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1 Einleitung

Diese Masterarbeit beschiftigt sich mit einem Vergleich der Gesellschaft der
Musikfreunde und der Konzerthausgesellschaft. Konkret ist der Vergleich der
Forschungsfrage dieser Arbeit gewidmet, welche der beiden Institutionen sich mit der

Pflege zeitgendssischer (auch sogenannter neuer) Musik auseinandergesetzt hat.

Die Konzerthausgesellschaft in Wien hat in den letzten Jahrzehnten die Reputation
erworben, sich in hohem Malle der Musik des 20.Jahrhunderts zu widmen. Im Gegenteil
dazu steht in der 6ffentlichen Wahrnehmung die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,

welche als grofle Treuhédnderin einer konservativen Musikauffassung gilt.

Die Verfasserin dieser Masterarbeit stellte sich die Frage, ob dieses Stereotyp zutreffend
ist. Um dieser Forschungsfrage nachzugehen, wurde von der Verfasserin fiir den Vergleich
der beiden Gesellschaften der Zeitrahmen zwischen 1945 bis 1955 gewdhlt. Dieser
Zeitrahmen ist bewusst so festgelegt worden, weil in diesem Jahrzehnt Dr. Egon
Seefehlner als Generalsekretdr die Geschicke im Konzerthaus mafigeblich nach seinen
Vorstellungen und Intentionen mit gestaltet hat. Gilt doch Dr. Egon Seefehlner als Forderer
der Neuen Musik und gleichsam als ,,Erzieher*, der einem breiten Publikum die Angst vor

der Avantgarde nehmen wollte.

Bei den Recherchearbeiten hat sich herausgestellt, dass umfassende Sekundérliteratur zum
Wiener Konzerthaus vorhanden ist. Ebenso existiert viel Material in Bezug auf die Frage,
inwieweit zeitgenodssische Musik im Konzerthaus Einzug gehalten hat. Fiir den Wiener
Musikverein fehlen solche Untersuchungen. Dies hatte zur Folge, dass umfangreiche
Recherchearbeiten seitens der Verfasserin im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
erforderlich waren, um entsprechendes Vergleichsmaterial zu bekommen. Dabei hat sie vor
allem die Programmzettel der Periode 1945 bis 1955 analysiert. An dieser Stelle mochte
sich die Verfasserin bei Prof. Dr. Otto Biba, dem Leiter des Archivs der Gesellschaft der
Musikfreunde, fiir seine Unterstiitzung bedanken. Herr Prof. Dr. Otto Biba hat sich auch
fiir ein Gespréch zu Verfligung gestellt, in welchem er die Ergebnisse der Recherchearbeit

analytisch beurteilt hat.
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Speziell mochte ich mich bei meinen Betreuer Herrn Prof. DDr. Mag. Oliver Rathkolb
bedanken, der mich im Rahmen eines Masterseminars mit Ratschligen unterstiitzt hat.
Herr Prof. Rathkolb war auch der Initiator des Eingangskapitels. Er wies darauf hin, dass
vor Kldrung der Frage, inwieweit sich beide Institutionen mit Neuer Musik beschéftigt
haben, als Grundvoraussetzung Neue Musik definiert werden muss. Dieser Definition ist
daher das einleitende Kapitel gewidmet, wobei auch die Begriffe <Neue Musik> und
<zeitgendssische Musik> analysiert werden, um in der Folge fiir die Masterarbeit eine
klare Begrifflichkeit und Abgrenzung sicher zu stellen. Danach folgt ein kurzer Abriss der
Griindungsgeschichten des Wiener Musikvereins und des Wiener Konzerthauses, erginzt
durch einen Exkurs iiber ihre Orchester Wiener Philharmoniker und Wiener Symphoniker.
Kapitel 5 beschiftigt sich mit der Forschungsfrage, indem die Programmatik beider Hauser
Saison fiir Saison an Hand der Programmzettel und der bedeutendsten
Konzertauffiihrungen angefiihrt und analysiert wird. Da — wie bereits erwiahnt — Dr. Egon
Seefehlner maBigeblich die in dieser Masterarbeit betrachtete Periode geprédgt hat, hat die
Verfasserin in diesem Abschnitt auch einen Exkurs iiber seine Biographie und Programm-
Konzeption eingefiigt. In den Schlussbemerkungen erfolgt die Beantwortung der

Forschungsfrage.
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2 Definition Neue Musik

2.1 Was ist Neue Musik?

Unter dem Oberbegriff <Neue Musik> wurden unterschiedliche Kompositionsrichtungen
der sogenannten ,,ernsten‘ Musik (ernste Musik im Gegenteil zu U-Musik) des 20. und 21.
Jahrhunderts zusammengefasst. Der Begriff wurde vom Musikjournalisten Paul Bekker'
geprigt. Dieser zeigte im Jahr 1919 in einem Vortrag die Tendenzen des damals aktuellen
Musikschaffens auf und war in der Folge verantwortlich fiir die Durchsetzung des
Begriffes im deutschsprachigen Raum. Der Begriff <Neue Musik> festigte sich zuerst
durch seinen Gebrauch im Journalismus, dann wurde er auch in die
musikwissenschaftliche Diskussion aufgenommen. Der Terminus fand ebenfalls die
Akzeptanz der Komponisten, Interpreten und nicht zuletzt der Rezipienten. Rudolf
Stephan” weist darauf hin, dass ,,...der Begriff <Neue Musik> ..... sich erst durchgesetzt
[hat], als die Sache, die er bezeichnete, nicht mehr ganz neu war*, d.h. erst nach Mitte der
zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts.” Kritiker verwendeten den Begriff, den sie stets
unter Anfiihrungszeichen setzten, als ,,Gegenbegriff iiberhaupt zu Musik®, als Begriff fiir
Unmusik.* Der Terminus <Neue Musik> setzte sich im deutschsprachigen Raum durch.
Die Englinder und Franzosen verwendeten anstelle von <neu> den Begriff
<contemporary> bzw. <contemporaine>, was ibersetzt zeitgendssisch bedeutet. Damit
ergibt sich fiir die Begriffsdefinition das Dilemma, dass die Bedingungen fiir <Neue
Musik> nicht nur zeitlich zu fixieren sind, sondern auch ortlich. So schreibt Hans Heinz

Stuckenschmidt® , dass das Neue ,,in verschiedenen Liandern, in verschiedenen Kreisen der

' Max Paul Eugen Bekker, geboren am 2. September 1882 in Berlin, gestorben am 13. Mirz 1937 in New
York. Bekker war deutscher Dirigent und einflussreichster Musikkritiker am Beginn des 20. Jahrhunderts. In
dieser Funktion war er ab 1906 tétig. Er schrieb fiir die Berliner Neuesten Nachrichten, danach ab 1909 fiir
die Berliner Allgemeine Zeitung, 1911 - 1922 fiir die Frankfurter Zeitung. 1919 prégte er den Begriff Neue
Musik.

2 Rudolf Stephan ist deutscher Musikkritiker. Breiten Bevolkerungsschichten ist er bekannt als Herausgeber
von Das Fischer Lexikon Musik Band 5.

* Haefeli, Anton, 1982, S.267

*Vgl. ebd. S. 268

> Hans Heinz Stuckenschmidt war deutscher Musikwissenschaftler und Musikkritiker. Der aus einer
Offiziersfamilie stammende Kritiker schrieb schon mit 19 Jahren als Berliner Korrespondent fiir die Prager
Musikzeitung Bohemia. Er war auch in engem Kontakt mit Komponisten der Group Six.
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“6 Heute verbindet man mit <Neuer Musik> die Musik

Kultur Verschiedenes sein [kann].
der zweiten Wiener Schule.” Als Zweite Wiener Schule oder auch Neue Wiener Schule
bezeichnet man die Komponistengruppe um Arnold Schonberg (das sind Schonberg
selbst, sowie seine Schiiler Alban Berg und Anton Webern). Deshalb wird die Zweite
Wiener Schule auch Schonberg-Schule genannt, wobei noch lange nach dem 2. Weltkrieg
verschiedene Richtungen der modernen Kunstmusik den Anspruch erhoben, die <Neue
Musik> zu reprasentieren. Wie bereits dargestellt, ergibt sich allerdings das Problem, dass
man fiir die Definition des Begriffs <Neue Musik> auch eine oOrtliche Fixierung bendtigt,
denn <contemporary> kann nicht mit neu ilibersetzt werden. So ergibt sich zwangslaufig
eine Untersuchung verschiedener Kulturkreise und verschiedener Vorstellungen

zeitgenossischer Musik. Nur die Zweite Wiener Schule zu betrachten wird fiir die

Fragestellung nicht ausreichend sein.
2.2 Einteilung von moderner Kunstmusik

Um eine Einteilung der Geschichte der modernen Kunstmusik zu erstellen, ist es wichtig,
die moderne Kunstmusik in einen sozialhistorischen Kontext zu betten. Reinhard
Kannonier hat in seiner Kulturstudie ,,Bruchlinien in der Geschichte der modernen
Kunstmusik® nicht nur die historischen Voraussetzungen fiir die Entstehung der modernen
Musik beschrieben, sondern ist auch auf soziale Umbriiche eingegangen. Fiir eine
Definition, bzw. eine Einteilung in verschiedene Stilrichtungen muss man sich der
Tatsache bewusst sein, dass noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Umgang mit Musik
und die Diskussion iiber deren Sinn und Bestimmung nur einem elitdren, verschwindend
geringen, aber um so sachkundigeren Teil der Gesellschaft, vorbehalten war. Wobei aber
anzumerken ist, dass nicht nur Bildung eine Voraussetzung zum Verstindnis von Musik
ist, sondern auch das Gehor. Verdnderungen im sozialen Gefiige brachten vielen Menschen
einen ersten oder leichteren Zugang zur Musik. Asthetische Fragen iiber Wesen und Zweck

der Musik wurden damit zur 6ffentlichen Debatte.

° Haefeli, Anton, 1982, S. 268
7 Als Gegenstiick zur Ersten Wiener Schule, die eine Gruppe von Komponisten zwischen Spétbarock und
Wiener Klassik umfasste

¥ Vgl. Kannonier, 1987
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2.2.1 Soziale Bruchlinien und die Komplexitdt der Einteilung
moderner Kunstmusik

Bevor ich auf das Thema dieses Kapitels genauer eingehe, erachte ich es als sinnvoll, vom
Begriff <Neue Musik> abzugehen und diesen Begriff durch den Terminus <Moderne
Kunstmusik> (einen Begriff den Kannonier geprégt hat) oder zeitgendssische Musik zu
ersetzen. Dieser Schritt ist unumginglich, um einer Verwechslung mit der

<Schonbergschule> aus dem Weg zu gehen.

Reinhard Kannonier zeigt im 1. Kapitel seiner ,,Bruchlinien in der Geschichte der
modernen Kunstmusik*’, unter dem Titel »Alltag und GroBstadt” die kiinstlerischen
Entwicklungen an Hand des Beispiels Paris auf. Dabei beleuchtet er die Zeit um die
Jahrhundertwende und die Jahre bis zum Ausbruch des 1. Weltkrieges. ,,Der Widerspruch
zwischen der wirtschaftlichen Prosperitit (die mit einer knappen Unterbrechung kurz vor
der Jahrhundertwende eigentlich bis 1914 wihrte) und dem nach wie vor existierenden
sozialen Elend, sowie die Erstarkung der Arbeiterbewegung lenkten den Blick vieler

Kiinstler auf eine fiir sie neue Art von Realitit.«'°

Damit war der Naturalismus geboren,
als eine von vielen kiinstlerischen Reaktionen. Das biirgerliche Publikum aber verlangte
nicht nach Elendsgeschichten, sie strebten &sthetische ,,Erbauungskunst an, mit einem
Verweis auf sittliche Lebensart. Eine Richtung, die zu einer 1’art pour 1’art- Kunst fiihrte,
ein Einfluss der vor allem bei Claude Debussy festzustellen ist. In diesem Zusammenhang
erwihnenswert ist auch die Operette, welche mit ironischen und satirischen Unterténen in
biirgerlichen Kreisen gut ankam. Zwar spielen auch in der Operette Protagonisten der
unteren Schichten eine Rolle, aber anders als im Naturalismus wird auf die Note und das
Elend dieser Klasse nicht eingegangen. Aus dieser Vielfalt der Interessen erkennt man,
dass im franzosischen Fin de Siecle nicht von einer einheitlichen Kunst gesprochen werden
kann. Die Buntheit der franzosischen Metropole liee sich allein durch die diversen

11

»Ismen® ablesen, bestdtigt auch Kannonier Klassizisten, Impressionisten,

Romantizisten, Naturalisten, usw. finden sich um die Jahrhundertwende in Frankreich, aber

’Vgl. ebd. S. 16 - 33
Ebd. S. 17
Vgl ebd. S. 22
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auch im deutschsprachigen Raum. Alles Kunstrichtungen, welche die Literatur, die

Malerei und die Musik beeinflussten.

Im Zuge dieser Arbeit ist es unabléssig sich auch mit dem Fin de Siécle speziell in Wien
auseinanderzusetzen. Daher folgt hier zur Erlduterung eine kurze Beschreibung des
Osterreichischen Fin de Siecle. Hilfreich erweist sich die Lektiire von Carl E. Schorske, der
im Kapitel ,,Politics and the Psyche: Schnitzler and Hofmannsthal“'? auf die soziale und
politische Situation dieser Zeitspanne analytisch eingeht. Wie in vielen europidischen
Staaten war auch der Osterreichische Liberalismus gepridgt von einer Auflehnung gegen die
Aristokratie und den barocken Absolutismus. Diese Ambitionen endeten in einer
Niederlage im Jahr 1848. GemaéBigte liberale Stromungen waren in den 1860-er Jahren die
Folge. Die liberalen Politiker kamen allerdings nur beschriankt an die Macht, ausgeldst
durch eine zusammenbrechende alte Ordnung. Daher mussten sie diese Macht teilen, und
zwar mit der Aristokratie und einer imperialen Biirokratie. Die liberale soziale Basis blieb
also schwach, sie war beschriankt auf den deutschen Mittelstand und deutsche Jidinnen
und Juden in den urbanen Zentren. Diese Situation war Anlass fiir andere soziale Gruppen,
sich politisches Gehor zu verschaffen. So kam es in den 1880-er Jahren zu einer bunten
politischen Landschaft von einer organisierten Arbeiterschaft und Handwerkern, Bauern
und auch von antisemitischen Christlichsozialen. Die letztgenannte Gruppe erlangte in

Wien einen durchschlagenden Erfolg.

Wie hat sich diese sozialpolitische Situation auf das kiinstlerische Leben in Wien
ausgewirkt? Fest steht, dass die Osterreichische Bourgeoisie, im Gegensatz zur Englischen
oder Franzdsischen, gegeniiber der Aristokratie sich weder durchgesetzt hat, noch diese
zerstoren konnte. Auch die sogenannte ,,Zweite Gesellschaft”, das waren Adelige, welche
erst im 19. Jahrhundert geadelt wurden, spielten am Hof bzw. in der Gesellschaft nur
untergeordnete Rollen. Eine Emanzipation konnte demnach nur erfolgen indem sich die
Bourgeoisie mit Kunst auseinandersetzte. Das Biirgertum unterstiitzte die Kultur, deren
Mittelpunkt Asthetik und Lebensfreude (Erbauung der Psyche) ausdriickte. ,,By the

beginning of our century, the usual moralistic culture of the European bourgeoisie was in

12 Schorske, Carl E., 1981
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Austria both overlaid and undermined by an amoral Gefiihlskultur."> Wobei vor allem

reproduzierende Kunst wie Theater und Musikauffithrungen einen gewaltigen Einfluss auf

das Biirgertum austibte.

Nach diesem kurzen Exkurs iiber die sozialpolitische Situation in Wien im Lichte des Fin

de Siecle geht es zuriick zur Einteilung moderner Kunstmusik.

Ein Wegbegleiter des Impressionisten Claude Debussy war Erik Satie. Um eine Einteilung
der modernen Kunstmusik zu untersuchen, ist es angebracht, sich mit der Person Erik Satie
genauer auseinanderzusetzen. Erik Satie wurde beeinflusst von Joséphin Peladan, der sich
gerne ,,Sar Peladan® nannte. Thn kdnnte man als typischen Vertreter des Eskapismus sehen,
jener Gruppe, die den Naturalismus ablehnte. Peladan setzte sich ungewdhnlich stark fiir
den Deutschen Richard Wagner ein. Peladan gehérte einer Sekte an, den Rosenkreuzern'.
Diese Sekte war versucht, Christentum mit orientalischem Gedankengut zu verbinden.
Von dieser fiir ihn skurrilen Welt fiihlte sich Erik Satie angezogen. Er hatte am
Konservatorium Klavier und Harmonielehre studiert und galt als der ,,Hauskomponist* der
Rosenkreuzer. Erik Satie griindete spdter eine eigene Sekte gegen moralischen und
sittlichen Verfall. Seine Musik ist von impressionistischen Ziigen gepriagt, wobei, anders
als bei reinen Impressionisten, der Naturalismus nicht spurlos an ithm voriiber ging. Als
Intellektueller empfand Satie Verantwortungsgefiihl der unteren Klasse gegeniiber. ,,Hans
Heinz Stuckenschmidt meinte, dass die Kunstmusik ohne Satie immer mehr in die
,Sackgasse des 1’Art pour I’Artismus, in die Gruft des hemmungslosen Individualismus
geraten wire.“"” Satie schwebte die Vorstellung von ,,Alltagsmusik® vor. Durch seine
Ironie und seinen Sarkasmus strebte Satie einen Gegenpol zum Asthetizismus an. Bewusst
suchte er die Differenzierung zu Claude Debussy oder auch Maurice Ravel. Satie stellt

deshalb eine wichtige Bruchlinie dar, da mit ihm die Vorherrschaft der deutsch-

3 Schorske, Carl E., 1981, S 7

' Urspriinglich ist der Name Rosenkreuzer ein Sammelbegriff fiir die Mitglieder verschiedener in den
letzten Jahrhunderten fiktiv oder real existierender Geheimbiinde, Orden oder mystischen Gesellschaften.
Der kabbalistische Orden vom Rosenkreuz wurde 1888 in Paris gegriindet. Zu den Griindungsmitgliedern
zdhlte man Graf Stanislas de Guaita, der auch erster Gromeister dieses Ordens war, Josephin Peladan und
Oswald Wirth. Der Orden entwickelte eine Sogwirkung in der damaligen franzdsischen Okkultszene.
Sowohl Claude Debussy, als auch Erik Satie waren Mitglieder.

"* Stuckenschmidt, Hans-Heinz, 1976, S. 28
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osterreichischen Kunstmusik ihr Ende fand. Saties Verstindnis von Musik unterschied sich
vom kiinstlerischen Schaffen eines Gustav Mahlers, Max Regers oder auch dem frithen
Arnold Schonberg. Seine Musik war nicht so sehr an Traditionen gekniipft, denn im
Gegensatz zur deutsch-Osterreichischen Kunstmusik war die franzdsische Musik weder in
eigenen, noch in anderen Traditionen verhaftet. Gustav Mahler (ein Komponist zwischen
Spétromantik und Moderne) oder auch Richard Strauss beschrieben mit ihrer Musik einen
Weg zwischen Monumentalitit und gleichzeitiger innerer Differenziertheit - eine

Kombination, welche die franzdsische Musik nicht verfolgte.

Wie viele andere Komponisten, so schrieb Satie auch zahlreiche Ballettmusiken. So nahm
er Auftrage von Sergeij Diaghilew fiir dessen Ballettgruppe an und reihte sich damit in die
Riege groBer Komponisten wie Igor Strawinsky, Claude Debussy, Maurice Ravel oder
Sergej Prokofjew ein. Diaghilew kam 1919 mit seinem russischen Ballett in die
franzosische Hauptstadt. Der aus grof3biirgerlichem Hause stammende Diaghilew war in
Petersburg Musikkritiker gewesen, bevor er seine Ballettgruppe griindete. Bei diesen
Ballettmusiken ist zu beachten, dass es sich nicht um Gelegenheitskompositionen handelt.
Denn die Musik, die im Auftrag von Diaghilew, entstand, war nicht Untermalung, sondern

stellte meist das Hauptwerk des jeweiligen Komponisten dar.

Von Satie fiihrt der Weg direkt zu der Group Six oder les Six genannt. ,,Satie nannte seine
jungen Schiiler und Anhénger zunichst ,Les noveau jeunes’ (Die neue Jugend); der Name
,S1X” wurde erst 1920 geprégt, und zwar durch einen Artikel von Henri Collet in der Pariser
Wochenzeitschrift ,Comoedia’ den er ,Un Livre de Rimsky et un Livre de Cocteau — Les
Cing Russes, les Six Francais et Erik Satie’ betitelte.“'® Dieser Kreis von sechs
miteinander verbundenen Komponisten bestand aus Darius Milhaud, Arthur Honegger,

Francis Poulenc, Georges Auric, Louis Durey und Germaine Tailleferre.

' Ebd. S. 28
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2.2.2 \Weitere Bruchlinien und ein kurzer Exkurs uUber andere
Kunstrichtungen in der modernen Kunstmusik

Wie am Beispiel Paris skizziert, erkennt man, dass die fortschreitende Urbanisierung des
Fin de Siecle bzw. des friihen 20. Jahrhunderts die moderne Kunstmusik stark beeinflusst
hat. Wie zuvor Dbeschrieben, hat in Wien die Bourgeoise aus einem
Minderwertigkeitskomplex gegeniiber der Aristokratie das musikalische Leben geprigt,
um sich als eigenstindige Schicht behaupten zu konnen. Es gilt aber fiir viele grof3e
europdische Zentren, dass die zunehmende Technologisierung eine weitere
Kunststromung, den Futurismus ,kreierte”. Einer der Vertreter des Futurismus war
Ferrucio Busoni. Er war der Ansicht, dass die Weiterentwicklung der Musik an den
beschrinkten Klangmoglichkeiten der Instrumente scheiterte. Als Parole wurde
ausgerufen: hinweg mit altem ,,Orchesterplunder, hinweg mit den Geigen, Celli,
Klavieren und Floten. Schall muss erzeugt werden durch Instrumente des modernen
Lebens, der Schall von Fabrikmaschinen, Motoren und Flugzeugen. Auch wurde mit
Licht, Bewegung und mit malerischen Elementen die groBstddtische Hektik dargestellt.
Kurz sei erwihnt, dass der Erfinder futuristischer Musik kein professioneller Musiker war,
sondern ein geistreicher Dilettant, ndmlich Liugi Russolo, ein Maler, er schreibt 1913:
»| W]e derive far more pleasure from ideally combining the noises of trams, international-
combustion engines, carriages, and noisy crowds than from rehearing, for example, the

. 17
,Eroica’ or the ,Pastorale’....”

Eine weitere Kunstrichtung, die dadaistische Bewegung, brachte keine grofle musikalische
Erneuerung hervor und findet daher hier nur eine kurze Betrachtung. Erwéhnenswert ist
der Unterschied zwischen dem dadaistischen und dem futuristischen Gedankengang: die
Anhédnger des ersteren sprachen sich sehr vehement gegen ein Eintreten in den 1.
Weltkrieg aus, wihrend die Futuristen den Beginn des 1. Weltkrieges begriillten, sie
verherrlichten den Krieg: die Kombination Technik, Maschinen und Krieg charakterisierte

ihre Ideologie.

'7 Greene, Vivien, 2014, S 33
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2.2.3 Die Zerstorung der einheitlichen Asthetik auf den Weg zum
Expressionismus

Nach dem Exkurs iiber die Kulturlandschaft Frankreichs befasst sich dieser Abschnitt mit
der Wechselwirkung von Politik und Gesellschaft auf die Entwicklung der Musik. Dazu
werde ich stilistische Wenden in der Kunstmusik in einen historischen Kontext stellen.
Dabei fallt auf, dass Stilwenden bzw. resultierende Stilkrisen in der Musik ldnger dauerten,
als die gesellschaftsverdndernden Krifte in Folge der politischen Ereignisse. Betrachtet
man die Folgen des 1. Weltkrieges, ndmlich den Zusammenbruch mitteleuropéischer
Monarchien, sowie den politischen Umbruch in Russland durch die Russische Revolution
1917, so gingen diese politischen Ereignisse rascher voran, als kulturell-kiinstlerische
Stromungen. Kann man daher davon ausgehen, dass Kannonier nicht Recht behilt und dass
sozialpolitische Ereignisse mit der kulturellen Ebene nichts gemein haben? Diese Meinung
vertritt Hans Heinz Stuckenschmidt, er wurde nach dem 2. Weltkrieg ein iiberzeugter
Gegner der Musiksoziologie'®. So schreibt er: ,,Ich sehe den Verfall des Kunsturteils und
besonders der Musikkritik darin begriindet, dass viele Kritiker sich der bequemen Prozedur
verschrieben haben, Kunsterscheinungen — ob es stimmt oder nicht — als sozial bedingt zu
erkliren.“'*Seine Ambitionen richteten sich gegen Adorno, der in seiner ,,Philosophie der
neuen Musik® schrieb: ,,Die Geschichte der neuen Musikbewegung duldet kein ,sinnvolles
Nebeneinander der Gegensdtze’ mehr. In ihrer Breite ist sie, seit dem heroischen
Dezennium, den Jahren um den ersten Weltkrieg, Verfallsgeschichte, Riickbildung ins
Traditionelle. Jene Abwendung der modernen Malerei von der Gegensténdlichkeit, die dort
den gleichen Bruch bezeichnet wie hier Atonalitdt, war bestimmt von der Defensive gegen
mechanische Kunstware, vorab der Photographie. Nicht anderes reagierte die radikale
Musik in ihren Urspriingen gegen kommerzielle Depravierung des iberkommenen Idioms.
Sie war die Antithese gegen die Ausbreitung der Kulturindustrie iiber ihren Bereich.*

[sic]** Dem stellte Stuckenschmidt drei Thesen gegeniiber:

'8 So hat er in seiner Autobiographie vor einem Zusammenhang zwischen Musik und Gesellschaft gewarnt.
Er hat diese Sichtweise als "modisch" abgetan.

1 Stuckenschmidt, Hans-Heinz, 1982, S. 357

%" Adorno, Theodor W., 1978, S. 15
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e Analogien gesellschaftlicher und kiinstlerischer Erscheinung sind rein zufillig und
ohne Beweiskraft. Bestenfalls dienen sie statistischen Zwecken.

e Die Mehrheit der kiinstlerischen, namentlich der musikalischen Erzeugnisse ist
unabhingig von, ja steht in Widerspruch zu gleichzeitigen Sozialzustinden.

e Versuche, hohere musikalische Formen gesellschaftlich zu deuten, beruhen auf

Selbsttauschung oder sind bewusste Irrefiihrung.!

Kannonier erwidert, dass Stuckenschmidt sich mit seiner These geirrt hat, da dieser
hervorragende Musikkritiker wéhrend seiner Arbeit diese Thesen selbst widerlegt hat.
Sozialzustdnde oder Politik sind nicht starr sondern bewegen, demnach bewegen sie auch
kiinstlerische Stile. ,,Es gibt somit keinen Grund, das Kind mit dem Bad auszugieBen: aus
dem von Adorno quasi als naturgesetzlich angesehenen Zusammenhang von
Gesellschaftsstruktur  und musikalischem Material den noch unausgewiesenen

22 - . .
“ Die Verfasserin unterstiitzt

Umkehrschluss zu ziehen, wie es Stuckenschmidt tat. [sic]
Kannonier in seiner Meinung, schon deshalb, weil eine sozialhistorische Betrachtung eine

Ordnung, bei dem Versuch einer Definition zeitgendssischer Musik, herstellt.

Geht man von der These aus, dass sich um die Jahrhundertwende ein vollstindig neuer
Prozess in der Geschichte der Asthetik vollzog, so verhilft dieses Vorgehen, die einzelnen
Stilrichtungen einzuordnen. Um 1900 zerbrach durch die rasante sozio-Skonomische
Entwicklung die Einheitlichkeit in der Musik, verschiedene Stilrichtungen konnten
nebeneinander bestehen. Die barocke Ara in der Kunstmusik wurde durch die Klassik
abgeldst, diese wieder durch die Romantik. Fest steht, dass eine hegemoniale Asthetik
durch eine andere ersetzt wurde. ,,Hegemonial heiit in diesem Fall: die allgemein
verbindliche Regelhaftigkeit fiir die Kunstmusik wie auch fiir alle anderen kulturellen
Bereiche wurde stets aus einer geschlossenen von dem, was Kunst zu sein habe,
abgeleitet> Am Ende des 19. Jahrhunderts erkennen wir eine Zerstorung der alten
einheitlichen Asthetik, sie wird durch verschiedene neue sogenannte ,Wahrheiten®

abgeldst. Vielleicht der beste Beweis fiir diese Behauptung ist das Zerbrechen der Tonalitét

2! Stuckenschmidt, Hans-Heinz, 1982, S. 357
22 K annonier, Reinhard, 1987, S. 53
“ Ebd. S. 53
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und die Sprengung des traditionellen Schonheitsbegriffes. Als ,,schon® galt bis dahin, was
von Gott oder dem jeweiligen Herrscher kam - oder was mit subjektiven Gliicksgefiihlen
einherging. In beiden Fillen hat sich der Schonheitsbegriff von einer iibergeordneten
Instanz beeinflussen lassen. Nun musste ein Musikstiick von einer inneren Logik bestimmt

sein, um seine Berechtigung zu finden.

Vor allem Arnold Schonberg reagierte negativ auf diese Art von Schonheitsbegriff. Sein
Widerstand zu géngigem dsthetischen Streben ging einher mit einem Assimilationsdruck.
Ahnlich wie bei Mahler reifte bei ihm der Entschluss, seinen jiidischen Wurzeln zu
entsagen. Er trat am 21. Mérz 1898 aus der jiidischen Gemeinde aus und vier Tage spiter
zum Protestantismus iiber. Seine deutschnationale Gesinnung erkennt man im
Briefwechsel mit Alma Mahler-Werfel. Am Beginn des 1. Weltkrieges schreibt er in einem
Brief an Alma Mahler, wie enttduscht er dariiber sei, dass er untauglich ist fiir den
Wehrdienst. Es folgt dann in diesem Schreiben ein Hohelied an die Vaterlandsliebe: ,,...
seit der russisch-japanische Krieg mir die Augen gedffnet hat liber die Frage, wie wichtig
die Vaterlandsverteidigung ist, seit damals predige ich: Erziehung zum
Vaterlandsverteidiger von Kindheit auf. Statt Grammatik und Geographie moge Turnen

«24 Erst

und Marschieren, Laufen, Exerzieren und Stiirmen in Volksschulen gelehrt werden.
in der Emigration fand er wieder zum Judentum zuriick. "Aus Deutschland emigriert,
beschloss Schonberg sofort wieder Jude zu werden. So wurde er am 24. Juli 1933 in Paris
durch eine besondere Zeremonie zur Religion seiner Viter zuriickgefiihrt: er bekannte sich
demonstrativ zu einer Gemeinschaft, die unter dem Terror der Nazis einer ihrer
furchtbarsten Priifungen entgegenging." Hochstwahrscheinlich war vorher der Entschluss
Protestant zu werden deshalb in ithm gereift, da er Wagnerianer war, schlielich hat
Wagner Jidinnen und Juden aufgefordert: ,Heraus aus dem Ghetto! Werdet echte
Deutsche!“*’. Schénbergs soziale Assimilation war keinesfalls gleichbedeutend mit

kiinstlerischen Zugestindnissen, er zeigte sich kaum kompromissbereit. Er lie} sich von

dem engen Korsett der Wiener Kunstszene nicht beeinflussen und nahm die

* Alma Mahler — Arnold Schonberg, hrsg. Tenner, Haide, 2012, S. 84

% Stuckenschmidt, Hans Heinz, 1951, S. 94

26 Vgl. Zelinsky, Hartmut, 1981, S. 241 Aufforderung Richard Wagners an Jiidinnen und Juden in seiner
Broschiire 1869 Judenthum in der Musik
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Herausforderung des Expressionismus an. Er war die zentrale Figur in der Entwicklung zur
Aufgabe der Dur-Moll-Tonalitdt und begriindete parallel zum weniger bekannten Josef
Matthias Hauer die Zwolftontechnik, die spéter zur seriellen Musik ausgeweitet wurde.
Nach Kriegsende griindete er in Wien den ,,Verein fiir musikalische Privatauffithrungen®.
Bei offentlichen Konzerten kam es immer wieder zu Skandalen und Provokationen,
Musikkritiker unterbrachen die Auffilhrungen durch Zwischenrufe. Die Mehrheit des
Publikums nahm gegen die Werke Schonbergs Partei. Adorno schreibt: ,, Fast méchte man
die gebildeten Horer fiir die drgsten halten, jene, die auf Schonberg mit dem prompten
,Das verstehe ich nicht’ ansprechen, einer AuBerung, deren Bescheidenheit Wut als
Kennerschaft rationalisiert. Unter den Vorwiirfen, die sie starr wiederholen, ist der
verbreitetste, der des Intellektualismus: die neue Musik sei im Kopf, nicht im Herzen oder
im Ohr entsprungen, wohl gar {iberhaupt nicht sinnlich vorgestellt, sondern auf dem Papier
ausgerechnet.“?” Weiter schreibt der Schiiler Schénbergs: ,,DaB daher bedeutende Stiicke
der neuen Musik mehr ausgedacht, weniger sinnlich vorgestellt wéren als traditionelle, ist
bloBe Projektion des Unverstindnisses. Selbst an farbigem Wohllaut tibertrafen Schonberg
und Berg, wann immer die Sache es befahl, im Kammerensemble des Pierrots, im

Orchester der Lulu, die Feste der Impressionisten. [sic]“*®

Fest steht, dass das konservative Wiener Publikum weder &dsthetisch noch seelisch
herausgefordert werden wollte. Kannonier schreibt, dass es sich weder ins eigene Herz
schauen lassen wollte, noch wollte es sich in seiner heiligen Wagner-Verehrung storen

lassen.”’

2.2.4 Neoklassizismus, eine Flucht in die Vergangenheit und Igor
Strawinsky

Das politische Klima zu Beginn des 20. Jahrhunderts war spannungsgeladen, ereignisvoll
und herausfordernd, woraus sich eine Sehnsucht nach althergebrachten Sicherheiten und
nach dem Vergangenen entwickelte. So war der Neoklassizismus eine der erfolgreichsten

Stromungen dieser Epoche. Die Antike mit ihrem mystischen und archaischen Stoff kam in

27 Adorno, Theodor W., 1978, S. 20
* Ebd. S. 20
» Kannonier, Reinhard, 1987, S. 74
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Mode. Der biirgerliche Igor Strawinsky war der beriihmteste Vertreter. Seine Werke, vor
allem jene, die vor dem Ersten Weltkrieg entstanden, sind ins iibliche Repertoire der
groflen Konzerthduser integriert. Obwohl von Musikkritikern skeptisch beobachtet, hat er
die Gunst des Konzertpublikums erobern kdnnen. Igor Strawinsky war ein sehr konservativ
denkender GroBbiirger, der vor den sozialpolitischen Umbriichen in Russland ins Exil
ging. Als Weltbiirger und aus grofbiirgerlichem Milieu stammend, zeigte er eine gewisse
dekadent-pessimistische Ignoranz gegeniiber den politischen Ereignissen. Der Zarismus
konnte sich nur auf die Aristokratie, das GroBbiirgertum und hohe Militérs stiitzen. In
Strawinskys Musik driickt sich die Sehnsucht dieser oberen Schichten nach alten Riten aus,
einem Wunsch ,,nach einem Volk, das urwiichsig und unberiihrt von aller revolutioniren
Verdammnis archetypische Vitalitit, Kraft und Selbstgenligsamkeit in seinem

vermeintlichen ,Wesen’ vereinen sollte.

Adorno schreibt liber Igor Strawinsky: ,,In
Strawinsky bleibt hartndckig der Wunsch des Halbwiichsigen am Werk, ein geltender,
bewahrter Klassiker zu werden, kein bloBer Moderner, dessen Substanz in der Kontroverse

der Richtungen sich verzehrt und der bald vergessen wird.*’

Wahrscheinschlich duflert sich Strawinskys Neoklassizismus am elementarsten in seiner
Ballettmusik ,,Le sacre du printemps®, wo er sich eine Auferstehung der russischen Welt
herbeisehnt im Symbol des Friihlingsopfers. Als das Werk am 29. Mai 1913 unter der
Leitung von Pierre Monteux zum ersten Mal gespielt und getanzt wurde, kam es wegen
seiner zahlreichen Dissonanzen zu einem turbulenten Skandal mit Zwischenrufen,
Geldchter und hysterischen Ausbriichen. Es ist jedoch festzuhalten, dass sowohl
Strawinsky als auch Schonberg nicht mit Traditionen brechen wollten. Diese Vorstellung
wére ganz und gar falsch. ,,Beide reprisentieren je auf ihre Weise gerade jene Stromungen
in der <Neuen Musik>, die trotz aufsehenerregender formaler Wagnisse tief in der

Geschichte der europiischen Kunstmusik verankert waren.

3% Kannonier, Reinhard, 1987, S. 86
31 Adorno, Theodor W., 1978, S. 128
32 Kannonier, Reinhard, 1987, S. 89
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2.3 Kritische Bemerkungen zur <Neuen Musik> (Die Zweite

Wiener Schule)

Es gehort zu den unwiderlegbaren Realitdten, dass zeitgenossische Kunstmusik nur einen
geringen Prozentsatz an Zuhorern gewinnen kann. Das Problem ergibt sich durch die
Tatsache, dass <Neue Musik> pathetisch, voll Gedankenschwere, Gedankentiefe und
Seriositit klingt. Dadurch ergibt sich eine Sperrigkeit fiir das Ohr.”® Dissonanz steht dem
Tragischen nahe. Dobberstein sieht eine langsame Entwicklung in der Akzeptanz der
<Neuen Musik>: ,,So miihsam das Projekt der <Neuen Musik> vor etwa hundert Jahren
in Gang kam, hat es doch inzwischen eine gewisse Reputation erlangt. Die einen tun
begeistert mit, akademische und Szenenkreise. Die anderen, die groBBe Masse der Horer,
steht verhalten still zu dem, was nun mittlerweile als Kunst anerkannt wird. Das Publikum
ist weiterhin tolerant, wenn sich ins Konzertprogramm ein Avantgardistenstiick
dazwischengemogelt hat. Als Sandwich mag’s angehen. Das hat wohl auch mit einem
Dafiirhalten zu tun, wie es sich in Assoziationsketten wie ,Klangschwere,
Gedankenschwere, Gedankentiefe, Seriositit’ manifestiert.“>* Vielleicht wire es
angebracht, weniger verkrampft an die Sache <Neue Musik> heranzugehen. Harpe
Kerkeling™ hat in einer Parodie vorgemacht, wie moglicherweise ein Umgang mit <Neuer
Musik> erfolgen konnte. Er schligt darin vor, die ernste Sache humorvoll anzugehen. Das
Postulat, dass sich das Ohr nach der Kunst zu richten habe, ist jedenfalls nicht aufrecht zu
erhalten. So ist auch die Ideologie Schonbergs, dass sich das Ohr emanzipieren muss,
fehlgeschlagen. Die <Neue Musik> (und hier ist die Zweite Wiener Schule gemeint) einem

breiten Publikum zu 6ffnen, ist demnach fehlgeschlagen.

Hellmut Federhofer zeigt sich ebenfalls skeptisch und meint, eine Aufwertung des
Gerdusches gegen musikalisches Hoéren wére widersinnlich. Er schreibt dazu:
»Systemlosigkeit war vielmehr die Folge der Preisgabe des Konsonanz-

Dissonanzgegensatzes. Atonalitdt und Dodekaphonie sind negative Merkmale, ndmlich der

33 Vgl. Dobberstein, Marcel, 2007, S. 7
**Ebd. S. 9
35 Deutscher Entertainer, Parodie ,,Hurz"
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Widerspruch zur Tonalitdt. Positives, woran Schonberg glaubte, lieBe sich darin nicht

finden.*®

2.4 Zusammenfassung

Wie in diesem Kapitel aufgezeigt, ist eine Definition der modernen Kunstmusik ein
komplexes Unternehmen. Zu kontroversiell sind die verschiedenen Meinungen. Ich habe
die wissenschaftliche Arbeit Kannoniers herangezogen, da eine sozialhistorische
Betrachtung eine fir mich nachvollziehbare Ordnung darstellt. Hans-Heinz
Stuckenschmidts Ansatz, dass es keinen Zusammenhang zwischen Musik und Gesellschaft
gibt, dass diese Sichtweise gleichsam als ,,modisch® abgetan werden kann, ist fiir die
Verfasserin nicht nachvollziehbar. Soziale Entwicklungen, wie auch politische Ereignisse
— zumeist gehen sie ja Hand in Hand - konnen das Kulturleben stark beeinflussen. Damit
stellt sich die Aufgabe, bei einer Einteilung von moderner Kunstmusik die Historie nicht
nur zeitlich zu fixieren sondern auch 6rtlich. Bei der Betrachtung des Fin de Siecles ergibt
sich die Herausforderung, Unterschiede in gesellschaftspolitischen Fragen genauer ortlich
zu beleuchten. Um diesem komplexen Ansatz gerecht zu werden, wurden in diesem
Eingangskapitel unterschiedliche Thesen aufgestellt, um die Forschungsfrage vorerst aus

verschiedenen Sichten zu beleuchten und schlussendlich zu beantworten.

38 Federhofer, Hellmut, 2000, S. 442 f
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3 Grindungsgeschichte des Wiener Musikvereins und
der Gesellschaft der Musikfreunde und
Grindungsgeschichte des Wiener Konzerthauses und
der Konzerthausgesellschaft

Nachdem ich eine Einteilung der zeitgenossischen Musik vorgenommen habe und bevor
ich ndher auf das Thema der Forschungsfrage eingehe, nimlich beide Institutionen, den
Wiener Musikverein und das Wiener Konzerthaus dahingehend zu vergleichen, welche der
beiden sich in den Dienst der zeitgenodssischen Musik gestellt hat, mdchte ich meinen

Vergleich damit er6ffnen, beide Hauser vorzustellen.
3.1 Der Musikverein und die Gesellschaft der Musikfreunde

3.1.1 Grindung

Das Geburtsjahr der Gesellschaft der Musikfreunde ist das Jahr 1812. Die "Gesellschaft
adeliger Frauen zur Beforderung des Guten und Niitzlichen"’ gibt durch die Abhaltung
eines Wohltdtigkeitskonzerts 1812, den Anstol zum Zusammenschluss und zur
Institutionalisierung der Musikfreunde.’® Joseph Sonnleithner, der Sekretir des Hoftheaters
gab die Anregung, eine Eintragungsliste aufzulegen. Diese Eintragungsliste wird im Palais
Lobkowitz aufgelegt und soll allen denjenigen Personen die Mdoglichkeit geben einer
dauernden musikalischen Vereinigung beizutreten, indem sie diese Liste unterschrieben.
Diese Subskriptionsliste fiillt sich rasch, sowohl von adeligen, vor allem aber von
biirgerlichen Musikfreunden. Ein urspriinglicher Endtermin, der 15. Dezember 1812 wird
ausgeweitet und die Liste erst nach den Weihnachtsfeiertagen abgeschlossen. Am 26.
Janner 1813 erscheint dann ein gedrucktes Rundschreiben, interessant ist die
geschlechtsspezifische Sprachdifferenzierung. "Verzeichnis der Musikfreunde und
Freundinnen [sic!], welche sich bis Ende Dezember 1812 durch ihre Namensunterschrift

bereit erklart haben, dem Dilettantenverein beizutreten, wenn die Allerh6chste

37 Der Verein wurde 1810 gegriindet, die Idee wurde Joseph Sonnleithner zugeschrieben. Der
Griindungsausschuss bestand aus zwolf Damen aus dem Geburtsadel und nobilitierten Adel. Vorsteherin war
Fiirstin Caroline von Lobkowitz, geb. Fiirstin von Schwarzenberg.

¥ Vgl. Schlégl, Michaela, 2012, S. 62
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"9 Der Verein zihlte

Genehmigung Sr. Majestdt zur Griindung desselben erfolgen sollte.
507 Mitglieder, der Kaiser gibt vorbehaltlich der Priifung der Statuten sein Placet. Die
voraussichtliche Zielsetzung des Zusammenschlusses ist formuliert: "Die Emporbringung
der Musik in allen ihren Zweigen ist Hauptzweck der Gesellschaft."* Dies klingt vorerst,
wie eine Vereinigung von Gleichgesinnten, zum Zwecke einer privaten Vereinigung. Nur
sind die Ziele grofBer, man mochte ein Konservatorium griinden und alles sammeln, was
Musik betrifft. Also eine Griindung eines Archivs. Man will auch Konzerte veranstalten

von Biirgerlichen fiir Biirgerliche. SchlieBlich fehlte es bis zu diesem Zeitpunkt an einer

Institution, welche die professionelle Veranstaltung von Konzerten betrieb.

Der Bezeichnung Dilettantenverein haftet heute etwas Negatives an. Nur zum Zeitpunkt
seiner Griindung verstand man damals unter "Dilettanten" "welche sich zu ihrem
Vergniigen mit der Ausiibung eines Instrumentes oder Gesanges, wenn auch im

41 -
""" Es kann davon ausgegangen werden, dass die

ausgezeichneten Grade, beschiftigen.
Gesellschaftsmitglieder Amateure waren, sie waren Liebhaber der Musik, die aber
Veranstalter von Konzerten im groB3en Stil und fiir jedermann zugénglich waren. Das erste
Gesellschaftskonzert findet am 3. Dezember 1815 statt. Noch gibt es keine eigene
Spielstitte. Der junge Verein kdmpft vor allem um die Gunst allerhochster Kreise. Wir
befinden uns im Vormérz und es ist schwierig flir neugegriindete Vereine, gegen das
Metternichsche Zensur-System zu bestehen.

Aber ein Protektor wird gefunden, ein geradezu idealer Méizen. Er stammte aus dem
Kaiserhaus, ndmlich Erzherzog Rudolf, Bruder des Kaisers, Bischof von Olmiitz und
Student Beethovens in der Kompositionslehre. Die Verbindung zu Erzherzog Rudolf ist
von politischer Wichtigkeit fiir die noch junge Gesellschaft. Gleichzeitig ist Erzherzog
Rudolf auch ein Musikkundiger, der 1831, als er einem Schlaganfall erliegt, dem

Musikverein seine musikalischen Sammlungen vermacht. So lautet das erzherzogliche

Testament: "Dem Musikverein dessen Protektor ich bin, schenke ich meine sdmtlichen

3 Ebd. S. 62
“Ebd. S. 62
“'Ebd. S. 73
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musikalischen Sammlungen, wozu auch die musikalische Bibliothek gehdrt, wie sie in dem

Musikalienzimmer zu Kremsier aufgestellt."**

Schon vor der testamentarischen Schenkung ergibt sich ein Aufbewahrungsproblem, es
wird 1817 schlieBlich ein Mietobjekt gefunden. Man zieht fiir ein paar Jahre ins Haus
"Zum roten Apfel" in die Singerstrale. 1822 wird das Quartier abermals gewechselt, man
bezieht eine ganze Etage in der Tuchlauben, das Haus "Zum roten Igel". Das Haus wird
Ende der 1820-er Jahre kiuflich erworben und umgebaut. Am 4. November 1831
schlieBlich wird der neue Konzertsaal erdffnet. Die Gesellschaft der Musikfreunde plagen
in den folgenden Jahren finanzielle Sorgen. Der Umbau des Hauses hat 119.157 Gulden
gekostet. Joseph Sonnleithner selbst hat 7.000 Gulden eingebracht, damit wurde die
architektonische Ausstattung und Dekoration des Saales beglichen. Anfang der 1840-er
Jahre wird durch einen Umbau der Saal Oberlicht erhalten, Mitte der 1840-er Jahre wird
auf Gasbeleuchtung im Saal umgeriistet. Nicht nur die Umbauarbeiten verschlangen viel
Geld, auch die Lehrtitigkeit kostet der Gesellschaft der Musikfreunde sehr viel, denn die
Schiiler werden vorerst kostenlos unterrichtet. Um die prekire finanzielle Lage in den Griff
zu bekommen, entschlieBt man sich, das Vereinshaus im Wege einer Offentlichen
Verlosung "auszuspielen". Der Kaiser soll dieser Aktion Steuerfreiheit zusichern. Der
Kaiser lehnt ab, aber genehmigt eine jahrliche Unterstiitzung, eine Subvention in der Hohe
von 3.000,-- Gulden auf drei Jahre. Damit ist die wirtschaftliche Situation der Gesellschaft

zunichst abgesichert.

In den 1850-er Jahren wird mit Josef Hellmesberger erstmals die Stelle eines "artistischen
Direktors" eingefiihrt. Mit ihm wird die charakteristische Programmgestaltung der
Repertoirepflege eingefiihrt. 1856 kommt es auch zu einem wichtigen Ereignis fiir die
GdM: Kaiser Franz Joseph wird Mitglied. Der Monarch spendet 1.000,-- Gulden aus seiner
Privatschatulle und dieser Eintritt zieht mehrere Mitglieder des Hofes nach sich. Zu dieser
Zeit findet auch ein Wandel statt, denn immer mehr "Dilettanten", also Amateure, werden
durch Professionisten ersetzt. Dies bringt weitere finanzielle Belastungen mit sich. So wird

auch 1859 der Orchesterverein ins Leben gerufen, damit der Musikverein nicht nur

2 Ebd. S. 74
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3 Johann

Konzerte des Kéirntnertortheaters durchfiihren kann, sondern auch eigene.4
Herbeck macht sich fiir die Griindung beider Amateurensembles, des Orchester- und
Singvereins, stark. Der Singverein, ebenfalls ein Zweigverein der Gesellschaft, nimmt

1858 seine Tétigkeit auf.

Zu dieser Zeit wird auch erkannt, dass das Haus "Unter den Tuchlauben" viel zu klein
geworden ist. Schon in einer Direktionssitzung Ende 1857 hatte man bereits den Vorstof3

unternommen, fiir die Gesellschaft ein neues Gebaude zu schaffen, aber der Hof winkte

44
ab.

3.1.2 Baugeschichte des Musikvereins

Am 30. April 1862 erging eine Eingabe zur Uberlassung eines Baugrundes ein, zum
giinstigen Zeitpunkt des bevorstehenden fiinfzigjahrigen Jubildums der Musikfreunde.
Schon am 7. Mai fiihrte die Frage zu einem Bescheid, Inhalt des Bescheids war, falls der
Baugrund zur Verfiigung gestellt wird, wie die Gesellschaft sich dessen Finanzierung
vorstelle. "Ein zweites Majestdtsgesuch macht nun die entsprechenden Vorschlige und
bewirkt, dafl mit kaiserlicher EntschlieBung vom 27. Februar 1863 der Gesellschaft der
Musikfreunde ein am linken Ufer der Wien gelegener Baugrund iiberlassen wurde."*
Eingeladen fiir die Entwiirfe des neuen Gebdudes werden die Stararchitekten August
Siccardsburg und Eduard van der Niill, sowie Theophil Hansen. August Siccardsburg und
Eduard van der Niill, die Architekten der Hofoper™, stellten jedoch sehr schnell fest, dass
es ihnen nicht moglich ist, ein Gebdude zu entwerfen, dessen Baukosten, innerhalb des in
der Ausschreibung festgesetzten Rahmens bleiben kann. So erhélt Theophil Hansen den
prestigekriftigen Auftrag. 1867 wird der Bauvertrag mit diesem Planer unterzeichnet. Der
Stil des Hauses ist "strenger Historismus", Theophil Hansen wagte sich dabei von der Neo-
Renaissance hin zur origindren, klassischen Antike. Fiir die Finanzierung des "Goldenen
Saales" stehen ein giinstiger Kredit der Ersten Osterreichischen Sparkasse, der halbe Ertrag

zweier Staatslotterien und Gelder der Mitglieder der Gesellschaft zur Verfiigung. Dies wird

* Vgl. Ebd. S. 92

4 Grasberger, Franz; Knessl, Lothar, 1970, S. 4

“Ebd. S. 4

% Der Bau der Hofoper (Wiener Staatsoper) begann 1861 und dauerte acht Jahre
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auch in der Bauurkunde ausgewiesen, die Vizepréisident Nikolaus Dumba am Tag der
Eroffnung vorlas: " Die Geldmittel hiezu wurden beschafft durch die von seiner Majestét
dem Kaiser bewilligten Gewinn-Antheile zweier Wohltétigkeits-Lotterien, durch Beitrdge
der als Gesellschafts-Mitglieder eingetretenen Stifter und Griinder, endlich durch ein von
der ersten Osterreichischen Sparcasse, mit Riicksicht auf den gemeinniitzigen Zweck, unter
besonders giinstigen Bedingungen gewihrtes Darlehen."*’ Weiter heift es in den
Schlussworten: "Der Tonkunst in Schule und Meisterschaft geweiht, soll dies Haus sein
und bleiben: ein Kunstwerk an sich, eine Heimat der Musik, eine Zierde der Stadt und des
Reiches. DeB walte Gott!"[sic]* So wird am 5. Janner 1870 in einem feierlichen Akt der
Schlussstein durch Kaiser Franz Joseph selbst gelegt. Eine wichtige Zasur in der

Geschichte der Gesellschaft der Musikfreunde, sie erhalten dadurch ihren Musikverein.

Die Freude an der Pracht und Funktionalitdt wird aber jdh unterbrochen. In der Nacht vom
19. auf den 20. Janner 1870 bricht in der Garderobe im Parterre ein Brand aus. Dabei wird
auch der "Goldene Saal" stark beschddigt. Der eben erst abgezogene Bautrupp kehrt als
Sanierungstrupp zuriick. Neben der Schadensbehebung werden auch in den folgenden
Jahren weitere architektonische Verschonerungsmafinahmen durchgefiihrt. Wahrend das
neu errichtete Opernhaus nicht die sofortige Zustimmung des Publikums genief3t, wird der
Musikverein mit Wohlwollen aufgenommen. ,,Obgleich um diese Stunde noch ein
wahrhafter Londoner Nebel auf der Stadt lag und nur mattes Licht durch die Scheiben
lieB, so wirkten doch der Adel der architektonischen Formen, die teiggesittigten Farben
der Deckengemilde, die Pracht der Sidulen und Hermen iiberwéltigend, in der That, als

wire ein Tongedicht Mozart’s in einen Kunsttempel verwandelt worden.“[sic !]*

Die Elektrifizierung erfolgt dann 1888, 1906 wird eine Konzert-Tageskasse erdffnet und es

wird eine Konzession zum Betrieb eines Konzertbiiros erworben.

47 Grasberger, Franz; Knessl, Lothar, 1970, S. 5
® Ebd., S. 5 Dieser Weihespruch wird unter den Schlussstein gelegt.
* Neue Freie Presse am 6. Januar 1870
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3.1.3 Skandal am 31. Marz 1913

Am 31. Mirz 1913 veranstalte der Akademische Verband fiir Literatur und Musik in Wien
ein Orchester-Konzert unter der Leitung von Arnold Schonberg. Auf dem Programm
standen Anton von Webern Sechs Stiicke flr Orchester op. 4 Alexander von Zemilinksy
Vier Orchesterlieder nach Gedichten vom Maeterlinck, Arnold Schoénberg
Kammersymphonie op. 9 in einem Satz, Alban Berg Zwei Orchesterlieder nach
Ansichtskartentexten von Peter Altenberg und Gustav Mahlers Kindertotenlieder. Dieses
Konzert geht als Skandalgeschichte in die Annalen des Musikvereins ein. Es kommt zu
einem Disput zwischen den Anhingern und Gegnern von Schonberg.’’ Hans Heinz
Stuckenschmidt schreibt: "Aber so bereitwillig jetzt auch eine breite Horerschaft den
Schonbergstil von 1900 akzeptierte, so wenig wullte sie bei einem anderen Konzert am 31.
Mirz 1913 mit seinen und seiner Schiiler neueren Werken anzufangen."”' Das Konzert
musste abgebrochen werden, man schreit, lacht und schldgt sich schlieBlich. Dieses
Konzert geht daher auch als ,,Watschenkonzert in die Geschichte ein. "Als aber die
Kammersymphonie op. 9 in einem Satz von Schonberg daran kam, welche als
Kammermusikwerk fiir 15 Soloinstrumente vor einigen Jahren schon einen lebhaften
Widerstand erregte, konnten sich die Freunde der Musik {iber dieses geradezu ernsthafte
Stiick, welches in dieser Form nicht genie3barer wurde, und in welches jedes Instrument
sozusagen ad libitum spielt, nicht halten und brachen in Lachen und lauten
Meinungsdullerungen aus. Darob wiister Larm auf den Galerien, zahllose Hervorrufe auf
der zweiten Galerie wie es schien - eine obligate Rauferei."’> Gustav Mahlers
Kindertotenlieder wurden nicht mehr gespielt. "So entfiel die letzte Programmnummer,
Mahler 'Kindertotenlieder'. Und das war gut so. Mahlers Name gehort nicht auf das

Programm dieses Schonberg-Abends." [sic!]”

Die Polizei verfasste dann einen umfangreichen Bericht, der von ,lebhaften
demonstrativen AuBerungen der Gegner der neuen Musikrichtung, welche Herr Schonberg

vertritt, spricht. SchlieBlich kam es zur Gerichtsverhandlung, wo neben anderen auch der

%0'vgl. Schldgl, Michaela, 2012, S. 123

3! Stuckenschmidt, Hans-Heinz, 1951, S. 55
32 Reichspost vom 1. April 1913, S. 7

>3 Neue Freie Presse vom 1. April 1913, S. 12

Seite 20



Operettenkomponist Oscar Straus als Zeuge eingeladen war. Die Operetten-Asthetik und
die avancierte Neue Musik vertrugen sich schon 1913 nicht. So entgegnete Oscar Straus
auf die Frage, ob er die Ohrfeige gehort habe, laut Erich Alban Berg: ,,Sicher [...] ich habe

. . . 54
sie auch vernommen, denn sie war das weitaus Klangvollste des ganzen Abends!*

3.1.4 Der Musikverein in der Zwischenkriegszeit

Das Konzertleben in der Zwischenkriegszeit war geprigt durch katastrophale finanzielle
Schwierigkeiten. Man sprach von einer Sisyphusarbeit im wirtschaftlichen Sinn. So
betrugen die Beheizungskosten fiir eine Auffiihrung ein Vielfaches der Konzerteinnahmen.
Da das Publikum des Musikvereins verarmt war, blieb dieses den Auffithrungen fern. Die

Inflation in den 1920-er Jahren tragt zur Destabilisierung der Kassenbestédnde bei.

Zusitzlich tritt ein neues Medium auf, das Radio. Wobei die Gesellschaft duBerst klug
agiert, sie arbeitet nicht gegen dieses neue Medium, sondern arrangiert sich. So entsteht ein
Zyklus von Symphoniekonzerten ,,Gesellschaft der Musikfreunde — RAVAG®. Dieser

Zyklus présentiert auch zeitgendssische Werke.

Da die Mobilitét zunimmt, wird es unmoglich, einen prominenten Konzertdirektor fiir alle
Termine einer Saison zu binden. Nachdem Franz Schalk Anfang der 1920-er Jahre
ausscheidet, entscheidet man sich fiir zwei Direktoren, ndmlich Wilhelm Furtwingler und

Leopold Reichwein. Ab 1927 iibernimmt Robert Heger die Aufgaben Reichweins.>

Leopold Reichwein war iiberzeugter Nationalsozialist und schon 1932 Parteimitglied der
NSDAP. So verdffentlicht er im ,,Volkische Beobachter, der Parteizeitung der NSDAP,
schon 1932 einen Artikel zum Thema: ,,Die Juden in der deutschen Musik®. Dieser Artikel
war angelehnt an Richard Wagners antisemitischem Pamphlet ,,Das Judenthum in der
Musik®. Durch Reichweins politische Aktivititen erwuchsen fiir beide, sowohl fiir die

Gesellschaft der Musikfreunde, wie auch fiir die Konzerthausgesellschaft, enorme

> Vgl. Krones, Hartmut in: Magazin der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Nr. 4 April 2013
% Vgl. Schlégl, Michaela, 2012, S 127
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Schwierigkeiten. ,,Die von der Polizei gefiirchteten ,politischen Stérungen beim Auftritt

Reichwein’ verdringten Reichwein fiir ein Jahr [1936] aus dem Wiener Musikleben.«°

3.1.5 Der Musikverein in den Jahren 1938 — 1955

Noch am 26. Februar 1938 sandte die Gesellschaftsdirektion eine Loyalititserkldrung an
die Osterreichische Bundesregierung. Hintergrund dieser Handlung war, dass
Bundeskanzler Kurt Schuschnigg, als Reaktion auf die Reichtagsrede Adolf Hitlers vom
20. Februar 1938, ein Bekenntnis vor dem Bundesrat abgegeben hatte. ,,Die Regierung
erachtet es als ihre erste und selbstverstandliche Pflicht, mit allen Kraften die unversehrte
Freiheit und Unabhingigkeit des Osterreichischen Vaterlandes zu erhalten.’ Darauf
nimmt die GdM Stellung: ,,Hochverehrter Herr Bundeskanzler! Die Gesellschaft der
Musikfreunde, welche wohl keine andere Musikgesellschaft Osterreichs in der edlen
Tradition Osterreichischer Kunst fufit und dieselbe in altdsterreichischer Treue und
Hingabe hochhilt und betreut, musste von der herrlichen Rede ... auf das Tiefste ergriffen

und begliickt werden ...

Nach der Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten werden die Verantwortlichen des
Hauses schnellstens abgezogen. Durch die Ergebenheit an Bundeskanzler Schuschnigg,
war die politische Orientierung der Fiihrungsspitze fiir die Nazis zu eindeutig. Die
gewidhlte Direktion muss einem Gremium aus Parteifunktiondren weichen, das sich
,Arbeitsbeirat® nennt. Ein kommissarischer Leiter iibernimmt die Gesellschaft der
Musikfreunde, ndmlich Franz Schiitz. Franz Schiitz ist {iberzeugter Nationalsozialist, er
war vor dem Anschluss illegales Parteimitglied. Im Mai 1939 kann formal-juristisch nicht
mehr von einer Gesellschaft der Musikfreunde gesprochen werden. Sie wird ohne
»Aufthebung der Rechtspersonlichkeit™ mit Bescheid des ,,Stillhaltekommissars fiir Vereine
Organisation und Verbidnde“ in die Berliner ,Staatstheater- und Biihnenakademie®

eingegliedert.”

36 Stein, Philipp, 2013, S. 62 Vgl. Heller, Friedrich C; Revers, Peter, 1983, S. 95
>7 In: Schldgl, Michaela, 2012, S. 134

¥ Ebd., S. 134

Y Ebd. S. 136
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Wihrend des Krieges werden weiterhin Konzerte abgehalten, zahlenmédBig mehr, als in
Friedenszeiten. Ab 1944, als der Bombenkrieg eskaliert, werden Bibliothek, Archiv und
Sammlung ausgelagert, damit {ibersteht die wertvolle Sammlung den Krieg unversehrt.
Nur die Musikinstrumentensammlung geht auf Anordnung der nationalsozialistischen
Machthaber schon im Herbst 1939 in das Eigentum des Kunsthistorischen Museums iiber.
Obwohl das Reichspropaganda-Ministerium iiberlegt, den Theater- und Konzertbetrieb
1944 einzustellen, finden noch 1945 im Musikverein Veranstaltungen statt. Wobei der Saal
ungeheizt ist und Programme nicht mehr gedruckt werden, sondern sie bestehen aus einem

hektographierten Blatt Papier.

Noch in den letzten Kriegstagen bekommt das Musikvereinsgebdude einen Bombentreffer
ab, wobei das ArtilleriegeschoB3 nicht explodiert und damit keine groBeren Schidden im
Goldenen Saal entstehen. Das Dach wird durch einen Granattreffer stark beschéddigt und
Fenster des Hauses sind geborsten. Schon Ende April wird mit den Reparaturarbeiten
begonnen. Im April 1945 setzt der Wiener Biirgermeister Dr. Theodor Kdrner einen
kommissarischen Leiter der Gesellschaft ein, Dr. Alexander Hryntschak, als
Generalsekretér steht ihm Rudolf Gamsjéger zur Seite. Am 16. September 1945 ist Josef
Krips der Dirigent des ersten Konzertes nach dem Krieg. Gespielt wird Schuberts
Unvollendete, Bruckners Siebente und der Staatsopernchor singt Beethovens ,,Ehre Gottes
in der Natur®. Am 31. Oktober 1945 steht dann seit 1938 zum ersten Mal wieder eine

Symphonie Gustav Mahlers auf dem Programm.

Wie sieht die Programmgestaltung in den Nachkriegsjahren aus? Obwohl der Musikverein

als die ,,groBe Treuhinderin der konservativen Musikauffassung*®’

gilt, bot das Programm
in den ersten Nachkriegsjahren kurioserweise eine bunte Mischung. Eine Mischung
zwischen zeitgendssischer Musik und konservativer Musik. Bei der zeitgendssischen
Musik dominierten allerdings die Neoklassiker und bei den Russischen Konzerten Musik
von russischen Komponisten wie Rachmaninov, Skrjabin oder Mussorgsky. Auch in Folge

der Abmachung mit dem Konzerthaus (siehe dazu die detaillierten Ausfithrungen im

nichsten Abschnitt), welche diesem verbot, ,,ernste” Musik im eigenen Haus aufzufiihren,

% Vgl. a.a.0 DS vom 19. Juli 1946 Egon Seefehlner
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kam es zu Konzerten mit zeitgendssischer Musik. ,,Die Ubersiedelung moderner
Programme in den ,goldenen’ Musikvereinssaal hat in diesem Zusammenhang nicht den

erwiinschten Gewinn gebracht, ...«

3.2 Das Wiener Konzerthaus und die Konzerthausgesellschaft

3.2.1 Grindung

Am ausfiihrlichsten ist wohl die wechselvolle Geschichte des Wiener Konzerthauses, von
seinen Anfdngen bis in die 90-er Jahre des 20. Jahrhunderts, von Friedrich C. Heller und

Peter Revers beschreiben geworden.”

In diesem Kapitel kann nur in geraffter Form auf die Umsténde der Griindung der Wiener

Konzerthausgesellschaft eingegangen werden.

Dass es nach Griindung der Musikfreunde 1812 wieder zu einer Griindung einer grof3en
musikfordernden Institution gekommen war, erscheint als Konsequenz der Entwicklung
eines biirgerlichen Konzertlebens. In den Jahren des Fin de Siecle kam es zu mannigfachen
Impulsen im Musikleben, resultierend daraus ist man konfrontiert mit einer schwer zu
tiberschauenden Zahl von Vereinsgriindungen. "Das Bediirfnis nach musikalischer
Betitigung war grof3, gleichzeitig der Drang nach biirgerlicher Geselligkeit, beides
konstituierte = die  vielen  mittelstindischen, aber auch  kleinbiirgerlichen

Dilettantenvereinigungen, hauptsichlich Sangerbiinde, aber auch Amateurorchester."®

Die Fiille der Musikkapellen und Siangerverbdande war grof3, die meisten musizierten fast
taglich, damit ldsst sich der Reichtum des Musiklebens in Wien erahnen. Nicht nur das
noble Biirgertum dréngte nach Beteiligung an den Werten der Kultur, sondern auch das
mittlere und Kleinbiirgertum, sowie die Arbeiterklasse. Die Hebung des Bildungsniveaus

war eine der wichtigsten Forderungen der sozialistischen Arbeiterbewegung. All diese

81 Cerha Gertrud, 1990, S. 673
62 ygl. Heller, Friedrich C., Revers, Peter, 1983
5 Ebd., 1983, S. 10
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Stromungen waren verantwortlich fiir die Griindung des Wiener Concert-Vereins im Mai
1900. Der Wahlspruch des Vereins lautet "Musik filir alle, Bildung fiir alle, Kultur fiir
alle."® Im kulturtragenden liberalen Biirgertum sind Bestrebungen nach diesen
Demokratisierungsmaflnahmen erwacht. Man beginnt, am Bildungsprivileg der
Oberschichten zu zweifeln. "Dem Vorstand dieses Vereins, der sich in einer
Doppelfunktion als Veranstalter und Orchesterverein verstand, gehorten als Prisident
Arthur Faber, als Vizeprésident Jakob Thonet und Erich Ritter von Hornbostel, sowie die
Herren Carl Ritter Artaria, Bernhard Herzmansky, Robert Hirschfeld, Max Kalbeck und

Eusebius Mandyczewsky, um nur einige zu nennen, an."®

Die Konzerte dieses Vereins fanden am Sonntagnachmittag im Musikverein und am
Donnerstagnachmittag im Volksgarten statt. Wichtig war vor allem das Entgegenkommen
der Gesellschaft der Musikfreunde, die die Saalmiete fiir 16 Konzerte pro Saison
erméfigte. Auch Probenrdume und die ndtigen Biirordume wurden zur Verfiigung

gestellt.®

Die Geschichte des Wiener Konzertvereins ist im Uberblick schon mehrmals beschrieben
worden, da die Entwicklung dieses Vereins verantwortlich war fiir die Entstehung des
heutigen Orchesters der Wiener Symphoniker.®” Im Rahmen dieser Arbeit sei nur erwéhnt,
dass die Griindung des Konzertvereins der ausschlaggebende Moment fiir die am 24. Juni
1910 konstituierende Generalversammlung der Wiener Konzertgesellschaft war. Die
Generalversammlung fand im Sitzungssaal der niederdsterreichischen Handels- und
Gewerbekammer statt. Als Présidenten der Konzertgesellschaft wéhlte man den
Kunsthiandler und - verleger Carl August Artaria. Dieser war seit der Griindung des
Konzertvereins Vorstandsmitglied und seit 1909 Kuratoriumsmitglied der Musikakademie.
Die Vizeprésidenten waren Dr. Alexander Ritter von Eger und Dr. Robert Steinhauser.

Letzterer nahm auch fiir kurze Zeit nach dem Tod Artarias, die Pridsidentenstelle in der

% Schuschitz, Desirée, 1980, S. 7

% Gaich, Petra, 1998, S. 5

6 vgl. Heller, Friedrich C.; Revers, Peter, 1983, S. 14

67 vgl. Schuschitz, Desirée, 1980, bzw. Blaukopf, Kurt; Osterreichische Musikzeitschrift (OMZ) Mai 1963,
hier wird die Geschichte des Orchesters und damit auch die Anfange des Konzertvereins ausfiihrlich
beschrieben.
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Konzerthausgesellschaft ein. "Um dem immer mehr steigenden Bediirfnis der Wiener

t"%® nachzukommen, wurde der Ruf

Bevolkerung an Konzerten und guter Musik iiberhaup
nach einer eigenen Heimstitte immer lauter. Eine detaillierte Beschreibung der
Verhandlungen zur Errichtung des Konzerthauses, das gleichzeitig Raumlichkeiten fiir das
verstaatlichte Konservatorium, die heutige Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst,
vorsah, wird hier nicht erortert und wiirde den Rahmen sprengen. Am 9. Dezember 1911
kam es zum ersten Spatenstich und am 19. Oktober 1913 zur feierlichen
Schlusssteinlegung durch Kaiser Franz Joseph. Die Zeremonie fand unter Mitwirkung des
Orchesters des Wiener Konzertvereines und der nunmehr inkorporierten Singakademie,

sowie des Wiener Schubertbundes, statt. Erster Konzertdirektor der Gesellschaft war

Ferdinand Lowe.®

3.2.2 Die Zeit zwischen 1913 bis 1945

Die musikalische Einweihung des Konzerthauses erfolgte durch vier Festkonzerte vom 19.
bis 22. Oktober 1913. Innerhalb dieser Tage gelangte Richard Strauss' Festliches
Praludium far Orchester und Orgel zur Urauffiihrung. Dabei handelte es sich um ein
Auftragswerk der Konzerthausgesellschaft. Diese Auffiihrung fiir den GroBen Saal fand
keine einhellige Zustimmung. So schriecb der Rezensent Julius Korngold™:
"Klanggewaltig, allzu klanggewaltig war es [das "Festliche Priludium, Anm. des
Verfassers] gerade dynamisch zur allerersten Bekanntschaft mit der Akustik nicht zum
Besten geeignet, auch schon der Mitwirkung der neuen Orgel wegen, die in der Stimmung

nicht vollig mit dem Orchester zu harmonieren schien."”'

Diese Orgel wurde dann im
Anschluss mit J.S.Bachs g-moll Phantasie vorgefiihrt, zum Abschluss dieses Festkonzertes

erklang Beethovens Neunte Symphonie.

% Blaukopf, Kurt; OMZ 1963, S. 212

% Lowe wurde 1898 zum Hofkapellmeister ernannt, spiter war er Chefdirigent des Kaim-Orchesters, die
heutigen Miinchner Philharmoniker. Im Jahre 1900 griindete er das Wiener Conzertvereinsorchester, die
heutigen Wiener Symphoniker, dem er als Chefdirigent vorstand

7 Leopold Julius Korngold war Musikkritiker, Pianist und Anwalt. Am 24. Dezember 1860 in Briinn/Mihren
geboren, gestorben am 25. September 1945 in Los Angeles. Korngold wurde als Sohn eines jlidischen
Kaufmanns geboren und gehdrte zwischen 1902 - 1934 der Neuen Freien Presse an, wobei er vorerst fiir das
Feuilleton arbeitete und spater als Musikkritiker

"I Neue Freie Presse vom 20. Oktober 1913, S. 6
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Die Saison 1913/1914 war die erste Saison im neuen Haus und die letzte in Friedenszeiten.
Der Ausbruch des Krieges behinderte natiirlich den Konzertbetrieb. So fielen die meisten
Musiker des Konzert-Vereins-Orchester durch ihre Einberufung aus. Obwohl die
wirtschaftliche und finanzielle Lage des Hauses prekdr war, konnte die
Konzerthausgesellschaft, mit Ausnahme der letzten Kriegsmonate, den kiinstlerischen
Betrieb Aufrecht erhalten. Allerdings konnte die Belebung des Konzertlebens nur bedingt
die finanzielle Lage der KHG'* beheben. "Denn zum GroBteil wurden die Sile gratis oder
gegen Ersatz der Regieauslagen fiir wohltdtige Veranstaltungen (in erster Linie
Kriegsflirsorgezwecke) zu Verfligung gestellt, wodurch dem Konzerthaus bedeutende

Betrdge entgingen."”

Erstaunlich und bemerkenswert sind die durchgefiihrten
Zigarrenkonzerte, bei denen die Benlitzung eines Sitzplatzes nicht durch Geld abgegolten
wurde, sondern durch Zigarren bzw. Zigaretten, die den verwundeten Soldaten zu Gute
kamen. Jedoch nicht nur musikalische oder kiinstlerische Veranstaltungen wurden im
Konzerthaus abgehalten. Auch wurden von der Prisidentin des Damenkomitees der KHG,
Johanna Grifin Hartenau, regelmiBig Jausen veranstaltet, wobei die Einnahmen ebenfalls
verwundeten Soldaten zu Gute kamen. Generell war es Usus, dass der Erlos aller
Veranstaltungen immer gemeinniitzigen Organisationen zu Gute kam. Diese
Veranstaltungen  wurden nicht nur abgehalten, um den verschiedensten
Wohlfahrtorganisationen groere Betrdge zu kommen zu lassen, sondern hatten auch einen
politisch, patriotischen Aspekt. Man zielte auf ein gréBeres patriotisches Bewusstsein, eine
selbstbewusste Préisentation kultureller Traditionen jener Linder, die den Mittelméchten
angehorten, im Grunde wurde es als subtiles Mittel politischer Indoktrination genutzt. ”*
Dies findet auch Ausdruck in der Programmgestaltung der musikalischen Veranstaltungen.
Es wurden Beethoven, Brahms, Bruckner, Mozart und Wagner gespielt. Besonders haufig
horte man Wagners 1871 komponierten Kaisermarsch, weiter die Ouvertiiren zu
Tannh&user und Lohengrin und den Trauermarsch aus Gotterddmmerung. Werke von
russischen, englischen und franzdsischen Komponisten verzeichneten dagegen einen
enormen Riickgang. Weiters entstanden wihrend des Krieges zahlreiche vaterldndische

Kompositionen. "AuBer derartiger musikalischer Ereignisse, die unmittelbar die politische

72 Konzerthausgesellschaft wird in weiterer Folge mit KHG abgekiirzt.
7 Heller, Friedrich C., Revers, Peter, 1983, S. 55
™ vgl. ebd. S. 57
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Wirklichkeit widerspiegelt, finden sich bedeutende Konzerte zeitgendssischer
Komponisten, sowie einige Beispiele experimenteller Musik."”” So interpretierte der
Pianist Leopold Enter am 14. Marz 1915 erstmals eigene Vierteltonkompositionen.”® Von
Bedeutung fiir die Pflege zeitgendssischer Musik waren die Konzerte des "Anbruch"”’,
"drei vom Konzertbiiro der KHG veranstaltete Arnold Schénberg-Abende."”® Dabei wurde
das Streichquartett op.10 und die Kammersymphonie op.9 zur Auffiihrung gebracht.
Weiters konnte man eine Reihe von Konzerten des 1918 gegriindeten Vereins von
Schonberg horen, des "Vereins fiir musikalische Privatauffihrungen".” "In den
Abonnement-Orchesterkonzerten, die schon ab 1919 wieder regelmiBig abgehalten
wurden, waren neben der "klassischen" Literatur, auch Werke von "gemifBigt modernen"
Komponisten, wie Erich Wolfgang Korngold, Frederick Delius, Julius Bittner und Hans

Gal vertreten."*

Nach dem Tod von Carl August Artaria im Jahr 1919 wurde Dr. Rudolf Steinhauser
Prasident der KHG. Dr. Robert Steinhauser starb im Jahr 1920 und sein Nachfolger wurde
Dr. Theodor Kochert. Am Beginn der Ersten Republik konnte man noch von einer
Expansion der KHG sprechen, die auch Grofveranstaltungen wie eine "Moderne
Musikfestwoche" im November 1923 zulieB.*' Auch Auffiihrungen von Gustav Mahlers
Achter Symphonie kamen zustande. Die Jahre nach 1926 sind "gekennzeichnet von
finanziellen Schwierigkeiten, die einerseits Folge der empfindlichen Verringerung der
Saalvermietungen seit der Saison 1924/25 sind, andererseits auf wirtschaftliche
Sparmafinahmen zur Einddmmung der Inflation zuriickgefiihrt werden koénnen und dann
182

durch die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise noch wesentlich verschirft wurden.

"In der Saison 1930/31 finden diese massiven Probleme einen ersten Hohepunkt, obwohl

" Ebd., S. 58

76 Erste Versuche mit der Konstruktion eines Vierteltonsystems reichen bis in das Jahr 1910 zuriick. (Vgl.
Musica divina Ii, 1914, Heft 6, S. 243

7 Die erste Veranstaltung des "Anbruchs" im Konzerthaus fand am 12. Mirz 1918 statt.

78 Heller, Friedrich C., Revers, Peter, 1983, S. 58

” Die erste Auffiihrung des Vereins fand im Konzerthaus am 16. Mai 1919 statt.

80 Vgl. Klein, Rudolf, OMZ, 1963, S. 224 in: Gaich, Petra, 1998, S. 6

8! In dieser "Musikfestwoche" kamen unter anderem auch Schonbergs Gurrelieder, auerdem Werke von
Ernst Bloch, Zoltan Kodaly, Paul Hindemith und Egon Wellesz zur Auffiihrung. Vgl. Klein, Rudolf, OMZ,
1963

% Heller, Friedrch C.; Revers, Peter, 1983, S. 70
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organisatorische Uménderungen innerhalb der Gesellschaft vorgenommen wurden."®® Um
mit einer optimaleren Ausnutzung der Sile die wirtschaftliche Existenz des Konzerthauses
nach Méglichkeit zu garantieren,® wird durch eine Statuteninderung der Konzertverein

nunmehr in die Konzerthausgesellschaft inkorporiert.®

Es wire aber falsch, den Riickgang des kiinstlerischen Betriebes allein auf die
wirtschaftlichen Probleme zuriickzufiihren. Weite Teile des Publikums wandten sich in
Zeiten wirtschaftlicher Depression einem neuen Medium zu, ndmlich dem Rundfunk. Dies
hatte fiir das Konzertleben keine positiven Konsequenzen. Auf die wachsende Bedeutung
des Rundfunks hatte auch der Rezensent Julis Korngold in seinem Essay
Konzertddmmerung hingewiesen. So schreibt er, dass "das 'Radio" der ausschlaggebendste
Gegner des Konzertwesens ist. Die Bequemlichkeit, mit der die Besitzer von
Radioapparaten tdglich Musik horen koénnen, veranlassen sie, sich mit dem Ersatzmittel zu
begniigen, wenn auch das, was sie ... zu horen bekommen nicht annidhernd das gleiche ist,
was der Konzertbesucher genieft."® Einzig der Musikverein bemiiht sich — wie zuvor
ausgefiihrt — durch eine Kooperation mit der RAVAG fiir einen Musikzyklus, sich dem

neuen Medium Radio anzundhern.

Eine einschneidende Belastung fiir den Konzertbetrieb der KHG war das politische
Ereignis am 12. Februar 1934, der Aufstand des Schutzbundes gegen die Regierung
Dollfu8. "Noch am selben Tag verhdngte der Bundeskanzler das Standrecht, demzufolge
samtliche 6ffentliche Lokalititen um 20 Uhr gesperrt werden muBten. [sic]"®’ Damit war
die Konzerthausgesellschaft gezwungen, bis zur Aufhebung des Standrechtes am 21.

Februar 1934, alle Konzerte abzusagen.

% Gaich, Petra, 1998, S. 7

84 Vgl Heller, Friedrich C., Revers, Peter, 1983, S. 71

% Im Zuge dessen werden aus den Musikern des "Wiener Konzertvereins" zwei neue Vereinigungen.
Einerseits die "Wiener Symphoniker", die die Tradition des ehemaligen "Konzertvereins" weiterfithren und
andererseits ein "Funkorchester" im Dienst der Ravag, das sich vor allem der "leichten Muse" widmen sollte.
Vgl. Schuschitz, Desirée, 1980

8 Julius Korngold in: Heller, Friedrich C; Revers, Peter, 1983 zitiert aus: Konzerthaus-Mitteilungen Nr.
13/1926, Wien, 15. Mérz 1926, S. 3

*" Heller, Friedrich C; Revers, Peter, 1983, S. 72
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Trotz der problematischen wirtschaftlichen und finanziellen Situation hat die
Konzerthausgesellschaft auch in diesen schwierigen Zeiten versucht, sich in den Dienst der
zeitgenossischen Musik zu stellen. Wie schon erwéhnt, hat die Abhaltung der "Modernen
Kunstwoche" im Herbst 1923 den "Verein fiir musikalische Privatauffithrungen" ersetzt.
Erwédhnenswert ist auch das 10. Musikfest der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik
(IGNM), das im Juni 1932 mit Werken von Gianfrancesco Malipiero mit der Sinfonia del
mare, Zoltan Kodaly mit Psalmus hungaricus und Ernst Toch mit Kleine Theatersiute op.
54 stattgefunden hatte. Obwohl in den Zyklen eher konservative Werke ihre Urauffithrung
fanden, fand auch Experimentelles wie z.B. von Maurice Martenot seinen Platz. Ebenso
kam moderne Musik von George Antheil, Igor Strawinsky und Béla Bartok zur

Auffiihrung.®®

Unter dem Prédsidenten Philipp von Schoeller, der 1936 nach dem Tod von Theodor
Kochert neuer Prisident der Konzerthausgesellschaft wurde, gingen die Konzerte mit
zeitgendssischer Musik vorerst zusehends zuriick. Grund dafiir waren die politischen
Gegebenheiten, denn wachsende politische Unruhen und ideologische Anderungen

forderten eine angepasste Kulturpolitik.

Wie gestaltete sich die Kultur in der Zeit des Anschlusses im Jahre 1938. Sehr ausfiihrlich
beschreibt dies Philipp Stein in seiner erst kiirzlich vollendeten Dissertation ,,Das Wiener
Konzerthaus 1930 — 1945, So schreibt er, dass schon am 30. Januar 1938, also noch vor
dem Einmarsch Deutscher Truppen nach Osterreich, die NSDAP im GroBen Saal des
Wiener Konzerthauses ihre ,Flinf Jahres-Feier zum Tag der nationalistischen
Machergreifung® veranstaltet hat. Nach dem Anschluss gehorten Organisationen der
NSDAP zu den besten Mietkunden der Konzerthausgesellschaft. Am 10. Februar 1938 trat
das Wiener Tonklinstlerorchester unter Leopold Reichwein auf. Am Programm standen
Werke von Richard Wagner, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven und
Gerhard Maal3. Gerhard Maal3 galt als Komponist der Hitlerjugend, seit 1936 war er

hauptséchlich fiir musikalische Belange dieser Organisation titig.*

% Vgl. Heller, Friedrich C; Revers, Peter, 1983, S. 75
% vgl. Stein, Philipp, 2013, S. 75
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Nach 1938 konnte es den neuen Machthaber nicht schnell genug gehen, nicht-staatliche
Institutionen so schnell wie moglich unter ihre Kontrolle zu bringen. Umgekehrt konnte
auch einigen Institutionen der Ubergang zum Nationalsozialismus nicht schnell genug
gehen. So kiindigte sich das Tonkiinstlerorchester schon am 19. Mérz 1938 unter dem Titel
»NS. Wiener Tonkiinstlerorchester an. Am 30. Mérz 1938 dirigierte Karl Béhm die
Wiener Symphoniker, dieses ,,erste festliche Konzert im neuen deutschen Reich* begann
mit der BegriiBung des Publikums mit dem Hitlergru3 und es wurde das Horst-Wessel-

Lied gespielt.”

Der Machtwechsel im Zuge des Anschlusses blieb auch fiir die Konzerthausgesellschaft
nicht ohne Folgen, vor allem in Bezug auf die Personalpolitik. So berichtete Prasident
Schoeller in der Direktionssitzung vom 22. April 1938, dass Vizeprésident Felix Stransky
und Dr. Gustav Bloch-Bauer ihren Austritt aus der Direktion bekanntgegeben haben.
Schoeller erwdhnte weiter, dass man von Seiten des Generalsekretirs Dr. Botsibers einen
dhnlichen Antrag in den nichsten Tagen erwartet.”’ Fiir die aus rassistischen Griinden
ausscheidenden Direktionsmitglieder wurde rasch Ersatz gefunden, und zwar in den
Personen Dr. Franz Hueber, Dr. Ernst Geutebriick und Dr. Walter Reinthaller. Mit 1. April
1938 begann dann die Gesellschaft wie vorgeschrieben in der neuen Wéhrung Reichsmark

Buch zu fuhren.

Auf dem Gebiete der Musik und fiir das Thema zeitgendssische Musik war man ab den
1940-er Jahren mit einer paradoxen Situation konfrontiert. So sorgte die Berufung des
langjdhrigen ,Reichsjugendfiihrers’ Baldur von Schirach im August 1940 zum
Reichstatthalter von Wien, anstelle des ungeliebten Gauleiters Josef Biirckel, fiir neue
kulturelle Impulse. Denn die Berufung Schirachs fiihrte zu einer bemerkenswerten
Forderung von zeitgendssischer Musik. ,,So veranstaltete das Kulturamt der Stadt Wien

gemeinsam mit der Konzerthaus-Gesellschaft ab der Saison 1940/1941 regelmifig

% Ebd. S. 76
*! Gedruckter Direktionsbericht 1937/1938 in: Stein, Philipp, 2013, S. 78
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Konzerte zur Forderung zeitgendssischer Musik.“”> Zur Auffiihrung gelangten meist
Werke junger Osterreichischer und deutscher Komponisten. Es kam zu Erstauffiihrungen
von Karl Schiske, Otto Siegl sowie zu der Urauffiihrung Franz Hasenohrls Klavierkonzert,
weiters zu Werken von Franz Schmidt und Max Reger. Dieser von Schirach geforderte,
von Goebbels und Hitler jedoch immer mehr angefeindete ,,Kulturliberalismus® gipfelte

dann in der Ausrichtung einer Woche ,,zeitgendssischer Musik* (3.-10.Mai 1942).

"Als Joseph Goebbels in seiner Funktion als Reichsbevollméchtigter fiir den totalen
Kriegseinsatz am 24. August 1944 tiefgreifende Einschréankungen auf kulturellen Gebiet
verkiindete, trat auch das Konzerthaus in die Endphase dieser Zeit, deren Zerstorungen
nicht mehr zu iibersechen waren."”” Immer mehr Musiker wurden zum Wehrdienst

eingezogen und der Konzertbetrieb wurde stark eingeschrankt.

3.2.3 Das Konzerthaus nach 1945

Am 27. April 1945, dem Tag der dsterreichischen Unabhingigkeitserklarung,” fand im
Groflen Saal des Wiener Konzerthauses das erste Philharmonische Konzert in Wien nach
dem Kriege statt. Die ehemalige Volkssturmeinheit Wiener Philharmoniker unter dem
Dirigat von Clemens Krauss™ spielte Schuberts Unvollendete, Beethovens Leonoren-

Ouverture Nr. 3 und Tschaikovskys Symphonie Nr. 5.”°

Noch in den letzten Kriegstagen im April 1945 erlitt das Haus Beschddigungen durch
mehrere Bomben und Granattreffer. Vor allem die Dachbdden des Groflen und Mittleren
Saales wurden stark beschédigt. Jedoch die stirksten Beschddigungen am Konzerthaus
erfolgten durch eine Explosion eines Munitionsdepots in der nahegelegenen

Marokkanergasse. So waren sdmtliche Fenster Richtung Heumarkt eingedriickt und leichte

%2 Permoser, Manfred; 2000, S. 44

% Heller, Friedrich C.; Revers, Peter, 1983, S. 105

% Als bsterreichische Unabhingigkeitserklirung wird die am 27. April 1945 im Wiener Rathaus von den
Vertretern der drei Griindungsparteien der Zweiten Republik (SPO, OVP, KPO) unterzeichnete Proklamation
zur Selbststindigkeit Osterreichs bezeichnet, mit welcher der Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich
fiir null und nichtig erklart wurde.

% Clemens Krauss war Intimus von Joseph Goebbels und stand auf der "Gottbegnadeten Liste", er war daher
vom Kriegsdienst befreit.

% Vgl. Barta, Erwin, 2000, S. 136
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Ziegelwinde, Glaswénde und Tiiren zerstort. Nur durch den tatkriftigen und umsichtigen
Hausinspektor Hans Koch konnte das Philharmonische Konzert am 27. April stattfinden.
In der Folge wurden in den 3 Silen des Konzerthauses insgesamt 288 Veranstaltungen
abgehalten. Das Haus diente bis zur Wiedereroffnung des schwer beschiddigten

Musikvereins als Ausweichquartier.”’

Am 11. Februar 1946 fand dann die 33. Generalversammlung der Konzerthausgesellschaft
statt, die erste seit 1943. In der anschlieBenden Direktionssitzung wurde Ing. Manfred
Mauthner-Markhof zum Présidenten gewdhlt. In der Direktionssitzung am 19. Juli 1946

ernannte man Dr. Egon Seefehlner zum neuen Generalsekretir.”

In den Konzertplanungen der Nachkriegssaisonen war man mit der Schwierigkeit
konfrontiert, Dirigenten zu finden. Durch die erschwerten Reisebedingungen in der
Nachkriegszeit war es kaum mdglich, Dirigenten und auch Solisten zu engagieren. Ein
weiterer Grund, weshalb das Konzerthaus an einem empfindlichen Mangel an Dirigenten
litt, lag in der Tatsache, dass zahlreiche Dirigenten und Solisten durch Gefangenschaft und
Entnazifizierungsprozesse dem Konzertleben entzogen waren. Die Verschiebungen und
Absagen waren auch mit ein Grund, dass sich ein Teil des Publikums vom Konzertleben

distanzierte.

Auch die kiinstlerische Qualitit der Konzerte liel zu wiinschen iibrig. Es kam zu einem
Uberhandnehmen von unterhaltenden Veranstaltungen, die von fragwiirdiger Qualitiit
waren. Ein grofer Teil des Publikums zog nach den entbehrungsreichen Jahren des 2.
Weltkrieges Auffiihrungen mit unterhaltendem Charakter der ernsten Musik vor. Die
angespannte wirtschaftliche und finanzielle Situation der Konzerthausgesellschaft hatte zur
Folge, dass kritiklos minderwertige Darbietungen akzeptiert wurden. Erwéhnt sei nur die
Revue Peter Kreuders, Rhapsodie um Topsy. Dr. Egon Seefehlner sah sich nun veranlasst,
eine Reorganisation des Musiklebens im Konzerthaus anzusteuern. Wichtig bei dieser

Reorganisation war ihm, eine Abgrenzung zur Gesellschaft der Musikfreunde zu finden.

7 Vgl. Heller, Friedrich C; Revers, Peter, 1983, S. 110 bzw. Gaich, Petra, 1998, S. 8
% Ebd. S. 110
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So spricht er in seiner Antrittsrede: "Die Gesellschaft der Musikfreunde ist die grofBte
Treuhinderin der konservativen Musikauffassung in Osterreich, und wir sollen all dem
eine Heimstétte bieten, das wertvoll und echt ist, aber doch mit Riicksicht auf die
besondere Konstruktion der Gesellschaft der Musikfreunde dort nicht ankommen kann.
Das heif3t natiirlich nicht, da8 wir hier zugunsten der Gesellschaft der Musikfreunde, auf
alles Gute und schon unbestritten Giiltige verzichten sollen, es heiflt aber, da3 wir daneben
unsere Tiren in stirkstem MaBe.... allem Interessanten, Neuen und Lebendigen 6ffnen

99

werden." [sic]”” Damit hat Seefehlner eine stirkere Betonung der Musik des 20.

Jahrhunderts, bzw. der zeitgendssischen Musik angekiindigt.

In den Jahren um den 2. Weltkrieg hat sich auch das Verhidltnis der Wiener
Konzerthausgesellschaft zur Gesellschaft der Musikfreude stark gewandelt. Wahrend in
den 20-er Jahren beide Institutionen noch intensiv zusammen arbeiteten, vor allem um sich
in der Preisgestaltung der Saalvermietungen nicht gegenseitig zu unterbieten, kann ein
immer stirkeres Konkurrenzverhéltnis ab den 30-er Jahren ausgemacht werden. Wobei die
KHG gegentiber der GAM einen duflerst schwierigen Stand hatte. Der Grund lag einerseits
an der unterschiedlichen Qualitidt der Sdle und andererseits am Publikum, welches das
Konzerthaus als Einrichtung zweiter Klasse sah. Gesteigert wurde dieses
Konkurrenzverhdltnis noch durch die Tatsache, dass in den 40-er Jahren private
Veranstalter immer mehr zuriicktraten und die KHG und GdM immer mehr
Eigenveranstaltungen durchfiihrten. Es wurde versucht, diese Konkurrenzsituation mit
Hilfe einer Arbeitsgemeinschaft zu iiberwinden. Im Jahre 1949 kam es dann zu einem
Ubereinkommen der KHG mit der GdM. In der Direktionssitzung vom 2. Dezember
1948'® wurde der Plan einer Zusammenarbeit erdrtert. Es wurden somit die Grundlagen
fiir eine Zusammenarbeit beider Institutionen in den Saisonen 1949/50 bis 1953/54
geschaffen. "Der Kern der Vereinbarung, das Konzerthaus werde seine Orchesterkonzerte
nur im GroBen Saal des Musikvereins abhalten, wofiir der Musikverein gegen finanziellen
Ausgleich auf Vermietungen im Unterhaltungsbereich verzichtete, brachte einerseits

finanzielle Nachteile mit sich, vor allem aber war er nicht dazu angetan, den Ruf des

% Direktionssitzung vom 19. Juli 1946. Im Folgenden werden Generalversammlung mit GV und
Direktionssitzung mit DS abgekiirzt.
' DS vom 2.Dezember 1948
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Konzerthauses als seridsem Veranstaltungsort zZu fordern."'"! Nach
Meinungsverschiedenheiten, unter anderem auch zwischen dem Generalsekretir der KHG,
Dr. Egon Seefehlner und seinem Pendant Rudolf Gamsjédger, kam es schlie8lich zu einem

Ubereinkommen im Mai 1949.'%

Die wichtigsten Punkte darin waren:

Die Konzerthausgesellschaft verzichtet ab der Saison 1949/50 auf die Abhaltung eigener
Orchester- und Solistenkonzerte im Groflen Konzerthaussaal und fiihrt diese Konzerte,
einschlieBlich eines allfdlligen internationalen Musikfestes, in eigener Regie im Grof3en

Musikvereinssaal durch.

Der GroBBe Konzerthaussaal wird fiir "Vermietungen auf dem Gebiete ernster
Musikdarbietungen gesperrt" (mit Ausnahme jener Veranstalter, die dem Konzerthaus
durch Tradition verbunden sind wie Schubertbund, Gesangverein Osterreichische
Eisenbahner, Wiener Singakademie, Kammerorchester der Wiener
Konzerthausgesellschaft, insgesamt hochstens sechs Konzerte pro Jahr, sonst wird Ponale
von S 500,- fillig). Die Konzerthausgesellschaft verpflichtet sich, alle Veranstalter von

ernsten Konzerten an die Gesellschaft der Musikfreunde zu verweisen.

Der Grof3e Musikvereinssaal wird im Gegenzug fiir "alle jene 6ffentlichen Veranstaltungen
gesperrt, die nicht auf dem Gebiete der seriosen Musik liegen" (mit Ausnahme der
Traditionsbélle der Gesellschaft der Musikfreunde, der Wiener Philharmoniker und dem
Ball der Technik und Industrie). Die Gesellschaft der Musikfreunde verpflichtet sich, alle

Veranstalter dieses Genres an die Konzerthausgesellschaft zu verweisen.

Die Konzerthausgesellschaft veranstaltet im Groem Musikvereinssaal in der Saison
1949/50 sechs Abonnementkonzerte und ein aullerordentliches Orchesterkonzert; die dabei
aufgefiihrten Werke werden von der Gesellschaft der Musikfreunde in der Saison 1949/50

nicht auf das Programm ihrer Eigenveranstaltungen gesetzt. Beziiglich der anderen in den

1" Barta, Erwin, 2000, S. 78
192 ygl. Barta, Erwin, 2000, S. 79
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Veranstaltungen der beiden Gesellschaften dargebotenen Werke wird zwischen den beiden

Generalsekretiren das Einvernehmen hergestellt.

Im GroBlen Konzerthaussaal finden als gemeinsame Veranstaltungen zwischen

Konzerthausgesellschaft und Gesellschaft der Musikfreunde drei Chorkonzerte statt.

Als gegenseitiger Spesenersatz (Konzerthausgesellschaft im Groflen Musikvereinssaal,
Gesellschaft der Musikfreunde im Grofen Konzerthaussaal) wird der Betrag von S 500,--

vereinbart.

Mozart-Saal und Schubert-Saal sind von dieser Vereinbarung nicht betroffen. Die Zahl der
eigenen Veranstaltungen der Konzerthausgesellschaft in diesen Sdlen darf jedoch die
Vergleichszahl der Saison 1948/49 nicht iiberschreiten (das gleiche gilt sinngeméf auch

fiir die Gesellschaft der Musikfreunde und ihren Brahmssaal).

"Zum Zwecke einer offenen Zusammenarbeit erhalten die Leiter der beiden Konzertbiiros
gegenseitig freie Einsichtnahme in die Veranstaltungskalender sowie in die
Konzertdurchfiihrungen und Abrechnungen."

Gemeinsamer Materialeinkauf der Hausinspektionen.

Zusammenarbeit auf dem Gebiet der Werbung unter Wahrung der Eigenstindigkeit beider
Gesellschaften.

"Die beiden Gesellschaften raumen jeweils den Mitgliedern der anderen Gesellschaft das

Kartenvorverkaufsrecht ein."
Errichtung eines gemeinsamen Kiinstlersekretariats unter Leitung Dr. Egon Seefehlners.
"Im Interesse der ungestorten finanziellen Abwicklung des Wiener Konzertbetriebes wird

die Konzerthausgesellschaft auf die Dauer des vorliegenden Ubereinkommens 10% ihrer

administrativen Einnahmen, das sind ihre Einnahmen aus den Vermietungen der Sile und
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aus dem Garderobebetrieb, als Maximum jedoch S 100.000,-- jdhrlich der Gesellschaft der

Musikfreunde entrichten."

Das Ubereinkommen wird zuniichst auf die Dauer von zwei Jahren (bis Ende Saison

1950/51) abgeschlossen.'”

"Die Beweggriinde, die die Direktionsmitglieder der Konzerthausgesellschaft dieser

"% Dieses

Vereinbarung zustimmen lieBen, sind heute nur schwer nachzuvollziehen.
Ubereinkommen ist signifikant fiir die spezifische kulturpolitische Selbsteinschitzung
beider fiir Wien so wichtiger Institutionen. Die Vereinbarung zeigt eine fest verwurzelte
Tradition und reflektiert die Situation des Musikvereins und des Konzerthauses. Es zeigt
eine Polarisierung, den Rdumen des Musikvereins war die "seridse Musik" vorbehalten,
wiahrend das Konzerthaus fiir sonstige Veranstaltungen zur Verfiigung stehen musste.
Wobei diese Vereinbarung zeigt, dass der Musikverein den Schwerpunkt auf die Pflege
von Musik legte, die sich bereits durchgesetzt hat und das Konzerthaus zeitgendssischer
Musik Raum geben wollte. Eine Erkldrung, warum die Konzerthausgesellschaft diesem
Ubereinkommen zustimmte, ist darin zu finden, dass sie sich deutliche finanzielle Gewinne
erhoffte. Die wirtschaftliche Situation der KHG war in der Nachkriegszeit sehr angespannt.
Nach einer kurzen Konjunktur gab es keinerlei Grund zu Optimismus. So gab es auch
Plidne, den Mozart-Saal in ein Kino umzubauen, ein Plan zu dessen Durchfiihrung es
jedoch nicht gekommen ist. Man erwartete sich durch die Verlegung der
Symphoniekonzerte in den Musikverein einen gesteigerten Publikumsbesuch, dieser ist
jedoch nicht eingetreten. Infolge des Ubereinkommens kam es nur zu einem deutlichen
Prestigeverlust der KHG. Trotzdem wurde das Ubereinkommen erst im April 1954

gekiindigt, und zwar wegen der Pauschalzahlungen von S 100.000,-- an die GAM.

Wie sah die die Veranstaltungspolitik der KHG in den Nachkriegsjahren aus? In wieweit

hat man die Pflege zeitgendssischer Musik betrieben?

103 gemal DS vom 6.5.1949 in: Barta, Erwin, 2000, S. 80-81, Vgl. auch Heller, Friedrich C., Revers, Peter,
1983,S. 113 f
1% Barta, Erwin, 2000, S. 81
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In den ersten Saisonen nach dem Krieg zeigen die verschieden Aktivititen der KHG wenig
oder nur geringen Anteil an zeitgenossischer Musik. Der Grund, dafiir war, dass die
Auffiihrung von zeitgenossischer Musik mehr und intensivere Probearbeiten voraussetzt.
Diese Arbeit muss finanziell abgegolten werden, weiters gab es Schwierigkeiten bei der
Beschaffung von Notenmaterial, auch die Beschaffung und Herstellung desselben war
kostspielig. AuBBerdem bargen die Konzerte ein Risiko, so stellte sich die Frage, ob das
Publikum auftretende Schwellenidngste {iberwindet und nicht ausbleibt. In den ersten
Monaten nach Kriegsende fehlten die Mittel, diese entstehenden Kosten zu tragen.
Trotzdem konnte die KHG in der ersten Saison 1945/46 insgesamt 45
Eigenveranstaltungen durchfithren.'” Die Qualitit der Veranstaltungen war "katastrophal",
wobei aber jene Konzerte mit zeitgendssischer Musik einem hoheren Anspruch geniigt

haben.'%

Bei der Betrachtung der Programmgestaltung wird offensichtlich, dass Préisident
Mauthner-Markhof sein Publikum nur behutsam mit wenig Neuem konfrontiert hat. In
diesem Zusammenhang sei der Begriff "Sandwich-Konzerte" erklart. Dies ist ein Synonym
fiir eine Programmabfolge, in der ein zeitgendssisches Stiick eingebettet zwischen
"klassischen" Stiicken dem Publikum vorgestellt wurde. Zweck dieser Présentationsform
war, das Publikum langsam an zeitgendssische Musik zu gewdhnen und "langsam zu einer
groleren Akzeptanz von neuer, fremdartiger, vielleicht experimenteller Musik zu
verfilhren und die Kluft, die zwischen einem bestimmten, konservativen Publikum und
zeitgenossischer Musik besteht, nach und nach zu verkleinern."'”” Ein Modus, der bis in
die 90-er Jahre bestanden hat und dem Egon Seefehlner kritisch gegeniiber gestanden ist.
So hat er in der Saison 1951/52 einen eigens gewidmeten Zyklus "Musica Viva"
eingerichtet, einen Zyklus speziell fiir moderne Musik. Die Erfahrung hat Seefehlner

gelehrt, dass die Mischung der Programme nicht den gewlinschten Erfolg zeitigte. Das

1% Vgl. Gaich, Petra, 1998, S. 11
% DS vom 19. Juli 1946
97 Gaich, Petra, 1998, S. 12
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Publikum war nach der Darbietung von klassischer und romantischer Musik, von einem

neuen Stiick zu sehr geschockt. Sie blieben auch bei der klassischen Musik weg.'”®

3.3 Zusammenfassung

Dieses Kapitel hat beide Héuser bzw. Gesellschaften vorgestellt, wobei dies im Rahmen
dieser Masterarbeit nur in stark geraffter Weise durchgefiihrt werden kann. Von der
Griindung bzw. Entstehungsgeschichte bis zu der Zeitspanne 1945-1955 sind Jahrzehnte
bzw. Jahrhunderte zu beschreiben. Literatur, welche sich direkt mit dem Konzerthaus
auseinandersetzt, gibt es genligend. Schon schwieriger ist es, entsprechende
wissenschaftliche Arbeiten zur Geschichte des Wiener Musikvereins zu finden. Als
umfangreiches Werk zur Geschichte des Konzerthauses sei eine neue Dissertation (Wien
2013) von Philipp Stein zu erwdhnen, die sehr detailliert auf die Geschehnisse der Jahre
1930-1945 eingeht. In diesem Kapitel wurde insofern beschreibend auf die historischen
Ereignisse in den 1930-40 -er Jahren eingegangen, um Material fiir die Beantwortung der
Forschungsfrage zu sammeln. Betrachtet man die 1930 und 1940er Jahre so ist erkennbar,
dass beide Héuser in ihrer Geschéftsgebarung durch die politischen und sozialen
Geschehnisse geprdgt wurden. Erstes Zeichen ist dabei immer die Personalpolitik. Den
sozialen Kontext zeigt zum Beispiel auch das Ubereinkommen zwischen beiden Hiusern
im Jahr 1949, das nur aus der prekdren finanziellen Situation der Nachkriegsjahre zu
erkldren ist. Die Forschungsfrage, deren Beantwortung die Verfasserin sich zum Ziel
gemacht hat, ndmlich welche der beiden Institutionen zeitgendssischer Musik in den
Mittelpunkt gestellt hat, bzw. in ihre Programmgestaltung eingebaut hat, wird in einem

Folgekapitel genau erortert.

1% ygl. ebd., S. 12
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4 Exkurs

Bei einem Vergleich der beiden Institutionen Wiener Musikverein und Wiener
Konzerthaus ist es unumginglich, sich auch mit den beiden Orchestern Wiener
Philharmoniker und Wiener Symphoniker auseinanderzusetzen. Dieser Exkurs dient dazu,
beide Institutionen mit Hilfe einer kurzen historischen und inhaltlichen

Auseinandersetzung der beiden Orchester zu beleuchten.
4.1 Die Wiener Philharmoniker

Im ersten Stock des Musikvereinsgebdudes liegen die administrativen Rdume der Wiener
Philharmoniker, sie werden noch heute etwas antiquiert mit ,,Kanzlei‘ bezeichnet.'” Man
erreicht die ,Kanzlei“ iiber den Eingang BodsendorferstraBe und weiters tiber die
»Philharmonikerstiege*. Die beiden Bereiche des Orchesters, ndmlich die Téatigkeit in der
Staatsoper und die philharmonische Eigeninitiative, sind eng miteinander verbunden. Man
darf diese Doppelfunktion nicht aus den Augen verlieren, versucht man eine Geschichte
der Wiener Philharmoniker aufzuzeigen. Dabei ist eine Formulierung wie: die
Philharmoniker bilden das Orchester der Wiener Staatsoper, weder juristisch noch
historisch zu vertreten. Die Aussage miisste umgekehrt werden und es miisste viel mehr
heillen, dass das Opernhaus der Mutterschof3 ist, aus dem das Orchester hervorgegangen
ist. Nur unter dieser Pramisse ist eine historische Betrachtung moglich und zielfithrend.
Durch kiinstlerisches Engagement haben sich die Wiener Philharmoniker zu Weltruhm mit
ihrer Konzerttétigkeit gespielt, haben aber im Gegensatz zur Prager Philharmonie die
Verbindung zur Oper nie durchtrennt. Damit hat die Doppelfunktion in Oper und Konzert
dieses Orchester nicht nur kiinstlerisch geformt, sondern auch organisatorisch. ,,Beim
Studium der philharmonischen Geschichte merkt man bald, dass es sich eigentlich um zwei

,Geschichten’ handelt.«'"°

Beim Versuch, das Geburtsjahr des Orchesters Wiener Philharmoniker zu beleuchten, ist

man mit der Tatsache konfrontiert, dass die Frage nach einem exakten Griindungsdatum

19 Vgl. Blaukopf, Herta und Kurt, 1992, S. 8
"OEbd. S. 12
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nicht zu beantworten ist. Anders als die meisten europdischen und auch iiberseeischen
Orchester, sind die Wiener Philharmoniker aus juristischer Sicht niemals gegriindet
worden.'"" Dieses Orchester existiert als Theaterorchester seit in Wien Opern gespielt
worden sind. Die Bestimmung einer exakten Geburtsstunde des Orchesters ldsst sich
ebenso wenig durchfiihren, wie die des Wiener Opernhauses. Lange Zeit wurde 1860 als
Entstehungsjahr gesehen und dies, obwohl den Philharmonikern bewusst war, dass schon
achtzehn Jahre zuvor Otto Nicolai das erste Philharmonische Konzert geleitet hatte.
Trotzdem hat man sich 1885 zu einer 25 Jahrfeier entschlossen, denn bis ins Jahr 1860
reicht die ununterbrochene Reihe von Konzerten zuriick.'? Ab diesem Zeitpunkt gab es
acht Konzerte pro Saison, gab es Abonnement und Abonnenten und eine Kontinuitéit der
Darbietungen. Das Festkonzert 1885, welches die ,,Feier des 25jdhrigen ununterbrochenen
Bestandes* zelebrierte, wurde von Hans Richter dirigiert. Am Programm standen
Beethovens Neunte Symphonie und eine ,,Kirchliche Festouvertiire mit Choral®“ von Otto
Nicolai. Damit wurden drei Jubilden vereinigt, vordergriindig die Einfilhrung der
Abonnementkonzerte, zugleich aber auch Nicolais Initiative zur Griindung
Philharmonischer Konzerte und als Erinnerung die Urauffiihrung von Beethovens Neunter

durch die Wiener Philharmoniker.'"?

Erst spiter, nimlich im Jahr 1942, ging man im Griindungsdatum auf das Jahr 1842
zuriick, da in diesem Jahr das erste ,,Philharmonische Konzert*“ stattgefunden hat.
Hochstwahrscheinlich hat man sich auch deshalb entschlossen, 1942 das hundertjéhrige
Bestehen, zu feiern, da man sich durch die Kriegssituation und den Verlust der staatlichen

Selbststandigkeit, auf traditionelle Werte besann.

»Dariiber hinaus lieBe sich mit gewissem Recht auch das Jahr 1833 wihlen, als Franz
Lachner ein Konzertunternehmen, den Kiinstler-Verein ins Leben rief, bei dem
ausschlieBlich Mitglieder des Hofopertheaters mitwirkten, den Beginn machten ,vier

abonnirte Concerte’.“''"* Franz Lachner wurde im Jahre 1827 an das Kirntnertortheater

" Ebd. S. 57

"2 Borris, Siegfried, 1969, S. 249

'3 yg]. Blaukopf, Herta und Kurt, 1992, S. 57
"4 Borris, Siegfried, 1969, S. 249
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berufen, wo er sich im hohen Mafe bewidhrte. Der erst 24-jéhrige bayrische Komponist,
Organist und Musiklehrer wurde vorerst als Dirigent engagiert. Nur 2 Jahre spiter wurde
thm das Amt des Ersten Hofopernkapellmeisters iibertragen. Dabei fiihrte er ein
interessantes Experiment durch. Er nutzte die Zwischenakte der Ballettauffiihrung zur
Darbietung klassischer Symphonien. Der Versuch gelang zur vollen Zufriedenheit. ,,Da das
Opernorchester das beste [sic] in Wien und die Einiibung dieser Sinfonien eine sorgfiltige
war, so kam die seltsame Erscheinung zuwege, dal man ins Ballett gehen musste, um

. . . . . 2115
Beethoven’sche Sinfonien gut ausfiihren zu hdren.* [sic]

Wobei man auch noch weiter zuriickgehen kann, denn schon 1771 war von Florian
Gassmann eine Wiener Tonkiinstler-Societdt gegriindet worden. Die vom spiteren
Hofkapellmeister gegriindete Societét war ein Versorgungsverein fiir Witwen und Waisen
verstorbener Musiker und wurde schlieBlich in ,,Haydn-Verein“ umbenannt. Der Kern

dieser Societit bestand aus Mitgliedern nachmaliger Philharmoniker.'°

Diese Einrichtung
ist aber nicht mit spéteren vergleichbar, die denselben Namen tragen. Aus Quellen der Zeit
um 1800 geht hervor, dass der Anteil der Laien im Orchester betrichtlich war. Die
technische Seite beim Musizieren spielte noch keine gro3e Rolle. Meistens stand nur eine
geringe Anzahl von Streichern den Bldsern gegeniiber, sodass der Larm der Bldser die
Streicher iibertonte. Dazu kam die von den Spielern gewiinschte geringe Zahl an Proben,
die sich dann bei den Auffiihrungen katastrophal auswirkte. ,,Wir wissen, dass bei der
Urauffithrung von Beethovens IX. Symphonie (nach nur zwei Proben!) das Orchester im
zweiten Satz beim Ubergang in die ungewohnte Dreitaktgliederung vollig auseinanderkam

und noch einmal von vorne beginnen musste...“'"” Trotz der schlechten Qualitit kann auch

dieses Konzert im Jahre 1824 als Stimulanz der philharmonischen Idee gesehen werden.

Alle vier Daten, welche angefiihrt worden sind, kdnnen bei der Findung einer

Geburtsstunde der Wiener Philharmoniker iiberzeugend wirken, ausschlaggebend ist daher,

8

welches Kriterium im Vordergrund steht. Schligt man bei Wikipedia'® nach oder

"3 In: Hellberg, Clemens, 1992, S. 7 Hanslick, Eduard, 1869/70, S. 316
"6 Ebd., S. 1

"7 Ebd. S. 250

"8 http://de.wikipedia.org/wiki/Wiener Philharmoniker (11.7.2013)
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beschiftigt sich mit Sekundirliteratur iiber die Wiener Philharmoniker (meist
Jubildumsausgaben), wird das Datum 28. Mirz 1842 immer wieder aufscheinen. An
diesem Tag fand im k.k. Redoutensaal das erste, von Otto Nicolai geleitete ,,Grofle
Concert™ statt. Das Attribut ,,philharmonisch* kam erst im zweiten Konzert dazu und zu
diesem Zeitpunkt hieBen die spéteren Philharmoniker noch vorldufig ,,Orchester des
Kérntnerthor-Theaters”. Die Wahl dieses Datums als Geburtsstunde des Orchesters ist
gerechtfertigt durch die Tatsache, dass das Orchester immerhin mit 70 Mann auftrat, die
nun auch alle Fachkrifte waren und in einem festen Anstellungsverhiltnis standen.'"
AuBerdem sei erwdhnenswert, dass ein Hauch von Romantik die Griindungsgeschichte des
berithmten Orchesters verkldrt. Ein Stimmungsbild des Vormérz wird durch diese
Geschichte skizziert. An einem Stammtisch des nicht mehr bestehenden Gasthauses ,,Zum
Amor“ in der Singerstrale bereiteten klassikbegeisterte Musiker, darunter auch Otto
Nicolai, die Entstehung der Wiener Philharmoniker vor."*® Hector Berlioz schrieb 1845 in
einem ,,Reisebrief an seinen Freund Humbert Ferrand: ,,Sie sind ersten Ranges [...] AuBler
der Sicherheit, dem Temperament, duBerster technischer Geschicklichkeit, hat dieses
Orchester eine auserlesene Schonheit des Klanges, die ohne Zweifel von der strengen
Reinheit der Stimmung in den einzelnen Instrumenten herriihrt, ebenso wie von der

«121 yerstindlich wird

Abwesenheit jeder falschen Intonation in irgendeiner Stimme ...
diese Huldigung von Hector Berlioz auch durch die Tatsache, dass das Orchester mit Otto
Nicolai einen bedeutenden Dirigenten erhielt. Otto Nicolai kam zwar aus der
Theaterpraxis, hatte aber von der Disziplin und den Entwicklungsmdglichkeiten eines
Orchesters klare Vorstellungen. Ungliicklicherweise musste sich Nicolai schon nach drei
Jahren krankheitshalber von seiner Dirigententdtigkeit zurtickziehen. Damit fehlte dann ab
1845 die starke Hand und das Orchester konnte sich vorerst nicht weiterentwickeln. Nach
Otto Nicolai folgten die Dirigenten Georg Hellmesberger, Wilhelm Reuling und Heinrich
Proch (Proch dirigierte auch die Eroffnungsvorstellung der Hofoper am Ring am 25. Mai

1869).

19 Vgl. Borris, Siegfried, 1969, S. 251
120 Vgl. Hellberg, Clemens, 1992, S. 11
121 Schénfeldt, Christl, 1956, S. 11
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Erst 1860 ging die Initiative vom Orchester selbst zu einem energischen Neubeginn aus.
»Das Orchester war entschlossen, den philharmonischen Rang zu gewinnen und zu
behalten.“'* In diesem Jahr wurden auch die Abonnementkonzerte eingefiihrt und man
iibersiedelte die Konzerte aus dem Redoutensaal ins Kérntnertortheater. In diesem Jahr
erfolgte auch der Beschluss der freien Dirigentenwahl. 1860 wurde mit grofler
Stimmenmehrheit der junge Leipziger Otto Dessoff zum neuen Orchesterchef gewihlt.
1870 iibersiedelte das Orchester erneut, diesmal in den GroB3en Musikvereinssaal, wo am
13. November 1870 das erste Philharmonische Konzert stattfand. Auf dem Programm
standen Webers Ouvertiire zu Euryanthe, Beethovens Klavierkonzert in G-Dur, als Novitét
eine Ouvertiire von Rudorff und Schuhmanns Dritte Symphonie. Der Andrang war so grof,
dass im Feuilleton der Wiener Presse dariiber entschieden geklagt wurde, ,,Wie das
Philharmonische Comité die ohnehin sehr eng angelegten Bidnke noch viel enger
zusammenschob, um fiir mehrere hundert exterritoriale Sessel Raum zu schaffen, das
erregte geradezu Verwunderung. In dem die Philharmoniker dergestalt gleichsam iiber die
Leiber ihrer Giste hinweg eine hohe Einnahme erzielten, iiberantworten sie allmihlich

Hansen’s goldgldnzenden Musikpalast der allgemeinen Unzufriedenheit.«'*

Unter Dessoffs Leitung entwickelte das Orchester jene Mentalitdt, welche oftmals
beschrieben worden ist. Namlich ein stark emotional bestimmtes Selbstbewusstsein
gegeniiber Dirigenten in ,,Bezug auf das Mal} an Gunst, das es diesen zuzubilligen gewillt
jst. 1%

Eine wirklich bedeutende Kiinstlerpersonlichkeit, mit der ,.eine goldene Zeit* in Wien
begann, erhielt das Orchester 1885 in der Person von Hans Richter. Richter war selbst
Mitglied der Wiener Philharmoniker gewesen, er war Hornist (er studierte Horn beim
Philharmoniker Wilhelm Kleinecke)'*> und leitete die Wiener Philharmoniker bis 1898.
Richters Nachfolger wurde Gustav Mahler. Nach Ansicht des Musikschriftstellers und
Journalisten Ludwig Karpath, ein personlicher Freund Richters und Mahlers, hat Mahler

122 Borris, Siegfried, 1969, S. 251

123 Neue Freie Presse vom 23. November 1870, S. 1
124 Borris, Siegfried, 1969, S. 252

12 ygl. Hellsberg, Clemens, 1992, S. 206
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Richter verdringt. ,,Gustav Mahler hat Hans Richter verdringt. Dariiber kann es keinen
Zweifel geben. Mahler selbst dullerte mir gegeniiber diese Ansicht [...] in dem Sinn, dass
fiir zwei Kiinstler, wie Richter und er es waren, in demselben Hause kein Platz vorhanden

war «126

»EBr [Mahler: Anmerkung d. Verfasserin] fiihrte das Orchester mit seiner
impulsiven Leidenschaft zur eigentlichen Glanzepoche und zum Weltruf.“'*” Erkennbar
wurde dies im Jahr 1900, als das Orchester anlésslich der Pariser Weltausstellung erstmals
im Ausland auftrat und von einem internationalen Publikum enthusiastisch gefeiert wurde.
Die Zusammenarbeit mit Gustav Mahler dauerte nur von 1898 bis 1901 und war durch
Widerstand und Kritik geprdgt. Dafiir verantwortlich waren sowohl antisemitische
Anklédnge wie auch die Person Mahler selbst. Mahler war beriichtigt fiir seinen Eigensinn

und seine Zornesausbriiche, auBBerdem gab es unter seinem Dirigat fiir das Orchester eine

aullerst dichte Probenintensitét.

»Die Belastungen durch die Operdirektion sowie die psychologisch schwierige Situation,
als philharmonischer Dirigent vom demokratischen Willen derselben Musiker abhéingig zu
sein, die in der Oper seine Untergebenen waren, veranlassten ihn im Jahre 1901 zum
Riicktritt von den Abonnementkonzerten. In der Folge geriet er in einen immer heftigeren
Machtkampf mit dem Orchester, der ihm eine Niederlage, den Philharmonikern aber den
Ruf von kiinstlerischen Beamtentum und Antisemitismus eintrug.“'*® So wurde Mahler im
Gegensatz zu seinen Vorgingern nie die Position des Orchestervorstandes sowie eines
Komiteemitglieds angeboten. Als er dann 1901 aufgrund schwerer Krankheit das Dirigat
aufgab, breitete sich wohl fiir die meisten Orchestermitglieder Erleichterung aus. Obwohl
die Philharmoniker durch Mahlers ,kiinstlerische Potenz, seinen Fanatismus und seinen

Willen zur Hochstleistung®'*’

profitiert hatten.
Auf Mahler folgte Josef Hellmesberger bis 1903. Danach engagierten die Philharmoniker
nicht nur einen Dirigenten, sondern mehrere Gastdirigenten - ein System, welches bis

heute mit Unterbrechungen erhalten geblieben ist. Als wichtigste Namen aus der Reihe der

126 K arpath, Ludwig, Wien 1934, S. 68f. in: Hellsberg, Clemens, 1992, S. 292
127 Borris Siegfried, 1969, S. 252

128 Hellberg, Clemens, 1992, S. 295

129 Strasser, Otto, 1974, S. 35

Seite 45



Dirigenten, welche Gastverpflichtungen eingingen, sind Richard Strauss und Bruno Walter

Zu nennen.

Wie vorhin erwihnt, gab es bei den Gastdirigenten Unterbrechungen, und so engagierten
die Wiener Philharmoniker 1908 wieder einen Dirigenten, welcher eine dauerhafte
Bindung einging, ndmlich Felix Weingartner. Mit ihm gastierte das Orchester 1922
mehrere Wochen lang in Ubersee, u.a. in Siidamerika. Die zweite Uberseetournee leitete
Richard Strauss. Zwischen ihm und den Wiener Philharmonikern gab es eine fast
freundschaftliche Verbundenheit. Wobei erwidhnt werden muss, dass das Verhéltnis von
Richard Strauss zum Nationalsozialismus sehr ambivalent war. So war dieser einer der
beliebtesten Komponisten im ,,Dritten Reich®.

Als letzte stindige Abonnementdirigenten wirkten Wilhelm Furtwéngler (1927 bis 1930)
und Clemens Krauss (1930 bis 1933). Kurz sei auch Arturo Toscanini erwihnt, der
zwischen 1934 und 1937 als Abonnement- oder Gastdirigent im Mittelpunkt der

Publikumsbegeisterung stand.

Die Rolle der Wiener Philharmoniker wihrend der NS-Zeit ist forschungsméfig noch nicht
beendet. Im Zuge der 2012/2013 vom Orchester in Auftrag gegeben Forschungen, die von
Oliver Rathkolb, Bernadette Mayrhofer und Fritz Triimpi durchgefiihrt wurden, fand sich
im Keller der Staatsoper das Abonnementbuch, welches Hinweise gibt, dass die Wiener
Philharmoniker nach dem ,,Anschluss® massive finanzielle EinbuBlen in Kauf nehmen

130
mussten.

Im Gegensatz zu den Berliner Philharmonikern, wo nur maximal 20% aller Musiker der
NSDAP angehorten, war bei den Wiener Philharmonikern die Anzahl der Parteimitglieder
sehr hoch.®! Schon vor dem »Anschluss® 1938 waren 25 der Musiker sogenannte

»lllegale®. Unmittelbar nach dem ,,Anschluss* traten 14 weitere Musiker der NSDAP bei,

130 http.//www.wienerphilharmoniker.at/orchester/geschichte/nationalsozialismus#659 (17.7.2013)

! Eine ausfiihrliche Gegeniiberstellung der Berliner Philharmoniker und Wiener Philharmoniker ist von
Fritz Triimpi in: Politisierte Orchester. Die Wiener Philharmoniker und das Berliner Philharmonische
Orchester im Nationalsozialismus beschrieben.
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das heiBt, dass bereits 1938 36 Prozent aller Musiker Mitglieder der NSDAP waren.'* Bis
Ende des Zweiten Weltkrieges 1945 stieg die Zahl der Parteimitglieder auf fast 50 Prozent.

,Unmittelbar nach dem , Anschluss“ wurden die Schliisselpositionen der Wiener
Philharmoniker wie in allen musikalischen Ensembles im Sinne der ,Niirnberger
Rassengesetze“ mit nationalsozialistischen Parteigingern neu besetzt.'>’ Tatsache war
jedoch, dass schon vor der Einfiihrung der ,Niirnberger Rassengesetze* (20. Mai 1938)
und vor der Implementierung des Reichskulturkammergesetzes (31. Mai 1938, in Kraft
getreten am 11. Juni 1938) antisemitische NS-,Dogmen’ auf dsterreichischem Gebiet in die
Realitdt umgesetzt worden waren. Ob jemand jiidische Vorfahren hatte oder mit einem

jidischen Partner verheiratet war, dariiber wusste man schon vor 1938 Bescheid.

»Aus dem Philharmonischen Verband bzw. aus dem Orchester der Staatsoper wurden 1938
dreizehn aktive Musiker vertrieben. Drei weitere Philharmoniker, die bereits in Pension

134
waren, fielen dem Holocaust zum Opfer.*"

Insgesamt konnten sich sieben Musiker der
Wiener Philharmoniker nicht mehr retten, indem sie rechtzeitig ins Exil gingen. Fiinf von
thnen, ndmlich Moritz Glattauer, Viktor Robitsek, Max Starkmann, Julius Stwertka und
Armin Tyroler wurden ins KZ deportiert und wurden dort ermordet. Zwei weitere
Philharmoniker starben noch in Wien unter dramatischen Umstdnden. Der Philharmoniker
Anton Weiss starb am 1.12.1940 an einem Schlaganfall infolge der Delogierung aus seiner
Wohnung. Der Geiger Paul Fischer starb nach seiner Entlassung per 1. Juli 1938 66-jdhrig

im jiidischen Krankenhaus im zweiten Wiener Gemeindebezirk.'>

Am 7. Dezember 1938 l0ste sich der Verein Wiener Philharmoniker auf, nach einer
Intervention Wilhelm Furtwinglers wurde die Auflésung einige Tage spéter von der
,Abteilung X Musik“"*® des Propagandaministeriums zuriickgenommen. Am 20. Juli 1939

wurde die neue Form des Vereins nach Vorgaben von Propagandaminister Joseph

12 Vo], Triimpi, Fritz, 2011, S. 189
13 Mayerhofer, Bernadette http://www.wienerphilharmoniker.at (25.2.2014)
134
Ebd.
135 Ebd. Vgl. auch Hellsberg, Clemens, 1992, S. 504
136 Unterstellt dem zweiten Staatssekretariat des Propagandaministeriums, drei Staatssekretire waren Joseph
Goebbels unterstellt.
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Goebbels fixiert. Es musste nun ein neues Statut entworfen werden, welches keinerlei
demokratische Ziige aufwies. Sowohl Otto Strasser als auch Furtwéngler versuchten, die
freie Dirigentenwahl auch weiterhin durchzusetzen. Dies ist ithnen jedoch nicht gelungen.
Ein solches System war mit den nationalsozialistischen Grundgesetzen nicht vereinbar.
Dem ab sofort ,Eingetragenen Verein’ Wiener Philharmoniker wurde jedoch eine
eigenstidndige Organisation seiner Abonnementkonzerte, die Erhaltung sdmtlichen Noten-
und Archivmaterials, sowie der Instrumente und Héuser, des gesamten Vereinsvermdgens
und der Pensionseinrichtungen zugestanden. Der Vereinszweck laut §1 war ausschlieBlich
die ,Pflege der Orchestermusik in hochster Vollendung®”, die Mitglieder hatten
ausnahmslos arischer Abstammung zu sein (§ 3) und der ,,Vereinsfiihrer wurde iiber den

Reichsstatthalter bestellt. (§ 5). '

Im Zuge des 100-jdhrigen Bestehens des Orchesters wurde auf Betreiben von Baldur von
Schirach der unmittelbar hinter der Wiener Staatsoper gelegene Teil der Augustinerstraf3e
in Philharmonikerstrale umbenannt. An der Festsitzung des Orchesters am 31. Mérz 1942
nahm der Protektor des Orchesters Schirach teil, drauf hin bedankte sich das Orchester mit
der Verleihung des Ehrenringes der Wiener Philharmoniker. Der Ring wurde Schirach von
den Amerikanern, die ihn 1945 gefangen nahmen, abgenommen. Schirach hat aber nach
seiner Gefangenschaft in den 60er- Jahren ein weiteres Exemplar des Ehrenringes erhalten.
Neueste Forschungen haben zu Tage gebracht, dass mit hoher Wahrscheinlichkeit Helmut
Wobisch, illegaler Nationalsozialist und SS-Mann beim Juliputsch 1934, als
Geschiftsfiilhrer der Wiener Philharmoniker in den Jahren 1953-1969 dieses
Zweitexemplar 1966 Schirach iibergeben hatte.'*®

Wie schon ausgefiihrt, hat das Orchester seine Tétigkeit nach Kriegsende 1945 sehr bald
wieder aufgenommen. So konnten die Philharmoniker nach einer Pause von nur drei
Wochen mit ihrem Dirigenten Clemens Krauss die Konzerte wieder aufnehmen. Dazu
zahlt auch das schon erwidhnte Konzert am 27. April 1945 im GroBen Saal des Wiener

Konzerthauses. Die Musiker kniipften wieder an die 1933 begonnene Tradition von

37 Vgl. Hellberg, Clemens, 1992, S. 470f.
138y g] http://derstandard.at/1362108007790/Raetsel-um-Philharmoniker-Ring-fuer-Schirach-geloest
(17.7.2013)
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Einladungen von Gastdirigenten an. Wobei eine besondere Bedeutung den Dirigenten

Leonard Bernstein, Karl Bohm und Herbert von Karajan zukam.

4.2 Die Wiener Symphoniker

Der Verein ,,Wiener Symphoniker wurde im Juni 1933 gegriindet. Aus Musikern des
ehemaligen ,,Wiener Concert-Vereins®, welcher 1900 gegriindet worden war, des
Tonkiinstler-Orchesters und des Wiener Sinfonie-Orchesters konstituierten sich ein
Funkorchester, welches ganz im Dienste der RAVAG"’ stand, sowie das Orchester
,Wiener Symphoniker.'* Erster Chefdirigent war Oswald Kabasta, welcher eine
bemerkenswerte Aufbauarbeit leistete, Konzertmeister war der erst 18-jadhrige Wolfgang

Schneiderhahn.

Das Funkorchester der RAVAG sollte sich vor allem der Unterhaltungsmusik widmen, das
neu formierte Symphonieorchester unter dem Namen ,,Wiener Symphoniker sollte die

Konzerttradition seiner Vorginger weiterfithren und auBerdem das klassische Programm

der RAVAG bestreiten.'*!

Die stindestaatlich kontrollierte RAVAG iibernahm 50 Prozent der Orchesterdienste und
erzwang auch die Auflosung der Orchester-Dienstvertrdge. Dies bedeutete, dass es auf
Lebenszeit giiltige Vertrdge nicht mehr gab, allerdings ist die finanzielle Unterstiitzung
durch die RAVAG fiir Musiker, welche das sechzigste Lebensjahr vollendet hatten,
durchgesetzt worden. Fest steht, dass sich die Anstellungsbestimmungen verschlechterten.
Tendenzen waren zu spiiren, dass das Orchester junge Krifte zu gewinnen versuchte.

Darunter war auch der schon erwidhnte Wolfgang Schneiderhahn.

¥ Die Radio Verkehrs AG. Wurde 1924 gegriindet und bestand bis zur Griindung des ORF 1958.

140 Dje Geschichte der ,,Wiener Symphoniker® ist sehr umfassend bei Schuschitz, 80 Jahre Wiener
Symphoniker, beschrieben. Weniger reklameartig und daher kritischer ist sie bei Ernst Kobau, Die Wiener
Symphoniker. Eine sozialgeschichtliche Studie, und bei Manfred Permoser, Die Wiener Symponiker im NS-
Staat, dargestellt worden.

"*I'vgl. Schuschitz, Desirée, 1980, S. 42 f
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Die Umgestaltung des Vereins ,,Wiener Sinfonie-Orchester zum Verein ,,Wiener
Symphoniker”“ bedeutet aber nicht nur eine organisatorische und wirtschaftliche

Umstrukturierung sondern war ,,gleichermafen der Auftakt zunehmender Politisierung.*'**

In der vorliegenden Festschrift-Literatur wird die kulturideologische Vereinnahmung und
politische Beeinflussung verschwiegen. Erst Manfred Permoser hat sich in seinem Buch
,»Die Wiener Symphoniker im NS-Staat* diesem Thema zugewandt. Anfang 1933 war die
politische Radikalisierung auch im Bereich der Kultur sehr weit fortgeschritten. Die
RAVAG war als Propagandamedium instrumentalisiert. ,,So erfolgte etwa im Mérz 1933
die Griindung des ,Kuratoriums fiir den Heimatdienst’” mit dem Ziel, ausschlieBlich
,viterlindische Reportagen’ zu senden, weitere parteipolitische Vereinnahmung der
RAVAG folgten.“'” Die RAVAG war auch verantwortlich fiir die ungiinstigeren
Vertragsbedingungen der Musiker. Auflerdem konnte man durch das Diktat der RAVAG
unerwiinschte Orchestermitglieder aus dem Verband ausgliedern. Schon im Mai 1933
wurden Befiirchtungen, dass die RAVAG kiinftig Rassenpolitik betreiben mochte, in der
sozialdemokratischen Presse angesprochen. So schreibt der ,Abend’: ,,Was sich die Leiter
des Orchesters von der Aktion erhofften [Griindung des Vereins Wiener Symphoniker:
Anmerk. d. Verf.] — anstelle des alten Orchesters soll bekanntlich ein neuer Verein unter
dem Namen ,Wiener Symphoniker’ entstehen — ist zweierlei: Erstens will man offenbar
[...] die ziemlich zahlreichen Schulden des Vereins auf eine, wie man sagen mulf, etwas
naive Art loswerden [...] weiters: warum ist die RAVAG angeblich bereit, mit dem neuen
Orchester einen Vertrag zu schliefen und mit dem Sinfonie-Orchester nicht? BloB weil
man einige wenige Musiker, die der neuen Leitung der Rasse oder politischen Einstellung
nach nicht passen, ausschliefen will? Sollte das am Ende der neue Gsterreichische Kurs

Seinr)“144

Es kam also bereits zu Zeiten des Austrofaschismus zu politischer und rassistischer

,Saduberung®. Sowie ,,zu gezielter propagandistischer Agitation innerhalb des Vereins.*'*’

142 permoser, Manfred, 2000, S. 17

143 Ergert, Viktor; 50 Jahre Rundfunk in Osterreich, Bd. 1, S. 133ff. in: Permoser, Manfred, 2000, S. 20
' Der Abend v. 19. Juni 1933 in: Kobau, Ernst, 1991, S. 53

145 Permoser, Manfred, 2000, S. 26
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Nach dem ,,Anschluss® kommt es dann bei den Wiener Symphonikern zu nachhaltigen
Veranderungen. Das Orchester untersteht der Leitung von Reichskulturkammer (RKK) und
thren untergeordneten Stellen. Nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten wurden
Uberlegungen angestellt, das Orchester zu kommunalisieren (also in die Verwaltung der
Stadt Wien aufzunehmen). Zu einer tatsichlichen Ubernahme und organisatorischen
Neugestaltung kommt es im November 1938. ,Mit 21. Oktober wird der, seit ,dem
Umbruch faktisch nicht mehr bestehende Verein Wiener Symphoniker’ auf Weisung des
Stillhaltekommissars aufgeldst und ,sein Vermogen unter Ausschluss der Liquidation dem,
im Augenblick der Loschung neu zu griindenden ,Verein Stadtorchester Wiener

Symphoniker’ zugewiesen.«'*®

Die 1938 vollzogene Ernennung des Orchesters als ,,Stadtorchester” bedeutete fiir das
Orchester zwar eine materielle Sicherheit, war aber in der Folge mit einer Einschrankung
der Selbststidndigkeit in kiinstlerischen Belangen verbunden. Das Orchester wurde fiir
Reprisentationszwecke missbraucht, wie bei der Eréffnung der Wiener Messe.'*’ ,,Zum
Glick konnen sich die Konzertveranstalter Gesellschaft der Musikfreunde,
Konzerthausgesellschaft und RAVAG um die echte Wiener Kunst bemiihen.“'*® Das heift,
diese Veranstalter setzten das Orchester in seiner urspriinglichen kiinstlerischen

Bestimmung ein.

Bis 1944 spielten die Wiener Symphoniker in KdF-Konzerten'*’, im Reichsrundfunk und
in groen Wiener Konzertserien. 1944 wurde die Konzerttitigkeit der Wiener
Symphoniker eingestellt, da es bereits personell durch Einberufungen zum Militér zu einer

erheblichen Reduktion von Musikern kam.

14¢ Nachrichtenblatt des Reichskommissars fiir die Wiedervereinigung Osterreichs mit dem Deutschen Reich,
Stillhaltekommissar fiir Vereine, Organisation und Verbénde Nr. 128 v. 4. November 1938, S. 379 (MA350,
Karton A50/4), sowie Schreiben des Intendanten des Stadtorchesters Wiener Symphoniker (SWS) F. Diirauer
an den Gaubeauftragten des Stillhaltekommissars v, 2. September 1939 (AWS) in: Permoser, Manfred, 2000,
S.29

147V gl. Schuschitz, Desirée, 1980, S. 53 bzw. Gaich, Petra, 1998, S. 22

“*Ebd. S. 53

1% Die nationalsozialistische Organisation KRAFT DURCH FREUDE war eine politische Organisation mit
der Aufgabe, die Freizeit der deutschen Bevdlkerung zu gestalten, zu tiberwachen und gleichzuschalten.
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Am 16. September 1945 traten die Wiener Symphoniker im Groflen Musikvereinsaal
erstmals wieder auf. Die Leitung iibernahm Robert Fanta, gespielt wurde Gustav Mabhlers
dritte Symphonie. Seit den 30-er Jahren wurde Gustav Mahler nicht mehr gespielt, ,,nun ist

ein Mahler der Welt wiedergeschenkt.*!*

Der Wiederbeginn des Orchesters gestaltete sich als &dullerst schwierig, da ,.ein
bedrohlicher Mangel an aller Arten hochklassiger Musiker“'”! bestand. Es mussten zu
einem nicht unbetrdchtlichen Teil Aushilfskrifte engagiert werden. Wobei die
Pressemitteilungen dahingehend berichten, dass das Orchester den technischen
Schwierigkeiten weitgehend gewachsen war. So schreibt die ,,Wiener Zeitung* am Ende
der Saison 1946/47: ,Erstaunlich, wie sich dieser Klangkorper in verhdltnismafig kurzer
Zeit entwickelt hat — wieder ein Beweis, was fiir kiinstlerische Moglichkeiten noch in
diesem schwergepriiften Wien schlummern, man muf} sie nur wecken und pflegen.

[SiC!]“lsz

Hans Swarowsky iibernimmt die kiinstlerische Leitung des Orchesters in der
Saison 1946/47. Jedoch abwechselnd zum stindigen Dirigenten Swarowsky treten auch
Josef Krips, Rafael Kubelik, Paul Hindemith, Clemens Kraus, Carlo Zecchi, Erich
Leinsdorf und Karl Béhm an das Pult der Wiener Symphoniker. Kontrovers wird die Ara
Herbert von Karajans aufgenommen. Er war quasi ab 1948 Chefdirigent des Orchesters.
Der an die Gesellschaft der Musikfreunde gebundene Star legt in der Saison 1948/49
erstmals einen ,,Karajan-Zyklus* auf. Presse und Musikkritiker reagieren kontroversiell. So
riasoniert Kurt Blaukopf:153 »Bisher kannten wir Mozart-Wochen, Haydn-Festspiele,
Beethoven-Zyklen — jetzt haben wir also auch unseren Karajan-Zyklus. Unsere
Aufmerksamkeit wird planmiBig vom Werk ab- und auf den Dirigenten hingelenkt.«'>*

Pressemitteilungen jedoch lobten und feierten die interessante Kiinstlerpersonlichkeit

Herbert von Karajans und ihren Einfluss auf die Wiener Symphoniker.

“OEbd. S. 54

! Wiener Kurier am 15. September 1945, S. 3

152 Wiener Zeitung in: Schuschitz, Desirée, 1980, S. 55

133 Kurt Blaukopf war osterreichischer Musiksoziologe (geb. 15. Februar 1914, gest. 14. Juni 1999 in Wien).
Blaukopf etablierte die Musiksoziologie, eine Teilwissenschaft der Musikwissenschaft, welche sich mit den
Zusammenhingen von gesellschaftlichen und musikalischen Entwicklungen auseinandersetzt.

'3 Kurt Blaukopf in: Schuschitz, Desirée, 1980, S. 60
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Weitere Schwierigkeiten fiir das Orchester ergaben sich nach dem Zweiten Weltkrieg
durch die Tatsache, dass an keine andere Subventionierung gedacht werden konnte, als an
die der 6ffentlichen Hand. Private Mizene hatten sich schon nach dem Ersten Weltkrieg
aus der Kulturszene zuriickgezogen. Grund dafiir war die chronische Schwiche des
oOsterreichischen Kapitals und die vorherrschende schwierige 6konomische Situation von
Klein — und Mittelbetrieben, welche eine private Forderung von Kulturinstitutionen nicht
zulieB3. Die offentliche Hand war jedoch ein sehr sparsamer Mézen. Die Notwendigkeit der
Erhaltung der Wiener Symphoniker war umstritten. Wien ohne die Wiener Philharmoniker
konnten sich sozialistische Kulturpolitiker nicht vorstellen, aber sehr wohl ein Wien ohne
Wiener Symphoniker. Niveau und Renommee eines Orchesters werden auch an Hand der
Moglichkeit von Auslandsengagements bestimmt und die Wiener Symphoniker hatten
Schwierigkeiten, sich gegeniiber anderen europdischen Orchestern durchzusetzen, welche
die Wiener Symphoniker finanziell unterbieten konnten. Obwohl - nicht nur im Ausland
hatten die Wiener Symphoniker Probleme, ihre Honorarforderungen durchzusetzen,
sondern auch in Wien. Dies erklart auch die schwache Position gegeniiber der GAM und

ihrem Generalsekretir Rudolf Gamsjiger.'>®

Sehr stark wird der 6konomische Einfluss bei der Kontinuitdt von Personal und Dirigenten
sichtbar. Um die kiinstlerische Qualitdt eines Orchesters zu garantieren ist es wichtig, dass
ein Orchester mit einem kiinstlerischen Leiter arbeitet, welcher kontinuierlich zu
Verfligung steht, bzw. mit einer Orchesterbesetzung, die sich durch geringe Fluktuation
auszeichnet. Beides war bei den Wiener Symphonikern nicht der Fall. Die Fluktuation der
Orchestermitglieder war sehr hoch, bedingt durch wenig zufriedenstellende
Arbeitsbedingungen, ein zu niedriges Honorar und geringes Sozialprestige. So gerieten die
Musiker unweigerlich in die Sogwirkung der Wiener Philharmoniker, welche in allen drei
genannten Punkten bessere Bedingungen boten. ,,Anfang der flinfziger Jahre wurde zur
Untermauerung der betriebsrétlichen Forderungen nach finanzieller und sozialer
Gleichstellung des Orchesters mit den Philharmonikern eine ,Abwanderungsliste’ seit dem
Bestehen des Orchesters (also auch in den Vorformen des ,Concertvereins’ bzw. ,Wiener

Sinfonie-Orchester’) erstellt. Demnach verlieBen 83 Musiker die Symphoniker groBtenteils

'3 ygl. Kobau, Ernst, 1991, S. 80ff
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in Richtung Oper, zehn davon aber auch in Richtung Volksoper (Anmerkung: in der
heutigen Orchesterhierarchie entspriche dies einer eindeutigen Verschlechterung), und
weitere neun Musiker gingen gar zur Biihnenmusik des Burgtheaters, was die triste

sozialrechtliche Situation der Symphoniker hinlinglich illustriert.*'*°

Bei einer Untersuchung der Konzertstatistik des Musikvereins'®’ wird die Beunruhigung
und prekére Situation der Wiener Symphoniker augenscheinlich: waren die Philharmoniker
wihrend der Kriegsjahre abseits ihres Abonnementzyklus zwei bis dreimal jdhrlich bei
auBerordentlichen Konzerten titig, so spielten sie in der Saison 1945/46 an zwolf
zusétzlichen Terminen sieben Programme, wihrend die Symphoniker flir vierzehn

Programme an siebzehn Terminen eingesetzt waren.'*®

Gerade wegen der eben angefiihrten Probleme ist erwdhnenswert, dass dem Orchester in
der Ara Egon Seefehlner eine besondere Bedeutung zukam. So haben sich die Wiener
Symphoniker in keiner anderen Periode so intensiv mit zeitgenOssischer Musik
auseinandergesetzt. Allein in der Saison 1946/47 stellte das Orchester 23 neue Werke vor,
einen Grofiteil davon im Rahmen des ersten Internationalen Musikfests. ,Insgesamt
brachten die Wiener Symphoniker beziehungsweise Kammerformationen des Orchesters
(wie das Kammerorchester der Symphoniker oder die Bldservereinigung der Wiener
Symphoniker) in den 15 Jahren der Ara Seefehlner 117 Werke (48 osterreichische, 69

«159 Um nur

internationale) in 72 Konzerten zur Erst- beziehungsweise Urauffithrung.
einige zu nennen, seien erwahnt: Karl Schiskes Vom Tode (1948), neben anderen Werken
dessen Zweite und Vierte Symphonie (1949 bzw. 1958), Egon Wellesz’ Zweite Symphonie
(1949), Gottfried von Einems Hymnus (1951), Robert Schollums Klavierkonzert op. 43
(1951), Anton Nepomuk Davids Requiem Chorale (1957), Werner Egks Oratorium
Furchtlosigkeit und Wohlwollen (1959). Herausgeragt haben die Auffithrungen von Arthur

Honeggers Johanna auf dem Scheiterhaufen (1947) und Ernst Kreneks Medea (1954).

1% Kobau, Ernst, 1991, S. 83f

157 Grasberger, Franz, Knessl, Lothar, 1970, Statistik Konzerte im Grofen Saal
138 Vgl. Kobau, Ernst, 1991, S. 85

"% Gaich, Petra, 1998, S. 23
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Unter den Generalsekretiren, welche die Nachfolge Egon Seefehlners angetreten haben
(wie Peter Weiser, Dr. Hans Landesmann und Alexander Pereira), sind dann nur mehr 33
Konzerte mit etwa 50 neuen Werken zu verzeichnen. Wobei aber immer wieder Werke der
Zweiten Wiener Schule zur Auffiihrung gelangten. Der verzeichnete Riickgang im
Hinblick auf die Avantgarde nach der Ara Seefehlner ist darauf zuriickzufiihren, dass die
kulturpolitische Aufgabe darin gesehen wird, ,den jungen, heranwachsenden
Konzertbesuchern die groBe Orchesterliteratur vertraut zu machen, denn ohne Eckpfeiler
der abendlédndischen Musik wie Beethoven oder Brahms ist ein Verstehen von Neuer
Musik tiberhaupt nicht mdglich. Die Tradition ist unabdingbare Basis fiir jedes Verstandnis

von Musik. [sic!]*“'®

4.3 Zusammenfassung

Dieser Exkurs, die Vorstellung der beiden Orchester Wiener Philharmoniker und Wiener
Symphoniker, ist fiir die Betrachtung der beiden Institutionen Wiener Musikverein und
Wiener Konzerthaus, ausgesprochen relevant. Die historische Entwicklung der beiden
Orchester bzw. historisch bedeutsame Ereignisse, beleuchten beide Institutionen. Vor
allem bei der Beantwortung der Forschungsfrage, inwieweit zeitgendssische Musik
gepflegt wurde, ist die Betrachtung der Wiener Symphoniker unausweichlich. Die
Griindung, die mit einer politischen Einvernahme fast gleichzeitig einherging, hatte einen
schwierigen Start beschert. In der Folge ging es fiir das Orchester darum, seinen Platz und
sein Ansehen in Wien zu finden und zu behaupten. Den Wiener Symphonikern war die
Darbietung von zeitgendssischer Musik schon deshalb wichtig, um eine
Kompetenzabgrenzung zu den Wiener Philharmonikern zu gewéhrleisten und sich so aus
einer wirtschaftlich schwierigen Situation in eine Monopolstellung, und damit auch in eine
kiinstlerische und 6konomische Besserstellung zu mandvrieren. Dazu hat ganz klar die
Ausrichtung von Egon Seefehlner mit 117 Erst- bzw. Urauffiithrungen von Werken neuer

Musik beigetragen.

10 Baier, Christian, Bischof, Rainer, November 1988, in OMZ, S. 614

Seite 55



5 Vergleich des Wiener Musikvereins mit dem Wiener
Konzerthaus bezlglich der Forschungsfrage, welche
der beiden Institutionen sich der Pflege
zeitgendssischer Musik verschrieben hatte (1945-
1955)

5.1 Der Wiener Musikverein

In seiner Antrittsrede als Generalsekretidr des Konzerthauses hatte Dr. Egon Seefehlner
hervorgehoben, sich von der Gesellschaft der Musikfreunde dadurch unterscheiden zu
wollen, indem er das Konzerthaus allem Modernen und Neuen 6ffnen werde. Dennoch
habe ich mir die Forschungsfrage gestellt, inwieweit sich die GdM, als Treuhdnderin einer
konservativen Musikauffassung in Osterreich, sich ebenfalls dem Neuen gedffnet hat.

Durch meine Archivarbeit hat sich die spannende Erkenntnis ergeben, dass im Musikverein
(vor allem zwischen den Jahren 1945-1950) zeitgendssische Musik durchaus Einzug
gehalten hat. Warum gerade in den ersten Saisonen zeitgendssische Musik gespielt worden
ist und eine Stagnation in den Jahren nach 1950 eingetreten ist, wére eine Frage, deren
Beantwortung interessant wire. Leider sind statistische Angaben iiber Besucherzahlen und
Besucherreaktionen in den Jahren 1945-1955 nicht archivarisch nachvollziehbar. Denn
statistische Angaben iiber Besucherzahlen sind iiberhaupt nicht vorhanden und eine
Untersuchung iiber Reaktionen des Publikums ist nur vage durch Rezensionen in der
damaligen Presse nachvollziehbar. Ein Gesprach mit Prof. Otto Biba, bei dem diese
Problematik thematisiert wurde, lieferte die Erkenntnis, dass die GdM in den ersten
Nachkriegsjahren sich in einer finanziellen und wirtschaftlichen Krise befunden hatte. Eine
Hinwendung zur zeitgendssischen Musik in den Jahren 1945-1949 hatte nicht den
erhofften finanziellen Erfolg gebracht. Zu sehr war das konservative Publikum der
Gesellschaft der Musikfreunde an Althergebrachtes gewohnt. Warum dennoch
zeitgenossische Musik gespielt worden ist, liegt in der Tatsache, dass nach der
nationalsozialistischen Schreckensherrschaft, schon aus Griinden einer
Wiedergutmachung, man der Pflege von zeitgendssischer Musik nachgehen wollte. Hatte
doch zeitgendssische Musik, bzw. Neue Musik, als entartet gegolten und die Avantgarde
war bei den Nationalsozialisten verpont. Wobei man durchaus mit einem paradoxen

Zustand nach 1938 in Osterreich konfrontiert war, denn bestimmte Komponisten
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unterschiedlichster Richtungen wurden sehr wohl aufgefiihrt. Wie schon in einem fritheren
Kapitel beschrieben, galt die Pflege zeitgendssischer Musik als Nachweis aufgeschlossener

Kulturgesinnung und wurde fiir kulturpolitische Zwecke missbraucht.'®’

Die Reaktionen der Kritiker zur Neuen Musik im Wiener Musikverein waren stark
unterschiedlich. Alois Melichar'® war wahrscheinlich der stirkste Kritiker der Neuen
Musik. Polemisch waren seine Artikel, welche er im Konzertblatt der Gesellschaft der
Musikfreunde schrieb. So fragte er sich: "Gibt es ein zwingendes dsthetisches Kriterium,
welches das Einschreiten einer staatlichen Kunstbehdorde gegen einen bestimmten
musikalischen Kunststil rechtfertigen wiirde? Ich weil3, die Beantwortung dieser Frage ist
auBerordentlich schwierig, sie wiirde genauester dsthetischer Untersuchung bediirfen, die
tief in das Zentrum der kiinstlerischen Gestaltungsprobleme fiihren miiliten und die man
ohne weitgehende Heranziehung der parallelen Vorgénge in den anderen Kiinsten gar nicht
anstellen konnte. Diese generellen Untersuchungen, denen die Aufgabe zukdme, die von
der schrecklich verlogenen Kunstpraxis der letzten Jahrzehnte in Unordnung gebrachten
Begriffe von Material, Inhalt und Form als den drei unabdinglichen Einzelelementen eines
jeden Kunstwerkes wieder in die ihnen gebiihrende Stellung zu riicken, wiirden in unserem
speziellen Falle in die Gipfelfrage zu miinden haben: I st unser tonales

163 Beendet wird der Artikel mit einer

System wirklich erschopft?"[sic!]
totalen Ablehnung atonaler Musik: "Aus diesen Darlegungen geht unwiderleglich hervor,
daB es das vornehmste Ziel einer verantwortungsbewufiten Musikkulturfiihrung werden
miisse, die 'methodisch geordnete Wiiste' des Atonalismus wieder zuriickzudrdngen auf die
tiberhitzten Breitegrade einer esoterischen, asozialen Scheinkulturwelt, deren Bewohner

eher klinisches als kiinstlerisches Interesse beanspruchen diirften,.....

tol Vgl. Heller, Friedrich C.; Revers, Peter, 1983, S. 96

12 Alois Melichar, geboren in Wien am 18. April 1896, gestorben in Miinchen am 9. April 1976. Er war
osterreichischer Dirigent und Komponist. Bekannt geworden ist er durch seine zahlreichen
Filmkompositionen (Walzerkrieg, Das doppelte Lottchen). Von 1926-1927 iibte er das Amt eines
Musikredakteurs bei der Deutschen Allgemeinen Zeitung aus. Nach 1945 versuchte er seine aktive Rolle im
Nationalsozialismus zu verschleiern und gab sich als Opfer aus. Er behauptete falschlicherweise, ab 1936 mit
Dirigierverbot belegt worden zu sein.

' Melichar, Alois, 1948, S. 8f

' Ebd. S 12
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Im Gegensatz zu Melichar begriifit der Wiener Kurier die Neue Musik: "Die Gefahr
geistigen Erstickens, gerade auf dem Gebiet der Musik, war in den letzten Jahren schon
sehr gewachsen, denn wie Wenige konnten schon den Kontakt mit jenen Werken wahren,
die wirklich die Zeit und ihre brennenden Probleme betrafen. Darum kommt einem
Konzert wie dem, das die Internationale Gesellschaft fiir neue Musik gestern im Brahms

Saal veranstaltet hat, prinzipielle Bedeutung zu.*'®’

Die Erwéhnung der IGNM in dem Zitat des Wiener Kuriers sollte einen kurzen Exkurs
erlauben, diese Kunst Institution vorzustellen. Die IGNM hat nach Kriegsende sofort
wieder ihre Tatigkeit aufgenommen und "die zerstorten internationalen kiinstlerischen

Bezichungen neu zu kniipfen versucht."'®

5.1.1 Exkurs: Die Internationale Gesellschaft fir Neue Musik

Die IGNM ging hauptsdchlich aus den in Schonbergs "Verein fiir musikalische
Privatauffiihrungen" herrschenden Ideen hervor. Sie wurde am 11. August 1922 im Café
Bazar in Salzburg von Egon Wellesz und Rudolf Réty ins Leben gerufen.
Hochstwahrscheinlich waren fiir das Entstehen auch die ersten Donaueschinger
Kammermusiktage (1921) verantwortlich. Die Griinder verfolgten das Ziel, "eine
internationale Organisation jener zeitgenodssischen Komponisten aller Lédnder zu errichten,
die, in ihrem Stil revolutionir, ja rebellisch, 'modern' genannt wurden."'®” Der
charakteristische Zug war "seit ihrer Grindung die vorurteilslose Forderung junger
Komponisten ohne Riicksichtnahme auf deren Nationalitit und Zugehorigkeit zu

irgendeiner #sthetischen Richtung."'®®

Letzter Préasident der erst 1926 gegriindeten Osterreichischen Sektion war Anton von
Webern. Nach der Annexion 1938 wurde die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik

mit einem Verbot belegt. Weitere wichtige Personen, welche vor 1938 der IGNM

15 Wiener Kurier vom 6. September 1945, S. 3

1% Haefeli, Anton, 1982, S. 286

197 Réty, Rudolf, hier zitiert nach der Broschiire "75 Jahre Internationale Gesellschaft fiir zeitgendssische
Musik" hrsg. von der IGNM Sektion Osterreich in: Gaich, Petra, 1998, S. 39

"% Gayda, Thomas (1988)
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angehorten, waren Hans Erich Apostel, Ernst Krenek, Paul Amadeus Pisk und Josef
Polnauer, sowie die Musikkritiker Heinrich von Kralik und Paul Stefan, sowie der

damalige Direktor der Universal Edition Emil Hertza.'®

Erster Prasident nach der Reaktivierung der IGNM war Hans Erich Apostel. Apostel, der
mit Josef Polnauer von der Mitgliederliste 1938 iibrigblieb, war nicht der Neugriinder der
IGNM, sondern die Neugriindung geht auf Friedrich Wildgans zuriick. Dieser war mit
seiner Frau Ilona Steingruber besonders um die Pflege der Zweiten Wiener Schule bemiiht.
So wurde am 26. Oktober 1949 Schonbergs 75. Geburtstag durch ein Festkonzert der
IGNM im Groflen Musikvereinssaal gefeiert. Auch die erste Auffithrung von Alban Bergs

Lulu nach dem Zweiten Weltkrieg war der IGNM zu verdanken.

Friedrich Wildgans war bemiiht, immer wieder junge Komponisten wie Anton Heiller und
Paul Kont mit der IGNM in Kontakt zu bringen. Hanns Eisler und Sophie-Carmen
Eckhardt-Grammatté¢, die iibrigens gleichzeitig Griindungsmitglied der wesentlich
konservativeren Osterreichischen Gesellschaft fiir Zeitgendssische Musik war, standen der

Gesellschaft ebenfalls nahe.!”

Durch Paul Kont wurde Mitte der flinfziger Jahre der damalige "Nachwuchs" eingefiihrt.
Darunter waren Friedrich Cerha, Gerhard Riihm und Hans Kann (als Pianist), um nur

einige aufzuzéhlen.

1% Hans Erich Apostel wurde am 22. Januar 1901 in Karlsruhe geboren und starb am 30. November 1972 in
Wien. Er war deutscher Komponist und ein Vertreter der Zweiten Wiener Schule.

Ernst Krenek, geboren am 23. August 1900 in Wien, gestorben am 22. Dezember 1991 in Palm Springs
(Kalifornien). Unter dem Einfluss Strawinskys und dem franzosischen Neoklassizismus entwickelte sich sein
Kompositionsstil hin zu mehr Unterhaltsamerem. Seine wichtigsten Werke sind Johnny spielt auf (eine Jazz-
Oper) und Karl V. 1938 musste er in die USA emigrieren und konnte sich nach dem Krieg zu einer
endgiiltigen Riickkehr nicht entschlie3en.

Paul Amadeus, geboren am 16. Mai 1893 in Wien, gestorben am 12. Januar 1990 in Los Angeles. Er war
osterreichischer Komponist und Musikkritiker.

Josef Polnauer 1888 - 1969 hat zahllose jiidische Manuskripte in der Universal Edition versteckt und iiber
den Zweiten Weltkrieg gerettet.

Universal Edition ist ein 1901 gegriindeter Musikverlag.
"% Gaich, Petra, 1998, S. 40
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Wichtig fiir die IGNM war vor allem eine Fiille an Kleinveranstaltungen wie
"Hauskonzerte", welche in Zusammenarbeit mit der Universal Edition und Alfred Schlee

stattfanden.!”!

Erwdhnenswert ist auch die Kopplung des 10. Internationalen Musikfestes des
Konzerthauses mit dem 35. Weltmusikfest der IGNM im Jahr 1961. Dabei gelangte unter

anderem Schonbergs Jakobsleiter zur Urauffiithrung.

5.2 Programmatik der einzelnen Saisonen im Musikverein

5.2.1 Saison 1945/1946

Nach dem Krieg 1945 war man bemiiht, so rasch wie moglich Normalitit eintreten zu
lassen. Wobei schon das erste Konzert im Brahmssaal am 28. Juni 1945 ein Zeichen
gesetzt hatte, indem ausschlieBlich Werke gespielt wurden, welche zuvor verboten waren.
In dem im Zeichen der IGNM veranstalteten Konzert standen folgende Werke am
Programm: von Prokofiev Ouverture ber hebraische Themen, Hindemith Sonate fiir
Klarinette und Klavier (Erstauffithrung), Eisler, Kantate Auf den Tod eines Genossen
(Urauffithrung) und Man lebt von einem Tage (Urauffithrung), Manuel de Falla
Cembalokonzerte (Erstauffithrung) und Schonbergs Strechquartett in fis. op. 10. Als

Sangerinnen traten Elisabeth Hongen und Dora With auf.

Am 16. September 1945 gaben die Wiener Symphoniker im Groflen Musikvereinssaal
zusammen mit den Wiener Séngerknaben und dem Wiener Staatsopernchor ein
Festkonzert. Zur ersten Auffithrung nach dem Krieg kam Mabhlers Dritte Symphonie in d-
Moll. Mahler kann nicht als Vertreter zeitgendssischer Musik gesehen werden. Das
Festkonzert findet hier nur Beachtung, da bei Betrachtung der Programmgestaltung einem
klar wird, dass man bemiiht war, Versdumtes nachzuholen und das spezifisch
Osterreichische Musikleben wieder zu erwecken, wobei man einerseits alte

Traditionsmuster in der Programmatik wiederbelebte (Mahler darf nicht als Vertreter von

'"I'vgl. Cerha, Gertrud, 1990A, S. 548
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zeitgendssischer Musik gesehen werden), andererseits wagte man Aufbriiche in eine

bislang unbeachtete Moderne.' ">

Der Wiener Kurier kiindigte das Festkonzert in einem Artikel vom 10. September an.
Erfreut iiber die Reaktivierung des Orchesters der Wiener Symphoniker schreibt der
Wiener Kurier: "Den angeblich so kunstfreundlichen Nazibehorden blieb es vorbehalten,
im Zuge der Mallnahmen zur Totalisierung des Krieges, Wien aller Orchester bis auf das
der Philharmoniker zu berauben."'” Weiter heifit es: "Nun ist es den gemeinsamen
Bemiihungen aller verantwortlicher Stellen gelungen, das Orchester zu reaktivieren."'”*
"Das neu aufgestellte Orchester der Wiener Symphoniker besteht aus hundert Musikern,
von denen ein Teil neue junge Kréfte sind. Das Niveau, auf dem das Orchester gehalten
werden soll, geht schon aus dem Eroffnungskonzert am Sonntag, den 16. September,
hervor, mit dem seine offizielle Tatigkeit beginnt, bei dieser Gelegenheit dirigiert Robert
Fanta die III.Symphonie von Gustav Mabhler, bei der Rosette Anday, der Staatsopernchor
und die Wiener Sangerknaben mitwirken. Biirgermeister General Korner wird in einer

Ansprache das Orchester in das Wiener Musikleben einfiithren."'”

Weiter wird in diesem Artikel begriifit, dass Wien nun ein zweites hochwertiges Orchester

besitzen wird.

Es fanden weitere Konzerte mit zeitgendssischer Musik statt. Am 26.9.1945 veranstaltete
die IGNM ein Konzert im Brahmssaal. Auch bei diesem Konzert {ibernahm Elisabeth
Hongen die Gesangspartien. Hans Erich Apostel sal am Klavier. Zur Auffiihrung kamen
Alban Berg Vier Lieder op. 2, Webern Finf Lieder op.4, Hans Erich Apostel Vier Lieder
op. 6 und Arnold Schonbergs Flinfzehn Gedichte op. 15.

Nicht nur die Zweite Wiener Schule wurde gepflegt, am 18. Oktober 1945 fand durch die

IGNM im Brahmssaal ein Konzert des Bldserensembles der Wiener Symphoniker statt. Zur

172 ygl. Barta, Erwin, 2000, S. 137

'3 Wiener Kurier vom 10. September 1945, S. 3
" Ebd. S. 3

" Ebd. S. 3
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Auffithrung kamen unter anderem Paul Hindemiths'’® Kleine Kammermusik op. 24 und

von Marcel Tournier Féerie.!”’

Dieses Konzert zeigt, dass auch zeitgenossische Musik aus
Deutschland und Frankreich gespielt wurde. Hindemith war wahrscheinlich der
bedeutendste deutsche Komponist der damaligen Gegenwart. Der Wiener Kurier schreibt
zu seinem flinfzigsten Geburtstag: "Hindemith ist nicht ein Individualist Schonbergscher
Prigung. Seine Musik ist nicht Element des Geistigen. Seine Polytonalitdt ist nicht
Ergebnis einer expressiven 'Deutung' auch in der mittleren 'gemaBigten' Periode keinesfalls
auch nur quasi romantisch, nicht einmal im Sinne des Ironischen. Hindemith ist ein ganz
'sachlicher' besser: absolutester Musiker, der nicht in die Tiefen hinabsteigt, um

Unergriindliches ins Gleichnis der Musik zu hiillen."'”®

Hervorzuheben in der Saison 1945/1946 sei auch ein Konzert, das die Gesellschaft der
Musikfreunde in Eigenveranstaltung durchfiihrte. Es war ein Kompositionsabend Joseph
Marx, wo diverse Werke des Osterreichischen Komponisten zur Auffithrung gelangten.
Anzumerken ist in diesem Zusammenhang, dass Joseph Marx'”’ immer wieder im
Musikverein gespielt wurde. Denn Marx Kompositionsstil, welcher von einer
spatromantisch-impressionistischen Klangfiille geprigt war, wurde vom Publikum des

Wiener Musikvereins positiv aufgenommen.

5.2.2 Saison 1946/1947

Wihrend die IGNM die Pflege Neuer Musik und die Forderung der extremen Moderne zur
Aufgabe hatte, hat die Gesellschaft der Musikfreunde zunichst nur Werke arrivierter
Komponisten dem Publikum zu Gehor gebracht, wie die Werke Hindemiths, Kodalys,
Prokofievs, Strawinskys und Weberns. Diese Werke hat man aber stets mit klassischen

Symphonien verbunden, das heif3t, auch hier wurde das System der "Sandwich-Konzerte"

176 payl Hindemith, geboren am 16. November 1895, gestorben am 28.Dezmber 1963 in Frankfurt am Main.
Er war deutscher Komponist und Bratschist. Er pladierte fiir "Gebrauchsmusik", wobei er die sozialkritischen
Komponenten in den Vordergrund stellte. Wegen seiner sozialkritischen Musik geriet er in Konflikt mit dem
Nationalsozialismus und emigrierte in die USA.

77 Marcel Lucien Tournier war ein franzosischer Harfenist, Komponist und Musikpadagoge.

'™ Wiener Kurier vom 14. November 1945, S. 3

17 Joseph Rupert Rudolf Marx, geboren am 11. Mai 1882 in Graz, gestorben am 3. September 1964, war
einer der bedeutendsten dsterreichischen Komponisten, Musikpddagogen und Pianisten.
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(analog zum Konzerthaus) angewandt, um das Publikum nur vorsichtig an die Moderne

heranzufiihren.'*°

So war am 12. November 1946 im Brahmssaal ein Liederabend mit Ilona Steingruber
angesetzt. Friedrich Wildgans sal am Klavier. Werke von Schonberg, Apostel und
Wildgans waren eingebettet in Werken von Héndel, Bach, Mozart, Mahler und Dvorak.
Wie so oft wurde am 12. Januar 1947 im Brahmssaal in Eigenveranstaltung Marx gespielt.
Am Klavier sal der Komponist selbst, [rmgard Seefried libernahm die Gesangspartie, zur
Auffiihrung gelangte Joseph Marx Aus dem Italienischen Liederbuch. Anlasslich der
Joseph Marx Feiern zu seinem 65. jahrigen Geburtstag schreibt der Kurier iiber Marx: "..
der Kammermusiker, der Symphoniker, der Instrumentalkomponist hat stets
volksmelodische Urspriinglichkeit mit feinem Raffinement der Hochkunst verbunden und
all das immer wieder einem schweigenden iiberstromenden Klangzauber unterstellt.

1"'®" Im GroBen Musikvereinsaal fand am 11. Mai 1947 ein Joseph Marx Festkonzert

[sic
statt. Die Wiener Symphoniker spielten unter Clemens Krauss Marx” Feste im Herbst,
Streichquartett in D und Lieder von Joseph Marx. Irmgard Seefried war die
Gesangssolistin.

Erwédhnenswert in der Saison 1946/1947 ist auch das Philharmonische Konzert am 18.
Januar 1947. Die Wiener Philharmoniker spielten Hindemiths Sinfonie Mathis der Maler

und Gustav Mahlers Vierte Sinfonie in G.

5.2.3 Saison 1947/1948

Gleich am Anfang der Saison, am 17. November 1947, hat die Gesellschaft der
Musikfreunde zusammen mit der IGNM im Brahmssaal ein Konzert in Eigenveranstaltung
durchgefiihrt, welches dem Schweizer Komponisten Frank Martin'®* gewidmet war. Man
spielte Le vin herbé. Die Leitung iibernahm Herbert Hafner, wahrend Willi Friedrich und

Ilona Steingruber die Gesangspartien innehatten.

180 /o], Wiener Kurier vom 30. September 1946, S. 3 (Das Programm der Musikfreunde)

181 Wiener Kurier vom 16. Mai 1947, S. 5

'82 Frank Martin war Schweizer Komponist, Sohn eines Calvinisten mit franzdsisch - hugenottischer
Herkunft. Geboren wurde er am 15. September 1890 in Eaux-Vives, heute ein Teil von Genf, gestorben am
21. November 1974 in Naarden, Niederlande.
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Im Brahmssaal gab es am 18. Februar 1948 einen Sonatenabend. Die Gesellschaft der
Musikfreunde fiihrte dieses Konzert in Eigenveranstaltung durch. Franz Bruckbauer war an
der Violine und Robert Wallenborn am Klavier zu horen. Zur Auffiihrung kamen Werke

von Debussy, de Falla und George Enescu.'®

Am 19. Mirz 1948 veranstalte die IGNM ein Konzert, welches vor allem &sterreichischen
Komponisten zeitgendssischer Musik gewidmet war. So wurden Werke von Paul Kont,
Josef Lechthaler und Alexander von Spitzmiiller zur Auffithrung gebracht. Ausnahme war

ein Werk Igor Strawinskys, welches ebenfalls im Programm zu finden war.

Bei Durchsicht der Programmzettel des Wiener Musikvereins wird klar, dass diese
Institution durchaus ihr Haus fiir zeitgendssische Musik gedffnet hat. Wobei die
unterschiedlichsten ~ Stilrichtungen zum Zuge kamen. Der Wiederautbau der
osterreichischen Kulturlandschaft hat der, in den Zeiten der Annexion vernachldssigten
zeitgenossischen Musik, einen Rahmen eingerdumt. Es bestand generell ein hohes
Nachholbediirfnis. Dieses Bediirfnis hat sich nicht nur auf die Zeit des Nationalsozialismus
bezogen. Es galt in Wahrheit, die ganze bislang kaum beachtete oder schlichtweg
versdumte Moderne nachzuholen.'®™ "Die Geschichte der Ersten Republik und des
Standestaates war gepridgt von einer sich verstirkenden Abgeschlossenheit in kultureller
Hinsicht. Die daraus resultierende und hinreichend dokumentierte Ablehnung jeglicher
modernen Stromung erzeugte ein Klima, in dem die nationalsozialistische Kulturpolitik
kaum noch als radikaler Einschnitt verstanden werden muBte.[sic]"'® Bartas Ansicht, dass
das NS-Regime jede nach internationalen Mallstiben moderne Musik aus ideologischen
oder "rassischen" Griinden verboten hatte, stimmt nicht. Wie schon Ofter beschrieben,
wurden bestimmte Komponisten (wie Carl Orff oder Werner Egk) moderner Stilrichtungen

im Nationalsozialismus sehr wohl aufgefiihrt.

183 George Enescu war ruménischer Komponist. Sein Kompositionsstil orientierte sich an einer
Monumentalromantik eines Richard Wagners, zeigte danach neobarocke Tendenzen, bzw. in seinen spateren
Werken einen ganz individuellen modernen Ausdruck.

'8 Vgl. Barta, Erwin, 2000, S. 141

"> Ebd, S. 141
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Kurz sei noch erwihnt, dass sich das Nachholbediirfnis nicht nur auf die Auffiithrung von
zeitgenoOssischer Musik ausgewirkt hat. Bei der Durchsicht der Programmzettel hat sich
herauskristallisiert, dass auch vermehrt Gustav Mahler gespielt wurde. Immer wieder trifft
man auf Werke dieses Komponisten, meist in Zusammenhang mit Auffiihrungen

zeitgendssischer Musik.

5.2.4 Saison 1948/1949

In dieser Saison ist ein Abend hervorzuheben, der am 5. Dezember 1948 unter dem Titel
"zeitgenOssische Hausmusik" gestaltet wurde. Es kamen Werke Osterreichischer
Komponisten zur Auffiihrung, unter anderem von Viktor Korda, Leopold Schuch, Viktor
Bermeier, Joseph Siderits, Leopold Schramek und Max Springer. Am 15. Dezember 1948
veranstaltete die IGNM ein Konzert, in dem wieder Hans Erich Apostel selbst am Klavier
saf3. Zur Auffiihrung gelangten Werke von Dallapiccola, Debussy, Apostel, Jelinek und de
Falla. Im Zuge des Pro Arte-Zyklus gaben die Wiener Symphoniker im Groflen
Musikvereinssaal ein Konzert, wo neben der Vierten Sinfonie in A von Mendelssohn
Bartholdy, Werke von Joseph Marx Castelli Romani, Ottorino Respighi Pini di Roma und
de Fallas Der Dreispitz zur Auffiihrung gelangten.

Anlésslich des achtzigsten Geburtstags von Hans Pfitzner gab es am 5. April 1949 im
Groflen Musikvereinssaal in Eigenveranstaltung ein Festkonzert. Die Wiener Symphoniker
unter der Leitung von Eugen Jochum spielten unter anderem Pfitzners Von deutscher Seele
op. 28. Irmgard Seefried und Elisabeth Hongen haben gesungen. Dieser Abend wurde
ausgesprochen kontroversiell aufgenommen, hat doch Pfitzners Schaffen im NS-Regime
eine bedeutende Rolle gespielt'*®. So schreibt die Arbeiterzeitung: "Es gibt leider sehr viele
Leute, die gerade dieses Werk noch immer als eine Art Politikum betrachten und die sich
dadurch und durch alle moglichen Vorurteile einer der bedeutendsten und kostbarsten
Schopfungen deutscher Musik verschlieBen. .... Pfitzner hat sich leider als sehr ergiebiges

Objekt fiir die politisch-propagandistischen Ausbeutungsmethoden der teutonischen

1% Seit 1936 gehorte Pfitzner dem Reichkultursenat an.
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Kulturvogte hergegeben."'®” Wobei es weiter heiBt, dass die deutsche Mirchen- und

Sagenwelt in diesem Werk lebendig wird."®®

Wie schon ausfiihrlich in einem vorhergegangen Kapitel beschrieben, galt ab Mai 1949 das
Ubereinkommen mit der Konzerthausgesellschaft, in dem festgelegt worden war, dass
Konzerte mit ernster Musik ausschlieBlich im Wiener Musikverein aufgefiihrt werden
diirfen. Dies brachte mit sich, dass es zu einem enormen Anstieg von Auffiihrungen
moderner Musik im Wiener Musikverein kam, da die Konzerthausgesellschaft als

Veranstalter zeitgendssischer Musik fungierte.

5.2.5 Saison 1949/1950

Jedoch noch bevor die Abmachung zwischen der Gesellschaft der Musikfreunde und der
Konzerthausgesellschaft zur Geltung kam, fand am Beginn der neuen Saison 1949/1950
ein Konzert der IGNM statt. Am 14. Oktober 1949 wurden im Brahmssaal Werke von
Lechthaler Missa Gaudius gaudebo, Franz Kriegs Anrufungen in Urauffiihrung, Fortners
Fragment Maria als Erstauffiihrung und Strawinskys Messe flir gemischten Chor und
Doppel-Blédserquintett gespielt. Gesangssolisten waren Steffi Hinterberger und Vally
Hinterberger. Unter der Leitung von Herbert Hifner trat der Kammerchor fiir Neue Musik

auf.

Herbert Hifner iibernahm auch die Leitung eines Schonberg-Festkonzerts am 26. Oktober
1949 im GroBen Musikvereinssaal. Auch dieses Konzert wurde von der IGNM
veranstaltet. Es spielten die Wiener Symphoniker, begleitet vom Wiener Staatsopernchor.
Ilona Steingruber und Julius Patzak libernahmen die Gesangspartien. Zur Auffiihrung
gelangten Schonbergs Friede auf Erden op. 13., Begleitung zu einer Lichtspielszene op. 34,

Vier Orchesterlieder op. 8 in Erstauffithrung, Klavierkonzert op. 42 und Erwartung op. 17.

'8 Arbeiterzeitung vom 10. Mai 1949, S. 5
'8 ygl. ebd. S. 5
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Die Rezension in der Arbeiterzeitung féllt vorwiegend positiv aus: "Der fiinfundsiebzigste
Geburtstag ist zwar schon lang vorbei und so war es eine sehr verspétete, aber immerhin
ernste wiirdige Feier, diese von den Symphonikern und der IGNM veranstaltete Schonberg
Soirée im Musikverein. Die Gastgeber haben es sich angelegen sein lassen, ein moglichst
umfassendes, geschlossenes Bild von der Personlichkeit, der Entwicklung und Bedeutung

. . . . 1
des groBen Zwolftonmeisters zu prisentieren."'*’

Am 12. November 1949 veranstalte die OGZM (Osterreichische Gesellschaft fiir
Zeitgendssische Musik) im Brahmssaal ein Kammerkonzert. Es kamen Werke von Petyrek,

Uray, Weissensteiner, Krenek, J. Dichler und Jettl zur Auffiihrung.

Nur wenige Tage spéter stellte die IGNM in einem Konzert am 28. November 1949 im

Brahmssaal unter anderem Werke von Leo$ Janacek vor.

Schon am 7. Dezember 1949 fand das erste Konzert der Wiener Konzertgesellschaft als
Veranstalter statt. Die Wiener Symphoniker spielten unter der Leitung von Erich Kleiber.
Es war eines der typischen Sandwichkonzerte: Begonnen wurde mit Mozarts Sinfonie in G
KV 550, danach folgte Dallapiccolas Due Pezzi als Erstauffithrung und abgeschlossen
wurde die Auffithrung mit Beethovens Fnfter Sinfonie in C op. 67.

Im Neuen Jahr, am 1. Februar 1950, veranstalte die Konzerthausgesellschaft im Grof3en
Musikvereinssaal ein Konzert mit den Wiener Symphonikern unter der Leitung von Igor
Markevitch; neben Tschaikowskys Sechster Sinfonie op 74. ertdnte auch Igor Strawinskys

Le Sacre du Printemps.

Hervorzuheben ist noch ein Konzert der IGNM, wo das Amsterdamer Streichquartett in
Wien zu Gast war. Gespielt wurde Schonbergs Viertes Streichquartett op. 37 in
Erstauffithrung, Strawinskys Drei Stiicke fur Streichquartett und Bela Bartok.

'8 Arbeiterzeitung vom 30. Oktober 1949, S. 6
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Die OGZM veranstalte in dieser Saison noch ein Konzert mit dem Neuen Wiener
Streichquartett. Unter anderem wurden Werke von Armin Kaufmann und Sophie Carmen

Eckhardt-Gramatté '*° gespielt.

5.2.6 Saison 1950/1951 und die weiteren Saisonen bis 1955

Ab der Saison 1950/1951 kam es insofern zu einem Einbruch, als immer weniger
zeitgendssische Musik im Musikverein zur Auffiihrung gebracht wurde. In der von der
Verfasserin untersuchten Zeitspanne bis 1955 kann man regelrecht von einem abrupten
Abfall sprechen, denn es lassen sich kaum noch nennenswerte Konzerte ausmachen. Grund
dafiir war, dass Auffithrungen von moderner Musik nicht den erwiinschten Erfolg gebracht
hatten. Die angespannte wirtschaftliche sowie finanzielle Situation der Gesellschaft der
Musikfreunde in den Jahren 1945 bis 1955 lie3 keinen Platz fiir Experimente. Eine positive
Publikumsreaktion blieb aus und zeitgendssische Musik konnte sich daher im Wiener

Musikverein a la longue nicht durchsetzen.

Umso interessanter ist die Fragestellung, wie das Konzerthaus, welches dem Neuen
gegeniiber aufgeschlossener war, mit der Aufgabe umgegangen ist, sich dem Modernen zu

offnen.
5.3 Das Wiener Konzerthaus

Bei einer Untersuchung der Konzeption und der Programmplanung des Wiener
Konzerthauses ist es fast unumginglich, sich mit der Person Egon Seefehlners
auseinanderzusetzen. Egon Seefehlner war Generalsekretdr der Konzerthausgesellschaft in
den Jahren 1946 - 1961. Seefehlner hatte sich seit frithester Jugend im Geiste mit
Programmen und Besetzungslisten beschiftigt, sich mit aktuellen Kulturfragen
auseinandergesetzt und so ein hohes MaB an Werkkenntnis und Wissen erworben.'”' So

konnte er unmittelbar nach seiner Bestellung zum Generalsekretdr dem Priasidium des

1% Sophie Carmen Eckhardt-Gramatté, geborene Fridman-Kotschewskaja, geboren am 6. Januar 1899 in
Moskau, gestorben am 2. Dezember 1974 in Stuttgart. Sie war Klavier- und Violinvirtuosin sowie
Komponistin.

' vgl. Wagner, Manfred in OMZ, Oktober 1990, S. 561ff
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Konzerthauses seine Programm-Konzeption vorlegen. Es ist angebracht, sich in einem
Exkurs mit der Biographie Egon Seefehlners zu beschiftigen. Wobei sich diese
Betrachtung seines Lebenslaufs im Wesentlichen auf seine Autobiographie "Die Musik
meines Lebens. Vom Rechtspraktikanten zum Opernchef in Berlin und Wien" (Wien 1983)

stiitzen wird.

5.3.1 Exkurs Biographie Egon Seefehlner

Hofrat Prof. Dr. Egon Seefehlner wurde am 3. Juni 1912 geboren. Nach seinem Jus-
Studium und der Ausbildung an der Konsularakademie in Wien, war er seit 1939
Angestellter der wirtschaftspolitischen Abteilung der AEG in Berlin, unterbrochen durch
seinen Kriegseinsatz von 1940 bis 1941. Danach war er im Osterreichischen
Unterrichtministerium mit Entnazifizierungsakten betraut, ab Juli 1946 bis 1961 war er
Generalsekretir der Wiener Konzerthausgesellschaft und seit 1954 auch stellvertretender
Direktor der Wiener Staatsoper. Von 1961 - 1970 fungierte er als stellvertretender
Generalintendant der Deutschen Oper Berlin, 1970 - 1976 als deren Generalintendant.
Danach kehrte er nach Wien zuriick, wo er zwischen 1976 - 1982 sowie 1984 - 1986
Staatsoperndirektor war. Gestorben ist Egon Seefehlner am 26. September 1997 in

. 192
Wien.

Egon Hugo Seefehlner stammte véterlicherseits aus einer Familie von Technikern und
Ingenieuren, auch Vorfahren seiner Mutter waren in technischen Berufen tdtig. Der Vater
Egon Ewald Seefehlner (1874 - 1946) war der Sohn des beriihmten Briickenkonstrukteurs
und Chefingenieurs der k.u.k Briickenbaugesellschaft Julius Seefehlner in Budapest.
Seefehlners Vater war lange Zeit "ein begeisterter Ungar [...], bis er erkannte, dass er in
Ungarn nicht erreichen konnte, was er anstrebte."'” Deshalb iibersiedelte er an die
Technische Hochschule nach Dresden, spéter wechselte er nach Wien, wo er 1901 bei der
AEG-Union eintrat. Aus der Ehe mit Charlotte (Sari) Seefehlner entsprangen neben dem

Erstgeborenen Egon noch drei Tochter.

192 ygl. Barta, Erwin, 2000, S. 116
13 Seefehlner, Egon, 1983, S. 13
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Das Milieu, in dem Egon Seefehlner aufwuchs, konnte man als groBbiirgerlich bezeichnen.
So war auch die politische Gesinnung seines Vaters Osterreichisch-konservativ, wie er es
selbst beschreibt: "Recht einseitig war auch die politische Haltung meines Vaters. Er war
ein weit rechts stehender patriotischer Osterreicher, ein Biirgerlicher, wie er im Buch steht,
liberal in seinen moralischen, wenig liberal in seinen politischen Anschauungen. Fiir ihn
waren die Sozialdemokraten Bolschewisten, und ein Gespréch iiber Politik war eigentlich
bei uns kaum moglich, weil mein Vater keinerlei Verstindnis fiir das andere Lager

hatte.""**

Zu diesem Milieu gehorte selbstverstindlich auch ein Haushalt in einer
Doéblinger Villa mit tschechischen Dienstboten, einer englischen Gouvernante und einem

eigenen Automobil mit Chauffeur.

Seit 1921 besuchte Egon Hugo Seefehlner das Doblinger Gynasium und trat dann
standesgemil ins Theresianum ein. "Das Theresianum sollte seine Zdglinge nicht nur in
den Wissenschaften unterrichten, sondern aus ihnen Menschen machen, die den
gesellschaftlichen Anforderungen gewachsen waren. Dazu gehorte, dass man Fechten und
Reiten lernte, Theater spielte und musizierte. Wir nahmen unsere Mahlzeiten zwar in
barocken Speisesilen ein, aber das Essen war genauso schlecht wie in allen anderen
Erziehungsinstituten. [...] In den groBen Schlafsilen waren wir &uBlerst spartanisch
untergebracht. Wir schliefen in sogenannten Kaiser Franz Joseph-Betten aus Eisen; neben
jedem Bett standen ein Sessel und eine Kommode. Auf den Sesseln legten wir unsere
Kleidung ab. Ausgangsuniform war ein blauer Anzug mit dem goldbestickten Monogramm
MT und eine Art Chauffeurkappe mit dem gleichen Monogramm und dazu ein blauer'”

Mantel."!”®

In diesem Zitat erkennt man, dass Egon Seefehlner das Theresianum zundchst nicht
besonders gerne besucht hat. Die vielen sportlichen Ubungen haben seinen Interessen nicht
entsprochen, viel mehr war er den kiinstlerischen Seiten zugeneigt. Die Mdglichkeit
Klavier zu lernen oder bei Konzerten und Theaterauffiihrungen mitzuwirken, nahm er

lieber wahr. Besonders wichtig waren ihm - im Zuge eines "Theresianum-Abonnements" -

Y Ebd. S. 19
1% Ebd. S. 30
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die Besuche in der Staatsoper, im Burgtheater und verschiedener Konzerte. Diese Besuche
haben Seefehlner kiinstlerisch und personlich geprigt und so widmet er auch knapp
zwanzig Seiten seiner Autobiographie den Erinnerungen an seine ersten Konzert-,
Theater- und Opernbesuche. Nach der Matura begann Egon Seefehlner auf Wunsch seines
Vaters Jus zu studieren. Eigentlich wollte er aber die Séngerlaufbahn einschlagen. Auf
unzdhligen Auslandsaufenthalten vervollkommnete er seine Sprachkenntnisse und
beschloss, eine diplomatische Laufbahn zu ergreifen. So absolvierte er 1933 die
Konsularakademie und promovierte 1937 zum Doktor der Rechte. Durch den Einmarsch
Hitlers in Osterreich wurden seine Wiinsche nach einer diplomatischen Laufbahn zunichte
gemacht. Egon Seefehlner war aufgrund seiner Herkunft und Ausbildung ein Gegner des
Nationalsozialismus. Als Befiirworter der modernen Kunst erkannte er in der
nationalsozialistischen Ideologie die Untauglichkeit, sich diesem Thema zu 6ffnen. Ein
Besuch im Haus der Deutschen Kunst in Miinchen 1937 mit dem Thema "Entartete Kunst"
war fiir Seefehlner prigend. So notiert er iiber diese Hetz-Schau: "Dieser 'Tag der
Deutschen Kunst' in Miinchen im Jahre 1937 war fiir mich ein entscheidendes Ereignis:
Von da an war ich fiir die Moderne eingenommen. Ich lernte zu sehen, was wirklich Kunst

c L0196
und was Scharlatanerie ist."

Im Jahre 1938 iibersiedelte er nach Berlin und trat eine Stelle in der wirtschaftspolitischen
Abteilung der AEG an. Dabei spielten sowohl die Verbindungen seines Vaters zum
Unternehmen eine Rolle. wie auch die spezielle Unternehmenskultur. Die leitenden

Angestellten waren antinazistisch eingestellt.

Im Januar 1940 riickte Egon Seefehlner zu einer Infanterieeinheit ein. Nach einem
Herzanfall kam er in das Wehrmeldeamt Wilmersdorf bei Berlin. Durch Intervention der
AEG wurde er im April 1941 unabkdmmlich gestellt und blieb zunédchst in Berlin, bis er
1943 auf eigenen Wunsch nach Wien versetzt wurde. Hier erlebte er auch die letzten

Kriegstage.

% Ebd. S. 65

Seite 71



Nach den letzten Kampthandlungen wurde Egon Seefehlner als einer der nicht belasteten
héheren Angestellten der AEG Osterreich deren Vorstandsmitglied. Jedoch lagen
Seefehlners Ambitionen auf einem anderen Gebiet, denn er wollte am Wiederaufbau
mitarbeiten. Dabei stellte er sich eine Tatigkeit im Auswértigen Dienst oder auf
kulturellem Gebiet vor. Uber Monsignore Jakob Fried, Vertreter der Christlichsozialen
Fraktion, kam es zu Gesprichen mit Dr. Hurdes, der die OVP aufgebaut hat.

Im Juli 1945 wurde unter maBgeblicher Beteiligung der OVP die Osterreichische
Kulturvereinigung gegriindet. Thr erster Prisident war Dr. Hans Pertner’”’, als
Generalsekretdr fungierte Egon Seefehlner.'”  Seefchlner entwickelte in  der
Osterreichischen Kulturvereinigung eine umfangreiche kulturelle Titigkeit: "Wir waren
ungemein aktiv, veranstalteten Konzerte, Lesungen, Vortrige und Ausstellungen und
griindeten im August 1945 auch eine Zeitschrift, deren Chefredakteur ich war: 'Der Turm'.
Sie machte sich zur Aufgabe, das kulturelle Geschehen unter dem Aspekt der Verbindung
von Tradition und Neuem, sowie aus christlicher und europdischer Sicht zu

prisentieren.""””

Diese Osterreichische Kulturvereinigung veranstaltete am 19. Juli 1945 das erste Konzert
der Wiener Philharmoniker nach dem Krieg. Josef Krips war Dirigent, die Wiener
Philharmoniker spielten zugunsten des Wiederaufbaus des Wiener Stephandoms,
Bruckners 8. Sinfonie. Spiter stellte die Osterreichische Kulturvereinigung Komponisten
wie Honegger, Hindemith, Krenek, Bartok, Strawinsky und Schostakowitsch in Konzerten

Vor.

Durch die relativ offene politische Struktur nach Kriegsende war es auch moglich, dass der
Kommunist Ernst Fischer den jungen Generalsekretir der Kulturvereinigung Egon
Seefehlner im Juli 1945 ins Unterrichtsministerium berief. Seefehlner war mit
Entnazifizierungsakten betraut. Unter dem Unterrichtsminister Dr. Hurdes wurde

Seefehlner pragmatisiert. Mit einer zufdlligen Begegnung mit dem Présidenten des

197 Hans Pertner war von 1936 bis 1938 Unterrichtsminister
198 Vgl. Barta, Erwin, 2000, S. 123
199 Seefehlner, Egon, 1983, S. 83
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Konzerthauses, Manfred Mautner Markhof, bei einem Konzert im Musikverein, nahm der
weitere berufliche Lebensweg Egon Seefehlners eine entscheidende Wendung. Im Juli

1946 wurde er Generalsekretdr der Wiener Konzerthausgesellschaft.

Im Jahre 1949 griindete Egon Seefehlner den Osterreichischen Zweig der Jeunesses
Musicales.”® Seine Arbeit in der Jeunesses wurde unter anderem dadurch gewiirdigt, dass
thm beim Weltkongress der Jeunesses Musicales Mitte der neunzehnfiinfziger Jahre der

. o 201
Vorsitz tibertragen wurde.

Im Sommer 1954 berief dann der designierte Staatsoperndirektor Karl Bohm nach einigen
Postenbesetzungskabalen””? Egon Seefehlner als Vizedirektor in die Direktion der Wiener
Staatsoper. Wobei er seine Tatigkeit im Wiener Konzerthaus weiterhin ausiibte, seit Mai
1955 unter dem Titel eines "geschéftsfiihrenden Direktionsmitgliedes". Egon Seefehlner
blieb auch unter dem Nachfolger Karl Bohms, ndmlich Herbert von Karajan, Vizedirektor

der Staatsoper.

1961 wechselte er nach Berlin, wo er unter Gustav Rudolf Sellner stellvertretender

Generalintendant der Deutschen Oper wurde.

1975 wurde er mit Wirkung ab 1. September 1976 als Nachfolger von Rudolf Gamsjéger -
seinem ehemaligen Generalsekretirpendant im Wiener Musikverein - zum Direktor der
Wiener Staatsoper bestellt. Er blieb Staatsoperndirektor bis zur Saison 1981/82 und ging
dann, mit Ehrungen iiberhéduft, in Pension - u.a. erhielt er die Berufstitel Professor und
Hofrat. Als sein Nachfolger Lorin Maazel nach nur drei Jahren kiindigte, wurde Seefehlner
nochmals mit der Leitung der Wiener Staatsoper betraut, diese Leitung hatte er als

Interimsverwalter bis zur Amtsiibernahme von Claus Helmut Drese im Herbst 1986 inne.

2 Die Griindung der Jeunesses Musicales war noch wihrend des Zweiten Weltkrieges durch Marcel
Cuvelier (Belgien) und Reneé Nicoly (Frankreich) initiiert worden.

2! yg]. Barta, Erwin, 2000, S. 124

292 ygl. Seefehlner, Egon, 1983, S. 152 ff. (Clemens Krauss war fiir die Direktion der Wiener Staatsoper
vorgesehen, Unterrichtsminister Kolb war sein Befiirworter, Kolbs Vorschlag traf aber auf Widerstand bei
Bundeskanzler Julius Raab)
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Egon Seefehlner starb am 26. September 1997 in Wien.

5.3.2 Konzeption Egon Seefehlners

Egon Seefehlner machte es sich zum Prinzip, keine Entwicklung der zeitgendssischen
Musik auszulassen und moglichst allen Tendenzen nachzugehen. In seiner Programmatik
fanden sowohl die "Entarteten" der Wiener Schule und die "Neoklassiker" Hindemith'scher
Pragung, als auch die vom Nationalsozialismus ohnehin "GemaBigten" wie Orff, Egk und
Blacher ihren Platz. "Dem durch das Vakuum an unpolitischer, moderner Musik im Nazi-
Regime entstandenen Nachholbedarf Zeitgenossen aufzufiihren, beziehungsweise
iiberhaupt erst vorzustellen, versuchte Seefehlner dariiber hinaus beizukommen, indem er
bereits am Tag seines Amtsantritts an die zwanzig Telegramme in alle Welt verschickte,
die darauf abzielten, fiihrende Personlichkeiten des zeitgendssischen Musiklebens nach
Wien zu bringen, um den eingefleischten Konservatismus unseres Publikums der

modernen Musik gefiigiger zu machen."*”

Wesentliches Anliegen war ihm, das Konzerthaus wieder in den Mittelpunkt des Interesses
zu bringen und von dem Ruf eines Amiisierhauses (den Ruf hatte es unter anderen durch

die Auffithrung der Revue um Topsy bekommen) zu befreien.

Seefehlner setzte dazu bedeutende Mittel ein, speziell versuchte er, das Publikum in erster
Linie mit Prominenz anzulocken. Prominenz entweder in der Person des Komponisten,
oder in Form einer hochkardtigen Interpreten-Riege. Es muss erwdhnt werden, dass dies
fir das Konzerthaus sehr wichtig war, denn dieses Haus wurde von jener
Publikumsschicht, welche eher dem Musikverein zugetan war, also dem

1204

"philharmonischen" Stamm, als "Einrichtung zweiter Klasse"" gesehen.

203 Gaich, Petra, 1998, S. 20
24 DS vom 4. Juli 1947
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295 davon abhalten,

Seefehlner liel sich auch nicht durch die besonderen Umstinde der Zeit
international anerkannte, ausldndische Kiinstler einzuladen, wobei man nicht mit
Sicherheit rechnen konnte, dass die eingeladenen Kiinstler wirklich kommen wiirden.”*® Im
Gegensatz zur Gesellschaft der Musikfreunde, wo namhafte Kiinstler bereit waren, durch
die nostalgische Bindung zum Haus auch fiir geringe Gagen aufzutreten®”’, musste die
Konzerthausgesellschaft gegenteilige Erfahrungen machen. "Wir mussten alle
Anstrengungen machen, um gute Kiinstler aus Osterreich und aller Welt nach Wien zu
bringen. Dass hiebei Enttduschungen vorgekommen sind, ist nicht anders moglich, weil
man ja nur einen kleinen Teil der engagierten Kiinstler vorher selbst beurteilen kann, dann
ist es nun einmal im internationalen Konzertleben so iiblich, dass ein groBer Kiinstler von
den auslidndischen Konzertagenturen nur dann zur Verfiigung gestellt wird, wenn
gleichzeitig auch ein bis zwei junge Kiinstler engagiert werden .. . Die
Konzerthausgesellschaft hat iiberdies, wenn sie sich als wirklicher Kulturfaktor betitigen
soll, einen duflerst schwierigen Stand. Die Gesellschaft der Musikfreunde ist in der ganzen
Welt beriihmt, unsere Sile eher aber gefiirchtet. Es hat in jedem einzelnen Falle grof3e
Uberredungskunststiicke gekostet, um namhafte Kiinstler zu einem Auftreten in unserem

.. 208
Hause zu uberreden."

Dadurch wird klar, dass Egon Seefehlner eine starke Bindung an oOsterreichische
Ensembles mit hoher kiinstlerischer Qualitdt suchte. So l4sst sich die enge Zusammenarbeit

mit den Wiener Symphonikern und dem Wiener Kammerorchester™ erkliren.

Eine der wesentlichen Komponenten bei der Reorganisierung des Konzerthauses ist die
Griindung der INTERNATIONALEN MUSIKFESTE. Das erste Musikfest fand im Juni
1947 statt. Der Wiener Kurier berichtet dariiber: "Im Rahmen eines bedeutsamen
Festkonzertes wurde gestern das erste Internationale Musikfest erdffnet. Die

osterreichische Erstauffithrung von Arthur Honeggers 'Jeanne d'Arc'- Oratorium 'Johanna

2% Die tiglichen Probleme seit Kriegsende waren der Kohle- und Lichtmangel, die erschwerten
Reisebedingungen und die finanziellen Schwierigkeiten. So konnte man kaum mit Subventionen von Bund
oder Stadt rechnen.

DS vom 4. Juli 1947

27 ygl. Cerha, Gertrud in OMZ, 1990A, S. 544

2% DS vom 4. Juli 1947 Vgl. Gaich, Petra, 1998, S. 21

2% Das Wiener Kammerorchester wurde im Jahre 1946 gegriindet.
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auf dem Scheiterhaufen’ stand im Brennpunkt des Abends: Ein Werk fiir sich allein,
ebenso seltsam in der duBeren Form wie tiefgreifend in der inneren Wirkung, ein Werk,
das sich jeder Art von Erfassung, Einreihung, geistiger Katalogisierung widersetzt, in all
seinen Phasen hingegen die starke und suggestive Personlichkeit des Komponisten

ausstrahlt.">!°

Die Idee zu diesem vorerst jéhrlich, ab 1951 im Abstand von zwei Jahren durchgefiihrten
Festivals, ging einerseits auf die Musikfeste der IGNM zuriick, andererseits auf die Musik-

und Theaterfeste der Stadt Wien von 1912 und 1924.

Die Konstituierung der Musikfeste entsprang aber auch der Idee und dem Wunsch

211711 betonen. Wobei er

Seefehlners, alles ,,Moderne, Neue, Lebendige im stiarkeren Malle
aber die Musiktradition nicht auller Acht gelassen hat. Mit den Internationalen Musikfesten
wurde die Idee verfolgt, eine Plattform fiir Tendenzen und Strémungen internationaler und
nationaler Schopfungen zu schaffen. Dabei war es Seefehlner wichtig, das Publikum zu

einer gewissen Verantwortung zu erzichen fiir das eigene rezente Kulturgut.?'?

Sein leidenschaftliches Plidoyer kann in der (0)Y V4 nachgelesen werden: ,,Die moderne
Musik soll gehegt und gepflegt werden, sie soll geliebt und gehasst sein. Sie muf} auf jeden
Fall das zentrale Problem des musikalischen Lebens unserer Zeit sein. Denn die moderne
Musik ist das Leben! Ohne sie verwelkt die musikalische Leistung eines Volkes, auch
wenn sie vier Fiinftel des musikalischen Werkes einer ganzen Welt ihr eigen nennen
diirfte. (...) Es geht nicht darum, das alte Gute zu bewahren, das ist eine
selbstverstindliche Notwendigkeit, die kein verniinftiger Mensch bestreiten wird. Aber es
ist nicht so sehr eine Sache des kulturellen Lebens als vielmehr der materiellen Existenz
eines Volkes, den geistigen und kiinstlerischen Besitz zu pflegen, zu erhalten und letzten
Endes zu materiellem Wohle eines Volkes einzusetzen. (...) Der Sinn des menschlichen

Lebens ist die Fortentwicklung, .... . Wenn wir im Sinne des menschlichen Daseins

210 Wiener Kurier vom 17. Juni 1947, S. 3
211 Seefehlner in der DS vom 4. Juli 1947
12 vgl. Gaich, Petra, 1998, S. 32
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handeln wollen, so miissen wir vor die Begeisterung fiir das Vollendete die brennende

Liebe fiir das Werdende und Kommende stellen.*?'

Seefehlners Vorhaben hat nicht ausschlielich Zuspruch erhalten. Denn dem Direktorium
gehorten nicht nur aufgeschlossene Personlichkeiten wie Manfred Mautner Markhof oder
Alexander Spitzmiiller an, sondern auch eher reaktiondre und der Tradition verhaftete
Personlichkeiten, wie der damalige Staatsoperndirektor Franz Salmhofer. Auch gab es

Vertreter aus Wirtschaft und Politik, die a priori keinen Zugang zur Avantgarde fanden.

Deshalb kam der folgende Aufruf zur Solidaritdt von Egon Seefehlner: ,,Kunst, und
besonders die noch unerforschte, mu3 man lieben und wis s e n. Darum darf nur der
urteilen, der ein Werk wirklich kennt. (...) So gesehen, hat bei der Vertiefung der
zeitgenOssischen Leistung im Bewusstsein der kunstverstindigen Menschheit der
wohlgebildete, verantwortungsbewusste Fachmann den wichtigsten Platz. Er hat die
Menschheit auf Bedeutsames hinzuweisen, er hat aufzuklidren tiber echt und falsch, iiber
gut und schlecht. (...) Die wenigen, die berufen sind, miissen zusammenstehen, sie diirfen
sich trotz verschiedener Richtungen nicht bekriegen, sie miissen dafiir sorgen, dass das
Neue in allen Arten zum Wort kommt. Daf} alle, die etwas zu sagen haben, die Moglichkeit
hierzu erhalten und dass moglichst hdufige Auffiihrungen die schweren Jahre des
Unverstandenseins abkiirzen. In diesem Sinne miissen wir uns unablédssig bemiihen um
eine Stirkung der modernen Haltung und um eine sichere Einschétzung des aufgefiihrten

Werkes.“ [sic!]*"*

Bald stellte sich aber das Problem, dass die Musikfeste einen groBen Anteil an der
enormen Verschuldung des Wiener Konzerthauses hatten. Diese Verschuldung reichte bis
in die siebziger Jahre hinein, obwohl die Besucherauslastung aller Veranstaltungen
wiahrend der Musikfeste hervorragend war. Interessanterweise war die Besucherzahl beim

10. Musikfest 1961 am hochsten, welches mit dem 35. Weltmusikfest der IGNM gekoppelt

213 Seefehlner, Egon in: OMZ, Juni 1947, S. 137ff.
214 Ebd.
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war und der zeitgenodssischen Musik eine primédre Beriicksichtigung einrdumte (insgesamt

kamen 89.623 Besucher zu den Konzerten).?"

Dieser Umstand fiihrte das Konzerthaus dazu, beim Kulturamt der Stadt Wien zu
intervenieren, um weitere Subventionen zu erhalten. Das Konzerthaus musste ohnehin
immer um Subventionen kdmpfen, in Direktionsberichten ist davon die Rede, dass
Subventionsgelder eher gestrichen wurden, als erhdht. So sah es - angesichts der
betrdchtlichen Verschuldung der Konzerthausgesellschaft gegeniiber den Wiener
Symphonikern - die Geschéftsfiihrung der Symphoniker in einem Brief an den damaligen
Stadtrat Hans Mandl als Affront an, dass ,,Bettler wie das Konzerthaus oder Kriditare wie
der Musikverein das Recht haben, Musikfeste zu veranstalten, wie man sie in den {ippigen

Zeiten vor 1914 nicht geleistet hat.**'°

Wie schon mehrmals erwéhnt, war die finanzielle Situation sowohl vom Konzerthaus, als

auch vom Musikverein in den Nachkriegsjahren alles andere als rosig.

Jedoch hatten die Interventionen Erfolg. 1953 stellte der Wiener Festwochen-Ausschuss
zusatzliche Subvention in Aussicht, wenn zwischen dem Konzerthaus und den Wiener

Symphonikern eine Vereinbarung iiber eine Schuldentilgung zustande kédme.

Dieser prekidren finanziellen Situation soll aber die Tatsache entgegengestellt werden, dass
die Internationalen Musikfeste bei vielen internationalen Journalisten und musikliebenden
Gisten einen enormen FErfolg zu verbuchen hatten. Dieser groBe Zuspruch an

ausldndischen Gésten kam wieder der Wiener Wirtschaft zu Gute.

213 ygl. Gaich, Petra, 1998, S. 34
216 K obau, Ernst, 1991, S. 174
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5.4 Programmatik der einzelnen Saisonen im Konzerthaus

5.4.1 Saison 1946/1947

Detailliert mit der Programmatik des Wiener Konzerthauses hat sich Petra Gaich in ihrer
Diplomarbeit ,Neue Musik im Wiener Konzerthaus in der Ara Seefehlner®
auseinandergesetzt.”'’ Hier wird nur in geraffter Form auf die einzelnen Saisonen, bzw. auf
die Programmatik der einzelnen Internationalen Musikfeste eingegangen. Denn Ziel dieser
Arbeit ist vor allem, einen Vergleich der beiden Institutionen Musikverein und

Konzerthaus darzustellen.

Die Person Egon Seefehlners und seine {iiberwiltigende Leistung fiir das Wiener
Konzerthaus ist in dieser Arbeit schon im Detail beschrieben worden. Gleich in der ersten
Saison unter Leitung von Egon Seefehlner erkennt man sein organisatorisches Talent und
die hervorragende Arbeit fiir diese Institution. Das Ausmal} seiner Arbeit wird in seinem
Rechenschaftsbericht gegeniiber dem Direktorium am Ende der Spielzeit deutlich. ,,Ich
glaube, wenn wir den Aktionsplan Juli 1946 mit dem tatsdchlich erreichten vergleichen,
dass es gelungen ist, im Wesentlichen unser Vorhaben zu erfiillen. Es sollte der gesamte
kulturelle Charakter unserer Gesellschaft stark betont werden. In diesem Bestreben haben
wir 132 Konzerte aller Art durchgefiihrt; 12 Dichterlesungen; 2 Tanzabende; 5
Gemaildeausstellungen; 5 Chansonabende; 11 Jazzkonzerte; leider [haben wir] auch eine
Revue und als kronenden Abschluss 1 Musikfest mit 15 Veranstaltungen durchgefiihrt.
Insgesamt gab es 196 eigene Veranstaltungen mit einer Gesamtbesucherzahl von 90.193

Besuchern.«*'®

Obwohl dies ein Besucherrekord war, es war das Hochstmal} seit Bestand dieses Hauses,
wurde die wirtschaftliche Bilanz vorerst schlecht beurteilt. Trotz des regen
Publikumszuspruchs entstand durch die Abhaltung des 1. Internationalen Musikfestes ein
gewaltiges Defizit, und dies trotz einer Subvention von 6S 25.000 von Seiten des

Bundesministeriums fiur Unterricht. Prasident Mautner Markhof konnte dies bald

217 ygl. Gaich, Petra, 1998
28 DS vom 4. Juli 1947
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korrigieren, denn nach einer genauen Durchrechnung ergab sich, ,,dass die finanzielle
Situation der Gesellschaft in der letzten Sitzung der Direktion doch etwas streng beurteilt
wurde, und dass sich in der Zwischenzeit ein weitaus besseres Bild ergeben habe, zumal
sich seither groBziigige Forderer gefunden haben, die der Gesellschaft in Anbetracht ihrer
seit der Saison 1945/46 erbrachten auBerordentlichen Leistungen auf kulturellem Gebiet
sowie Forderung von moderner Musik und Kunst Summen zur Verfligung stellten, die uns

in die Lage versetzen, ohne groBe Besorgnis in die neue Saison hineinzugehen.«*"”

Dabei ist festzustellen, dass die Forderer aus den Reihen der Direktionsmitglieder, allen
voran der Prisident, stammten.??’ So steht fest, dass ,jeder der involvierten Herren, obwohl
ehrenamtlich im Prasidium der Konzerthausgesellschaft, stand mit vollem Engagement im
Dienst der Sache und war offensichtlich bereit, weder Zeit noch Miihe noch private Mittel

. 221
fir das Konzerthaus zu scheuen®.

Die wohl herausragendsten Konzerte waren: Am 13. November 1946 brachte Hans
Swarovsky zwischen Bachs Priludium und Fuge in Es-dur fur Orgel (Orchesterfassung
von Schonberg) und Beethovens Dritter Symphonie, Theodor Bergers neuromantische
Impressionen fiir Orchester 0p.8 zur Urauffiihrung.

Sir Adrian Boult** dirigierte nach 13-jihriger Pause wieder in Wien. Aus seiner Heimat
England brachte er zwei Novitdten mit: William Waltons Lustspielouverture Scapino und
Benjamin Brittens Erfolgsoper Peter Grimes. Weiters kam zur Auffiihrung Paul
Hindemiths Symphonie Es-Dur. Im zweiten Teil des Konzertes spielte man Beethovens
Achte Symphonie. Auch hier zeigt sich ein typisches Sandwichkonzert. Als Orchester
fungierten die Wiener Symphoniker. Der Wiener Kurier schreibt iiber dieses Konzert:
»Nach dreizehnjéhriger Pause kam Sir Adrian Boult, einer der fiihrenden Dirigenten
Londons, iiber Einladung der Konzerthausgesellschaft wieder nach Wien und leitete ein

Konzert unserer Symphoniker. Mit grandseigneuraler Haltung und imponierender

29 DS vom 29. August 1947

220 yg]. Gaich, Petra, 1998, S. 37

> Ebd. S.37

222 Sir Adrian Cedric Boult war britischer Dirigent. Geboren ist Boult am 8. April 1889 in Chester, gestorben
am 22. Februar 1983 in London.
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Partiturkenntnis  filhrt Boult unsre Musiker durch das Dickicht moderner

Kontrapunktion.****

Am 1. Dezember 1946 brachte man ,,Symphonischen Jazz aus Amerika“. Zur
Erstauffithrung kam William Schumans Amerikanische Festouverture, George Gershwins
Klavierkonzert F-Dur, Walter Pistons Ballettsuite Der unglaubliche Fl6tist und Carl
MacDonalds Rhumba.

Um das Publikum nicht zu verunsichern, lag dem Programmbheft dieses Konzertes eine
erlduternde Einfilhrung bei. Diese Einfiihrung sollte vor allem die Seriositdt dieses
Konzertes betonen. ,,Zu unserem Sonntag-Nachmittagskonzert sind einige einfiihrende
Worte nétig. Vor allem darf der programmatische Titel ,Symphonischer Jazz aus Amerika’
nicht missverstanden werden. Jazz ist in diesem Falle nicht einfach mit ,Jazzmusik’, also
von Amerika importierter Tanzmusik gleichzusetzen, ganz abgesehen davon, dass auch
diese jedenfalls fiir unsere jungen, allem Neuen aufgeschlossenen Komponisten und
Musikfreunde interessant sein kann ...’symphonischer Jazz’ heillit in diesem Falle
keineswegs ,amerikanische Tanzmusik fiir groes Orchester gesetzt’, es bedeutet ganz im
Gegenteil: moderne Kunstmusik des Amerika von heute, ausgewéhlt unter dem

Gesichtspunkt der syncopated music**.**

Am 30. April 1947 spielten die Wiener Symphoniker Johann Nepomuk Davids Dritte
Symphonie als Erstauffiihrung.

5.4.2 Das 1. Internationale Musikfest, 16. bis 30. Juni 1947

Der absolute Hohepunkt der Saison 1946/47 war das Erste Internationale Musikfest,
welches zwischen 16. und 30. Juni 1947 stattfand.

22 Wiener Kurier vom 26. Mirz 1947,8S. 3

2% Die Synkope ist ein musikalisches Stilmittel, welches das Betonungsschema eines Taktes aufbricht, indem
es unbetonte Schlage betont und rhythmisches Spannungsgefiihl erzeugt.

**> Gaich, Petra, 1998, S. 38
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Das Festival war getragen von dem Bestreben, ,,in vorbildlichen Auffiihrungen wesentliche
Werke zeitgenossischer Musikliteratur neben den Meisterwerken der Klassik und
Romantik innerhalb von zwei Wochen den in- und ausldndischen Musikfreunden
zuginglich zu machen. Die wichtigsten Stromungen der modernen Musik sollen zur
Geltung kommen und nach einer langen Zeit der Abgeschlossenheit vom Ausland einen
moglichst liickenlosen Beweis von der Vielfalt der musikalischen Leistung in der Welt bei

- 226
uns erbringen.*

Eroffnet wurde das Musikfest mit Arthur Honeggers Johanna auf dem Scheiterhaufen.
,Das in der nichsten Woche beginnende Erste Internationale Musikfest, das in Wien bis
zum 30. Juni gefeiert wird, bringt am Montag im GroBBen Konzerthaussaal als Einleitung
eine der interessantesten musikalischen Auffiilhrungen der letzten Zeit. Es ist das
dramatische Oratorium ,,Johanna auf dem Scheiterhaufen® (,,Jeanne d’Arc au Bucher*) von
Arthur  Honegger, jenem filinfundfiinfzigjahrigen franzdsischen = Komponisten
deutschschweizerischer Abstammung, der seit dem Weltkrieg zu den fiihrenden modernen
Tonsetzern gehort. In dem Johanna-Werk, dem textlich eine Dichtung Paul Claudels
zugrunde liegt, hat Honegger einen Stoff zur Vertonung ausgewéhlt, der durch seine
Dramatik und seine vom religiosen und politischen Standpunkt aus vielumstrittene
Hauptperson durch Jahrhunderte die Schopfkraft von Dichtern, Denkern und Musikern

angeregt hat.“**’

Ein weiterer Hohepunkt des Musikfestivals war das Auftreten Olivier Messiaens. Zur

Erstauffithrung kamen seine Visions de I’Amen und Vingt Regards sur I’Enfant Jésus.

Erwédhnenswert ist auch, dass zwei ,,Altmeister* am Dirigentenpult wéhrend des
Musikfestes auftraten, Karl Bohm und Otto Klemperer. Wobei beide zwar Novitdten

dirigierten, aber keine Avantgarde.

226 Blitter der Wiener Konzerthausgesellschaft, Sonderheft ,,Erstes Internationales Musikfest®, 15. Juni 1947,
S. 1 in: Gaich, Petra, 1998, S. 43
27 Wiener Kurier vom 14. Juni 1947, S. 5
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5.4.3 Die Saison 1947/48 und das 2. Internationale Musikfest, 14. bis
30. Juni 1948

Zwei Werke von Hans Pfitzner und Igor Strawinsky gehoren prinzipiell zu den
interessantesten Vorstellungen dieser Saison, wobei beide in Erstauffiihrung dem Publikum
prasentiert wurden. Es handelt sich dabei um Hans Pfitzners Konzert Fantasie fir
Orchester op. 56 durch die Wiener Symphoniker unter der Leitung von Felix Prohaska und

um Igor Strawinksys Les Noces unter Paul Sacher.

Des Weiteren sollen noch die Erstauffiihrungen von Bohuslav Martinus*®® Doppelkonzert,

Klavier und Pauken und Frank Martins Petite Symphonie concertante Erwahnung finden.

Das Zweite Internationale Musikfest fand vom 14. bis 30. Juni 1948 statt. War die
Zielsetzung des 1. Musikfestes noch, vor allem Personlichkeiten aus dem Ausland
vorzustellen, so stand das 2. Musikfest im Zeichen eines Wettbewerbes. Die Intention war,
,,die GroBen der neuen Kunst, der neuen Musik, die in der Welt bereits einen festen Platz
einnehmen, bei uns aber noch in weiten Kreisen unerkannt sind, mit unseren jungen

Begabungen zusammenzustellen.“**’

Die ,,Groflen der neuen Kunst“, von denen die neuesten Werke vorgestellt worden sind,
waren z.B. die Franzosen wie Jaques Ibert (seine Ouverture de Fétes eroffnete das
Musikfest), Olivier Messiaen (Trois Tala fiir groBes Orchester), Darius Milhaud (Sechste
Symphonie fiir Chor, Oboe und Violoncello oder die Italiener Mario Pergallo (La Collina)
und Goffredo Petrassi (Suite fur Orchester nach dem Ballett ,,Don Quichotte*), um nur

einige zu erwihnen.

Diesen wurden Osterreichischen Komponisten wie Ernst Krenek oder Gottfried von Einem

gegeniibergestellt, dessen Egon Seefehlner gewidmete Orchestermusik uraufgefiihrt wurde.

228 Bohuslav Martin war ein tschechischer Komponist des Neoklassizismus
2% Seefehlner, Egon, 1983, S. 110
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Dass es zu einem regelrechten Wettbewerb zwischen Kiinstlern aus dem Ausland und
heimischen Komponisten kam, entsprach zwar durchaus der Neigung und Intention Egon
Seefehlners, hatte jedoch auch damit zu tun, dass der Druck der Presse (Osterreichische

Komponisten zur Auffiihrung zu bringen) stark war und diesem nachgegeben wurde.

5.4.4 Die Saison 1948/49 und das 3. Internationale Musikfest, 15. bis
28. Juni 1949

Immer wieder muss auf die schlechten finanziellen Bedingungen hingewiesen werden,
welchen sowohl die Konzerthausgesellschaft, als auch die Gesellschaft der Musikfreunde
ausgesetzt waren. In der Saison 1948/49 wurden nur 90 Veranstaltungen durchgefiihrt. Der
Mozartsaal sollte zu einem Kinosaal umgebaut werden. Die notwendigen Einsparungen
waren deutlich spiirbar, obwohl versucht wurde, der grundsdtzlichen Linie (ein Ort fiir
zeitgendssische Musik zu sein) treu zu bleiben. Man war aber bedacht, moglichst sparsam
zu wirtschaften. Am Ende der Saison wurde das Dritte Internationale Musikfest

ausgetragen, wobei nur noch ein Konzert pro Tag durchgefiihrt wurde.

Jedoch auch in dieser Saison durfte Paul Hindemith nicht fehlen. Sein Requiem When
Lilacs last in the dooryard bloom’d wurde mit den Wiener Symphonikern unter Leitung
des Komponisten zur Erstauffiihrung gebracht. Gesangsolisten waren Elisabeth Hongen
und Hans Braun. Das Konzert fand am 28. Oktober 1948 statt, zuvor am 25. Oktober 1948
war Paul Hindemith Ehrenmitglied der Konzerthausgesellschaft geworden. ,,Als Lehrer
ebenso berliihmt wie als Komponist, wird Paul Hindemith als einer der grof3ten Musiker des
20. Jahrhunderts in die Geschichte eingehen. Die Musikliebhaber Wiens wissen die Ehre
seines Besuches zu schidtzen. Um diesem Gefithl Ausdruck zu geben, wurde Paul
Hindemith gestern in einer intimen Feier im Foyer des Konzerthauses zum Ehrenmitglied

der Konzerthausgesellschaft ernannt.«**

Vor dem eigentlichen Konzert am 28. Oktober 1949 wurde eine Art ,0ffentliche

Generalprobe* fiir das Theater der Jugend durchgefiihrt. Diese Zusammenarbeit zeigt, dass

20 Wiener Kurier vom 26. Oktober 1948, S. 4
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es Seefehlner ein besonderes Anliegen war, zeitgendssische Musik der Jugend bekannt und

schmackhaft zu machen.

Das Dritte Internationale Musikfest fand in der Zeit vom 15. bis 30 Juni 1949 statt. Trotz
des budgetiren Engpasses konnte das Musikfest ohne wesentliche Kiirzungen abgehalten

werden, die Finanzierung wurde iiberwiegend von 6ffentlicher Hand ermoglicht.

Wieder sorgten international renommierte Kiinstler fiir ein hohes kiinstlerisches Niveau.
Als Dirigenten fungierten z.B. Erich Kleiber, Paul Sacher, Arthur Honegger™', Clemens

Krauss, Pierre Fournier und Maurice Gendron, um nur einige zu nennen.

Als Hohepunkt sei das Oratorium Totentanz von Arthur Honegger anzufiihren, welches

jedoch nicht vom Komponisten selbst dirigiert wurde, sondern von Paul Sacher.

Die Kritiken waren zwiespaltig. Einige Konzerte wurden durchaus positiv bewertet, als
Ganzes konnten jedoch nicht nur positive Kritiken ausgemacht werden. Peter Lafite
schreibt in der OMZ: ,,Zum dritten Male feierte man in Wien ein allgemeines Musikfest.
Es sollte einen Querschnitt des zeitgendssischen Musikschaffens aller Lander und Zonen
bieten und zugleich die groBen Werke osterreichischer Vergangenheit herausstellen. (...)
Man wollte also gleichsam ... das Wiener Konzertpublikum vierzehn Tage lang zur Liebe
zur neuen Musik zwingen; zur neuen Musik in allen moglichen Erscheinungsformen, nur
leider nicht in ihren qualitativ wertvollsten und wirklich international bedeutsamsten
Werken. Dem Programm fehlte die klare Linie; es roch nach Unsicherheit, Zufilligkeit,
Improvisation. Was ein Hohepunkt werden sollte, ... enttduschte vielfach, weil keine
wirkliche Personlichkeit erkennen lie. Die Nationen waren keinesfalls durch ihre
reprisentativsten Werke vertreten, auch nicht Osterreich. Und gerade die erstrebte
osterreichische Note der ganzen Veranstaltung schien zu wenig ausgeprigt. Ahnliches gilt

auch fiir die Interpretation.«**

31 Arthur Honegger war franzésisch-schweizerischer Komponist und gehérte der Groupe des Six an. Vgl.
Kapitel 2
227 afite, Peter in: OMZ, Juli 1949, S. 198ff.
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Vielleicht ist diese Kritik mit dem Fehlen der Wiener Schule und Arnold Schonberg zu
erklaren. In diesem Jahr feierte man seinen 75. Geburtstag und das Fehlen seiner Werke
stieB auf Unverstindnis. Auch der Publikumsbesuch lieB bei diesem Musikfest zu
Wiinschen iibrig. ,,Das Wiener Publikum schien fiir all das eine feine Witterung zu haben.
Sie duflerte sich vor allem im Besuch dieser Konzerte, der mit wenigen Ausnahmen selbst

diistere Erwartungen in den Schatten gestellt hat.«*

Ob diese Kritik von Lafite gerechtfertigt war oder nur die Haltung eines einzelnen
Kritikers wiedergibt, ob eine Sittigung beim Publikum eingetreten war oder ob die
Qualitdt des Dritten Musikfestes zu Wiinschen iibrig lieB, ist heute nicht mehr
nachvollziehbar. Fest steht, dass das Musikfest mittlerweile fester Bestandteil des

Kulturlebens von Wien geworden war.

5.4.5 Die Saison 1949/50

Die Saison 1949/50 bildete mit den darauffolgenden Spielzeiten eine Zasur. So kam es
bedingt durch die prekédre Finanzsituation im Mai 1949 zu einer Abmachung zwischen

Konzerthausgesellschaft und der Gesellschaft der Musikfreunde.”*

In diesem Abkommen manifestiert sich ein bemerkenswertes Phdnomen des Musiklebens,
ndmlich die nunmehr auch institutionalisierte Trennung von bereits ,klassischer und

. 235
moderner Musik.

Dieser Vertrag wurde jedoch aus verschiedenen Griinden nach zwei Saisonen frithzeitig
abgebrochen wurde. Das 4. Musikfest im April 1951 wurde bereits wieder im Konzerthaus

durchgefiihrt.

23 Ebd.
2% ygl. Kapitel 3
23 Gaich, Petra, 1998, S. 56
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Das Musikfestival 1950 fand mit Riicksicht auf die Gesellschaft der Musikfreunde nicht
statt. Denn die Gesellschaft veranstaltete 1950 ein grof8es Bach-Fest. Aulerdem hitte das
Musikfest, auf Grund des Abkommens, in den Raumlichkeiten der Gesellschaft der

Musikfreunde abgehalten werden miissen.

Erwihnenswerter Hohepunkt ist das am 25. April 1950 durch die die Osterreichische
Kulturvereinigung veranstaltete Konzert. . Der gesamte Zyklus von Hindemiths
Marienleben (in der 1948 neu erarbeiteten Klavierfassung) stand auf dem Programm. Die
Interpretation der Gesangspartie {ibernahm Judith Hellwig. Die zweite Erstauffiihrung war
die Sonate fur Kontraball und Klavier, interpretiert von Otto Riihm (Kontrabass) und
Gerhard Riihm (Klavier).

5.4.6 Die Saison 1950/51 und das 4. Internationale Musikfest, 31.
Marz bis 15. April 1951

Von den Veranstaltungen der Konzerthausgesellschaft sind zwei Konzerte des Wiener
Konzerthausquartetts als herausragend zu nennen. Am 5. Dezember 1950 ertonte Paul
Hindemiths Sechstes Streichquartett als Erstauffiihrung und am 13. Mérz 1951 Martinus
Zweites Streichquartett ebenfalls in Erstauffiihrung. Das Jilka Trio brachte am 19. Februar
1951 Arnold Schonbergs Streichertrio op. 45 zur Erstauffiihrung. Damit ist die Reihe der

Neuheiten bereits beendet.

Abgesehen vom vierten Internationalen Musikfest war die Bilanz aller veranstalteten

Konzerte Neuer Musik im Konzerthaus geschmalert.

Seefehlners Intention fiir das 4. Internationale Musikfest war es, Platz zu schaffen fiir jene
Werke, die wihrend der Saison nicht zur Auffithrung gebracht werden konnten. Daher
schloss seine Planung auch erstmalig konzertante Opernprojekte ein. So wurde am 13.

April 1951 Ernst Kreneks Karl V. zur Auffithrung gebracht.

Zur thematischen Programmatik sei erwihnt, dass erstmals eine wirklich hohe Zahl von

Werken der Wiener Schule aufgefiihrt wurde.
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5.4.7 Die Saisonen 1951/52, 1952/53 und das 5. Internationale
Musikfest, 6. bis 19. Juni 1953

Die verzweifelte finanzielle Situation der Saison 1951/52 zwang Seefehlner zu einer
Anderung und Neustrukturierung des Veranstaltungssystems. War bisher die Avantgarde
tiberall eingebunden, so wurde jetzt versucht, zeitgendssische Musik streng
zusammenzufassen und in einem eigenen Zyklus zu prisentieren. So wurde der Zyklus
Musica viva gegriindet, der analog zu dem von Karl Amadeus Hartmann ins Leben

gerufenen Pendants in Miinchen entstand.”*®

Die Strategie ging schon in den ersten
Monaten der neuen Saison auf und man konnte schnell Erfolge verbuchen. Erklirbar ist
dies auch durch die billige Preisgestaltung der Konzerte, denn ein Abonnement des Zyklus
Musica viva kostete nur die Hélfte im Vergleich zu anderen Abos. Die
Konzerthausgesellschaft verlangte von ,,Nichtmitgliedern* namlich nur 6S 40,--, wihrend
fiir die billigste Preiskategorie anderer Orchesterzyklen 6S 86,-- zu bezahlen waren. Man
erkennt daraus, dass man die Musikdarbietungen um relativ wenig Geld zugénglich

machen musste, um das Wiener Publikum fiir die Avantgarde zu gewinnen.

Die gespannte finanzielle Situation prigte auch die darauf folgende Saison 1952/53. Es
war vorsichtiges Wirtschaften angesagt, eine Sondersubvention in der Hohe von 06S

1.000.000,-- deckte die groBten Schulden ab.?’

Im Rahmen des am Ende der Saison stattfindenden Musikfests wurden nur wenige

Novitédten zur Auffithrung gebracht.

Das fiinfte Internationale Musikfest war geprdgt durch die Prédsentation deutscher
Gegenwartsmusik. Anzufithren wire Boris Blachers Klavierkonzert in variablen Metren
op. 42 als Erstauffihrung am 7. Juni 1953 oder das Schlusskonzert, welches mit der
RAVAG veranstaltet wurde und in dem Carl Orffs Trionofo, Trittico teatrale zur

Erstauffiihrung gelangte.

26 Karl Amadeus Hartmann war deutscher Komponist. Er wurde geboren am 2. August 1905 in Miinchen
und verstarb am 5. Dezember 1963 ebenda. Er war der Begriinder der Konzertreihe musica viva
#7vgl. GV vom 4. Juni 1947
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5.4.8 Die Saison 1953/54, das 6. Internationale Musikfest, 30. Mai bis
19. Juni 1954

Die Jubildumssaison anlésslich des 40-jihrigen Bestands der Konzerthausgesellschaft

konnte strukturell zu den vorhergehenden Saisonen nichts Neues aufweisen.

Erwédhnenswerte Novitit des Zyklus Musica viva ist ein Konzert des Kammerorchesters
der Konzerthausgesellschaft unter Felix Prohaska. Am 5. Dezember 1953 wurde Mario
Pergallos Musica per doppio quartetto d’archie als Erstauffiihrung gespielt und Werner
Egks La Romance du Comte Olinos et de Blanchefleur wurde aufgefiihrt. Illona Steingruber

interpretierte die Gesangspartien.

Das Sechste Internationale Musikfest stand wieder ganz im Zeichen der Wiener Schule. Es
dominierten Werke von Alban Berg, Krenek und Apostel. Auch Zwoélftoner anderer

Nationalitidten wurden gespielt, wie zum Beispiel Dallapiccola)

5.4.9 Die Saison 1954/55, das 7. Internationale Musikfest, 5. bis 24.
Juni 1955

Die Saison 1954/55 war die letzte Saison, in der Egon Seefehlner sich ausschlielich den
Geschicken des Konzerthauses widmete. Ab der Saison 1955/56 bekleidete er, wie schon
beschrieben, auch die Position des stellvertretenden Direktors der Wiener Staatsoper.
Durch die zusétzliche Belastung war jedoch seine Tatigkeit im Konzerthaus nicht

wesentlich reduziert.

In dieser Saison wurde meistens zeitgendssische Musik mit Barockmusik kombiniert.
Ausnahme war ein Konzert, welches Paul Sacher priasentierte, ndmlich die osterreichische
Erstauffiihrung von zwei frithen Bithnenwerken Darius Milhauds: La Création du monde

und Les malheures d’Orphée.

Das siebte Internationale Musikfest 1955 wurde zeitlich ausgedehnt und fand wéhrend drei

Wochen statt, ndmlich vom5. bis 24. Juni.
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Zu den Hohepunkten zdhlten drei Erstauffiihrungen: Werner Egks Columbus, Olivier

Messiaens Turangalia-Symphonie und Debussys Pelléas und Mélisande.?*®

5.4.10 Zusammenfassung

Das fiinfte Kapitel dieser Masterarbeit hat in einem Vergleich die Frage zu beantworten
versucht, welche der beiden Institutionen Musikverein oder Konzerthaus sich mehr der
zeitgendssischen Musik verschrieben hatte. Dabei wurde eine Zeitspanne von zehn Jahren
herangezogen, nimlich zwischen 1945 bis 1955. Die ganze Ara Seefehlners im
Konzerthaus zu beleuchten (bis 1961) schien der Verfasserin nicht zielfiihrend, da damit
ein direkter Vergleich nicht erreicht werden konnte. Bei der Recherche des Musikvereins
wurde nidmlich festgestellt, dass nach 1950 die Zahl der Konzerte mit zeitgendssischer
Musik dramatisch zuriickgegangen ist. Zeitgenossische Musik im Musikverein konnte sich
in den wirtschaftlich schlechten Zeiten in einer Institution, die sich der konservativen

Musikauffassung verschrieben hatte, letztendlich nicht durchsetzen.

¥ Vgl. Gaich, Petra, 1998, S. 78
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6 Schlussbemerkungen und Beantwortung der
Forschungsfrage

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass in der Ara Egon Seefehlners die
Konzerthausgesellschaft den Anspruch fiir sich gewinnen konnte, jene Institution zu sein,

welche sich der zeitgendssischen Musik verschrieben hatte.

Bei einem direkten Vergleich im Rahmen der archivarischen Aufarbeitung der
Programmzettel von Musikverein und Konzerthaus in den Jahren 1945 bis 1955 stoft man
auf eine Fiille von Auffiihrungen moderner Musik im Konzerthaus. Das Konzerthaus ist
jene Institution, welche sich der Pflege zeitgendssischer Musik verschrieben hatte. Vor
allem die Person Egon Seefehlners spielt dabei eine gro3e Rolle. So war er der Mann, der
Neuem aufgeschlossen begegnet ist. Dies ist auch ersichtlich in seiner Funktion als
Generalsekretir der Osterreichischen Kulturvereinigung und nicht nur in seiner Funktion
als Generalsekretir der Konzerthausgesellschaft in den Jahren 1946- 1961. Damit ebnete er
nicht nur in der Sparte Musik den Weg zur Moderne, auch auf anderen Gebieten wie
Lesungen, Vortrige und Ausstellungen war er ein Befiirworter der Avantgarde. Wobei
versucht wurde, das Publikum langsam und vorsichtig an die Moderne heranzufiihren. So
entstand auch die Idee der Sandwich-Konzerte, um dem Publikum zeitgendssische Musik
wohl dosiert und verpackt in klassische Konzerte, schmackhaft zu machen. Dieses Konzept
wird bis heute immer wieder gepflogen. Ahnlich motiviert war die erste Auffiihrung von
amerikanischer Jazz-Musik im Dezember 1946, wo im Programmheft in einer speziellen
Erkliarung die Seriositit der Musik betont wurde.

Jedoch die Behauptung, dass Neue Musik im Musikverein selten bis gar nicht zur
Auffiihrung gekommen ist, entspricht nicht ganz der Wahrheit. Gerade nach dem Zweiten
Weltkrieg und der Vernichtung des NS-Regimes gab es groBlen Nachholbedarf, denn
zeitgendssische Musik sollte wieder in allen Sélen der Konzerthduser Einzug halten diirfen,
und das war auch im Musikverein der Fall. Doch das Nachholen bezieht sich nicht nur auf
die Periode des Nationalsozialsimus, in Wahrheit galt es, die ganze versdumte Moderne
nachzuholen, der sich auch der Stdndestaat gegeniiber verschlossen hatte. Hier hatte
besonders die IGNM einen grofen Einfluss, die viele zeitgendssische Werke auch im

Musikverein zur Auffiihrung brachte. AuBlerdem kam hier auch das Abkommen zwischen
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Konzerthaus und Musikverein vom Mai 1949 zu Tragen, demnach im Musikverein ernste
Musik — und dazu zihlte auch die zeitgenossische Musik — gespielt wurde, wihrend dem
Konzerthaus die Unterhaltungsmusik zugeteilt wurde.

Auf der anderen Seite dieser Bestrebungen standen die finanziellen Schwierigkeiten, mit
denen beide Hauser, sowohl das Konzerthaus als auch der Musikverein, in der betrachteten
Zeitperiode zu kédmpfen hatten. Private Mézene gab es aufgrund der wirtschaftlich
schlechten Lage keine oder kaum mehr, man war auf staatliche Subventionen angewiesen
und auch die waren sehr schwer zu bekommen. Die Musikfeste fanden zwar Zuspruch,
speziell auch international und resultierten auch in hohen Besucherzahlen, allerdings
schlug sich das finanziell kaum als Gewinn nieder, denn ausldndische Musiker und
Dirigenten waren sehr teuer. Zusdtzlich wurden Konzerte oder Abonnements mit
zeitgenossischer Musik zu gilinstigen Preisen angeboten, um das Publikum in den
Konzertsaal zu bekommen. Daher sahen sich beide Héuser immer wieder gezwungen,
Geschmack und Wiinschen des konservativen Publikums Rechnung zu tragen, um
Abonnements zu verkaufen und entsprechende Besucherzahlen, bzw. Auslastung zu

erreichen.

Dass das Konzerthaus trotz der schwierigen Zeiten den Komponisten der zeitgendssischen
Musik viel Platz einrdumte, dafiir war die Person Egon Seefehlners ausschlaggebend.
Schon in seiner Antrittsrede, in seiner ersten Programmplanung und in den Folgejahren
war Egon Seefehlner der gro3e Erzieher, dessen Intention darauf abzielte, dem Publikum
alle Scheu vor dem Neuen und Modernen zu nehmen. In seiner Rolle als Erzieher bemiihte
er sich auch, dem jungen Publikum Gelegenheit zu geben, ein Konzert oder eine Probe zu
besuchen. So ist es seinen stetigen Bemiihungen zuzuschreiben, dass die Avantgarde eine

Heimstétte im Konzerthaus gefunden hatte.

Die Gesellschaft der Musikfreunde hat sich eher einer konservativen Musikauffassung
verschrieben. Nach 1950 nehmen Auffiithrungen mit zeitgendssischer Musik abrupt ab, das
finanzielle Risiko war der GdM zu gro3. Zeitgendssische Musik konnte sich im

Musikverein nicht durchsetzen. Das Publikum des Musikvereins war dazu nicht bereit.
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Daher — in Beantwortung der Forschungsfrage — ist die Konzerthausgesellschaft unter der
Leitung Dr. Egon Seefehlners jene Institution, die sich trotz widriger Umstinde der
zeitgenossischen Musik auf Dauer verschrieben hatte. Thr ist es im Endeffekt auch zu
verdanken, dass bis heute das System der Sandwich-Konzerte in der Programm-Gestaltung
erhalten geblieben ist, ein Faktum das fiir den Erfolg des Konzepts spricht, das Publikum
behutsam an die Moderne heran zu fithren. Ein Bestreben, das auf Grund der stindigen

Weiterentwicklung in der Musik ja eigentlich nie zu Ende ist.
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8 Deutsche Zusammenfassung

Der Vergleich der beiden Institutionen Wiener Konzerthaus und Wiener Musikverein
beziiglich der Forschungsfrage, welche der beiden Institutionen sich der Pflege
zeitgendssischer Musik verschrieben hat, ist durch die Tatsache berechtigt, dass stereotyp
angenommen wird, dass das Wiener Konzerthaus jene Institution ist, welche der
Avantgarde aufgeschlossen ist, wihrend der Wiener Musikverein als Treuhdnderin einer
konservativen Musikauffassung gilt. Als Zeitrahmen wurden die Jahre von 1945 bis 1955
gewdhlt, da in diesem Jahrzehnt Dr. Egon Seefehlner als Generalsekretir die Geschicke im
Konzerthaus maBgeblich nach seinen Intentionen mit gestaltet hat: Als Forderer der Neuen

Musik wollte er dem Wiener Publikum die Angst vor der Avantgarde nehmen.

Bevor man genauer auf diese Forschungsfrage eingeht, ist es jedoch unerldsslich,
zeitgendssische Musik zu definieren. Dabei stot man auf einen komplexen Bereich.
Deshalb ist es bei einer Einteilung von moderner Kunstmusik ratsam, diese in einen
sozialhistorischen Kontext zu betten. Denn eine historische Einteilung allein reicht nicht
aus, die Entstehung zeitgendssischer Musik zu definieren. Es ist in diesem Zusammenhang
auch wesentlich, auf soziale Umbriiche einzugehen. Weiters ergibt sich bei einer
Begriffsdefinition auch das Dilemma der korrekten Bezeichnung: ist der Terminus <Neue
Musik> oder zeitgenossische Musik richtig? Um dieses Dilemma zu losen und die
verschiedenen Stilrichtungen einteilen zu konnen, folgt die Erkenntnis, dass man die

Bedingungen fiir eine Einteilung nicht nur zeitlich fixieren muss, sondern auch ortlich.

Das erste Kapitel dieser Arbeit teilt die zeitgendssische Musik unter diesen zuvor
genannten Aspekten ein. Vor Beantwortung der Forschungsfrage erfolgt ein direkter
Vergleich zwischen Konzerthaus und Musikverein, wo auf die Historie der beiden Héuser
eingegangen wird. Ein Exkurs iiber die beiden Orchester Wiener Philharmoniker und
Wiener Symphoniker hilft den Vergleich der beiden Institutionen insoweit zu beenden, als

damit die geschichtliche Aufarbeitung klare Formen annehmen kann.

Bei der Recherche, inwieweit die Avantgarde in den beiden Héusern Einzug gehalten hat
(und zwar im gewihlten Zeitrahmen von 1945-1955) wird klar, dass das Stereotyp - die

Gesellschaft der Musikfreunde sei Treuhénderin einer konservativen Musikauffassung und
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die Konzerthausgesellschaft, schon durch die Person Egon Seefehlners, sei aufgeschlossen
fiir alles Neue- nicht Bestand hélt. Die Programmatik wurde im Rahmen der Arbeit fiir
alle Saisonen an Hand der Programmzettel und daraus abgeleitet bedeutender

Auffiihrungen analysiert.

Zweifelsohne ist das Wiener Konzerthaus die Institution, wo moderne Kunstmusik ein zu
Hause gefunden hat. Denn in den wirtschaftlich schwierigen Nachkriegsjahren versuchte
das Konzerthaus, fiir sich ein Alleinstellungsmerkmal zu manifestieren. Mit den Sandwich-
Konzerten wurde von Dr. Egon Seefehlner ein Konzept geschaffen, das bis heute
erfolgreich eingesetzt wird: Dabei werden neue Stiicke gleichsam zwischen bekannte éltere
Musikstiicke in der Programmatik gesetzt, um das Publikum sanft an die Avantgarde heran
zu flhren.

Aber gerade die Nachkriegssituation, wo man so schnell wie mdglich Normalitit eintreten
lassen wollte, hat dazu gefiihrt, dass zeitgenossische Musik auch im Wiener Musikverein
gespielt wurde. Der Wunsch einer Wiedergutmachung brachte mit sich, dass Werke
gespielt wurden, welche zuvor verboten waren. Auch gab es einen grolen Nachholbedarf
an der gesamten versdumten Moderne, nicht nur bedingt durch die Verbote des zweiten
Weltkriegs, sondern auch durch die Verschlossenheit davor im Stindestaat.
Zeitgendssische Musik hat sich jedoch im Musikverein auf Dauer nicht durchgesetzt,
speziell nach 1950 ist ein abrupter Abfall an Auffiihrungen von neuer Musik festzustellen.
Ursache war die schwierige wirtschaftliche Situation und das durchwegs konservative
Publikum des Wiener Musikvereins. Um entsprechende Auslastung und Einnahmen zu
erreichen, war man gezwungen, sich dem Geschmack des Publikums zu beugen.
Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass in der betrachteten Periode von 1945 —
1955 sowohl Konzerthaus, als auch Musikverein sich der neuen Musik gewidmet haben,
speziell bis 1950 in dhnlichem Ausmal. Die Konzerthausgesellschaft ist jedoch langfristig
gesehen jene Institution, die sich — trotz schwieriger wirtschaftlicher Umstiande - auf Dauer

der Pflege der zeitgendssischen Musik verschrieben hat.
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9 Summary

A comparison of both institutions Wiener Konzerthaus and Wiener Musikverein relating to
the research question, which one of both institutions dedicated itself more to the
maintenance of contemporary music, is authorized in consideration of the fact, that the
stereotype opinion is usual, that the Wiener Konzerthaus is that institution, which is more
opened to the avant-garde, than the Wiener Musikverein, which is regarded as the
custodian of a conservative music-conception. The author chose as timeframe the years
from 1945 to 1955, because this decade was influenced by Dr. Egon Seefehlner the general
secretary of the Wiener Konzerthaus. He was a promoter of contemporary music, who tried

to take away the audiences’ fear of the avant-garde.

Before someone’s try to handle the research question, it is essential to define contemporary
music. This try is a very complex field. Therefore it is advisable to mention a social
historical context for classification of modern art music. A historical classification is not
enough to specify contemporary music. In this context it is useful to consider social
changes. Furthermore you have to find the correct appellation. Which expression is right
<Neue Musik> or contemporary music? The German appellation Neue Musik which
translated New Music is not used in the Anglican culture. By disposition of various music

styles you have to fix them not only chronically, but also locally.

The first chapter of this paper disposes contemporary music under these aspects,
mentioned above. In answer to the research question, a comparison of Konzerthaus and
Musikverein is following by comparing the history of both institutions. An excursion of
both orchestras Wiener Philharmoniker und Wiener Symphoniker tries to end the

comparison of both institutions by the historical regeneration to lighten them up.

By doing the research, how the avant-garde took place in both houses (in the chosen time
frame of 1945-1955) you are faced by the fact, that the stereotype, that the Gesellschaft der
Musikfreunde was more conservative in its music-conception than the
Konzerthausgesellschaft, which was more open to all new by the influence of the
personality of Egon Seefehlner, is not consolidated. The programmatic was analysed

season by season by processing the programs and showing the important performances.
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Without doubt the Wiener Konzerthaus is an institution, where contemporary music has
found its home. In fact of the economically difficult years after the Second World War, the
Konzerthaus tried to demonstrate his unique feature. With the concept of the Sandwich-
Konzerte was created a system, which is successful also nowadays. This concept is created
in such a way that new compositions were mixed with traditional old plays to bring the
avant-garde close to the audience.

But also the situation after the Second World War was crucial, everyone was interested to
have a normal situation as soon as possible, that's why contemporary music was also
played in the Wiener Musikverein. The ambition was a sort of compensation which
implicates that plays were performed which were forbidden before. Furthermore there was
accumulated need of the whole missed modern spirit, although not only because of the
prohibition of the Nazi-Regime, but also due to the fact of the closeness of the Austrian
Standestaat. Contemporary music in the Wiener Musikverein has not established itself in
the long run, especially after the year 1950 a sudden decline of performances of
contemporary music can be determined. The reason was a difficult economical situation
and a conservative audience of the Wiener Musikverein. They were forced to bend the

taste of the audience for economical reasons.

To sum up the examined period of 1945-1955, both institutions, the Wiener Konzerthaus
as well as the Wiener Musikverein were addicted to contemporary music. The
Konzerthausgesellschaft is in the long run that institution, which — despite of difficult

economical circumstances — maintained contemporary music.
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