in der Kunstrezeption und im Lebensstil, Problematisierung der
Rationalitit und aufklarerischer Grundlagen des européiischen
Kulturtypus u. 4.

® Mit dem Verhéltnis .Utopie — Neue Musik” befat sich z. T. Wollgang Schoenke.
Musik und Utopie. Ein Beitrag zur Systematisierung, Hamburg 1990, S. 163 1.

 Sjehe Andreas Hu y s s e n, Postmoderne - eine amerikanische Internationale? (in:
Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels, hrsg. von Andreas Huyssen - Klaus
R. Scherpe, Reinbek 1986, S. 13-44).
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3. Keines der im Rahmen dieses begrifllichen Dreigestims konstruier-
baren Begriffspaare 148t sich dabel als pure AuBerung von Gegensitzen
verstehen, bzw. als eine echte typologische Polarisation. Zwar bringt die
Postmoderne eine Negation der Moderne, der Mechanismus jener
Reaktion dhnelt aber der modemen Vermneinung des Veralteten, weil
auch die Moderne im Moment ihrer Konfrontation mit dem sich
herauskristallisierenden postmodernistischen Bewuftsein schon als
eine veraltete Qualitidt empfunden wird. Die Avantgarde stellt natiirlich
keinen wahren Gegenpol der Moderme dar, sondern deren Korrektion
von der Position eines intensivierten (bzw. verabsolutierten)
Fortschrittsgefithls. Und was die Beziehung .Avantgarde — Postmoderne”
angeht, so wird sogar mit Recht die Frage gestellt, ob die Postmoderne
der sechziger Jahre nicht die Funktion der amerikanischen Avantgarde
spielen konnte,!' wobei hinsichtlich des europdischen Terrains minde-
stens eines klar ist, namlich die Tatsache, daf die amerikanische
Auffassung der Postmoderne da erst in dem Moment festen Fuf fafte,
als die neoavantgardistischen Bestrebungen der Nachkriegszeit ihre
paradigmatischen Méglichkeiten vollig erschépft haben, was der euro-
paischen Postmoderne viel eher Ziige einer Ersatzlosung als die einer
prinzipiellen Negation avantgardistischer Bestrebungen verleiht."

4. Der Postmoderne-Begriff selbst stellt iiberdies mit seiner Elastizitat
eine Auffassung dar, die ziemlich leicht auf grofe Kulturkomplexe bezo-
gen werden kann, jedoch fir eine konkretisierende stilistische
Bestimmung innerhalb einzelner Kunstbereiche nicht gerade geeignet
ist, besonders wenn man die reichlich geschichtete kulturgeschichtliche
europiische Situation in Betracht zieht. Vielleicht ist es legitim, bei der
Deutung der neueren Geschichte der Architektur (besonders der ameri-
kanischen) zu behaupten, daf die Postmoderne in St. Louis am 15. Juli
1972 (15 Uhr 32 Minuten) mit der Zersprengung einer modernen
Wohnsiedlung ausgebrochen sei, in der musikwissenschaftlichen
Forschungsarbeit wire es aber sicherlich fehlerhaft, den musikalischen
Start der Postmoderne derartig bestimmen zu wollen, beisplelsweise um
den Preis, daf8 dieser Moment mit der allerersten belegbaren
Anwendung der neuen Tonalitit oder dhnlicher Verfahren im Schalflen
eines prominenten europiischen Neoavantgardisten identifiziert wird,
wenn auch manche Komponisten oder Musikkritiker just so den
Werdegang der Postmoderne in der Musik aullassen.

Die Existenz mehrerer nacheinander auftretender und manchmal
sogar aufeinander ablehnend reagierender Musikentwicklungssituatio-
nen, auf die man in verschiedenen Zeiten die Begriflsbestimmung
-modern” bezog, filhrt uns einfach zur Ansicht, daB die postmodemis-
tische Tendenz in der Musik keinen merklichen und eindeutig bestimm-

1 Daselbst, S. 17.

2 Man spricht heute immer éfter von .der Geburt der Postmoderne aus dem Geist der
Avantgarde”. Siehe Postmoderne: Alltag, Allegorie und Avantgarde, hrsg. von Christa und
Peter Biirger, Frankfurt a. M. 1987.
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baren Anfang hat, ja daf vielleicht jener Entwicklungsmechanismus,
dem die Postmoderne von heute ihren Werdegang verdankt, schon
mehrmals in der Vergangenheit funktionieren konnte. Die Frage .Nach
welcher Moderne?”, die nach Wolfgang Welschs Meinung immer dann
zu stellen ist, wenn man danach fragt, was mit dem Postmoderne-
Terminus eigentlich konkret gemeint wird, scheint daher in der Musik
duferst relevant zu sein.” Hartmut Krones fiihlte sich daher bei der
Ldsung jener Problematik hinsichtlich der Musik seines eigenen Landes
verpflichtet, in der &sterreichischen Musikgeschichte eine .Konstante
postmoderner Geisteshaltung” zu finden, und hat seine diesbeziiglichen
Uberlegungen sehr triftig mit der relativierenden Frage ,Warum gibt es
in Osterreich immer schon eine/keine Postmoderne?” betitelt.'* Und zu
einer analogen Relativierung neigt man aus sachlichen Griinden - wie
schon gesagt - auch bei der Eruierung der neueren tschechischen
musikgeschichitlichen Problematik. Man kénnte dabel voraussetzen, dag
wir da mit einer Analogie zu tun haben, die auf der engen historischen
Verwandschaft (bzw. Gegenseitigkeit) der tschechischen und oOsterrei-
chischen Kultur beruht, ja vielleicht mit Auferungen eines mitteleuro-
piaischen kulturellen Verhaltenstypus. Dennoch liegen im Falle des
tschechischen Milieus die Knotenpunkte und Motivationen der moder-
nen Musikentwicklung (und deren Relativierungen, Uberwindungen
usw.) woanders: Spielten sich niamlich die von Krones untersuchten
musikalischen Geschehnisse (beispiclsweise das stindige Zuriickgreilen
auf iltere stilistische Elemente und ihre ambivalente Koppelung mit
Neuem u. 4.) in einem Klima ab, das von einer spezifischen Asthetik des
Schénen durchdrungen war, wie sie sich gerade in der Hauptstadt Wien
infolge kompliziert vermittelter soziokultureller Determinationen zu arti-
kulieren wugte, so scheinen die tschechischen Spezilika vielmehr einer
ideologisch direkt determinierten und politisch leicht beeinflubaren (ja
manipulierbaren) Asthetik des Funktional-Heteronomen entsprungen zu
sein.

* X ¥

Versuchen wir nun, die hinsichtlich der bisherigen Uberlegungen
typischesten Entwicklungssituationen der neueren tschechischen
Musik Thesenhaft zu beschreiben.

-~ Mit der einzigen Ausnahme, die durch die immense Dynamik der
Spiatentwicklung Leos Janaceks gegeben wird, hat die tschechische, um
1900 mit Josef Suk, Vitézslav Novak und Otakar Ostréil startende musi-
kalische Moderne ihre stilistische Kulmination im zweiten Jahrzehnt

3 Siehe Wolfgang W el s c h, Moderne und Postmodeme. Verflechtungen, Verschiebun-
gen, Kriterien, in: Motiv zwei/drei, Berlin 1991, S. 3 {f.

" Versffentlicht in der Schrift ,Das Prgjekt Modeme und die Postmodemne” (hrsg. von
W. Gruhn, Regensburg 1989, S. 211-246). AuBerdem vgl. H. Krone s, Postmodemne
als Prinzip ésterreichischer Musik des 20, Jahrhunderts, in: Motiv zwei/drei, Berlin 1991,
S. 28-30).
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unseres Jahrhunderts erreicht, ohne die Tradition, bzw. die spatroman-
tischen Paradigmen radikal negiert zu haben. Die traditionalistische
Orlentation war sogar noch fiir manche Novaks Schiiler typisch, ja
sogar fiir die von Janacek, was mit der in Mahren herrschenden kultu-
rellen Verhiltnissen zusammenhing (konkret mit einer relativen
Ruckstindigkelit des mihrisch-tschechischen Nationallebens).!®* Eine der
Ursachen jener, etwa zwel Generationen betreffenden Lage war die star-
ke Kontinuitit jener Verkniipfung, die sich zwischen der neu heran-
wachsenden Produktion und dem immer noch gesellschaftlich relevan-
ten Ideal der tschechischen Nationalmusik im Laufe des 19. Jahrhun-
derts herausgebildet hatte.

— Wollte man sich von der Last dieser Bindung befreien, beispielsweise
im Vorzeichen eines akzentuierten schépferischen Individualismus, so
bediente man sich ziemlich lange einiger romantischer, damals sicher-
lich schon veralteter, jedoch im tschechischen Kulturkontext immer
noch wirksamer Gesten: der junge Vitézslav Novak verstand z. B. seine
frithe .Revoite”, die eine Reaktion auf Dvofiak und andere zeitgenossis-
che Autorititen darstellte und durch eine Orientierung aul Schumann,
Byron und dhnliche Erscheinungen gekennzeichnet war, als seine priva-
te Art ,Sturm und Drang”.'®

- Wihrend einige fithrende realistisch oder symbolistisch orlentierte
tschechische Schriftsteller und Literaturkritiker ihr kunstiasthetisch
progressives  Generationsbewuftsein mindestens mittels eines
Manifestes (das sog. .Manifest éeské moderny”, 1895) zu proklamieren
versuchten, gab es bei den jungen Repriasentanten der entstehenden
tschechischen musikalischen Modeme kein Bediirlnis, sich derartig zu
gruppieren. Anstatt dessen hat sich die von dem zweitrangigen
Komponisten Ludvik Lo3tak geleilete Gruppe namens ,Junge
Generation in Boshmen und Méahren” (1896) zwar mit einem immensen
verbalen Radikalismus zum Wort gemeldet, jedoch mit einer durchaus
konservativen Zielsetzung, einen ,bestimmten Typ der tschechischen
Nationalmusik™ herauszubilden, womit eine volksnahe Musik
Smetanscher Pragung und eine Negation der Wagnerschen Orientation
des Komponisten Zdenék Fibich gemeint wurde.!” Teilweise entsprach
dieses konservative Programmm der Meinung des Philosophen und
Soziologen Tomas Garrigue Masaryk (dieser hielt Smetana fiir die wahre
Bestitigung der bereits erreichten tschechischen Kulturidentitit), des-
sen Gattin Charlie sogar als Kritikerin Lostaks Bemiihungen empha-
tisch unterstiitze.'®

— Obwohl Prag und Briinn in der Zwischenkriegszeit zu Kulturzentren
wurden, wo sich die kiinstlerische Avantgarde im allgemeinen sehr mas-

svgl. J. Fukad¢, Lacontinuité du style de Jandéek et la recherche de lidentité¢ musicale
tschéque In: Leos Janacek — Chaque son c'est un deferemen de passion, hrsg. von Alena
Némecova, Praha 1990, S. 211 ff.

6 Siehe Vladimir L é b1, Vitézslav Novdk. Zivot a dio, Praha 1964, S. 47.

1”7 Vgl. das Buch ,Déjiny éeské hudebni kultury 1890/1945", Tell 1, Praha 1972, S. 82-83.

8 Niher siehe Bediich Bélohlave k, Masaryk a hudba, Praha 1936.
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stv durchsetzen konnte und wo man auch in der Ebene der Rezeption
auf die ausliandischen Impulse der neuen Musik aktiv reagierte, stellten
avantgardistische Tendenzen, die die musikstilistische Entwicklung
durch ecigene Produktionsbeitrige beschleunigen sollten, nur eine
Minderheitserscheinung dar und wurden vom Anfang an in zwei Linien
polarisiert. Die eine wurde durch die konsequenten Bemiihungen Alois
Habas und seiner Schule reprisentiert, die andere durch die .franzésis-
che” Orientierung einiger Prager Komponisten. deren markanteste Re-
priasentant Bohuslav Martinii war. Kennzeichnend scheint dabel auch
die Tatsache gewesen zu sein, daf sich die belden Komponisten als
Avantgardisten viel eher im Ausland als in ihrer Heimat bestitigen
muften. Habas Entwicklung wiare nicht denkbar ohne seine friihen
Kontakte mit Wien und Deutschland gewesen, Martini versuchte von
Paris aus die tschechische Musik zu ,modernisieren” (bzw. die Moderne
zu .tschechisieren”).

- Die franzésische Orientation der tschechischen, zu Hause wirkenden
Komponisten miindete recht bald in die neuklassizistische Stromung,'
die musikalisch wie ideell (ndmlich als die vermutlich beste Bestatigung
des spezifisch tschechischen Idioms) restaurative Ziige und Wirkungen
hatte, ganz im Sinne der bekannten Charakteristik Adornos.? Martinu
selbst hat offensichtlich aus dhnlichen Griinden bereits im Jahre 1935
behauptet, nie ein Avantgardist gewesen zu sein.?

— Auch nach 1945 blieb der Neuklassizismus immer noch die
-modernste” Doktrine der zeitgenossischen tschechischen Musik, was
auch das Schaflen der begabtesten Vertreter der herantretenden
Generation betrifft (z. B. den Komponisten Jan Novak als Schiiler von
Martinu).

- Mit dem amerikanischen Kultur- und Musikleben konfrontiert,
gelangte Martini nach dem zweiten Weltkrleg zu einer Synthese, die
uberraschend starke restaurative oder .Wiederkehr"-Tendenzen aus-
weist. Nicht nur das schon frither verlassene Konzept der Avantgarde
franzosischen Typus, sondern auch das neuklassizistische Ideal wurde
hiemit iiberwunden. Der Komponist aktuelisierte zahlreiche klassisch-
romantische Paradigmen (symphonischer, durch impressionistische
Instrumentaticn bereicherter Klang, Neigung zu freien Fantasie-
Gestalten, eher volkstiimlich als bewugt folkloristisch gefarbte tsche-
chische Musikidiomatik und Entdeckung einer wirksamen, sicherlich
sehr eigenartigen .neuer Tonalitiit"). Es fragt sich, ob sich diese Tendenz
nicht als die erste, von einem tschechischen, mit der amerikanischen
Kultur sich identifizierenden Exilkomponisten geleistete Vorwegnahme
der Postmoderne deuten 158t.

- Alois Haba, der einzige tschechische Komponist, der sich z. T. den
Verhaltensmustern der deutschen Avantgarde anpafte (die aber sogar

® Dazu Vaclav Holzk necht, Mladd Francie a eskd hudba, Praha — Brno 1938.

» Siehe Theodor W. Ad orno, Philosophie der neuen Mustk, Frankfurt a. M. 1958.

Vgl Bohuslav Martina, Domov, hudba a svét hrsg. von Milod Safranek, Praha
1966, S. 329-330.
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von Martini als Erwelterung des iiberwundenen .metaphysischen”
romantischen Konzeptes abgelehnt wurde?), identifizierte sich z. T. mit
dem linksorientierten avantgardistischen Ildeal: paradoxerweise (oder
gesetzmipBig) hat er nach 1948 scine Orlentation der siegreichen
JAvantgarde der Arbeiterklasse” (der kommunistischen Kulturpolitik
also) opfern miissen (bzw. wurde als Verbundeter dieser politischen
Bewegung, der schon ,seine Aulgabe” erfiillt hatte, geopfert).

- Nach 1948 (dem Jahre der kommunistischen Machtiibernahme)
wird jedwede Moderne, geschweige denn Avantgarde offiziell abgelehnt
und als ein historisch iiberwundenes Phinomen interpretiert.
Abgesehen vom Import der Schdanowschen Ideen aus der UdSSR argu-
mentieren mehrere ehemalige Vertreter der einheimischen linksorienti-
erten Kunstavangarde etwa in dem Sinne, dag ihre frithere Bemithung
organisch in die utopische Vision des nun schon realisierbaren sozialis-
tischen Realismnus miindet, der daher als die notwendige dialektische
Negation der ,historisch notwendigen” avantgardistischen Bestrebung
angesehen wird.? Die neuklassizistisch oder einfach traditionell orienti-
erten dlteren Komponisten vertiefen von nun an wirklich organisch
(d. h. gern, ithrem eigentlichen Wunsch nach) ihre Bereitschaft zu stilis-
tischen Kompromissen, manchen jungen Kiinstlern kommt die pseudo-
wissenschalftlich begriindete Argumentation glaubwiirdig vor. Unter den
Umstéanden einer fast totalen Isolation von der Welt der freien Denkart
und Kunst entsteht daher eine ideologisch und administrativ eingeord-
nete .Nachmoderne”.

— Am Ende der 50er Jahre (eben in der Zeit, wenn Martin1 im Exil
stirbt) beginnen die jiingeren heimischen Komponisten nachzuholen,
was nachzuholen war. Auf einmal, d. h. im Laufe von etwa 10 Jahren,
werden kreativ die .Klassiker”™ der modernen Musik reflektiert, Impulse
der Zwolftontechnik, des Serialismus, der Aleatorik und der elektroni-
schen Musik ausprobiert, modale Paradigmen als potentieller Ausweg
elner autochthonen tschechischen Ausdrucksweise geltend gemacht
usw. usw. In den sechziger Jahren wird also das rekapituliert, was die
tschechische Musikentwicklung seit 1930 versiaumt hat. Haba realisiert
eine merkwiirdige, ein wenig nostalgische Riickkehr zu den .Miittemn”
seiner eigenen Avantgarde. Bei jan Klusak taucht am Anfang der sechzi-
ger Jahre in Orchestervariationen ein Mahlersches Therna auf, wobel die

 Zahlreiche derartige Aussagen des Komponisten Martint sind in der zitlerten Sammlung
seiner Schriften zu finden (siche Anmerkung 21).

® Am stirksten war mit der linksorientierten politischen Bewegung und mit deren Agita-
tlonsbedirfnissen die tschechische Theateravantgarde verkniipft (siehe Milan Obst -
Adolf Scherl, Kdégindm deské divadeln!{ avantgardy, Praha 1962). Fir eine moder-
ne oder sogar avantgardistische Kunstrichtung wurde der sozialistische Realismus
schon von dem tschechischen avantgardistischen Dichter Vitézslav Ne zval im Jahre
1937 gehalten (siche sein Buch .Modemn( bdsnické sméry”, neu herausgegeben Praha
1979). Zu der Problematik jenes Zusammenhanges in Bezug auf Musik siehe Josef
B e k. Avantgrrda Ke genezi socialistického realismu v éeské hudbé, Praha 1984; dazu
meine kritische Stellungnahme im Aufsatz .K problémum hudebn{ avantgardy a jeftho
vyusténi”, in: Hudebni véda 24, 1987, Nr. 3, S. 242-248.



140 JIRI FUKAC

Reihenfolge der Variationen zwar die Linie Mahler - Neue Musik abbil-
den soll, zugleich aber nostalgisch die Schonheit des Originals (es han-
delt sich um das Adagietto aus der Symphonie Nr. 5) unterstreicht.*

- Nach 1969 wollte man zwar germn von oben aufs Neue eine
-Nachmodermne” (in dem erwihnten Sinne des Wortes) einordnen, dazu
fehlte es schon aber den restaurativ neostalinistischen Machtstrukturen
sowohl an ideologischen Argumentationen als auch an der Kraft entsp-
rechender kulturpolitischer Durchfithrungsmechanismen. Dennoch wis-
sen nun die tschechischen Kiinstler, daf sie in eine ,post-neoavantgar-
distische™ Lage geraten sind. Auf dem musikalischen Gebiet entsteht
dann eine zelttypische Tendenz: Die gerade gewonnenen frischen
Erfahrungen mit mehr oder weniger veralteten Moderne, Avantgarde
und Neoavantgarde, das Kulturerbe (dem nun auch Martintis Schalfen
mit allen Konnotationen der tschechischen Autarkie wie der erreichten
Weltoffenheit angehort), der bequeme Traditionalismus der Alten wie
Jungen, alles soll und kann verschwimmen unter der Parole einer
Synthese, die sowohl die Anpassung an das Klima der politischen
-Konsolidierung” als auch die Geste einer .inneren Emigration” adaquat
repriasentiert. Lelzten Endes verzichtet man so aufl die Tradition der ins
Politische verwickelten Avantgarde: die linksorientierte avantgardisti-
sche Bestrebung scheint nach der Vernichtung des tschechoslowaki-
schen Reformsozialismus definitiv kompromitiert zu sein, die
Neoavantgarde hat sich kaum als Protest gegen Totalitarismus bewihrt.
Und die zeitgemdf und durchaus lokal bedingte Parole wird immer
glaubwiirdiger, denn auch vom Westen hort man nun die ersten
Manifestationen der neuen Einfachheit, Romantik. Tonalitit usw.” Es
fragt sich nicht mehr nach der Progressivitit oder Regressivitit der
Kompositionsweise,”® denn in der spittotalitiren Gesellschalt wird diese
Polaritiat noch starker relativiert als in der neokonservativen geistigen
Lage der westlichen Demokratie. Eine kleine Gruppe mahrischer
Komponisten versucht das Modale als Archetypisches auszuntitzen,
d. h. nicht mehr als Quelle provozierender, modern applizierter Archais-
men (wie es schon bei Janacek und dann in den 60er Jahren der Fall
war), sondern als Bestitigung der geahnten stabilen Urwerte, die mit
dem Individuell-Intuitiven am tiefsten resonieren sollen, hie und da pro-
voziert man sich selber (immer mit einem merklichen nostalgischen
Beigeschmack) durch die Wiederkehr zu verspiteten Experimenten der
60er Jahre.

#Carl Dahlh aus (Rdtselhafte Populanitdt, in: Mahler — eine Herausforderung, hrsg.
von Peter Ruzicka, Wiesbaden 1977) macht auf die zweifache Funktion unserer heutigen
Auselnandersetzung mit Mahler aufmerksam: einerselts geht es um die Flucht vor der
Modeme, andererseits entdecken wir in der Musik dieses Komponisten den Keim der
Neuen Musik.

#Vgl. Zur ,Neuen Einfachheit” ir der Musik, hrsg. von Otto Kolleritsch, Wien - Graz 1981.

®Vgl. L. Samama, Neoromantik in der Musik: Regression oder Progression?, in: Die
unvollendete Vernunft: Moderne versus Postmoderne, hrsg. von Dietmar Kamper -
Willemn van Reijen. Frankfurt a. M. 1987, S. 446-447.
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- Die Ideale der Modernitiat, deren avantgardistischer Entwicklungs-
beschleunigung und der Schénheit des Pramodernen, wobel das
Letztere als Impakt des Romantischen, Klassizistischen, ,Wahrhaft-
Tschechischen™ und in den Karpaten vorkommenden Allmenschlich-
Archetypalen aulftritt, drehen sich um in einem Teufelkreis der Realitit
einer Kultur, deren moderne Entwicklung durch fast perlodische
Umstiirze gestort wurde. An Fortschritt glaubt man schon lange nicht,
zum Verlust dieses Glaubens braucht man allerdings keine
Postmoderne. Die iiberraschende dsthetische Wirkung der stilistischen
Wiederkehr ist durch deren zahlreiche Wiederholungen abgeschwicht
worden. Die Nostalgien sind so massiv aufeinander angehauft, da man
die ganze Geschichte nostalgisch wahrnimmt, einschlieflich der selte-
nen avantgardistischen Anlaufe zur Entwicklungsbeschleunigung, die
immer - aus welchen Griinden es schon war - den entgegengesetzten
Effekt brachten. Und so gewinnt man auch ein verhangnisvolles Gefiihl,
fiir den avantgardistischen Luxus werde man spiter zahlen miissen,
eine konzentrierte negative Erfahrung, die auch unsere Vorstellungen
der Postmoderme mit jenen der gescheiterten Avantgarde verknipft.
Dennoch verlieren die Dinge nicht ganz ihren Sinn: unter solchen
Umstidnden 1ist nicht einmal eine nachmoderne Wiederkehr zur
Avantgarde ein Unsinn, weil man so zumindest den historisch realen
Wert der Distanz zwischen fortschrittlich fungierender Moderne einer-
seits und dem soliden Alten oder bremsenden Veralteten entdecken
kann.






