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1. Einleitung

1.1. Osterreichische Popularmusik als Triiger von Literatur

,»Was, der Ambros hat Horspiele geschrieben?“ Diese ungldubige Replik erhielt ich fast jedes
Mal, wenn ich auf die Frage nach meinem Dissertationsthema geantwortet habe, wobei die
Fragesteller aus den unterschiedlichsten sozialen und beruflichen Umfeldern kamen. Erst bei
der Aufzdhlung der Werke Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin wurden
einige bei Watzmann und Schaffnerlos hellhorig, wobei das eher auf die 2004/2005 und 2008
wiederaufgenommene Biihnenversion von Der Watzmann ruft und auf den Bekanntheitsgrad
des Liedes ,,Schaffnerlos* zuriickzufiihren ist. Heide Pfeilers Meinung, dass einzelne Songs
aus den genannten Alben ,,in Osterreich und auch im siidbayrischen Raum [...] nie isoliert als
solche rezipiert, sondern immer im BewuBtsein des jeweiligen Kontext(s) der Handlung des
Musicals oder des Horspiels gehort und bewertet [wurden]“l, ist also mit Vorsicht zu
genieflen.

Umso erstaunlicher mutet die Unkenntnis der Horspiele von Wolfgang Ambros an, wenn man
bedenkt, dass Ambros, wie er selbst sagt, bereits ,.flinfunddreiig Jahre im Dienste der
osterreichischen Populirmusik*® steht und einen nicht gerade geringen Bekanntheitsgrad in
Osterreich hat. Das Faktum des Nichtwissens um die Existenz dieser Horspiele mag zum
grofen Teil auch daran liegen, dass diese Werke nicht explizit als Horspiele definiert und
tituliert im Plattenregal stehen. Und das ,,Spiel in G* Fdustling ist liberhaupt nur mehr
antiquarisch als Schallplatte erhiltlich.

Die vermeintliche Unbekanntheit von Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und
Augustin als Horspiele war deshalb mit ein Grund, sich mit diesen Werken auf
wissenschaftlicher Ebene auseinander zu setzen, denn auch von der Wissenschaft wurden sie
eher stiefmiitterlich bis tiberhaupt nicht behandelt. Eine Ausnahme ist Heide Pfeiler, die in
ihrer Untersuchung Austropop. Die Entwicklung der Rock- und Popmusik in Osterreich in den
60er und 70er Jahren. Dargestellt und musikimmanent untersucht an ausgewdhlten
Beispielen ins Detail gehenden Analysen der Horspiele von Wolfgang Ambros, Josef
Prokopetz und M.O. Tauchen ansatzweise Platz gewdhrt. Eine grundlegende

Auseinandersetzung mit diesen Monolithen der Osterreichischen Popularmusik ist allerdings

! Heide Pfeiler: Austropop. Die Entwicklung der Rock- und Popmusik in Osterreich in den 60er und 70er Jahren.
Dargestellt und musikimmanent untersucht an ausgewihlten Beispielen. Dissertation. Graz 1995, S. 189.
* Gipfeltreffen. Regie: Werner Schmidbauer. Bayrischer Rundfunk 2006.



bis heute ausgeblieben. Die Formulierung ,.Monolithe* ist so pathetisch nicht, wie sie
vielleicht auf den ersten Blick anmutet. Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und
Augustin sind meines Erachtens nach einzigartige Erscheinungen in der Osterreichischen
Popularkultur. Weit iiber den Begriff des Konzeptalbums hinausreichend sind sie thematische,
dramaturgische, literarische = Gattungsgrenzen iiberschreitende und kiinstlerische
Ausdrucksmoglichkeiten sprengende Konglomerate, die nahezu nach einer wissenschaftlichen
Analyse und Interpretation schreien.

Die populédre Kultur und somit auch der Austropop haben lingst Einzug in die Forschung der
verschiedensten  Studienrichtungen  gehalten. Zu  Recht. FEine  fundamentale
Auseinandersetzung mit dem Phédnomen des Austropop respektive der Osterreichischen Pop-
und Rockmusik seit Anfang der siebziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts ist allerdings
bis heute ausgeblieben. Es gibt zwar schon einige Arbeiten iiber Austropop und Kritische
Liedermacher; die Debatte um den Austropop aber erschopft sich an der (im Prinzip zu nichts
fiihrenden) Diskussion um den Terminus Austropop, dessen Entstehungsbedingungen, die
diversen Einschnitte und Phasen dieser ,,Musikrichtung®.

Auch die vorliegende Arbeit kann und will keinen gesamtgeschichtlichen Uberblick iiber
diese musikalische Bewegung geben, sondern sich vor allem auf die Entstehungsbedingungen
konzentrieren — vor allem aus Sicht der Texte und Inhalte, weniger aus Sicht der Musik. In
diesem Kontext hat bereits Hilde Pfeiler eine fundierte Aufarbeitung geleistet. Anhand
genauer textlicher und thematisch-inhaltlicher Analysen einzelner Songs, Alben und der
genannten Horspiele sollen nicht nur werkimmanente und gesellschaftlich relevante
Untersuchungen durchgefiihrt werden, sondern es soll auch eine kleine Geschichte des
Austropop in den 1970ern geschrieben werden. Das kiinstlerische Wirken von Wolfgang
Ambros als vermeintliche Galionsfigur des Austropop soll dabei bis in die Gegenwart verfolgt
werden um seine artifizielle Weiterentwicklung darzustellen und nebenbei auch zu zeigen,
wie sich der Austropop beziehungsweise die Osterreichische Popularmusik vor allem
inhaltlich verédndert hat.

Gerade die literarische Qualitit der Texte’ eines Georg Danzer, Joesi Prokopetz oder
Wolfgang Ambros rechtfertigen eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem

Nukleus der dsterreichischen popularen Kultur.

3 Alle Zitate aus Liedtexten wurden transkribiert. Die Texte in Wiener Mundart beziechungsweise Dialekt wurden
nach einem vom Verfasser willkiirlich festgelegten System phonetisch wiedergegeben. Dabei wurden auch
etwaige grammatikalische Fehler beriicksichtigt. Bei den Herkunftsverweisen der Liedtexte werden sowohl
Texter als auch Komponist angefiihrt.



Auch wenn beispielsweise die Entstehungsgeschichte von Der Watzmann ruft genauso wie
mancher Nonsensreim® eine seriose wissenschaftliche Analyse infrage stellen mag, so sei
darauf verwiesen, dass ein Kinstler die Dimensionen seines Werkes oft selbst nicht
einschitzen oder erst Jahre spiter erfassen kann und dass derartige Nonsenssitze, wie sich
zeigen wird, beinahe dadaistische Qualitdt aufweisen und sehr wohl ihren Sinn haben.

Die Literarizitdt der Texte scheint erst mit den Wortkaskaden eines Rainhard Fendrich
erkannt worden zu sein. Dass ein Georg Danzer und auch Wolfgang Ambros bereits in den
Siebzigern mit ihren Texten poetische Kleinodien hervorbrachten, wurde beinahe ginzlich
iibersehen.

Abgesehen von direkten, subversiv-authentischen Zeilen wie

I waaB3 du host jetzt an Freind mit an Poasche,
sog eam doch ea soi in Oasch geh
und kumm wieda haam zu mia.’

war per exemplum Georg Danzer ein grofler Konner im Verfassen kleiner, aber umso
eindringlicherer Bilder und Vergleiche. In ,,Abschied fiir immer* aus dem 1979er-Album
Notausgang erzdhlt Danzer mit spirlicher Akustikgitarrenbegleitung in  klassischer

Liedermachertradition von der Aussiedlung eines alten Mannes ins Pensionistenheim:

Die Wohnung schaut jetzt ziemlich leer aus,

wirkt ohne Mdbel direkt fremd.

Er trdgt den alten schwarzen Anzug — dazu das neue weifle Hemd.
Er sitzt auf seinem schweren Koffer

und starrt die leeren Winde an.

Die Stille kriecht in seine Ohren.

Nur in der Kiiche tropft der Wasserhahn.

Sein Sohn, der miisste jetzt gleich kommen,

weil der sich freigenommen hat.

Er bringt ihn mit dem neuen Auto

hinaus in dieses Haus am Rand der Stadt.

,Dort ist es schon®, sagt er.

,Du wirst schon seh’n®, sagt er.

,Dort ist es schon, dort hast du endlich deine Ruh,

4 ,,Oh St. Hubertus, lass dein Jagdhorn ertonen,

wir werden uns schon dran gewohnen

mit leisem Stohnen.” (Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Oh St. Hubertus. Der Watzmann ruft. Bellaphon
1974.) In den Fufinoten werden die Songs mit dem Texter an erster Stelle zitiert. Die Horspiele werden in den
FuBnoten in der Reihenfolge: Tauchen, Prokopetz, Ambros zitiert. In der Diskographie sind sie geméil den
Plattencovers mit Wolfgang Ambros an erster Stelle angefiihrt.

> Georg Danzer: Ruaf mi net au. m records 1976.



brauchst dich um nichts zu kiilmmern
und in geheizten Zimmern
sitzen lauter alte Leute so wie du.*

,Dort bist du unter deinesgleichen,

dort wirst du regelrecht verwohnt

von all den hiibschen jungen Schwestern.

Ich wiird’ am liebsten mit dir tauschen, wenn ich konnt. ¢

Ein Park mit schonen hohen Bdumen,

die man durchs Fenster anschauen kann.

Dort ldsst sich’s gut von frither traumen,

nur wenn der Regen an die Scheiben tropft,

dann tropft durch seine Triume dieser alte Wasserhahn.®

Abgerundet wird diese komplex gebaute Kurzerzihlung durch eine einfache, traurige
Melodie, die nur durch einen Tempowechsel ins Frohliche bei der Strophe, die die direkte
Rede des Sohnes einleitet, gebrochen wird. Der Vortrag Danzers ist beklemmend niichtern bis
leicht ironisch (bei den Aufmunterungsversuchen des Sohnes), aber nie dozierend oder
besserwissend, sondern nahezu asketisch zuriickhaltend, was die fatale Klarheit des Textes
noch verstiarkt. Wie kunstvoll allerdings dieser Text komponiert ist, sei kurz veranschaulicht.

Das Lied beginnt mit der schnorkellosen Beschreibung eines Ist-Zustandes: Eine Wohnung
ohne Mdbel. Sie ist aber nicht leer, sondern ,,schaut jetzt ziemlich leer aus*’. Das heiBit —
obwohl keine Mdbel mehr vorhanden sind und sie direkt fremd Wil‘ktg, sieht sie nur leer aus —
ist sie aber nicht, was impliziert, dass unsichtbare Erinnerungen und personliche Beziehungen
auch ohne Mobel diese Wohnung mit dem Gefiihl zu Hause zu sein erfiillen. Nun wird zum
ersten Mal der namenlose Protagonist (der also kein Einzelfall ist) erwihnt, der den —
vermutlich seinen einzigen — schwarzen Anzug trigt und dazu das — vermutlich auch einzige
— neue weille Hemd. Danzer evoziert hier eine Finte. Man vermeint aufgrund des Titels
,»Abschied fiir immer*, der Mann kommt von oder geht gerade zu einem Begribnis. Bereits
die nichste Zeile bringt endgiiltige Aufklarung dariiber, was man aufgrund der leergerdumten
Wohnung schon vermutet hat: Der alte Mann muss ins Seniorenheim, denn er ,sitzt auf

seinem schweren Koffer*

. Ihm bleibt nichts anderes zu tun als die leeren Winde anzustarren,
wihrend die Stille in seine Ohren kriecht. Die kriechende ,,Schlange* Stille (,,Das Bose®)

wird sozusagen nur noch vom Tropfen des Wasserhahns besiegt. Dieses Gerdusch scheint

® Georg Danzer: Abschied fiir immer. Notausgang. Polydor 1979.
7 Ebd.

¥ Val. ebd.

’ Ebd.



dem alten Mann schon seit langer Zeit vertraut und ist mit ein Grund dafiir, weshalb die

(13

Wohnung nur ,,ziemlich leer ! aussieht, es aber eigentlich nicht ist.

Die zweite Strophe macht uns mit dem zweiten Protagonisten, dem Sohn, bekannt. Die
Situation des alten Mannes wird Zeile fiir Zeile klarer. Er wartet auf seinen Sohn, der sich
explizit fiir heute freigenommen hat. Wieder wird auf einen besonderen Tag, fast ist man
geneigt zu sagen Festtag, verwiesen. Festtag: sowohl im positiven als auch negativen Sinn.
Die letzten zwei Zeilen dieser Strophe machen endgiiltig deutlich, dass es sich um einen
Transport ins Altersheim handelt — obwohl dieses oder ein synonym gebrauchtes Wort nie
fallt, was die Kritik des Textes noch um einiges verschirft: Das Schonreden der nicht
gewollten Einsamkeit beziehungsweise des Verlassen- oder Entwurzeltseins.

Der Sohn bringt seinen Vater mit dem neuen Auto — man denkt ironischer Weise sofort an
eine Sonntagsfahrt — an den Stadtrand — in ,,dieses Haus““, das damit sofort eine negative, ja
sogar bedrohliche Konnotation erhiilt.

Nun folgen — die melodios heiter untermalten — direkten Reden des Sohnes, in denen er seinen

Vater von den Vorteilen eines Seniorenheims (,,Dort“12

) zu iiberzeugen versucht — respektive
einen Monolog ohne Gegenargumentation seitens des Vaters hilt. Dass dieser gar nicht dazu

kommt, zeigt sich an der raschen Aufeinanderfolge von

,Dort ist es schon®, sagt er.

,Du wirst schon seh’n®, sagt er.
,Dort ist es schon, dort hast du endlich deine Ruh,
brauchst dich um nichts zu kiimmern

und in geheizten Zimmern

sitzen lauter alte Leute so wie du*."

Wie unsensibel und unangebracht die Wahl seiner Worte ist, davon zeugen Aussagen wie
,,dort hast du endlich deine Ruh“'*. Auch die Verwendung der Phrase ,,alte Leute so wie du*
statt ,,alte Menschen* sind Beweis fiir die Geringschitzung des Sohnes gegeniiber dem Vater.
Doch Danzer ldsst es dabei nicht bewenden. Mit dem Satz ,,Dort bist du unter

deinesgleichen‘‘15 , der nahtlos an ,,und in geheizten Zimmern sitzen lauter alte Leute so wie

1% Danzer: Abschied fiir immer.
""Ebd.
"2 Ebd.
" Ebd.
' Ebd.
'S Ebd.



du*'6 anschlieft, entlarvt der Sohn selbst unbewusst seine Scheinheiligkeit, die in der

Erkenntnis kulminiert:

,Dort wirst du regelrecht verwohnt
von all den hiibschen jungen Schwestern.
Ich wiird’ am liebsten mit dir tauschen, wenn ich konnt*.!”

Die letzte Strophe — nach wie vor in erbarmungslosem Présens — beschreibt wieder einen Ist-
Zustand und bildet die dramaturgische Klammer zu Strophe eins. Kontriar dazu wird nun nicht
ein Innenraum, sondern — mit leisem Sarkasmus - ein Park beschrieben, der mit seinen

18

,,schonen hohen Bdumen* " nicht mit der leeren Wohnung zu vergleichen ist. Die scheinbare

Lebensqualitit wird aber gleich wieder in Abrede gestellt, denn die hohen Biume kann man

«19

nur durchs Fenster anschauen. In einem gesellschaftlichen Nirwana — ,,dort™~ — | ldsst sich’s

gut von friiher triumen**’

. Das Einzige, das der Vater von der Natur des Parks oder iiberhaupt
von der AuBenwelt mitbekommt, sind die Regentropfen an der Fensterscheibe, die sozusagen
als Tiir zu seinen Trdumen fungiert, denn immer wenn es regnet, ,.tropft durch seine [des
Vaters] Triume dieser alte Wasserhahn.“?' Damit wird in fiinf Zeilen die ganze Tragik eines
Pensionistenheimdaseins auf &duBerst subtile und zugleich plastische Weise offengelegt:
Einsamkeit, Eingesperrtsein und nur durch Trdume ist es moglich sich einen Teil — und sei es
nur ein Wasserhahn — der vertrauten Umgebung, der Wohnung von friiher, zuriickzuholen.
Oder anders gesagt: Schon das Tropfen des Regens an die Fensterscheibe geniigt, um die
Wirklichkeit von frither durch seine (wahrscheinlich immer dementeren) Trdume und
Phantasien wieder erstehen zu lassen. Diese Wirklichkeit wird er aber nie wieder erleben. Der
Abschied von zuhause war ja ein Abschied fiir immer.

Diese etwas ausfiihrlichere Interpretation eines Liedtextes von Georg Danzer sollte — es wiren
allein von diesem Kiinstler noch unzdhlige Beispiele anzufithren — die literarische Qualitit
von ,,Austropoppern® hervorheben. Weniger Subtilitit, dafiir aber oft eine naive (naiv im
weitesten Schiller’schen Sinn) Direktheit von hoher Authentizitit, Glaubwiirdigkeit und
Pointierung zeichnet viele Texte von Wolfgang Ambros aus. Treffender und volksnidher kann

man beispielsweise eine liebesbedingte Partnerschaft zwischen zwei Menschen wohl nicht

16 Danzer: Abschied fiir immer.
" Ebd.
'8 Ebd.
' Ebd.
2 Ebd.
2! Ebd.



mehr auf den Punkt bringen als Ambros in seinem Lied ,LLangsam wochs ma z’amm® aus

dem Jahr 1985, wenn es dort an einer Stelle heif3t:

Wir bleibn zaumm

solaung ma woin

und solaung wir uns wos geem.
Und iagendwia

glaub i, 1 gspia

es wiad sein fiias gaunze Leem.*

«23

Aus der unbestimmbaren, garantielosen Sicherheit heraus (,,und irgendwia“"’) glaubt das

lyrische Ich zu spiiren, dass die Partnerschaft das ganze Leben hilt. Wissen kann man so
etwas ja nicht und beschreiben schon gar nicht. Der Autor sucht hier weder eine Erkldrung fiir
die Liebe, noch mochte er ein Patentrezept fiir ein mdglichst langes Zusammenleben finden?*,

“25 gein wird zu artikulieren.

“26)

noch weill er seine Gewissheit, dass es ,.fiir's ganze Leem
Lediglich Worte, die Transzendenz vermitteln (,,Und irgendwia, glaub i, 1 gspia®“™),
vermogen ansatzweise und dennoch in ihrer Unbeschreiblichkeit treffend und direkt in
,volksnaher Sprache auszudriicken, was partnerschaftliche Liebe bedeuten kann.

Aber schon seine ersten selbstverfassten Texte — zu Beginn seiner Karriere stammen die
meisten ja aus der Feder von Joesi Prokopetz — legen Zeugnis von literarisch-pointierten
Bildern ab. In dem Song ,,Wie wird des weitergeh’n aus dem Album Hoffnungslos (1977)
erfasst Ambros nicht nur die einsame Lebenssituation eines jungen Menschen und trifft damit

nicht nur die Angste einer ganzen Generation, sondern er bannt dieses Gefiihl in zeitlos-

beklemmende Bilder, die von einer zutiefst resignativen Musik unterstrichen werden:

A junga Mensch sitzt gotteageem

und fiacht si vua de Baam vuam Fensta,
ea hod si aun de Agonie vakautft.

De scheenan Zeitn san vuabei,

ea is gelahmt vua Angst,

er waal, ea is alaa und kraunk

und kaana hiift eam.

Und ea wii fuat, nua fuat

Ea wii weg, nix wia weg,

2 Wolfgang Ambros: Langsam wochs‘ ma z’amm. Nummer 13. Amadeo 1985.
> Ebd.

24 ,,Wir bleibn zaumm

solaung ma woin

und solaung wir uns wos geem.* (Ebd.)

* Ebd.

%% Ebd.



gspiat, dass des wos eanstes is.

Ea fiacht si in da Frua vuam aufsteh

und ollas, wos a denkn kau is,

wie heat des auf, wia wiad des weitageh?27

Ein junger Mensch, der sich vor den Bdumen vor dem Fenster und dem Aufstehen fiirchtet,
teilt vielleicht die gleichen Angste wie der alte Mann, der sich die Biume im Park nur von
innen ansehen kann. Damit zeigt sich die Zeitlosigkeit dieser einpridgsamen literarischen
Bilder. Zugleich wurden aber nun bereits Themen angesprochen, die auch fiir die zu

untersuchenden Horspiele zutreffen.

7 Wolfgang Ambros: Wie wird des weitergeh’n. Hoffnungslos. Bellaphon 1977.



1.2. Sozialkritischer Austropop

Die eben untersuchten Songs sind Kapitalismuskritiken (,,Ruaf mi net au®), spiegeln
Identitdtsprobleme (,,Wie wird des weitergeh’n®) und handeln von Randexistenzen
(,,Abschied fiir immer*). Sie widerspiegeln nicht nur die Songinhalte der Osterreichischen
Popularmusik in den siebziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts, sondern auch die
Themen der Horspiele von Wolfgang Ambros. Inhaltlich mogen diese oberfldchlich betrachtet
so gut wie nichts miteinander zu tun haben:

Faustling transferiert den klassischen Fauststoff ins Wiener Beamtenmilieu. Der Watzmann
ruft ist eine Parodie auf den Heimatkult und Heimatkitsch von den dreiBiger bis zu den
sechziger Jahren. Schaffnerlos ist eine Milieustudie iiber die ,,letzte Fahrt des Schaffners Fritz
Knottek®, wie der Untertitel lautet, und Augustin erzihlt vom gleichnamigen, anarchischen
Volkssédnger Augustin, der zum gefeierten Popstar wird, ohne seine Freiheit sich und der
Gesellschaft gegeniiber zu verlieren.

Was diese inhaltlich so unterschiedlichen Horspiele verbindet, ist — und darauf stiitzen sich
These und Zugang dieser Arbeit - ihr sozialkritischer Impetus. Alle vier Horspiele handeln
vom Aufbegehren Unterdriickter, AufBenstehender beziehungsweise Randexistenzen der
Gesellschaft gegen die Obrigkeit28 und sind damit Fallbeispiele fiir die erste Phase des
sogenannten Austropop, die vor allem durch Sozial- und Gesellschaftskritik gekennzeichnet
war, auch wenn das von so manchem Protagonisten bestritten wird. Peter Miiller berichtet

iber die Produktionsbedingungen von ,,Da Hofa*. Er sagt, dieses Lied

was simply a drunken story. The point was, Prokopetz somehow had this scurrilous
idea for [...] the Hofa lying in the gutter, and Ambros had set it to music with
unconsious genius and sang his interpretation of it, with this whiny voice, actually a
‘non-voice’, and afterwards people interpreted the song as a political message of all
things, as some sort of social criticism! We were all astonished about that. I think the
authors were also astounded, since who would admit that it isn’t the case? It was ment
as a symbolic story. But I claim that the song came about on a lark, without the
background of social critisism attributed to it by later critics LB

Dass Da Hofa” sehr wohl ein Stiick Sozialkritik ist, wie eine spdtere Analyse und

Interpretation zeigen wird, ist nicht von der Hand zu weisen. Dieser Song iiber Lynchjustiz

** In diesem Kontext wird sich zeigen, dass der Weg zum Volkstheater respektive Volksstiicken ein so weiter
nicht ist.

* Edward Larkey: Pungent Sounds. Constructing Identity with Popular Music in Austria. New York, Wien:
Peter Lang 1993, S. 37.
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und Vorurteile ist in seiner zeitlosen textlichen und musikalischen Gestaltung sogar sozial-
und gesellschaftskritischer als so mancher zeitbedingt aktuelle Seitenhieb von Ambros. Wer

kann sich heute als ,,Abriister* noch wirklich mit der Zeile

Mitn Gwea und min Stuamgepick
liegst an hoibn Tog im Dreck.
Weus da ,Lii’ hoit so wii.>

identifizieren — der ehemalige Verteidigungsminister Liitgendorf wird den heutigen
,Abriistern® wohl nicht mehr bekannt sein®' — genauso wenig wie der Oko-Freak Kaspernaze,
den Ambros auf seinem Album Gewitter in dem Song ,.Die Wegwerfgesellschaft und ihre
Alternative* karikiert.

Derartige gegenwartsbezogene, kabarettistische Seitenhiebe sind in der Osterreichischen
Popularmusik nichts Ungewohnliches. Auch in den Horspielen von Wolfgang Ambros
werden sie ausfindig zu machen sein. Die erste Phase des Austropop (cirka 1972 bis 1980) ist
eine ,rebellische* Zeit, die die Werte der Mutter- und Vatergeneration(en) — sowohl
musikalisch als auch textlich — auf aggressive, meist sehr unmissverstindliche (vor allem
Ambros), oft satirisch-kabarettistische Art und Weise in Frage stellt. Anhand der Horspiele
und anderer Arbeiten von Wolfgang Ambros soll im Lauf der vorliegenden Dissertation ein
kleines Stiick Gesellschaftshistorie geschrieben werden, zumal diese Horspiele die Wiener
beziehungsweise Osterreicherische Bevolkerung auf der einen Seite sehr lebensnah und auf

der anderen durchaus satirisch-iiberspitzt darstellen und widerspiegeln.

1.3. These und Zugang

Faustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin stehen mit ihrem sozialsatirischem
Ansatz, ihrer popularkulturellen Gestaltung und ihrer breiten Wirkung in der Tradition des
Wiener Volkstheaters. Das ist eine durchaus beabsichtigte herausfordernde Formulierung,
zumal der Volkstheaterbegriff hochst umstritten ist. Wie aber bereits angedeutet, sind auch
andere Termini wie Austropop nicht minder anfechtbar und werden in ihrer Fragwiirdigkeit

noch zu beleuchten sein.

3 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Tagwache. Bellaphon 1973.
3! Hierbei muss allerdings bedacht werden, dass den ,,Abriistern“ in Anbetracht der Zeitlosigkeit des restlichen
Textes, diese Zeile, wohl herzlich egal ist.
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Was in jedem Fall abzulehnen ist und auch nicht angestrebt wird, ist eine Art ,,volkischer*
Beweis, dass das Wiener Volkstheater von Joseph Anton Stranitzky bis Wolfgang Ambros ein
einziges Kontinuum darstellt. Das heilit, es soll vermieden werden, zumal dies einen
wissenschaftlichen Leerlauf bedeuten wiirde, in eine Traditionsparanoia zu verfallen, wie das
beispielsweise Otto Rommel groBtenteils mit seinem Mammutwerk Die Alt-Wiener
Volkskomodie. Thre Geschichte vom barocken Welt-Theater bis zum Tode Nestroys
widerfahren ist.

Die Gemeinsamkeiten und Traditionslinien aus der Wiener Volkstheatergeschichte mit den
Horspielen von Wolfgang Ambros sind in den Briichen und in der Anzweiflung des
Volkstheaterbegriffes zu suchen. Auch darin liegt eine gewisse Provokation in der
Titelgebung dieser Dissertation, dass ausgerechnet vier exemplarische Werke osterreichischer
Popularmusik aus einer Zeit, die sich in so hohem Mal} gegen Gewesenes, Vergangenes und
Traditionen wehrte, in einer Tradition stehen. Diese Tradition besteht aber aus allgemeinen
Verbindungslinien und  Elementen, nicht aus einem  sdkulumumspannenden
Universalkonglomerat.

Doch geht man verallgemeinernd betrachtet davon aus, dass das Volksstiick ,,sich in seiner
vordergriindigen Handlung und sprachlich (Dialekt und Dialektanklinge) in einem lokal
abgrenzbaren Rahmen [bewegt]“32, dass die ,,Handlung [...] vielfach den Gegensatz zwischen
Stadtproletariat und einer sozial hoher gestellten Gesellschaft, wobei schon die Sprache den

sozialen Stand der Figuren charakterisiert [spiegelt]”

und ,,die Helden (meist Figuren aus
dem ,einfachen Volke’, also Kleinbiirger, Handwerker, Bedienstete) fiir die Zuschauer
identifizierbar sind“**, dann stehen die Horspiele von Ambros, Prokopetz und Tauchen nicht
nur in der Tradition des Wiener Volkstheaters, sondern sind — mit Vorbehalt — auch als
Volksstiicke zu bezeichnen: teilweise in dramaturgischer, aber in erster Linie in thematischer,

sprachlicher, musikalischer und gestalterischer Hinsicht.

32 Bartel F. Sinhuber: Theater aus der Vorstadt oder Die Vertreibung der Geister durch den Geist. In: Wiener
Volksstiicke. Miinchen, Wien: Europa Verlag, S. 470.
33
Ebd.
** Ebd.
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1.4. Horspiel - Theater

Horspiel und Theater sind nicht nur zwei unterschiedliche Medien, sondern auch zwei
voneinander zu differenzierende Kommunikationssysteme.

Beim Theater ,,besteht diese Kommunikation aus einem sich wechselseitig bedingenden
Spiel- und Zuschauvorgang, aus einem Zusammenwirken von Darstellern, Zuschauern und
Raum.“*> Es handelt sich dabei um eine gleichwertige Dreiecksbeziehung dieser Elemente.*
Beim Horspiel hingegen wire so ein Modell auf Horer-Sender zu reduzieren, in dem eine
beiderseitige Wechselwirkung ausbleibt. Dariiber hinaus fillt die kommunikative
Raumkomponente weg. Noch mehr als Theater ist das Horspiel ,,ein Spiel mit der
Vorstellungskraft’’. Diese wird erreicht, in dem die Sprache und die Umsetzung des Spieles
auf die ,Blindheit“ des Horers abgestimmt werden. Deshalb ist die Raumsituation des
Horspielkonsumenten nicht mit der des Theaterrezipienten zu vergleichen. Im Theater hat
man eine vierfache Raumerfahrung: Theatraler, szenischer, ortsspezifischer, dramatischer
Raum™ beeinflussen und bestimmen das Theatererlebnis. Beim Horspiel hingegen kommen
,,die Stimmen [...] aus einem unbestimmbaren Raum, den der Horer in seiner Phantasie selbst
mit Leben fiillen muB3. Er wird deshalb viel stirker hineingenommen, er befindet sich mitten
darin, ja, der Raum entsteht in ihm. ¥

Dass es nun dennoch zuldssig ist eine Dissertation iiber Horspiele zu verfassen und dabei die
zu analysierenden Horspiele als Volkstheaterstiicke anzusehen respektive sie in einen
theatralen Konext zu stellen, ist damit zu begriinden, dass Fdustling urspriinglich ein
Biihnenprodukt war und nachtriglich auf Platte herausgebracht wurde und dass sich Der
Watzmann ruft zu einem Biihnenkultstiick entwickelt hat, das selbst zu seinem dreiBigjahrigen
Jubildum noch wahre Begeisterungsstiirme ausloste.

Des Weiteren ist zu beachten, dass ja eben keine ungebrochene Verbindungslinie von
Stranitzky iiber Philipp Hafner zu Raimund und Nestroy und dariiber hinaus gezogen wird,
sondern dass, wie zu zeigen sein wird, einzelne Versatzstiicke aus der Volkstheatertradition in
den Horspielen von Wolfgang Ambros weiter wirken. Volkstheater und vor allem
volkstheatrale Literatur werden in erster Linie als sozialsatirische Gattung gesehen, das heifit

— ein Hauptaugenmerk wird darauf gelegt wie der Einzelne in der Gesellschaft gezeichnet ist.

% Christopher Balme: Einfiihrung in die Theaterwissenschaft. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1999, S. 114.
36
Vgl. ebd.
7 Wellershoff zit. n.: Robert Hippe: Das Horspiel. Hollfeld: C. Bange Verlag 1981, S. 15.
¥ Vgl. Balme: Theaterwissenschaft, S. 136.
* Hippe: Das Horspiel, S. 21.
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Die Helden der Ambros-Horspiele sind allesamt in ein soziales Gefiige gepresst, dem sich

anzupassen sie negieren oder dem sie entfliehen wollen.

1.5. Zielsetzung

Die Horspiele von Wolfgang Ambros, Josef Prokopetz und M. O. Tauchen als
popularkulturelle Sozialsatiren in der Tradition des Wiener Volkstheaters einer eingehenden
Analyse zu unterziehen, ist — auch wenn es sich ,,nur® um vier Werke handelt — eine
umfangreiche Aufgabe. Wie komplex die zu behandelnde Thematik ist, konnte ja bereits
angedeutet werden.

Das Ziel dieser Dissertation ist es, detailreiche Analysen von Fdustling, Der Watzmann rufft,
Schaffernlos und Augustin vorzunehmen, um in weiterer Folge ihren sozialsatirischen und
gesellschaftskritischen Impetus zu interpretieren. Um zu brauchbaren Resultaten zu gelangen,
ist es daher nétig, sich durch viele Themenfelder zu bewegen.

Aufbauend auf Kenntnis grundlegender Literatur zu Horspiel, Osterreichischer Politik-,
Sozial-, Gesellschafts-, und Literaturgeschichte, Pop, Popularkultur, Austropop, Volksstiick
und Volkstheater, Texten von Joseph Anton Stranitzky iiber Nestroy, Anzengruber, Horvéith
zu H.C. Artmann und der Wiener Gruppe, Ernst Jandl, Peter Turrini et cetera soll den
diversen Forschungsfragen nachgegangen werden.

Es wird zu priifen sein, in wie weit iiberhaupt géingige Horspieldefinitionen®” auf die Alben
Fdaustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin, die die vorrangige
Forschungsgrundlage sind, anwendbar sind. Geht man in weiterer Folge davon aus, dass
Wolfgang Ambros nach der These von Johannes Moser als Volksliedermacher — vielleicht
auch als Volkssdnger — anzusehen ist, wird sich zeigen, in welchem Ausmal} seine Horspiele
in die beziehungsweise eine Tradition des Wiener Volks- respektive Lokaltheaters zu stellen
sind. Wie sind diese Horspiele inhaltlich, thematisch und dramaturgisch gebaut und auf
welche Art und Weise wird darin Sozialsatire betrieben beziehungsweise, wie werden die
Aufbegehrenden, AuBlenseiter, Randexistenzen dargestellt? Ein wichtiges Augenmerk soll bei
diesen Fragestellungen darauf gelegt werden, wie die akustischen Mittel des Horspiels

eingesetzt werden um die erzidhlten Geschichten zu vermitteln.

“ Die neuesten Arbeiten wie Erzihl-Strome im Horspiel. Zur Narratologie der elektroakustischen Kunst von
Elke Huwiler wurden so gut wie moglich noch gesichtet, brachten aber im Wesentlichen fiir diese Arbeit keine
neuen Erkenntnisse als die hier zitierten Werke. Das gilt auch fiir Georg Friesenbichlers gesellschaftspolitisches
Werk Unsere wilden Jahre. Die Siebziger in Osterreich.
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Um einen gréBeren popularkulturgeschichtlichen Kontext zu erarbeiten, wird zu priifen sein,
welche Position und welchen Stellenwert die Horspiele von Wolfgang Ambros nicht nur in
seinem Gesamtoeuvre bis in die Gegenwart, sondern auch im Rahmen des Austropop
respektive der Osterreichischen Popularmusik einnehmen.

Dabei soll eine chronologische Werkschau von Wolfgang Ambros vermieden, allerdings nicht
auf Querverweise zu seinem Schaffen verzichtet werden. Ebenso wie eine sich ins Detail
verlierende Werkschau findet eine derartige Biographie von Wolfgang Ambros und seiner
Mitautoren in dieser Arbeit keinen Raum, zumal der Verfasser die Ansicht vertritt, dass
primir die Produkte eines Kiinstlers sprechen und zur Diskussion anregen sollen. Es ist ihm
aber auch klar, dass dies gerade bei Wolfgang Ambros Probleme ergibt, da er, wie er selbst
immer wieder betont, nur aus sich schopft und viele seiner Texte — vor allem in der zweiten
Schaffensphase ab ungefihr 1980 — autobiographische Selbstdarstellung nicht verhehlen. Per
exemplum nimmt Ambros in dem Song ,,.Des Séngers Flucht* auf der erfolgreichen, aber
mitunter harsch kritisierten LP Der Sinn des Lebens (1984) Stellung zu Stimmen, die ihm
Verlust von Schiérfe und Kritik vorwarfen. Er spricht nicht mehr vom ,,Wolfgang*, sondern

nennt sich selbst nicht ohne Ironie ,,der Ambros‘:

Maunchmoi, i gibs zua

maunchmoi, hob i‘s nimma so im Griff.
Wo is dar oide Ambros, wo is ea nua?
So wiid und so wif?*!

Gerade solche Textpassagen jedoch sind sich 6ffnende Tore zur Biographie von Ambros, die
mit aller nétigen Objektivitdat im Rahmen dieser Arbeit nur insoweit eingebracht werden soll,
in wie weit sie von Nutzen fiir Forschungsergebnisse ist. Biographische Anmerkungen sollen
daher in erster Linie aus den Liedern von Ambros und Interviews bezogen werden. Vor allem
auch deshalb, weil in Bezug zu den vier Horspielen Ambros die Leitfigur und der Kaufanreiz
war und nach wie vor ist. So manches biographische Detail ist auch wichtig, um aufbauend
auf Johannes Mosers Untersuchungen das Image von Wolfgang Ambros als ,,einer von uns* -
sprich als Volkssdnger - hinsichtlich einer volkstheatralen Verbindungslinie zu betrachten:
Ambros als einen, der ,,die Dinge nicht vom Sockel der Weisen, sondern aus der Perspektive

42

des Betroffenen’” sieht und ein grofles Identifikationspotential fiir sein Publikum bietet:

*I' Wolfgang Ambros: Des Siingers Flucht. Der Sinn des Lebens. Amadeo 1984.
* Lutz G. Wetzel zit. n.: Johannes Moser: Der ,Volksliedermacher* Wolfgang Ambros. Eine Untersuchung iiber
Mboglichkeiten zur Erweiterung des Volksliedbegriffes. Diplomarbeit. Bonn: Holos Verlag 1988, S. 71.
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,Mein Image, wenn man so will, hat sich einzig und allein daraus ergeben, daf} ich im Dialekt
g’sungen hab’, und das iiber ,volksnahe’ Themen. ¥

Gerade aus diesem Grund hilt es der Verfasser auch fiir eine unabdingbare Notwendigkeit
moglichst viele Songzitate, Interviewpassagen und Statements einzuflechten, um ein
lebendiges Bild von der Arbeit dieses Kiinstlers zu zeichnen und dariiber hinaus ein
anschauliches, plastisches Stiick osterreichischer Popularkultur aufzurollen. Der Gefahr dabei
von der direkten, launigen Heiterkeit der Horspiele angesteckt zu werden und sich in Zeilen 4

la

Ich habe mich verlaufen
in einem Diingerhaufen.44

tatsdchlich zu verlaufen, soll natiirlich durch gro3tmogliche analytische Objektivitidt entgegen

gewirkt werden.

1.6. Aufbau

Das Fundament, auf das eine ausfiihrliche Diskussion der Ambros’schen Horspiele aufbaut,
ist ein Einblick in die erste Phase des Austropop von cirka 1972 bis etwa 1980, eine
Zeitspanne, die durch Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin umrahmt ist.
Um ein moglichst plastisches Bild dieser Zeit zu geben, wird anhand einer detailierten
Analyse und Interpretation von Wolfgang Ambros’ erster LP Alles andere zdhlt net mehr ...
und einiger Nachfolgealben und Songs anderer Kiinstler ein kulturell-gesellschaftspolitisches
Panorama entworfen, welches fiir das Verstindnis der Horspiele von Wolfgang Ambros
unbedingt notig ist. Des Weiteren soll in diesem Kapitel die Briicke zum Volkstheater
geschlagen werden. Dabei wird in erster Linie die — bereits schon mehrfach erwihnte -
Untersuchung von Johannes Moser im Mittelpunkt der Debatte stehen.

Ausgehend davon werden im zweiten Teil die Horspiele von Ambros einer fundamentalen
Analyse und Interpretation unterzogen, wobei das Hauptaugenmerk auf Text, Inhalt und
Charakter der Protagonisten und ihre gesellschaftlich-sozialen Positionen gelegt wird. Der
musikalische Aspekt soll — so weit es dem Verfasser moglich ist — natiirlich mit einbezogen

werden. In diesem Kontext verweist er jedoch auf Heide Pfeilers — schon zitierte —

* Wolfgang Ambros: Worte Bilder Dokumente. Wien, Berlin: Medusa 1984, S. 47.
* Ambros u. Prokopetz: Hollarshdullish.
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Dissertation iiber die Entstehungsbedingungen des Austropop, da sie das musikologische
Basis- und Fachwissen besitzt.

In einem kurzen Resiimee und Ausblick werden die erarbeiteten Thesen und Fragestellungen
noch einmal kurz zusammengefasst und bekriftigt.

Erklirtes Ziel dieser Dissertation ist es, nicht nur ein Kapitel osterreichischer Popularmusik
aufzuarbeiten, sondern auch den Horspielen von Wolfgang Ambros durch ihre Verbindung
zum Wiener Volks- beziehungsweise Lokaltheater den ihnen gebiihrenden Platz in der
Osterreichischen Horspiel- und Literaturgeschichte zuzuweisen respektive zur Diskussion zu
stellen, denn, wie sagte Alfred Doblin: ,,beides, miindlich zu sprechen oder sprechen zu lassen
und sich auf den lebenden, einfachen Menschen der Straf3e und des Landes einzustellen: diese

beiden literaturfremden, funkformalen Anspriiche sind auch literarisch gute Anspriiche.“*

# Alfred Doblin zit. n.: Hilde Haider-Pregler: Zur Entwicklung des 6sterreichischen Horspiels nach 1945. In:
Kindlers Literaturgeschichte. Hrsg. v. Hilde Spiel. Frankfurt am Main: Fischer 1980, S. 507.
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2. Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos, Augustin: Konzeptalben oder Horspiele?
2.1. Definitionsmoloch

Der eingangs zitierte Satz ,,Was, der Ambros hat Horspiele geschrieben?* wirft die Frage auf,
ob es sich bei den Werken Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin auch
tatsdchlich um Horspiele handelt. Bevor wir uns allerdings einer Beantwortung annihern, sei
noch einmal darauf verwiesen, dass die Grundlage fiir die vorliegende Arbeit die
Schallplattenversionen der jeweiligen Werke sind. Fiir eine Diskussion der Frage, in weit
diese Alben als Horspiele zu definieren sind, muss aufler Acht gelassen werden, dass
Fdaustling zuerst den Weg auf die Wiener-Festwochen-Biihne fand und dass auch Der
Watzmann ruft in seiner Urgestalt im Club Atlantis vorgestellt wurde.

»Was, der Ambros hat Horspiele geschrieben? impliziert dariiber hinaus ein
Rezeptionsproblem. Wie diese Platten gattungsdefinitorisch vom Publikum aufgenommen
wurden, briachte zwar mehr Lebendigkeit in die Diskussion, wiirde aus wissenschaftlicher
Sicht allerdings zu noch mehr Konfusionen fiihren als ohnehin schon vorhanden sind. Denn
die Sekundirliteratur ist sich iberhaupt nicht dariiber einig, wie man Fdustling und Konsorten
definieren soll. Wie in der Einleitung bereits angedeutet und im Voranschreiten dieser Arbeit
noch klarer zu Tage tretend, befindet sich der Verfasser bereits mit der thematischen
Fragestellung in einem Moloch der Definitionen, in den er schon mit der kapiteltiteltragenden
Uberschrift zu stiirzen droht, wobei er die driuende Gefahr zwar mit dem notigen
wissenschaftlichen Respekt sieht, jedoch in keiner Weise ihr verfallen mochte, um nicht wie
manche seiner VorgéingerInnen tatsdchlich in diesem von ihnen selbstverschuldeten Moloch
zu versinken. Denn das Problem der gattungsspezifischen Definition, vor dem man als
Analytiker und Interpret steht, ist ein von der Sekundirliteratur selbstgemachtes. Immer wenn
die Rede auf Fdustling und seine Nachfolger kommt, scheint die Wissenschaft was eine
einheitliche Definition betrifft zu versagen. Ob in Anbetracht der Tatsache, dass zum Beispiel
Der Watzmann ruft ,,die Geschichte unserer eing’rauchten Nichte ab 1972¢46 ist, eine nihere
gattungsterminologische Auseinandersetzung iiberhaupt sinnvoll erscheint, wire eine
mogliche Erklarung fiir die unfundierten sekundirliterarischen Begriffszuweisungen. Zu Der

Watzmann ruft meint Wolfgang Ambros selbst:

Wir haben ein Jahr lang so g’redt (,Wie schallt’s von der Hoh? Hollorodullioo!”), sind
dann sogar Bergsteigen “gangen und sind total auf den Karl-Heinrich Waggerl und den

4 Ambros: Worte, S. 33.
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Louis Trenker abg’fahren. Wir haben an echten Huscher g’habt. ,Der Watzmann ruft’
... das ist eigentlich von einem winzigen Kern ausgegangen, von einem Hund namens
,Watzmann’, und dieses Ur-Gerippe hat sich weiterentwickelt zur Plattenversion, zur
Biihnenfassung [...].47
Wenn man solche Entstehungsgeschichten vernimmt, stellt sich natiirlich die Frage, in wie
weit eine wissenschaftliche Auseinandersetzung iiberhaupt moglich ist. Deshalb ist es auch
eine unabdingliche Notwendigkeit ein gattungsdefinitorisches Fundament zu bilden und
endlich Klarheit in diesen Teil des Definitionsmolochs zu bringen. Ambros selbst macht es
uns da nicht leichter, wenn er von Der Watzmann ruft als eine ,,Kombination, die’s nirgendwo
sonst gibt“**, spricht. Auf den ersten Blick noch nebuldser sind seine weiteren
diesbeziiglichen Ausfiihrungen. Er nennt den Watzmann ein ,,ganz ein eigenes Format. Man
kann ja net amoi sogn a Musical, sondern es is a Musiktheater oder ein Theaterstiick mit
erklirendem Binkelgesang oder wos auch immer. Auf jeden Foi ka richtigs Musical. Es gibt

d «49

nix Vergleichbares. Und i denk, des hod natiirlich a sein Grun Worin jedoch dieser

Grund besteht, dariiber ldsst uns Ambros im Unklaren. Abgesehen davon, dass Ambros sich
hier auf die Bithnenversion bezieht, manifestiert er zwei entscheidende Punkte, die auch fiir
das Album gelten: Erstens: Der Watzmann ruft ist nicht als Musical zu bezeichnen und
zweitens: Es gibt nichts Vergleichbares. Und genau das scheint den wissenschaftlich
Arbeitenden, nach Definitionen suchenden Menschen, groBe Schwierigkeiten zu bereiten. Es
firmieren die unterschiedlichsten Gattungszuweisungen: So nennt Larkey Der Watzmann ruft

1“50

ein ,,musical*“”, Werner bezeichnet diese Platte als ,,Concept Album‘®'. Er versteht darunter

die inhaltliche und musikalische Kontextualitit der Songs auf einer LP** und kommt nicht nur

zu dem Schluss, dass dadurch ,,musikalisch sehr viel differenziertere Formen gesetzt und

]“53

komplexere Aussagen erreicht werden [konnten]””, sondern auch zu einer nicht niher

begriindeten Aufzdhlung von derartigen Werken:

Ein herausragendes Beispiel dafiir [Concept Album] und vielleicht das wichtigste
Album der Dekade iiberhaupt ist The Dark Side of the Moon (1973). Es steht zwischen
anderen Concept Alben wie The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders From
Mars (1972) von David Bowie, The Lamb Lies Down on Broadway (1974) von
Genesis, Der Watzmann ruft (1974) von Wolfgang Ambros oder auch Captain

47 Ambros: Worte, S. 33.

* Schmidbauer: Gipfeltreffen.

*“ Ebd.

%% Larkey: Pungent Sounds, S. 157.

! Werner Faulstich: Zwischen Glitter und Punk — die Ausdifferenzierung der Rockmusik. In: Ders. (Hrsg.): Die
Kultur der siebziger Jahre. Miinchen: Fink 2004, S. 135.

>> Ebd.

> Ebd.
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Fantastic and the Brown Dirt Cowboy (1975) von Elton John bis hin zu The Wall

(1980), erneut von Pink Floyd (um nur einige Beispiele ganz unterschiedlicher Art und

Qualitét zu nennen.)54
Faulstich bringt hier Werke zusammen, die schlicht und einfach nicht in einer Reihe zu
nennen sind: Der Watzmann ruft neben The Wall lediglich mit dem Zusatz — es handelt sich
hier um Exempel verschiedener Art und Qualitit - zu stellen, zeugt von einem
pseuodwissenschaftlichen Mix aus unfundierter definitorischer Herangehensweise und
Unkenntnis der zitierten Alben.
Gegen den immer wieder firmierenden Terminus Konzeptalbum in Zusammenhang mit
Fdaustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin ldsst sich insofern nichts
einwenden, als dieser Begriff ein Album bezeichnet, bei dem ,,alle Musikstiicke durch einen
inhaltlichen oder formalen ,roten Faden’ miteinander verbunden sind“SS, greift jedoch, wie
sich noch zeigen wird, zu kurz, vor allem wenn derartige Definitionen unbegriindet
Verwendung finden. Das gilt natiirlich genauso fiir den Begriff Horspiel. Christiane Juhasz
tituliert Der Watzmann ruft und Schaffnerlos in einem Atemzug als Konzeptalben und nennt
Augustin ,.eine Art Pop-Horspiel“*®. Auch Giinter Brodl verwendet ohne nihere Erliuterung

den Terminus ,,Pop—Hijrspiel“57

in Bezug auf Augustin. Was allerdings unter ,,eine(r) Art Pop-
Horspiel“™® zu  verstehen ist, bleibt verborgen - eine derartige wissenschaftliche
Unsachlichkeit iibertrifft noch Ambros’ eigene verschwommene Erkldrungsversuche.
Endgiiltig ins Geisterreich der Definitionen allerdings gleitet Heide Pfeiler ab. Sie spricht im

«59

Zusammenhang mit den zu untersuchenden Werken von ,,Popmusicals und

.Konzeptplatten“®, verlidsst in weiterer Folge jedoch den Pfad wissenschaftlicher
Deskription, wenn sie Der Watzmann ruft als ,,Rustical“61 bezeichnet, was in erster Linie
nicht unberechtigt ist, wie sich herauskristallisieren wird, Fdustling als ,eine Art

Dialektmusical“62, Schaffnerlos ,.eine Art Hijrspiel“63 und Augustin als ,.ein Hbrspiel““.

>* Faulstich: Glitter, S. 135.

> Manfred Bonson, Siegfried Borris u.a.: Lexikon Pop. Ein Sachwort-ABC der Unterhaltungsmusik von
Operette und Schlager bis Folk, Jazz und Rock. Wiesbaden: Breitkopf und Hirtel 1977, S. 87.

%% Christiane Juhasz: Politisches Engagement und Sozialkritik in der Popularmusik. Zur Musik Kritischer Lieder
in Osterreich nach 1968. Dissertation. Wien 1990, S. 401.

57 Ambros: Worte, S. 36.

% Juhasz: Politisches Engagement, S. 401.

% Pfeiler: Austropop, S. 67.

% Ebd.

' Ebd.

% Ebd.

% Ebd.

* Ebd.
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«65 . s )
1“?” und einmal tatsdchlich um ,.,ein

Weshalb es sich hier einmal um ,.eine Art Horspie
Htjrspiel“66 handelt, entzieht sich auch nach mehrmaliger Lektiire der zitierten Passage der
Erkenntnis des Verfassers der vorliegenden Arbeit. An Schwammigkeit steht Thomas
Rothschild Heide Pfeiler in nichts nach, wenn er essayistisch iiberpointiert Schaffnerlos

“67 als auch ,,Musicall“68 nennt. Etwas geschliffener formuliert und

sowohl ,,Dialekt-Rockoper
fir die Forschung durchaus verwendbar ist Rothschilds folgende Feststellung: ,,Seine
[Ambros’] eigentliche Spezialitit aber sind drei Konzeptalben, die im Gegensatz zu vielen,
die sich so nennen, diesen Namen tatsdchlich verdienen. Es handelt sich praktisch um
Horspiele mit Musikeinlagen.“® Auch wenn hier eigentlich nur schwadroniert wird, lisst sich
vorerst festhalten, dass Wolfgang Ambros Alben Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos
und Augustin durchaus als Konzeptalben zu betrachten sind, wenn man davon ausgeht, dass
es sich um durchgingige Geschichten, die mit Musik und Gesang erzihlt werden, handelt.
Dariiber hinaus wird in diesen Alben aber auch mit erzdhlenden und dialogischen Passagen
gearbeitet. Und zwar in hohem Mafle - was diese Werke liber Konzeptalben, in denen ja vor
allem die (beinahe) durchgingige Musikalitét zdhlt - heraus hebt. Hieraus ist ohne Zweifel zu
erkennen, dass der Terminus Konzeptalbum zu kurz greift, was sich auch an den
Gattungszuweisungen der Autoren zeigt. Féustling erhielt die Gattungszuweisung ,,Spiel in
G*’°, wahrscheinlich noch in Bezug auf die urspriingliche Biihnenfassung. Der Watzmann
ruft oder Watzmann, wie dieses Werk mittlerweile genannt wird, heiflit im vollen Titel: Der
Watzmann ruft. Der Berg und der Mensch — Ein ewiger Kampf. Ein Rustikal in 8 Horbildern
von M. O. Tauchen. Schaffnerlos ist mit Die letzte Fahrt des Schaffners Fritz Knottek
untertitelt, Augustin mit Die Geschichte des Wiener Volkssdngers Augustin und seiner
Freunde. Erzdihlt, gespielt und gesungen von Wolfgang Ambros, Manfred Tauchen und Josef
Prokopetz und Eine Geschichte aus Wien von Manfred Tauchen.

Diese Werke, Mischungen aus Szenen und Liedern, wirken vorerst sehr undramaturgisch.
Teilweise erfiillt sich diese scheinbare ,,Nicht-Dramaturgie® auch, aber nur insofern, als es
sich um lose Einzelszenen mit eingestreuten Liedern handelt, die jedoch sehr wohl in einem
grofleren dramaturgischen Zusammenhang stehen beziehungsweise einem Handlungsfaden

dienlich sind oder zumindest wie Veréstelungen aus letzterem herausragen.

% pfeiler: Austropop, S. 67.

% Ebd.

7 Thomas Rothschild: Liedermacher. 23 Portrits. Frankfurt am Main: Fischer 1980, S. 17.

% Ebd.

“Ebd., S. 17.

" [Keine Verfasserangabe.] Klappentext. Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Fiustling. Atom 1973.
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Ist Féustling das Schallplattenrelikt eines fiir die Bithne konzipierten und auch tatsédchlich

aufgefiihrten ,,Musikthealterstiicks‘‘71

mit Monologen, Dialogen und Liedeinlagen, so kommt
bei Der Watzmann ruft und Augustin noch die epische Ebene des Erzéhlers hinzu.
Schaffnerlos ist in erster Linie der innere Monolog des Schaffners Fritz Knottek, geht aber
weit dariiber hinaus. Der innere Monolog geht immer wieder in Gespréchssituationen und
Dialoge mit anderen Personen iiber. Eine besondere Funktion haben die einzelnen Lieder. Sie
sind einerseits Rollenlieder, andererseits Kommentar oder erzihlendes Element.

Wir haben es bei Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin also um ein vielschichtiges,
dramaturgisches Ineinander von dramatischen, lyrischen und epischen Elementen zu tun.
Obwohl das Hauptaugenmerk auf den Liedern liegt, die allesamt von Wolfgang Ambros
intoniert werden, wiirde das Konzept der Platten ohne Dialoge und Erzédhlpassagen nicht
funktionieren. Die Monologe und Dialoge sind die Trager der Handlung - auch bei der ,, Art
Pop—Musical“72 Faustling, dem musikalischen Fragment, das keinen Anspruch auf
intellektuelle oder dramatische Perfektion hat.”?

Die zum Teil sehr elaborierten Dialogszenen in Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und
Augustin bilden in ihrer kabarettistischen Intensitit und manchmal auch Ausuferung
gleichwertige Gegenwichte zu den Liedern von Wolfgang Ambros. Ambros beispielsweise
hat als Augustin nur sehr wenig Text. Seine Aufgabe ist das Vortragen der Songs. Hingegen
tibernimmt das Team Tauchen und Prokopetz alle anderen Rollen, um so ihr horspielerisches
Talent unter Beweis zu stellen. Aus dieser Fiille an Rollen - von jeweils einem Menschen
dargestellt respektive horbar gemacht - stehen die Gesprichspassagen in einem 50:50-
Verhiltnis zu den Liedern von Wolfgang Ambros. Von Konzeptalben im musikalischen Sinn
kann also nicht mehr gesprochen werden. Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und
Augustin gehen {iiber diesen Begriff hinaus. Es handelt sich, geht man von den
Schallplattenversionen als Untersuchungsgegenstand aus, um Horspiele. Als solche sind sie
auch in der Diskographie auf Wolfgang Ambros’ Homepage a1ngefiihrt.74 Doch in wie weit

lassen sich diese Horspiele tatsdchlich im wissenschaftlichen Diskurs als solche definieren?

"' Wolfgang Zink (Hrsg.): Austro-Rock-Lexikon. 20 Jahre Austro-Rock von A-Z. Neufeld: Zink 1989, S. 3.
72 Ulrich Baumgartner: Wolfgang Ambros als Teufel? [Klappentext.] Fiustling.

¥ Vgl. J.-Hausner-Kommentar. [Klappentext.] Fiustling.

" Vgl. www.wolfgangambros.at, 14. 4. 2009, 08:45.
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2.2. Mehr als Konzeptalben

Alle in dieser Arbeit iibernommenen oder in Frage gestellten
Gattungsbestimmungsvorschlidge sollen eine Folie und Arbeitsgrundlage fiir die vorliegende
Untersuchung darstellen. Deshalb soll nun an dieser Stelle keine fundamentale elementare
Diskussion iiber den Begriff Horspiel stattfinden, sondern einige Definitionen aus der
wissenschaftlichen Literatur herangezogen werden, um sie in Kontext mit den
Konzeptalben/Horspielen von Wolfgang Ambros auf ihre Giiltigkeit hin zu analysieren.

Das erste Problem fiir uns besteht bereits darin, dass viele Definitionen des Horspiels diese
Gattung ausschlieBlich auf den Rundfunk beziehen.”> Wir haben es aber mit Werken zu tun,
die sich in erster Linie an ein Publikum richten, das sich Schallplatten beziehungsweise
Musikkassetten oder CDs kauft. Doch der Begriff des Horspiels ist ohne Wenn und Aber

nicht vom Rundfunk abhingig, denn

das nur vom Rundfunk gesendete Spiel [...] [bliebe] da textlich aufgezeichnet und
mithin auch lesbar, selbst ungesendet ein Horspiel; auf Tonband oder auf Platte konne
es auch auBlerhalb des Mediums Rundfunk, das freilich die gro3ten Produktions- und
Sendean716agen besitze, realisiert, das heillit aufgenommen und horbar gemacht
werden.

Die Alben Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin sind, ldsst man
Biihnenvor- oder Nachliufer und auszugsweise Sendungen auf O1 auBer Acht, fiir den
Musikmarkt und Tontrigerkonsumenten konzipiert. Doch das macht natiirlich ein Horspiel
noch nicht zu einem Horspiel.

Es lieen sich nun unzéhlige Gattungsdefinitionen von Horspiel anfiihren, die allesamt
entweder zu kurz greifen oder zu der Erkenntnis gelangen, Horspiel ist alles. Um sich in
diesem weiten Feld nicht zu verlieren, sei nun ein Begriffsbestimmungsversuch von Otto F.
Best zitiert, der die Bandbreite der Definitionsprobleme umfasst, uns aber auch ein wenig

niher zu Ambros, Tauchen und Prokopetz fiihrt.

Horpsiel [...]: (horen + spielen = dramat. Werk) mit Erfindung und Entwicklung des
Rundfunks entstandene dramat. Literaturgattung, die vollig auf akustischen Effekten

" Vgl. Armin P. Frank: Das Horspiel. Vergleichende Beschreibung und Analyse einer neuen Kunstform
durchgefiihrt an amerikanischen, deutschen, englischen und franzosischen Texten. Heidelberg: Carl Winter
Universititsverlag 1963, S. 93.

" Otto Stein: Einfithrung. In: Dichtung aus Osterreich. Hrsg. v. Elisabeth Schmitz-Mayr-Harting. Wien:
Osterreichischer Bundesverlag 1977, S. 17.
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(Wort, Gerdusch, Musik) beruht; es verlangt strengste Konzentration der
Vordergrundhandlung, bietet aber durch seine akustisch-technischen Mittel fast
unbegrenzte Moglichkeiten in der Ausficherung des Szenischen zur spiegelnden
ErschlieBung tieferer Seelenschichten ...”’

Schon die Behauptung, dass es sich um eine dramatische Literaturgattung handelt, ist zu
kurzsichtig, denkt man an die Funkerzdhlung und das Feature. Dass das Horspiel nicht nur auf
das Wort beschrinkt bleibt, sondern Gerdusch und Musik gleichwertige Determinanten sind,
beweisen auch die Horspiele von Ambros, Prokopetz und Tauchen. Hier stehen Wort und
Musik im Zentrum, es wird aber auch mit diversen Gerduschen gearbeitet. Wie mannigfaltig
die Auspriagungen der einzelnen Horspielkomponenten im Allgemeinen sein konnen, zeigt
sich an diversen O-Ton-Horspielen oder ,,dem nur horbaren Schallspiel“78, des Gerausch- und
Nur—Wort—Hijrspiels.79

Vom dramaturgischen Standpunkt her unterscheidet man zwischen dramatischem, epischem
und lyrischem Horspiel. Herrschen beim epischen Horspiel eine episodische Szenenfolge
beziehungsweise weitreichende, erzédhlende Uberbrﬁckungen dazwischen vor, so ist das
dramatische Horspiel auf grofere Auseinandersetzungsszenen und stringenteren Ablauf hin
konzipiert, wahrend das lyrische Horspiel die Wirklichkeit der Handlung in die Figur — oft in
Form eines inneren Monologs — verlagert.® Dass natiirlich einzelne Werke oft als
Determinanten verschiedenartiger Moglichkeiten angesehen werden konnten, steht aufler
Frage.!! Gerade die Werke von Ambros, Tauchen und Prokopetz bilden ein komplexes
Konglomerat aus dramatischen, epischen und lyrischen Elementen. So haben beispielsweise
bei Der Watzmann ruft die von Wolfgang Ambros gesungenen Lieder, wie es scheint, einmal
so gut wie keinen Bezug zur Handlung (,,Hollarohdullioh*), dann wieder eine deskriptive
(,,Der Berg*) oder einfiihrende, vorstellende Funktion (,,Die Gailtalerin®), andererseits werden
sie aus der Sicht der Charaktere gesungen ohne dabei die Stimme zu verstellen (,,Aufi, Aufi!*
aus der Sicht des Buben; ,,Er fallt* aus Position des Vaters). Zwischen den Dialogen gibt es
immer wieder epische, erzdhlende Passagen, die mitunter auch lyrische Elemente enthalten.
Schaffnerlos ist, wie schon gesagt, ein innerer Monolog, der immer wieder in Dialoge
iibergeht oder Lieder, die auf verschiedenen Ebenen - dhnlich den Songs aus Der Watzmann
ruft, arbeiten. Das trifft auf die Definition von Otto F. Best zu, der dem Horspiel ja

,sunbegrenzte Moglichkeiten in der Ausficherung des Szenischen zur spiegelnden

7 Otto F. Best zit. n.: Hippe: Das Horspiel, S. 5.
"8 Stein: Einfiihrung, S. 28.

" Vagl. ebd., S. 35.

%0 Vgl. Hippe: Das Horspiel, S. 12.

$1'vgl. ebd., S. 11.
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ErschlieBung tieferer Seelenschichten*®

zuspricht; wie eng seine Definition dennoch blickt,
lasst sich aus seiner Formel ,,horen + spielen = dramat. Werk*®? ableiten. Das mag zwar
oberflidchlich betrachtet seine Richtigkeit haben, doch kann beispielsweise allein durch den
besonders intensiven und authentischen Vortrag einer (gefilschten) Nachrichtenmeldung die
Situation eines (monologischen) Hor-Spieles eintreten. Hier wiirde es sich also grundsitzlich
um kein dramatisches Werk handeln, aber der Text durch den gespielten, an den Horer
gerichteten Vortrag praktisch den Charakter eines Horspiels bekommen, was zu der scheinbar
lapidaren Erkenntnis fiihrt, dass ein ,,Hor-Spiel ein Spiel auf der nur akustischen Ebene*®* ist,

was im Grunde auch zu kurz greift, wenn man Ernst Jandl zu Wort kommen lédsst. Er sieht das

Horspiel vor allem aus dem Blickwinkel des Sprachspielers und Sprechdichters.

Das Horspiel arbeitet mit Sprache, Gerdusch und Musik. Die Sprache dominiert. Sie
tritt als Stimme auf. Die Stimme kann kiinstlich (maschinell) verdndert werden; sie
kann mit elektronischen Apparaten auf einfachere und kompliziertere Weise
verfremdet werden und, im Extrem, blo3 Gerdusch, oder blo3 Klang, werden.®

Dankbarer Weise erweitert Jandl aber sein Verstindnis von Horspiel. In Anbetracht seines

Lautgedichtes schtzngrmm‘%, meint er: ,,Wenn man will, dann ist dieses Gedicht einfach ein

%2 Hippe: Das Horspiel, S. 12.

% Ebd.

8 Stein: Einfiithrung, S. 17.

% Ernst Jandl: Ein Diskussionsbeitrag zum Horspielseminar, 22.-24. November 66 (10./11. 12. 66). In: Ders.:
Gesammelte Werke. Bd. 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt: Luchterhand 1985, S. 149.
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noch kiirzeres Horspiel, und [das Horspiel] ,Fiinf Mann Menschen’ einfach eine Reihe von
Sprechgedichten.“®’” Eine solche Sichtweise trifft auch auf Gedichte wie restaurant®, im reich
der toten® und viele andere zu, denn ,,was sich ,Text’ nennt, deklariert sich nicht als Nicht-
Horspiel und 14dt somit zu seiner Entdeckung als Horspiel ebenso ein wie zu seiner
Entdeckung zu anderen Arten der Verwendung.“90 Die Offenheit des Begriffes Horspiel

haben auch andere erkannt:

Ein Horspiel muf3 nicht unbedingt ein Horspiel sein, d.h. es mufl nicht den
Vorstellungen entsprechen, die ein Horspielhorer von einem Horspiel hat. Ein
Horspiel kann ein Beispiel dafiir sein, dass ein Horspiel nicht mehr das ist, was lange
ein Horspiel genannt wurde. Deshalb ist ein Horspieltext nicht unbedingt ein
Horspieltext.”!

Und umgekehrt ein Nicht-Horspieltext ein Nicht-Horspieltext. Daraus ldsst sich schlieen,

dass das Horspiel eine offene Form und grenzenlos ist.”?

Autoren, Dramaturgen und Regisseure(n) [...] sollten sich stets bewul3t sein, daf} sie
machen konnen, was sie wollen, dal es fiir das, was sie ausprobieren wollen, keine
Grenzen gibt und daB3 auch die Pole [...] nur darauf warten, iiberschritten zu werden.
(...) Alles ist moglich. Alles ist erlaubt. Das gilt auch fiir das Hérspiel.93

Mit dieser Erkenntnis ist die notwendige Grundlage gewonnen um sich mit Fdustling, Der
Watzmann ruft, Schaffnerlos und Augustin aus Sicht der Horspielforschung auseinander zu

setzen.
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(Ernst Jandl: Rede anldBlich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden am 22. April 69. In: Ders.:
Gesammelte Werke, S. 152-153.)

*"Ebd., S. 153.

% Ebd.: restaurant. In.: Ders.: Sprechblasen. Hamburg: Luchterhand 1993, S. 42.

% Ebd.: im reich der toten. In.: Ebd., S. 43.

% Ernst Jandl: Zu Friederike Mayrockers Horspiel ,Zwolf Hiuser — oder Mowenpick’. In: Ders.: Gesammelte
Werke, S. 161.

% Reinhard D&hl: Das neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1988, S. 26.

2 Vagl. ebd., S. 35.

“Ebd.
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Fern von Vorgegebenem und vermeintlich Zukiinftigem sind sie Grenzprodukte zwischen
Literatur, Musik und auch Biihnenkunst. Subsumierung dieser Grauzonen ist die Gattung
Horspiel, der sie angehoren, gerade weil in der offenen Form des Horspiels alles erlaubt ist.
Doch zu sagen: ,Alles ist Horspiel! ist denn doch fiir eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung zu unkonkret. Deshalb definieren wir die Ambros-Horspiele in Anlehung
an Otto F. Best als dramatische Werke mit epischen und lyrischen Elementen, die durch
akustische Effekte (sowohl Gerdusche als auch Musik und vor allem die Wirkung der
Aussprache und Sprachfiarbung) leben.

Die Frage, die sich jetzt noch aufdringt, ist, sind Konzeptalben als Horspiele zu definieren?
Ja. Aber ein Horspiel kann nicht zwingend als Konzeptalbum definiert werden. Wo der
genaue Unterschied zwischen - in unserem Fall — Konzeptalbum und Ambros-Horspiel liegt,
sei im Folgenden diskutiert:

Der Terminus Konzeptalbum trifft wohl am ehesten auf ein Werk aus dem Jahr 1972 zu:
Georg Danzers Longplayer Der Tschik, der sogar in Deutschland zum Kultobjekt wurde.”*
Schon die Single Tschik 16ste ,,einen mittleren Skandal aus. Wer ist die Sandlerstimme auf
dieser Platte. [sic!] O3 Musikredakteur Peter Barwitz entlarvt mittel [sic!] Stimmanalyse
Danzer als den , Tschick’.“”> In zehn Songs (zwei davon instrumental) wird das Leben eines
Wiener Obdachlosen erzidhlt. Mit verstellter Stimme schliipft Georg Danzer in seinem
Debiitalbum in die Rolle des ,Tschick“. Die einzelnen Songs (,,Méannerheim®,
,Mistkiibelballade®, ,,Im Park®, , Russland®, ,Mitzi“, ,,Halleluja®“, ,,Die alte Prohaska* und
,Abschied) stehen alle in einem groBeren Zusammenhang, aber auch fiir sich. Es handelt
sich immer um Erinnerungen oder gerade Erlebtes — aus der Sicht des Obdachlosen — erzihlt
in erster Person Singular. Im Grunde sind diese Lieder innere Monologe, kleine Horspiele in
sich. Rufen wir uns deshalb noch einmal Ernst Jandls Auffassung von Horspiel ins
Gedichtnis: Er dehnt den Horspielbegriff auch auf vermeintliche Nicht-Horspiel-Texte aus,
schlidgt sogar vor, sein Gedicht schtzngrmm als Horspiel zu sehen, und sagt, dass eigentlich
sein gemeinsam mit Friederike Mayrocker verfasstes Horspiel Fiinf Mann Menschen ,.eine
Reihe von Sprechgedichten“®® ist. Ausgehend von dieser Betrachtungsweise, lassen sich auch
Rollenlieder wie die des Albums Der Tschik als Horspiele in nuce ansehen. Doch nicht nur
die Songs aus diesem Konzeptalbum sind Horspiele, sondern auch so manch anderes Lied.

,Da Hofa* von Wolfgang Ambros und Joesi Prokopetz ist ein dullerst plastisches Beispiel

% Vgel. www.georgdanzer.at, 14. 4. 2009, 09:00.
95

Ebd.
% Jandl: Rede, S. 153.
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dafiir, wie dehnbar der Horspielbegriff ist. Der Song vom Tod eines gesellschaftlichen
AuBenseiters namens Hofer ist eine Ballade, aber aufgrund der monologischen Erzdhlstruktur
auf der einen Seite und der vielen handelnden respektive eben nicht handelnden Charaktere
auf der anderen durchaus als ein Drama en miniature zu bezeichnen. Obwohl nur von einer
Stimme vorgetragen — besitzt der Text mehrere personale Ebenen. Das Lied beginnt mit den

Worten

Schau! Do liegt a Leich im Rinnséu,
s Bluat rinnt in Kaniu.”

Als anderer Beobachter konnten dann die zwei Folgezeilen angesehen werden:

Heast, des is makaba,

do liegt jo a Kadava.

Wea isn des, kennst du den?
Bei den zaschnittanen Gsicht
kaunn i des net segn.98

«99

Spitestens die Zeile ,,bei dem zaschnittenen G’sicht kann i des net segn‘” ist als die dritte

Person zu charakterisieren. Nun folgt ein Strophenblock, der die Ausrufe einer oder mehrerer

weiterer Personen wiedergibt.

Da Hofa woas vom Zwangzgahaus,
dea schaut ma so vadéchtig aus,

da Hofa hod an Aunfoi kriagt

und hod de Leich do massakriat.'®

Nun schaltet sich der Erzédhler ins Geschehen ein. Die Passagen, in denen er Ausrufe in
direkter Rede wiedergibt, konnten {iibergangslos in das Geschrei der ganzen Gruppe

iibergehen.

Do geht a Raunen duach de Leit
und a jeda hod sei Freid.

Da Hofa woas, da Sindnbock,
da Hofa, den wos kaana mog.
Und da Haufn bewegt si fiare,

%7 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Da Hofa. Alles andere zihlt net mehr... . Amadeo 1972.
% Ebd.
* Ebd.
"% Ebd.
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hin zum Hofa seina Tiire.

De schrein de Leit:

,Kumm aufa, Meada, aus is heit!

Geh, moch auf de Tia,

heit is aus mit dia,

weu fiia dei Vabrechn muaft jetzt zoin.
Geh, kumm aufa do,

Wia drahn da d‘ Guagl o,

weu du host kaane Freind de da d* Staungen hoitn.
Meichlmeada, Leidschinda,

de Justiz woa heite gschwinda

eis wos d* glaubst,

eiso, Hofa, kummans raus!*

Und sie pumpan aun de Tia,

und se mochn an Kraweu ois wia

und sie tretans aa glott ei

dad de Hausmasterin net sei,

de sogt: ,Wos isn, meine Hean?

Dads ma doch den Hausfriedn net stdan,
denn eines weif} ich ganz gewil3:

doss de Leich da Hofa is.<'"!

Auch wenn das Lied nur von einer Person — Wolfgang Ambros — zum Vortrag gebracht wird:
aus der Textvorlage — ohne allerdings den Text zu dndern - wére ohne Problem ein Horspiel
von hoher dramatischer Qualitit'®* mit epischen Elementen zu machen. Noch deutlicher wird
die Horspielqualitit einzelner Songs bei Rollenliedern. Das Rollenlied — wir werden darauf
noch in anderem Kontext zu sprechen kommen — ,,ist ein in Ich-Form gesungenes Lied,
dessen Ich eine im konkreten gesellschaftlichen Leben vorhandene Rolle darstellt. Die Rolle
faBBt typische Gemeinsamkeiten einer soziologisch erfaBbaren Gruppe zusammen.“'” Wahre
Musterexemplare von Rollenliedern sind die Lieder iiber den Tschik. Zur besseren

Veranschaulichung sei nun an dieser Stelle der Text der Single zitiert:

Zah aufle de Dreia

und gib ma a Feia, i brauch an Speh.
Mi kaunn kaana rettn -

i rauch stottn betn vuan Schlofngeh.
A so a Tschik hot a greares Glick
0is wia unsaana

weu uns braucht kaana.

1% Prokopetz u. Ambros: Da Hofa.

192 Dramatisch im Sinne von ,handlungsbestimmt, wobei Konflikte im funktionalen Handlungszusammenhang
erfalt und als unmittelbar gegenwirtig dargestellt werden. Der Zeitaufbau [...] ist chronologisch. Stimmen
profilieren sich schirfer zu Charakteren oder schicksalsgebundenen Figuren. Oft steht im Zentrum eine groflere
Auseinandersetzungsszene.“ (Hippe: Das Horspiel, S. 12.)

19 Juhasz: Politisches Engagement, S. 108.
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Heast, in dea Matrotzn,

do woan scho de Rotzn —

des riach i genau.

Ja, beim Brandinesa,

do waa ma jetzt bessa.

Oba duat hob in Hau.

Waunnst lebst wiar a Tschusch,
heast nua ollaweu gusch,

du Tacheniera du Mistkiwestiara.
Waunnst schlofst auf da Baustoh —
[...] do brauchst goa nix austoh —
host an Koch mit da Heh,

na und daunn, waafit eh — sechs Monate auf Staatskostn.

[gesprochen] Heast, koid is da do auf dera Gstettn, ein Wahnsinn, waal}t, de Leid sogn
1 bin a Trinka, so a Bledsinn. Wiist aa a Glasl Rum?

A Glasl Rum stef3t si sowa net um,

na, und so a, a so a Zigrettn

kaunn si sowa net otetn.

Und des hob i, des hob 1 dem T'schik hoid vuraus:
1s mei Leem nua mea Tschick,

dimpf i mi séwa aus.'**

In diesem Stil sind auch die Lieder auf der LP Der Tschik gebaut. Die locker gereimten
Strophen werden sprechgesangsartig vorgetragen oder nur gesprochen und sind meist an ein
nie horbares Du gerichtet. Der Tschik erzédhlt aus seinem schweren Leben, fithrt dabei
Selbstgespriche, hidlt Monologe oder dialogisiert mit nicht vernehmbaren anderen Personen —
wie zum Beispiel in ,,Im Park® mit einem Organ der Polizei: Seine mit Musik untermalte
Belehrung der Jugend iiber die Wichtigkeit einer Ausbildung wird durch das Erscheinen eines
Polizisten unterbrochen. Die Musik verstummt, der Tschick beendet seinen Monolog, von

dem so und so niemand zur Kenntnis nimmt, und er beginnt ein Gesprich mit dem Inspektor:

Oje! [kurze Pause] Ja, bitte, Herr Inschpektor? [kurze Pause] Oba gengans. I dua doch
de jungan Leid do net beldstichn. I gib eana jo nur eine Moral mit aufn Leemsweg.
[kurze Pause] Ausweis. Bitte. — Wos? Warum soll 1 mitkumma? Wos haaf§t ibapriifn,
wos woins’n bei mia iibapriifn? — Auslossn. I renn ihna scho net davo. — Ja, ja. Ich geh
ja schon mit. Typisch. Die Polizei, dein Freund und Helfer. Es gibt eben keine
Gerechtigkeit mea auf dera Wod. Keine Gerechtigkeit mea.'®

Kleine Horspiele in dieser Art reihen sich wie die Gedichte in Fiinf Mann Menschen

aneinander und bilden schon vor der Proletenpassion (1977) von den ,,Schmetterlingen* ein

1% Georg Danzer: Der Tschick. Echt Danzer! Ambra 1991,
19 Georg Danzer: Im Park. Der Tschick. Ambra 1991.
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Konzeptalbum. Der Unterschied zu den Horspielen von Wolfgang Ambros besteht nun darin,
dass hier ohne erzdhlendes oder kommentierendes Beiwerk respektive ausgedehnte
Dialogpassagen zwischen verschiedenen Personen eine Geschichte erzédhlt wird, sondern
durch Songs, die musikalisch, textlich und inhaltlich eine Einheit bilden, aber auch fiir sich
stehen konnen. Das gilt fiir einige der Lieder aus Fdustling, Der Watzmann ruft, Schaffnerlos
und Augustin auch, dndert aber nichts an der Tatsache, dass diese Alben durch ihre
gesamtdramaturgische Konzeption und Anlage als Horspiele zu definieren sind und damit
iber ein Konzeptalbum wie Georg Danzers Der Tschik, das mit Hilfe vieler kleiner Horspiele
Ausschnitte aus dem Leben eines Obdachlosen erzihlt, hinausgehen. Konkret gefasst bedeutet
dies: Die Horspiele von Tauchen, Prokopetz und Ambros beruhen durch ihre konzeptuell
dramatische Anlage, die dem Wort und mannigfaltigen Stimmenspiel groen Platz einrdumt
und — zum Beispiel in Gegensatz zu Georg Danzers Konzeptalbum - auf dem Prinzip der
telosgerichteten Handlungsdramaturgie. Ob nun diese Horspiele — mit Ausnahme von
Fustling, das ohne Erzédhler auskommt — epische Horspiele mit lyrischen und dramatischen
Elementen oder dramatische Horspiele mit lyrischen und epischen Elementen sind, ist

horspieldefinitorisch und fiir die vorliegende Arbeit aber nicht primér von Relevanz.
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3. Austropop

3.1. Einfiihrung

Jede Auseinandersetzung mit Wolfgang Ambros impliziert eine Debatte um den
vermeintlichen Begriff Austropop. Bevor wir nun in die Diskussion um eine mogliche
Definition von Austropop einsteigen, sei aus Thomas Rhotschilds Aufsatz iiber Wolfgang

Ambros zitiert:

Sucht man das Vermittlungsglied zwischen dem Wienerlied des Wein-Weib-und-
Gesang-Stumpfsinns und jenen zeitgendssischen Dialektliedern, die noch in ihren
parodistischen und polemischen Wendungen von jenen abhéngig sind, so findet man
es am ehesten bei Hermann Leopoldi und in einigen wenigen Volltreffern aus dem
Umkreis von Gerhard Bronner, dem Wiener Kabarett der fiinfziger Jahre also.'%

Einige Seiten weiter erkennt Rothschild auch die Verwandtschaft zum Wiener Lokaltheater,
wenn ihn Feiustling an Travestien Nestroys erinnert.'”’ In diesen Erkenntnissen ist in nuce das
ganze Problemfeld der vorliegenden Arbeit enthalten. Beschiftigt man sich mit Wolfgang
Ambros und in Folge mit dem Austropop, ist in erster Linie die unmittelbare Fortfiihrung der
kabarettistischen Songs des Teams Bronner und Qualtinger, mitzudenken. Wie sich zeigen
wird, ist Austropop ein weites Feld. Ein zu weites, das sich einer giiltigen Definition
verschlieB3t, zumal dieser Begriff kein von der Wissenschaft entwickelter ist, sondern, wie
Harald Fuchs treffend sagt, aus dem ,,linguistischen Nichts entstiegen zu sein scheint.“!%® Ziel
soll es nun nicht sein, dieser nebuldsen Begriffsentstehung auf den Grund zu gehen, sondern
die Frage aufzuwerfen, ob dieser Terminus als solcher iiberhaupt seine Berechtigung hat.

Abgesehen von dem reichen kulturellen, sozialpolitischen und geschichtlichen Hintergrund,
den man bei diesem ,Begriff mitzudenken hat, muss man sich durch einen Wust an
kryptischen Definitionsversuchen arbeiten, die allesamt mehr oder weniger pointierte
Kapitulationserkldrungen sind, entweder zu kurz greifen oder sich in ausufernden (Nicht-)
Bestimmungen verlieren. Im Grunde ist jeder Definitionsversuch von vornherein zum
Scheitern verurteilt, da es sich um einen besonders mannigfaltigen Untersuchungsgegenstand

handelt, der jegliche konkrete, erschopfende Begriffsbestimmung verunmoglicht. Die

106 Rothschild: Liedermacher, S. 15.

7 ygl. ebd., S. 17.

"% Harald Fuchs: Austropop — Entstehung, Rahmenbedingungen und kommunikationswissenschaftliche
Relevanz einer nationalen populdren Musikkultur. Diplomarbeit. Wien 1996, S. 90.
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Probleme beginnen schon damit, dass ,,Pop* einer genauen Definition entbehrt. Verbunden
mit dem Prifix ,,Austro begibt man sich ohne es zu wollen in wissenschaftliches
Schattenreich. Wie sinnvoll oder sinnlos es ist, sich dem Kategorisierungs- und
Definitionswahn hinzugeben, soll an dieser Stelle nicht erldautert werden. Aber die Grenzen
der Definition werden sehr deutlich, wenn das zu definierende Feld nahezu grenzenlos ist. Die
Wortmeldungen zum Thema Popmusik, auch oder vor allem die wissenschaftlichen, sind in
ihrer sprachlichen Uberfrachtung oftmals nicht klarer und giiltiger als Nick Hornbys
Manifestation: ,,Musik ist [...] wie eine Farbe oder eine Wolke, weder intelligent noch
unintelligent — sie ist einfach“log, der damit jede Diskussion hinsichtlich E- und U-Musik
nichtig macht. Genau so giiltig ist seine Subsumierung von ,,Soul, Reggae, Country und Rock

«110 ynter ,heutige Popmusik“m.

[...] — eben alles, was man als Schund bezeichnen kann
Diese  konkrete =~ Schwammigkeit ~wohnt auch  unzidhligen  wissenschaftlichen
Definitionsversuchen inne — wir werden noch darauf eingehen — und erlebt im Bereich
Austropop noch eine Potenzierung. Kann man so unterschiedliche Kiinstler wie Rocker
Wolfgang Ambros, Falco (Rock, Pop, Rap), STS (Folkpop), Stefanie Werger (Schlagerpop),
Georg Danzer (Liedermacher) unter einer Musikrichtung mit Namen ,,Austropop‘
vereinnahmen? Nein. Auch die Etikettierungen, die ich mir eben erlaubt habe, sind
willkiirlichem Schubladendenken entsprungen, treffen nicht einmal im Ansatz, was sie zu
erkldren vorgeben, und werfen noch mehr Fragen auf, als sie zu beantworten scheinen. Diese
provokanten Etikettierungen sollen veranschaulichen, wie sehr, manchmal aber doch,
Definitionsversuche nétig sind — allein schon deshalb um eine Diskussion am Leben zu

erhalten. In diesem Sinn soll nun ein Phédnomen Osterreichischer Popularmusik, das landldufig

als Austropop firmiert, ndher beleuchtet werden.

3.2. Austropop - Definition und Entstehungsbedingungen

Wolfgang Ambros gilt als der Vertreter des Austropop, zumal er immer wieder als Vater
desselbigen genannt wird. Doch was ist unter dieser angeblichen Musikrichtung eigentlich zu
verstehen und wie ist sie entstanden? Bevor wir diesen Fragen im Detail nachgehen, sei den

folgenden Ausfiihrungen eine Begriffsbestimmung vorangestellt. Heide Pfeiler manifestiert:

1% Nick Hornby: 31 Songs. Kéln: Kiepenheuer & Witsch 2004, S. 101.
"Ebd., S. 19.
"' Ebd.
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Der Terminus ,Austropop’ kam Anfang der 70er Jahre auf [...] und bezeichnete
zunichst alle pop- und rockmusikalischen Aktivititen in Osterreich. , Austropop’ kann
als Synthese von Folkrock, Beat- und Rockmusik mit heimischen Volksmusikstilen
[...] und der Verwendung der Osterreichischen Sprache, im speziellen des Wiener
Dialektsllémd seinen verschiedenen Auspriagungen, als Liedtextsprache verstanden
werden.

Austropop ist also im Grunde nichts anderes als eine willkiirliche Bezeichnung, ein
Sammelsurium, das verschiedene Vertreterlnnen der Osterreichischen Popularmusik von den

70ern an vereint.

Der Begriff ,Austropop’ ist ein von den Medien erfundenes Wort. Das Suffix ,pop’
bezeichnet keine Musikstilrichtung, sondern ordnet die gemeinte Musik zu dem neu
entstandenen Bereich der Pop-, Beat — resp. Rockmusik zu, klassifziert sie als eine
neue Art von Musik in Osterreich und grenzt sie gleichzeitig von der das traditionelle
offentliche Musik- und Kulturleben bisher bestimmenden Musik ab. Der Terminus
,Austropop’ ist schriftlich das erste Mal in der Zeitschrift Hit in der Ausgabe 10/73
dokumentiert und wurde als Uberschrift gew:hlt, um alle pop- und rockmusikalischen
Aktivititen, die in Osterreich zur damaligen Zeit stattfanden, zu benennen.'"

Pfeiler hat mit ihrer Behauptung, dass Austropop keine Musikstilrichtung ist, vollkommen
Recht. Austropop ist nichts anderes als Synonym fiir Osterreichische Popmusik, wie Harald
Fuchs festhilt''"*. Dem Ausdruck zu entkommen wird nicht moglich sein, da Austropop schon
zu sehr im Allgemeingut verwurzelt ist und in der einschlidgigen Literatur immer wieder
Verwendung findet. Doch wenn schon das Wort Austropop praktisch aus dem Nirwana
aufgestiegen ist, die Musik eines Wolfgang Ambros, die pointierten Texte eines Joesi
Prokopetz oder Georg Danzer sind es nicht. Fuchs sucht die Wurzeln schon im Wienerlied
und beginnt mit Traditionsortungen bereits im Mittelalter'".

Ob nun One Family mit ihrem Lied ,,Mit’n Schmih®, die Worried Men Skiffle Group mit
,,Glaubst i1 bin bled?* (erschienen am 17. Februar 1970)116 oder ,,Wie a Glock’n“, gesungen
von Marianne Mendt, verfasst von Gerhard Bronner, das erste ,,Austropop‘-Lied ist, ist im
GroBen und Ganzen nicht von Bedeutung, denn ,,prinzipiell 146t sich festhalten, da3 die

Entstehung des Begriffs Austropop mit dem Aufkommen des Dialekts in der 6sterreichischen

"2 Pfeiler: Austropop, S. 357-358.
"3 Ebd., S. 22-23.

" Fuchs: Austropop, S. 96.

% ygl. ebd., S. 68-69.

" vgl. ebd., S. 88.
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Popmusik gleichzusetzen ist. <!

Die unmittelbaren Wurzeln fiir eine Verschmelzung von
amerikanischer Popularmusik mit austriakischen Texten sind bei Bronners ,,Glockn® zu
suchen, denn Bronner war es, der Qualtinger Songs auf den Leib schrieb, die — wie sich noch
zeigen wird — sowohl musikalisch als auch inhaltlich und sprachlich uniiberhorbare Vorreiter
von Wolfang Ambros und Konsorten sind. Mit ,,Weil mir so fad is’ ...“, dem ,,Bundesbahn-
Blues®, ,,.Der g’schupfte Ferdl* und ,,.Der Halbwilde* komponierte und textete Bronner Songs
mit Boogie- und Bluesrhythmen, ohne die der spétere ,,Austropop* wohl undenkbar wire. In
seinem Aufsatz Rock in Wien stellt Wolfgang Kos die These auf ,,in Qualtinger einen

Vorreiter wienerischer Rockkultur zu sehen*''®

und verbindet seine Ausfithrungen iiber die
Rock-Travestie ,,Der Bundesbahn-Blues* mit Wolfgang Ambros’ Lokalhymne ,.Die Nr. 1.
vom Wienerwald“.'" Und wenn laut Werner Jauk die ,Innovation [...] im Transfer der
Dialektsprache vom Wienerlied und dem Wiener Kabarett auf die allgemeine
Unterhaltungsmusik [liegt]“120, dann darf man Bronner und Qualtinger nicht auBler Acht
lassen.

Eine Produktion wie ,,Wie a Glockn* (Text: Bronner, Musik: Hans Salomon) ist allerdings
trotz Dialektsprache mit ihrem Bigbandsound nur bedingt dem Austropop zuzurechnen. Jauk
lehnt eine derartige Zuweisung sogar vollig ab: ,,Die Spezifik der Instrumentation und des
Arrangements sowie die affirmative Ideologie der Lieder [hier rechnet Jauk die Qualtinger-
Songs filschlicher Weise dazu] und die Zugehorigkeit der Macher zur Elterngeneration
rechtfertigen nicht, diese Produktionen als die erste des Austropops zu werten.“'?' Das
vielleicht nicht. Zu diskutieren wire aber auf jeden Fall die Rolle von Qualtinger als
Zugehoriger der Elterngeneration, denn gerade sein rebellisches Potential hat sich in hohem
Mal auf die Themen eines Prokopetz und Ambros und andere Kiinstlerlnnen des Austropop
tibertragen. Unrecht hat Jauk mit der monolithischen Stellung von ,,Da Hofa* aber nicht,

wenn er meint, dass dies ,,die erste Rock-Dialekt-Produktion mit Breitenwirkung war“'?%. Die

Single verkaufte sich ja erwiesener MaB3en iiber 15.000 Mal.

""" Wilfried Lechner: Austropop. Entwicklung einer osterreichischen Jugend- und Kommunikationskultur in der
Zeitschrift Rennbahn-Express zwischen 1987 und 1992 unter besonderer Beriicksichtigung der O3-Hitparade
und der O3-Sendestatistik. Diplomarbeit. Wien 2000, S. 13.

"8 Wolfgang Kos: Rock in Wien. In: Walter Grobchen (Hrsg.): Heimspiel. Eine Chronik des Austropop. St.
Andrd-Wordern: Hannibal 1995, S. 11.

"9 vgl. ebd., S. 11-12.

120 Werner Jauk: Austropop. In: Rudolf Flotzinger u. Gernot Gruber (Hrsg.): Musikgeschichte Osterreichs, Bd. 3.
Von der Revolution 1848 zur Gegenwart. 2. iiberarb. u. erw. Auflage. Wien: Bohlau 1995, S. 316.

2! Jauk: Austropop, S. 316.

"> Ebd., S. 317.
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Man muss dariiber hinaus auch bedenken, dass der ,,Bundesbahn-Blues* und der ,,Halbwilde*
beinahe ein Jahrzehnt vor ,,Da Hofa* bekannt und fiir Kabarettprogramme verfasst wurden.
Die Verbindung von amerikanischer Popmusik und Dialekt war aber — auch wenn das Jauk zu
eng sieht — eine durchaus revolutionidre Neuerung — gerade durch Qualtingers anldssigen und
hingeschmissenen Vortralg.123 Gerade der ,,Bundesbahn-Blues mit seinem schleppenden
Bluesrhythmus ist eine Abkehr von dem sonstigen unterhaltungsmusikalischen Angebot im
deutschsprachigen Raum aus den 1960ern wie Freddy Quinn, Peter Alexander, Lolita oder
Gus Backus. Mit diesen Heile-Welt-Klischees hatten die Bronner-Qualtinger-Songs nichts zu
tun und bezogen daraus ihr rebellisches Potential, das Wolfgang Ambros und Joesi Prokopetz
dann noch weiter ausgebaut haben. Doch wie ist jetzt genau die Synthese aus Folk, Rock und
Dialekt entstanden?

Festzuhalten ist, dass sich gerade in den 60ern viele Rockgruppen und Kellerbands griindeten,
die Coverversionen von den Beatles oder Rolling Stones spielten. Der Einfluss von
angloamerikanischer Musik hat vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg stattgefunden.'** Ein
gutes Beispiel in dieser Hinsicht ist Peter Kraus, der einen verschlagerten Rock’n’Roll im
deutschsprachigen Raum populdr machte. Aber erst die ndchste Generation sollte vollig mit
den Traditionen brechen. Dass gerade der scheinbare musikalische Bruch ein solcher nur
bedingt ist, sei vorausgesetzt, denn der Rock’n’Roll zum Beispiel eines Jimmy Hendrix oder
einer Janis Joplin ist Teil einer Tradition, die bis in die Anfiange angloamerikanischer Musik
zuriickreicht. Wichtige Einfliisse fiir die Entstehung von Austropop waren die Beatbands der
60er und ,die Folkmusiker, die der angloamerikanischen Tradition des Protest- und

Politsongs gefolgt sind“'*. Das heiBt:

Mit Austropop wird jene Musikrichtung [!] bezeichnet, die sich prinzipiell aus
sozialkritischen, meist im Dialekt gehaltenen Texten, und elektronisch verstirkter,
vom Folk und Beat der 60er-Jahre beeinfluter, Gitarrenmusik zusammensetzt. Durch
komodiantische  Elemente, ironisch-zynische Texte, Englisch als zweiter
Gesangssprache und einer Orientierung am Schlager bekam der Austropop in den
80er-Jahren zwar neue Impulse, blieb aber immer noch eine im internationalen
Vergleich einzigartige Musikform. Mit dem Aufkommen der von Computern
unterstiitzten Sounds Anfang der 90er-Jahre (Dancefloor, Rave, Techno) kam es zu
einer Neudefinition des Austropop, mit der Folge, da3 nur wenige bereits in den 70er-
und 80er-Jahren erfolgreiche Interpreten auch bis zum Ende des 20. Jahrhunderts

123 Vgl. Kos: Rock, S. 11.

124 Historically, a modern, post World-War II Austrian national identity has accompanied the influx of Anglo-
American popular music into the country.* (Larkey: Pungent Sounds, S. 2.)

'% Lechner: Austropop, S. 22.
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erfolgreich ,Austropop’ singen, der Rest der osterreichischen Musiker sich aber bis auf
einige Ausnahmen erfolglos an internationalen Stromungen orientiert hat.'°

Dieser Crash-Kurs und Kurzabriss der Geschichte des Austropop fasst, wenn auch nicht
erschopfend, anschaulich zusammen, was landldufig darunter verstanden wird. Wolfgang
Ambros als einer der wenigen, der noch immer — wenn auch mit wechselndem Erfolg und mit
allen Vorbehalten gesagt der Diktion Lechners folgend — ,,Austropop singt“, ist mit seinem
Oeuvre ein Zeitspiegel Osterreichischer Popularmusik. Durch sein Werk wird aber auch
deutlich, dass es sich bei Austropop eben um keine Musikrichtung im eigentlichen Sinn
handelt. Zu unterschiedlich sind seine musikalischen Elemente gerade in der Zeit bis Anfang
der 80er. Dass der Terminus ,,Musikrichtung* genauso unbrauchbar ist wie ,,Austropop* wird
daran evident, dass man Austropop nicht als rein musikalisches, sondern als sozial-
gesellschaftliches Phdnomen betrachten muss. War das Publikum von Qualtinger als
,,Halbwilder auf seiner Maschin’* noch durch die Guckkastenbithne des Kabaretts und die
travestierende Intonation geschiitzt, so war Ambros’ und Prokopetz’ ,,Hofa* Der Herr Karl
der Osterreichischen Popularmusik einerseits und per exemplum der Ambros/Anbiss/Khittl-
Song ,,Espresso‘ andererseits mehr als das parodistische ,,Weil mir so fad is ...“ von Bronner.
Pop- und Rockmusik ist eben weiter zu fassen als nur aus musikalischen Belangen heraus.
Austropop ist Teil eines gesellschaftlich-kulturellen Umbruchs seit 1968, der sich in Literatur,
Musik, Bildender Kunst und auch im sozialen und politischen Leben niederschlug. Dariiber
hinaus ist Rock- und Popmusik mehr als nur ein Musikgenre. Die diffuse Bezeichnung
Austropop schlie3t ja Rockmusik nicht aus. Musikologisch unterscheidet sich Rock von Pop-
und Schlagermusik unter anderem durch verzerrte Klinge, tontechnisch nicht so grofle
Perfektion, rauen, aggressiven, expressiven Gesang, wihrend Pop- und Schlagermusik sich
auszeichnet durch Schonklang, sanfte, veredelte Klinge, geglitteten Gesang und eine
moglichst perfekte klangliche Mischung.'” Wolfgang Ambros sah sich immer als
Rocksédnger, was er auch im Interview Johannes Moser versicherte.'*®

Gehen wir nun davon aus, dass Ambros dem Rock/Rock’n’Roll verpflichtet ist, so muss
festgehalten werden, dass diese Musikrichtung ein Lebensgefiihl ausdriickt. Ohne im Detail
auf die musikalischen Wurzeln des Rock’n’Roll einzugehen, sei gesagt, dass Rock’n’Roll in

den fiinfziger Jahren in den U.S.A und etwas zeitversetzt auch in anderen Lindern Ausdruck

120 [ echner: Austropop, S. 12-13.

127 Pfeiler: Austropop, S. 20.

128 »Wolfgang Ambros sieht sich selbst in der Tradition des Rock’n’Roll oder besser der Rockmusik, wie er mir
gegeniiber sagte.“ (Moser: Volksliedermacher, S. 81.)
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der Jugendrebellion wurde und sich weiterentwickelt hat zur grofen Festivalkultur der

siebziger Jahre. Rock’n’Roll ist also

nicht so sehr ein klar definierter Stil, sondern eher eine Art Kultur [...]. So
verschwommen der Begriff auch sein mag — er ist aus dem Alltag unserer Kultur nicht
mehr wegzudenken. Die heutige Popmusik hitte sich kaum aus Horerhitparaden und
jenem von Musicals dominierten Mainstream entwickeln konnen, der vor der Ankunft
des Rock’n’Roll alles beherrschte.'”

Was hier auffillt ist, dass die Begriffe Rock und Pop mehr oder weniger vermischt werden.

Palmer versucht aber Klarheit in diesen Graubereich zu bringen. Ein Unterfangen, das ihm

besser gelingt als so manchem am Reif3brett arbeitenden Kulturwissenschafter:

Popmusik ist jede Art von Musik, die zufillig populdr ist. Rock’n’Roll jedoch
beschrinkt sich nicht blof auf das populdre Element und ist auch nicht der logische
SchluBpunkt seiner eigenen Entwicklung. [...] Rock’n’Roll erkldrt zumindest etwas
Grundlegendes: die Musik will mitreien und aus dem Konzept bringen, und im
besten Fall behilt sie die Aufsédssigkeit und Anarchie, die sie ins BewufBtsein der
Massen katapultiert hat.'*"

Damit befinden wir uns nun bereits in einem kulturwissenschaftlichen Endlosdiskurs: Was ist

Pop? Was populire Kultur? Bevor wir diese Debatte peripher tangieren, seien einige

Schlagworte aus Palmers ,Definition noch einmal zusammengefasst, die fiir ein

grundlegendes Verstindnis der Osterreichischen Popularmusik und den Werken von

Wolfgang Ambros aus den siebziger Jahren unerldsslich sind:

Rock respektive Rock’n’Roll ist:

populir (will heilen beliebt, bekannt und volkstiimlich'*")
mitreilend

aufsissig

anarchisch

Massenkultur

129 Robert Palmer: Rock & Roll. Die Chronik einer Kulturrevolution. St. Andri-Wordern: Hannibal 1997, S. 9-

10.

130
Ebd., S. 10.

1 Vgl. Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg. v. Jan-Dirk Miiller. Bd. 3. Berlin, New York:

Gruyter 2003, S. 123.
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All diese Punkte treffen auf den Austropop der Siebziger in Osterreich zu. Bevor wir uns
weiter in die vermeintlichen Tiefen der Pop-Theorie begeben, wollen wir uns zwei Beispiele
aus der Karriere des Wolfgang Ambros herausnehmen, zwei seiner grofiten Hits, wie sie
unterschiedlicher nicht sein konnten, aus zwei Schaffensphasen: ,,Schifoan (1976) und
,,Verwahrlost aber frei* (1996).

,»Schifoan®, das sich erst nach und nach zum gréten Ambros-Hit entwickelte, ist beim ersten
Horen nicht mehr als eine volkstiimliche Hymne an das Wintervergniigen des Schifahrens und
Fixpunkt in so gut wie jedem Konzert. Spitestens wenn dieser Song dargeboten wird, muss
das Publikum mitsingen. Die eingingige Plattenversion mit Zither-, Schlagzeug- und
Gitarrenbegleitung ist auch nach wie vor beliebte Berieselungsmusik auf diversen Schihiitten.

Der Text — vor allem der Refrain - ist nicht minder einpragsam:

Am Freitog auf d° Nocht montiar i de Schi

auf mei Auto und daunn begib i mi

ins Stubaitoi oda noch Zoll am See

weu duat auf de Beag oom haums imma an leiwaundn Schnee.

Weu 1 wii schifoan,

schifoan [...], schifoan,

weu schifoan is des Leiwaundste,

wos ma si nua vuaston kau. [Rephrain. ]

In da Frua bin 1 da easchte, dea wos aufefoat -

damit i net so laung aufs aufefoan woat.

Oom auf da Hittn kauf i mar an Jigatee

Weu so a Tee mocht in Schnee eascht so richtig schee.

[...] [Rephrain.]

Und waunn da Schnee staubt,

und waunn de Sunn scheint,

daunn hob i ollas Glick in mia vaeint.

I steh am Gipfe, schau owe ins Toi —

a jeda is glicklich, a jeda fiiht si woi und wii nua

[...] [Rephrain.]

Am Sunntog auf d* Nocht montiar i de Schi
auf mei Auto, oba daunn iibakummts mi

und i schau no amoi aufe

und denk ma: aba wo,

i foa no net z’haus, i bleib am Montag aa no do.
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[...] [Rephrain.]132

»Schifoan® ist zwar kein sehr tiefgriindiges Lied, aber einer ndheren textlichen Betrachtung
durchaus wert. Oberfldchlich betrachtet handelt es vom SpaBl an einem Osterreichischen
Volkssport: dem Schifahren; bei genauerem Hinsehen- und horen lésst sich ein Ich-Monolog
ausmachen, der vom Ausbrechen aus den gesellschaftlichen Arbeitsnormen erzéhlt. Die erste
Strophe handelt davon, dass das lyrische Ich einen Wochenendausflug unternimmt und
Schifahren geht. Dabei ist es ihm egal, ob es sich nach Zell am See oder ins Stubaital begibt,
das heil3t, es verfiigt iiber eine groe geographische Mobilitit um seinem Spall nachzugehen,
die Hauptsache ist: weg von der Arbeitswelt. Auf diese wird durch den Freitagsaufbruch
hingewiesen. Schon der erste Refrain unterstreicht das; mit einfachen Worten wird das

Verlangen beschrieben:

Weu 1 wii schifoan,

schifoan [...], schifoan,

weu schifoan is des Leiwaundste,
wos ma si nua vuastén kaunn.'®

Gesanglich wird die Stimme auch eindringlicher, lauter und durch einen Halleffekt noch
zusitzlich verstirkt.

In der zweiten Strophe wird vom sorglosen Schifahrerleben berichtet. Schon als Erster ist der
Ich-Erzdhler am Lift: Damit er ja nichts versdumt. Die These, dass da noch das System der
Arbeitswelt in ihm steckt und man immer darum bemiiht sein muss, das Alphatier zu sein um
ja zu seinem Recht zu kommen, fiele unter Uberinterpretation. Dem lyrischen Ich geht es ja
primédr um Vergniigen. Der Genuss des ,Jagertees” (Schwarztee mit Rum) verweist schon
darauf, dass in der Sorglosigkeit der Bergwelt nur der Genuss zédhlt. Dramaturgisch geschickt
wird das noch untermauert, denn ab dem zweiten Rephrain gesellt sich bei diesem und dem
folgenden ein Chor zur Solostimme. Nach dem zweiten Rephrain dann die dritte Strophe, die

zugleich die musikalische Briicke ist:

Und waunn da Schnee staubt,

und waunn de Sunn scheint,

daunn hob 1 ollas Glick in mia vaeint.
I steh am Gipfe, schau owe ins Toi —

132 Wolfgang Ambros: Schifoan. Bellaphon 1976.
'3 Ambros: Schifoan.
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a jedar is glicklich, a jeda fiiht si woi [...]."**

Schnee und Sonne, kurz: Natur. Sie vermisst das lyrische Ich anscheinend den Rest der
Woche. Alles Gliick in sich vereint projiziert es selbiges auch gleich auf alle anderen
Touristen: ,,A jeda is gliicklich, a jeda fiihlt si wohl“!'* . Gleich folgen der Refrain und dann
die Wende, die man in einer derartigen Hymne - die es trotz dieses Status schafft eine
balladeske Geschichte zu erzédhlen - gar nicht mehr zu vermuten mag. Der Ich-Erzihler fahrt
Sonntagabend wieder nach Hause, doch beim Anblick der Natur und der damit verbundenen
Freude kommt es zur innerlichen Schubumkehr: Er verzichtet darauf, am Montag sich wieder
dem System zu fiigen, und bricht sozusagen aus — zumindest fiir einen Tag: Am Montag wird
er, salopp gesagt, blau machen. Um seinen Entschluss noch zu bekriftigen wird der Refrain
dann noch mehrmals wiederholt und ausgefadet. Die textliche Steigerung wurde im Lauf des
Songs verbunden mit einer anfangs noch dumpfen, dann aber immer aggressiveren,
rotzigeren, raueren Stimme. ,,Schifoan erfiillt alle oben angefiihrten Kriterien eines
Popsongs.

Ambros hat das Motiv des Urlaubs und (zeitlich begrenzten) (System-)Ausbruchs noch oft
behandelt: ,.Belize* (Selbstbewusst, 1981), ,Richtung Siiden* aus dem Album Aquator
(1992), ,,Ein Boss am Worthersee®, ,,Fein Beinand* (Voom Voom Vanilla Camera, 1999). Das
Ausbrechen aus der Gesellschaft ist auch das Hauptthema seiner vier Horspiele, aber auch
seines Songs ,,Verwahrlost aber frei” aus dem gleichnamigen Album. Im Gegensatz zu
,.Schifoan® ist dieses Lied auch schon auf der CD ein echter ,,Rockkracher®. Im Grunde ist es
nur eine Variation seines Lieblingsthemas: dem Freisein, das er in zahlreichen Liedern
angefangen von ,,I wii frei sein (Weifs wie Schnee, 1980) iiber ,,Wie a Adler* (Der Sinn des
Lebens, 1984) bis zu ,,Steh grod* (Steh grod, 2006) behandelt.

,Verwahrlost aber frei* ist im gleichen AABA-Strophenschema gebaut wie Schifoan, also:

die dritte Strophe als musikalische Briicke.

Es hot jeda recht, dea mi vauateut,

i bin gaunz sicha schlecht,

1 bin net so, 1 bin net aundas,

1 bin ka Herr, in bin ka Knecht,

doch mia schofft niemaund irgendetwas aun,
egal, wea des auch sei,

1 bin vawoalost und i waal es,

134 Ambros: Schifoan.
5 Ebd.
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1 bin vawoalost, oba, i bin frei.

I hob die Sunn, i hob den Regn,

1 hob nua des, wos mia wea schenkt,

1 bin so ana, dea imma nua aun heite

und nie aun muagn denkt,

doch 1 moch wos und wia und waunn i’s wii
und i geniell mei Leem dabei,

i bin vawoalost — des kaunn a jeda sehn,

1 bin vawoalost, oba, 1 bin frei.

Es kummt wias kummt, i fiacht mi net,

1 hob nix zum valian.

Es kummt, wias kummt, doch wos aa kummit,
wos soi mia scho passian?

So viile Joare liegn scho hinta mia

und niemaund waal} wia viis no wean,
doch sobst waunn 1 heite no steabn miaft,
daunn gabs fia mi kaan Grund zum plean,
denn i leb so, dass mia nix iibableibt

und waunn 1 stiab, is hoit voabei —

1 bin vawoalost, und des wear i bleim,

1 bin vawoalost, oba, 1 bin frei.

I bin frei,

1 bin frei,

i bin frei!'*
Der Song beginnt mit ruhigen Keybord/Klavierklingen und nach dreizehn Sekunden setzen
die wuchtigen Gitarren, der Bass und das Schlagzeug ein. Der Text suggeriert, dass das
lyrische Ich aus ,,Schifoan* mittlerweile den Ausstieg, den Ausbruch geschafft und auch die
Natur verinnerlicht hat: ,,I hob die Sunn, i hob den Regn“m. Aus dem blauen Montag wurde
ein Zustand der Asozialitidt: Der Erzédhler denkt nur an heute, nicht an morgen und auch die
Stimmen des Systems sind ithm herzlich egal.
Besteht in ,,Schifoan noch die Vermutung, dass er am Montag tatsdchlich seine Sachen
zusammenpacken wird, so wird in ,,Verwahrlost aber frei* am Schluss klar gestellt, dass der
Ich-Erziéhler dariiber lidngst erhaben ist: Es gibt kein Morgen, er hat nichts zu bereuen. Das
Lied endet in dreimaligen, immer intensiveren, ausfadenden ,,I bin frei“-Rufen. Auffallend ist
im ganzen Text die grole Ichbezogenheit. Allein die Rephrain-Strophe enthilt viermal das

Wort ,,Ich®“. Aus einer hymnischen Ballade wurde eine hymnische Bestandsaufnahme und

3¢ Wolfgang Ambros: Verwahrlost aber frei. Verwahrlost aber frei. Polygram 1996.
137
Ebd.
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Lebensauffassung, was sich vor allem in der sowohl textlich, gesanglich als auch musikalisch

(instrumental) energischen Bridge zeigt:

Es kummt wias kummt, i fiacht mi net,

1 hob nix zum valian.

Es kummt, wias kummt, doch wos aa kummit,
wos soi mia scho passian?'®

Mit ,Verwahrlost aber frei“ hat Ambros sicherlich einen Hohepunkt seiner
Freiheitsmanifestationen erreicht. Auch auf diesen Song treffen die von Palmer
iibernommenen Kriterien populdr, mitreiBend, aufsdssig und anarchisch zu. Der
massenkulturelle Charakter und die Wirkung von ,,Verwahrlost aber frei* ist wohl bei so gut
wie jedem Konzert, das dieses Lied beinhaltet, zu iiberpriifen.

Trotz dhnlichem Aufbau unterscheiden sich die eben untersuchten Lieder im genauen Inhalt
und in der Orchestration: Herrschte bei ,,Schifoan* gezdhmte musikalische Anarchie, so
strotzt ,,Verwahrlost aber frei* vor wuchtigem E-Gitarren- und Keyboardsound. Beide Songs
sind dennoch zweifellos als Popsongs zu bezeichnen, womit wir uns jetzt kurz der
theoretischen Pop-Debatte zuwenden.

Jauk mutmalt, dass der Beginn des Austropops in der Aufforderung des ORF an
Osterreichische Musiker beim Talentewettbewerb Showchance mitzumachen, gleichzusetzen
ist. Aufgrund der Zuwendung der Horer zu ausldndischen Sendern und der damit an
nichtosterreichischen Produkten sich richtende Radiosender O3 brachte den ORF dazu, nach
neuen Talenten zu suchen.'” Austropop verstanden als musikalisch-gesellschaftskulturelle

Bewegung respektive Erscheinung war sich laut Jauk von Beginn an eines groflen Zuspruchs

bei mehreren Schichten [sicher], auch beim ilteren Publikum, das seine
Horgewohnheiten weniger stark auf die ihm fremde und englischsprachige und
eigentlich auch gegen sie gerichtete Rockmusik einstellen muflte; Austropop findet
sich mehr in der Ndhe des Schlagers und der volkstiimlichen Musik. Ein anderer
Grund liegt vielleicht im kalkulierten Spiel mit dem Klischee der Osterreichischen
Personlichkeit. Die Maoglichkeit zur Identifizierung mit jenen in den Liedern
aufgegriffenen Alltagsthemen fiihrt zudem zur empfundenen Verbriiderung mit dem
scheinbar nahen Star. Ambros, Cornelius und Ostbahn Kurti stellen diesen Typus
abseits der entpersonifizierten internationalen Stars dar. Vor allem das jugendliche
pubertére Publikum findet darin Lebensbilder.'*

138 Ambros: Verwahrlost aber frei.
" Jauk: Austropop, S. 314.
“0Ebd., S. 314-315.
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Vom hohen Identifikationspotential Osterreichischer Popularmusik Anfang der Siebziger des
zwanzigsten Jahrhunderts wird noch eingehend die Rede sein. Es zeigt sich aber bereits, dass
Pop und damit auch Austropop keine Musikrichtung ist, sondern sozusagen ein Lebensgefiihl
oder eine Lebenseinstellung, was auch aus Begriffsdefinitionen von Pop-Musik herauszulesen

ist. Da ist von ,,oft provokantem Unterton*“'*!

, »,Musik, die gezielt provokativ gegen etablierte
Asthetiknormen angeht, sei es durch Lautheit, Obszonitét, Exzentrik oder durch Riickzug auf
Nonsens oder Biirgerschreck-Primitivismen schon in der Aufmachung*'** die Rede.
Popmusik als ,,Unterhaltungsmusik* subsumiert Songs, die ,,sich durch eine realistische oder
ironische Attitiide auszeichnen. Nach dieser Deutung ist Popmusik weitgehend mit Rock
identisch, schlieBt aber auch Bluessdnger, Jazzmusiker, Liedermacher und Blodelbarden
ein“'®’, was auch alles auf die diversen Ausprigungen des Austropop zutrifft. Gerade die
Horspiele von Wolfgang Ambros strotzen vor Ironie, Spott, Nonsens und gehen den Weg zum
Gesamtkunstwerk — vom Plattencover angefangen - und denkt man an Watzmann - bishin zur
Biihnenrealisation. Letztere ist ja wie Ambros selbst sagt, ,,einfach eine Gaudi“.'** Womit er
die Quintessenz aller Elfenbeinturmdiskussionen beziiglich Pop auf den Punkt bringt. Denn
nichts anderes liest man im Grunde im Handbuch der populdren Kultur: ,,Populire Kultur
macht Spal}! Das ist so ungefihr das einzige, in dem Forschung und Teilnehmer an der

Populiren Kultur iibereinstimmen.“'*’

Das heil}t, festgehalten werden kann, dass populire
Kultur eine Kultur der Unterhaltung ist.'"*® Eine Grundlagendiskussion iiber vermeintliche
Hochkultur, E- und U-Kunst sei an dieser Stelle vermieden. Weiters sei Unterhaltung in dem
Sinn verstanden, dass unter diesem Begriff nicht jegliche x-beliebige ,,Art von

147

Amiisement zu verstehen ist, sondern ,,eine von anderen sozialen und kulturellen Zwecken

(etwa Belehrung und Information) geschiedene, selbststindige Institution und Funktion*'*®,
die als Zentralbegriff der Populdren Kultur dieser selbst institutionelle Selbststindigkeit
verleiht.'” Die didaktische Seite der Unterhaltung darf aber gerade hinsichtlich der
Osterreichischen Popularmusik nicht iibersehen werden, da sich die Kiinstlerlnnen dieser

Szene oft in didaktische Gefilde begeben — auch wenn sie dabei aus eigenen Erfahrungen

'*! Bonson: Lexikon Pop, S. 114.

"> Ebd.

““Ebd., S. 115.

14 Schmidbauer: Gipfeltreffen.

145 Hans-Otto Hiigel: Handbuch Populire Kultur. Begriffe, Theorien und Diskussionen. Stuttgart: Metzler 2003,
S. 1.

10 ygl. ebd., S. 2.

“Ebd., S. 17.

" Ebd.

49 Vgl. ebd.
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schopfen. Gerade Wolfgang Ambros verwendet in seinen Liedern immer wieder gerne die
Direktheit des ,,Du“, wie zum Beispiel in dem Song ,,Alt und Jung“ aus dem Album
Wasserfall (1994), den er mit seinen Kollegen Georg Danzer, Willi Resetarits und Gerd

Steinbicker eingespielt hat. Einige besonders signifikante Zeilen daraus lauten:

Glaub net, dass du wos busundas bist,
daunn wiast wos busndas sein.

Glaub net afoch jedn Mist,

den’s heite auBeschrein. *°

Man soll an sich selbst glauben und nicht Mitldufer sein. Das ist Didaktik pur, genau so wie

Ambros Forderung:

Glaub net, glaub net,

glaub net, wos in da Zeitung steht."!

Aus der indviduellen, ,,ambros’schen Verweigerungsposition wird somit auf die Horerschaft
iibergegriffen. Ambros oktroyiert dem Publikum seine Meinung nicht auf, sondern teilt sie
mit ithm, denn einen groflen Teil seines Erfolges verdankt er vor allem der Fahigkeit, die
Gedanken seiner Fans textlich und musikalisch umzusetzen. Das hat Ambros, der immer
wieder betont, in seiner Kunst nur von sich auszugehen, hat sein Image ,,einer von uns zu
sein“ und ,,die Sprache des Volkes zu sprechen* und gerade in den Siebzigern die Rolle des
Rebellen eingebracht. Auch optisch mit seinen langen Haaren entsprach er dieser Konnotation
— von den Themen seiner Songs (Auflehnung gegen das Establishment, Alkohol, Sex,
Drogen, Einsamkeit, Perspektivenlosigkeit, Selbstmord) bis zu den Plattencovern (die Single
»Zwickt’s mi““ beispielsweise zierte ein nacktes Gesill). Als Rebell verkorpert er ,,die in der
Realitiit nicht eingelosten Wiinsche nach Gerechtigkeit und einer besseren Gesellschaft.«'>*
Und wenn man von Fans unter anderem hort, sie seien mit Ambros aufgewachsen und
groBgeworden, dann impliziert das ein hohes Mal} an Identifikation mit dem ,,Rebellen*, der
ausspricht und zu artikulieren vermag und es auch offentlich zu sagen wagt, was man selbst in
dieser Weise nicht kann oder sich nicht traut. Und er schien oder scheint fiir viele ein
Identifikationssurrogat. Der Erfolg von Ambros bis Mitte der achtziger Jahre erlebte seinen

Hohepunkt, als er 1984 dreimal hintereinander in der ausverkauften Wiener Stadthalle auftrat.

'3 [Ohne Vornamensangabe] Leist u. Wolfgang Ambros: Alt und jung. Wasserfall. Polydor 1994.

' Wolfgang Ambros, Peter Koller u. Giinter Dzikowski: Zeitung. Gewitter. Amadeo 1987.
"2 Hiigel: Handbuch, S. 370.
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Das erreichte er nie wieder. Anfang bis Mitte der Neunziger war Ambros zwar nicht in der
musikalischen Versenkung verschwunden, aber die groBe Zeit der Hits und ausgefiillten
Hallen war vorbei. Wer auBer den eingefleischten Fans kennt Alben wie Gewitter, Aquator
oder Wasserfall? Ambros hat dennoch kontinuierlich neues Material geliefert, ebenso wie
Georg Danzer, von dessen kiinstlerischem Wirken ab Mitte der Achtziger bis Mitte der
Neunziger kaum Notiz genommen wurde. Uber ein treues Stammpublikum hinaus wird sich
wohl kaum jemand an die Alben Alles aus Gold (1985), Danzer (1986), Rufzeichen (1989),
Keine Angst (1991) und Kreise (1992) erinnern konnen. Sind diese Werke trotzdem als
»populdr zu definieren? Christian Wenzl folgend wire der Begriff ,,popular eher

angebracht:

Zwar ist Popularmusik im wesentlichen die Einheit jener Musikrichtungen, die
zumeist so angelegt sind, ,populdr’ zu sein bzw. zu werden. Aber eben nicht
ausschlieBlich. ,Populédr’ bezeichnet in diesem Zusammenhang die Akzeptanz und
Geliebtheit durch Massen von Menschen. ,Popularmusik’ muss aber nicht
zwangsliufig den Zuspruch der Massen erhalten.'”

Wenn David Rowe allerdings meint, dass Popularkultur nicht mit rivalisierenden

1'% ist freilich zu

Formulierungen wie Volks- oder Massenkultur vermischt werden sol
bedenken, dass eine Folk- respektive Volkskultur durchaus als populare Kultur verstanden
werden kann. Die Folkbewegung betrifft ja — mit Vorbehalt und nicht negativ konnotiert
formuliert — das ,.einfache Volk*, also die ,,Unterschicht”. Und gerade Wolfgang Ambros
spricht, wie noch darzustellen sein wird, die Arbeiter- oder sogenannte ,,Unterschicht* an —

auch wenn er ihr oft einen ironischen Spiegel vorhilt, wie im Song ,,Familie Pingitzer“155 (Es

133 Christian Wenzl: Wieviel Staat braucht heimische Popularmusik? Der politische und soziale Kontext sowie
Bedeutung und Stellenwert der osterreichischen Popularmusik. Diplomarbeit. Wien 2004, S. 12.
154 David Rowe zit. n.: Wenzl: Staat, S. 7.

155 ,» Waunn i, wos jo net oft vuakummt,

am Tog vuahea an Rausch ghobt hob

und mi ausschlofn mecht, dann geht des net,

weu de oide Pingitza im Stiagnhaus

iarn Mau no nochschreit, doss a sei Gobefruastuck

vagessn hot.

De Stimm von dera reiflt an Bdan ausn Wintaschlof.

Daunn leits bei mia au und frogt,

obs amoi telefonian deaf, und daunn dazohts iara Schwesta

stundnlanug wos gestan beim Dokta los woa.

Z‘mittog kummt eana Bua, da blaade Alois,

zum Essen haam, und im gaunzn Stiagnhaus

stinkts nochn Zwiefe, weus scho wiedar a Gulasch kocht.
Da Oide kummt aa haam und dazoht von da Hockn

und daunn sogt da blaade Alois, doss eam de Hosn
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lebe der Zentralfriedhof, 1976). Es wire freilich zu weit gegriffen Ambros als Folksinger zu
bezeichnen, hingegen sei zu bedenken, dass Johannes Moser ihn als Volksliedermacher
begreift, der sich allerdings mit den verschiedensten musikalischen Stilen auseinandersetzt:
Vom Binkelsang (,,Minderheit, Hoffnungslos 1977) iiber Gassenhauer mit
Dixielandorchestration (,,Zwickts mi*, 1975) bishin zu Soul- und Jazzelementen (,,Gs6chta®,
,Familie Pingitzer*, Es lebe der Zentralfriedhof).

Dariiber, dass Pop- respektive Popularmusik lediglich ein Sammelbegriff ist, wurde aber nun
schon einiges gesagt und das ist auch der gemeinsame Nenner unzihliger Pop-Musik - und in
weiterer Folge Austropop-Definitionen, wie sie unter anderem Wilfried Lechner liefert, der
festhilt, ,,daB man unter Pop-Musik im weitesten Sinn, als Abkiirzung von Popularmusik,
einen Oberbegriff fiir eine Vielzahl von verschiedenen musikalischen Richtungen versteht,
deren eine die Pop-Musik im engeren Sinn darstellt.“'>® Thm folgend sei auch in der

vorliegenden Untersuchung als Grundlage unter Pop-Musik

jene Art von Musik verstanden, die sich vom Rock’n Roll [sic!] der 50er-Jahre
ausgehend, in den 60er Jahren als jugendliche Teilkulturmusik herausgebildet hat, und
auch, insbesondere in der englischen Literatur, als Rock-Musik bezeichnet wird, in
den 70er-Jahren und 80er-Jahren wieder durch eine ,Schlagerifzierung’ wesentlich
vereinfacht wurde und in den 90er Jahren durch Hinzunahme von elektronischen
Sounds, Samplern, Loops und Computereffekten an die technischen Moglichkeiten
des ausklingenden 20. Jahrhunderts angepallit wurde und sich abermals durch sehr
einfache Texte und permanent folgende Song-Fragmente kennzeichnet."’

Weg von der rein musikalischen und in dieser Hinsicht immer mit offenen Fragen
verbleibenden Begriffsbestimmung bedeutet Pop, wie gesagt, popular — auch im Sinn von
,populdr (volksméaBig, volkstiimlich)“.158 Popular soll ja nur die von vornherein vollig als
ginzliche Massenproduktion (wenn auch als solche gedacht, aber in der Realitit oft nicht

159

umsetzbar und damit fiir ein begrenztes Publikum hergestellt ™) relativeren. Dass

z'klaa wuan is.

Darauf ea, da Oide: ,Na, daunn friss hoit net sovii!*

Oba sie, de Pingitza, sogt eam aum Kopf zua,

dass ar ois Bua genauso vafressn woa.

De Pingitza san a nettes Ehepoal[...].“ (Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Familie Pingitzer. Es lebe der
Zentralfriedhof. Bellaphon 1976.)

13 Lechner: Austropop, S. 9.

7 Ebd., S. 9-10.

18 José Ragué Arias: Pop. Kunst und Kultur der Jugend. Reinbeck: Rowohlt 1978, S. 29.

'3 Walter Grasskamp erklirt dieses Faktum in einem sehr plastischen Vergleich: ,JIn der Kunst ist Pop der
Versuch gewesen, mit Motiven des Massenkonsums in die Institutionen der Hochkultur zu gelangen, in die
Galerien und Museen; in der Musik dringt Pop dagegen nach wie vor auf die Mérkte des Massenkonsums. Im
ersten Fall war Pop distinguiert, ironisch, elitdr und teuer; im zweiten setzt er auf groBe Zielgruppen und hohe
Absatzstufen, auf generalisierbare Identifikationsangebote. Popmusik versucht moglichst viele Giiter zu geringen
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Popularkultur auch populdr sein kann und ist, kann man ja nicht verleugnen oder
wegdiskutieren.

Pop an sich ist aber in erster Linie ,,eine Haltung“'®’. Die Diskussion iiber die Entstehung des
Wortes popular music ist bei genauerer Betrachtung ebenso wenig zielfithrend wie epochale

Erkenntnisse 4 la: Pop-Musik ist ein

Ensemble sehr verschiedenartiger Genres und Gattungen der Musik, denen gemeinsam
ist, da} sie massenhaft produziert, verbreitet und angeeignet werden, im Alltag wohl
fast aller Menschen, wenn auch im einzelnen auf unterschiedliche Weise, eine
bedeutende Rolle spielen.'®!

Der Pop-Begriff, wie ich ihn unter Einbeziehung von Robert Palmer verstanden wissen will,
geht weit iiber Gattungszuweisungen hinaus. Laut Wicke gehort ,,Pop* sogar ins Reich der
Theorie und des Diskurses. Er meint, dass ,,alle Versuche, Pop zu definieren, unwiderruflich
von Vergeblichkeit gezeichnet'®* sind.'®® Deshalb meint ,,Pop nicht unbedingt das Populire,
sondern den Knall oder Puff (von engl. pop). Pop ist ein Effekt, eine Sprengung der

164

vorhandenen Strukturen und zielt auf die technisierte und urbanisierte Umwelt. Eine

derartige Wirkung hatte auch ,,Da Hofa* 1972, den Giinter Brodl einen ,,Blattschuf} in die

osterreichische Volksseele“'®

nannte und ,,wenn schon nicht die erste, so doch die erste
restlos gegliickte Liaison von Dialekt und Pop.«'®® Dass aufgrund solcher Erkenntnisse der
Ausdruck ,,Austropop* natiirlich auf der Zunge brennt, ist klar — und er soll, wenn in dieser

Arbeit verwendet, verstanden werden als, es wurde bereits angesprochen, Teil eines

Preisen zu verkaufen, Pop Art dagegen wenige zu hohen Stiickpreisen [....].* (Walter Grasskamp: Einleitung.
,Pop ist ekelig®. In: Was ist Pop? Zehn Versuche. Hrsg. v. Walter Grasskamp, Michaela Kriitzen u. Stephan
Schmitt. Frankfurt am Main: Fischer 2004, S. 16-17.)

1% Grasskamp: Pop ist ekelig, S. 9.

" Wicke zit. n.: Fuchs: Austropop, S. 8.

192 Peter Wicke: Soundtracks. Popmusik und Pop-Diskurs. In: Grasskamp:Was ist Pop?, S. 119.

195 Pop’ ist eine Angelegenheit des Diskurses und nicht etwa eine Eigenschaft von Musik, eine Strategie auf
dem Feld der Diskurse, die an das Medium Klang variabel und flexibel angedockt werden kann. ,Pop’ ist immer
nur die Rede iiber Musik, die wie ein Werbeversprechen funktioniert, das eben deshalb unerreichbar bleibt, weil
seine Einlosung einen Prozess zum Stillstand bringen wiirde, der von immer neuen GliicksverheiBungen lebt.*
(Wicke: Ebd., S. 119.) Wicke manifestiert, dass der ,Pop-Begriff [...] nicht ein konkretes musikalisches
Phidnomen bezeichnet, sondern vielmehr in einem Diskurs begriindet ist, der zu verschiedenen Zeiten ganz
Unterschiedliches zu biindeln und in dieser Form auf dem kulturellen Terrain zu etablieren suchte.“ (Wicke:
Ebd., S. 119-120.)

1% Roger Behrens: Pop Kultur Industrie. Zur Philosophie der populiren Musik. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 1996, S. 72.

165 Ambros: Worte, S. 15.

1% Ebd.



48

gesellschaftskulturellen  Umbruchs, den man unter Anfiihrungszeichen als eine
,Proletarisierung der Kultur und Kunst* bezeichnen kann.'®’

Geht man aber davon aus, dass Pop eine Haltung ist, so kommt man auf den ersten Blick zwar
einer scheinbar sinnlosen Definition von Austropop'® nicht niher auf die Spur, dafiir jedoch
seinen Entstehungsbedingungen. Austropop ist somit gerade in seiner Anfangsphase eine
agitatorische Haltung'®, eine in unserem Fall in Musik und Text ausgedriickte Auflehnung

gegen die Elterngeneration,

dabei hitte uns das Schicksal unserer eigenen Eltern aus der Aufbaugeneration eine
Lehre sein konnen. Die haben nach dem Krieg und der Besatzungszeit auch ganz flott
angefangen, Elvis Presley 1955, die Bambies in ihrer wilden Zeit. Aber was haben sie
daraus gemacht, was haben sie fiirs Leben mitgenommen? Attila Horbiger und Paula
Wessely, Franz Antel, Gerd Bacher, Teddy Podgorsky. Nur Niederlagen.'”

Und gegen diese kulturellen Niederlagen — auch in Form von Heile-Welt-Schlagern, die das
Vergessenwollen der ,,verlorenen Jahre* des Nationalsozialismus bewahrten, begann sich eine
Generation junger Kiinstlerinnen und Kiinstler zu wehren. Aus den Radios dréhnten ein

restaurativer Heinz Conrads und schonfarbende Schlagermelodien. Und

wihrend die Liedermacher im Folklcub ,Golden Gate’ [...] immer noch mit dem
Peacezeichen auf dem Nachthemd durch die Gegend liefen, tauchte Franzi Bilik in den
Jazzclubs mit der Geige auf. Er war der Begriinder der so genannten ,Dialektwelle’

[...].7"

schreibt Roland Neuwirth, der bis heute mit seinen Extremschrammeln und neuen
Wienerliedern, in denen er mehr Sprachpflege leistet als so mancher Linguist auf dem
Germanistischen Institut, erfolgreich ist. Neuwirth gibt in seinem Beitrag zu dem Buch

Beatles, Bond und Blumenkinder. Unser Lebensgefiihl in den sechziger Jahren ein sehr

167 Was darunter genau zu verstehen ist, wird im folgenden Kapitel noch zur Geniige dargestellt. Kurz gesagt ist
damit gemeint, dass Ende der Sechziger beziehungsweise Anfang der Siebziger der Arbeiter als Figur in der
Literatur und auch der Popularmusik immer gro3eren Stellenwert bekam.

' Viele der Protagonisten dieser vermeintlichen Bewegung lehnen den Begriff ,, Austropop® als solchen ab.
Ambros selbst meinte einmal ironisch auf die Frage, welches Etikett fiir ihm seine Musik am passendsten
scheint: ,,Ich habe mich zeitlebens geweigert, mich da festzulegen. Aber es ist Rock’n’Roll im weitesten Sinn.
Nur in Osterreich ist die Rede von ,Austropop’. Keine Ahnung, wer das erfunden hat — der Mann gehért im
nachhinein geadelt.” (Walter Grobchen: Ambros schldgt zuriick. In: Ders.: Heimspiel, S. 90.)

' Eine Haltung, die sich gegen die Aufrechterhaltung des Status quo auflehnt. Eine Haltung, die — siehe ,,.Da
Hofa* — wie ein Knall — ,,pop™ heifit ja tibersetzt ,knallen* wirkte. Und im Zuge des Urknalls ,,Da Hofa*
entwickelte sich eine popularmusikalische (und —textliche) Haltung gegen vorgegebene Systeme und Werte.

7% Johann Skocek: Der Sommer der Erhebung. In: Grobchen: Heimspiel, S. 167.

""" Roland Neuwirth: Meine haarige Zeit. Eine Abrechnung. In: Beatles, Bond und Blumenkinder. Unser
Lebensgefiihl in den sechziger Jahren. Hrsg. v. Willi Resetarits u. Hans Veigl. Wien: Bohlau 2003, S. 108.
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anschauliches, lebendiges Bild iiber die Entstehungsbedingungen dessen, was spiter als
Austropop durch die Osterreichische Musikwelt geisterte. Deshalb soll daraus nun etwas
ausfiihrlicher zitiert werden, denn ein musikalischer Zeitzeuge ist noch immer authentischer
als ein junger, zu einer Zeit als Wolfgang Ambros gerade in seine zweite Schaffensphase

iberging, geborener Theater-, Film- und Medienwissenschafter.

Unser Idol war Helmut Qualtinger. Dabei gaben wir eigentlich nur dem Brechreiz
nach, den damals das regionale Radioprogramm bei uns hervorrief. Die beliebteste
Seniorensendung (neben dem ,Wunschkonzert®) hieB3: ,Ein Gruf} an dich’. Unsereins
nannte sie die ,Erbschleichersendung‘. Darin schickten Enkelkinder ihren GroBeltern
iber das Radio Gliickwiinsche. Sie gipfelten in schweitreibenden Regionalschlagern,
Operettenarien und Wienerliedern. Sie waren so uniiberbietbar kitschig, dass man sie —
heute betrachtet — eigentlich schon wieder als gut bezeichnen muss. Aber damals
waren wir Jungen von singenden Klosterschwestern (,Dominique‘), singenden
Schlossern (,Hejo, Blue River Baby‘), rothaarigen Zwillingsbriidern (,Sing ein Lied,
little Bankoboy...‘) oder heimatlosen Lolitas (,Seemann, lass das Trdumen‘) geradezu
umzingelt. Wir wurden ununterbrochen von Freddy Quinns, Vico Torrianis, Heintjes
oder den wienerischen Pendants, wie z. B. Rudolf Carl oder Lutzi Beierl, verfolgt. Die
ganze Weit [sic!] war ein einziges Wunschkonzert, nur: wir hatten es uns nicht
gewiinscht. Schon gar nicht, dass uns die Hausmeister vorschrieben, wie wir zu leben
hatten. [...]

Bilik verfasste anfangs wienerische Texte zu den Jazzstandards. Die Zeile ,I'm gonna
sit right down and write myself a letter’ wurde von ihm zu ,A int’ressanter Job is
Bombenattentiter® aktualisiert. Und das grausliche Wienerlied ,Amoi méchte i no a
klaner Lausbua sein® begann mit ,,Amoi mecht 1 no als Biaberl in
Mauthaus’n/zuaschaun wias die Jud’n mit’n Giftgas braus’n ...°. Das waren die
wenigen Auftritte mit unseren ,Brogressiv-Schrammeln®. [...] Als wir — in einem
Anfall von Hirnverbranntheit — mit Franzi Biliks Satiren eine Platte aufnehmen
wollten, horten wir im Studio das Playback von Wolfgang Ambros, ,Der Hofer®,
laufen. Im Nachhinein gesehen sind die Dialektlieder von damals leider in selbst
gestrickten Amerikanismen stecken geblieben. Wirklich eigenstindig war nur die
Sprache. Da keine ihr addquate Musikrichtung entstand, wurde auch sie schlieBlich
unter der Bezeichnung , Austropop® zu den Akten gelegt.'”

(Austro)Pop ist also ein gesellschaftskulturelles Anti-Brechreizmittel, ein Anti-
Wunschkonzert der Menschen, die vor 1940 geboren sind.'”® Eine Haltung, die sich auch in
der Schlussszene von Augustin niederschldgt: Der in jeder Hinsicht asoziale Sdnger Augustin

ist zum Volkssidnger und Popstar geworden. In der letzten Szene des Horspiels sitzt er im

172 Neuwirth: Haarige Zeit, S. 108-109.

'3 Nur am Rande sei hier Nick Hornby angefiihrt, der die popularmusikalische Generationenkluft in seinem
Roman High Fidelity, auf die fiir ihn typische, sarkastische Weise festhilt: ,,Wie soll man beschreiben, wie
Menschen, die vor 1940 geboren sind, das Wort ,Pop’ aussprechen? Ich muflte mir gut zwei Jahrzehnte lang
dieses hohnische, einsilbige Aufstoflen meiner Eltern anhdren, zusehen, wie sie mit vorgerecktem Kopf und
idiotischem Gesichtsausdruck (weil Popfans ja solche Idioten sind) das Wort ausspuckten.* (Nick Hornby: High
Fidelity. Miinchen: Knaur 2003, S. 55.)
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,Roten Dachl®, einem Wirtshaus. Graf Starhemberg sinniert dariiber, dass sich Augustin nach
seiner Pestgrubenauferstehung ,,g’stund g’stessn* hat und ,,riitbergeriickt* ist'™ auf die bessere

Seite sozusagen. Sich an damals erinnernd, weifl Augustin nur: ,,Jo. Jo. Das Leem is wiar a

«175

Héngebruckn zu sagen, worauf die Giste unisono fragen: ,,A Hingebruckn?* und

Augustin nach Prinz Eugens Standardphrase ,,N’iibau’uckn“176 schlieBlich das elegische Lied

,Hangebruckn* anstimmt:

Des Leem is kaa Kindahemd,
des Leem is kaa Sumpf,
des Leem is kaa Hiihnadreck,
des Lebn is nicht schon.

Des Leem is kaa Wundaweak,
das Leem ist nicht zu kuaz,
das Leem is kaa Obnteua,

das Leem is nicht zu lang.

Jo, obar ans is gewiss:

dass is Leem is Lebn kost

und ansonstn wiar a Hangebruckn is.
Jo, obar ans is gewiss:

dass is Leem is Lebn kost

und ansonstn wiar a Hangebruckn is.

Des Lebn is kein bitteres,
des Leem ist nicht siif3,

des Leem is net aufregend,
des Leem is nicht vapfuscht.

Des Leem is nix bsundares,
des Leem is kaa Freid,

des Leem is kaa Hundeleem,
des Leem is amoi aus.

Jo, obar ans is gewiss:

dass is Leem is Lebn kost

und ansonstn wiar a Hangebruckn is.
Jo, obar ans is gewiss:

dass is Leem is Lebn kost

und ansonstn wiar a Hangebruckn is.!”’

17 ygl. M.O. Tauchen, Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Augustin. Bellaphon 1981.
'3 Tauchen, Prokopetz u. Ambros: Augustin.
176
Ebd.
"7 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Hingebruck’n. Augustin.
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Nach diesen ,tiefgriindigen® Weisheiten herrscht bei den Gisten Ratlosigkeit. Witwe

178

Mehlwurm mochte wissen, wie Herr Augustin das wieder gemeint hat ", Herr Kolschitzky

fordert in seinem neurotischen Wiederholungszwang: ,,Des miissns uns scho erkldan, erklédan,
erklian.“'””. Und sogar Prinz Eugen formuliert sein ,,N’iibaruckn. Uber d’ Hingebruckn?'*
als Frage wihrend Graf Starhemberg sich lauthals entriistet: ,,Sag, was faslt a do? Wieso a
H'aingebruckn?“lgl, worauf Augustin schlicht und einfach grantelnd antwortet: ,,Wieso net?*!8?

Und diese Haltung ist (Austro)Pop.
3.3. Geschichtliches und Zeitumstinde

Wirtschaftlicher Aufschwung und politische Stabilitit prigten die zweite Hilfte des
zwanzigsten Jahrhunderts in Osterreich. Nach der Zeit des Nationalsozialismus und der
Besetzung zog in Osterreich der Wohlstand und mit ihm ein System der Sicherheit ein.'™
Allerdings fand spiitestens seit 1968 auch in Osterreich ein gesellschaftspolitischer- und
kultureller Umbruch statt und seit den Siebzigern verinderten sich die Normen generell'®,
was sich auch in der Kunst niederschlug. ,,Obwohl sich in Osterreich die Auswirkungen der
Studentenrevolte von 1968 in geringem Ausmal} zeigten, veridnderte sich atmosphérisch

e wl8S
einiges.* 8

Politisch waren die Siebziger von Bruno Kreisky und nach einer kurzen
Regierungszeit der SPO mit der FPO von der Alleinregierung der SPO geprigt. So sehr diese
Zeit von Reformen gekennzeichnet war (unter anderem im Rechts-, Arbeits-, Pensions- und
Bildungsbereich), war die angesprochene Stabilitit und damit einhergehende politische
Kompromissbereitschaft, die gerade die groBe Koalition vor dem SPO/FPO-Wechsel
beherrschte, nicht frei von Briichen. Das Jahr der linken Studentenrevolten, 1968, ging nicht

spurlos an Osterreich vorbei:

Zwar fand ,1968’ in Osterreich nicht statt, wenn man damit die groflen politischen
Aktionen meint, wie zum Beispiel die Studentenunruhen in West-Europa. Doch wurde
dadurch auch in Osterreich ein kritischeres BewuBtsein ausgelost, das sich sowohl in
der Offentlichkeit als auch auf politischer Ebene niederschlug; durch die politische
Wende in der Tschechoslowakei — den ,Prager Friihling’ — verschirften sich noch die

'78 Vgl. Tauchen, Prokopetz u. Ambros: Augustin.

' Ebd.

1% Ebd.

'8 Ebd.

82 Ebd.

183 Vgl. Karl Vocelka: Geschichte Osterreichs. Kultur — Gesellschaft — Politik. Graz, Wien: Styria 2000, S. 330.
% val. ebd., S. 340.

%5 Ebd., S. 343.
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politischen Auseinandersetzungen. Die Ubernahme der Alleinregierung durch die SPO
war letzten Endes eine Folge dieser allgemeinen BewuBtseins'ainderung.186

187
%" — das war

Es kam wie gesagt zu Reformen und zu einer ,,Modernisierung Osterreichs
zumindest das Ziel der Regierung. Jedoch — Osterreich war keineswegs eine ,Insel der
Seligen“. Denn unter der Oberfliche gidrten zahlreiche Missstinde. Die
Kompromissbereitschaften und Stabilitdtsgarantien wurden auch erreicht nach und schon
wihrend dem Wiederautbau vor allem durch eine Politik und Kultur des Vergessens,
Verdriangens der Geschichte. Wie sehr der unverdaute Nationalsozialismus zum Beispiel
heute noch wirksam ist, beweist Elfriede Jelinek mit vielen ihrer Texte immer wieder. In der
Nachkriegszeit und den Folgejahren beziehungsweise Jahrzehnten darf auch eine
Tabuisierung des  Austrofaschismus nicht auBler Acht gelassen werden. Ein
Aufeinanderprallen der Generationen war die Folge. Spitestens Ende der Sechziger wuchs in
der unmittelbaren Nachkriegsgeneration das kritische Potential in der Auseinandersetzung mit
den Eltern oder GroBeltern, die zum Teil noch vollig anderen Welten (Habsburgermonarchie,
Hitlerdiktatur) entsprangen.

Okonomisch waren die siebziger Jahre auch nicht mehr mit dem, was man in Deutschland
und in Osterreich das Wirtschaftswunder nannte, gleichzusetzen. Mitte der 70er Jahre
erschiitterte nach dem ,,Olschock® eine Krise die Wirtschaftlgg, die ,,Staatsverschuldung
wuchs ungeheuerlich“'*’, Anti-AKW-Aktivisten stellten sich demonstrativ gegen Kreisky und
erteilten dem naiven Fortschrittsglauben der 50er und 60er Jahre eine klare Absage: So wurde
das Atomkraftwerk Zwentendorf nach einer Volksabstimmung nicht in Betrieb genommen.
Und das Problem der Gastarbeiter- und Fremdenfeindlichkeit driickt wohl am deutlichsten ein
Plakat der Aktion ,,Mitmensch* der Werbewirtschaft Osterreichs aus: Ein Bub in Lederhose
steht einem Mann mittleren Alters gegeniiber und sieht zu ihm hoch. Unterhalb dieser

Szenerie steht:

I haaB} Kolaric

"% Jutta Freund: Die Realititserfahrung des Arbeiters im Osterreichischen Roman der siebziger Jahre.
Dissertation. Wien 1985, S. 43.

'87 Karl Gutkas: Die zweite Republik. Osterreich 1945-1985. Wien: Verlag fiir Geschichte und Politik 1985, S.
180.

188 Vgl. Vocelka: Geschichte, S. 345. Die wirtschaftliche Instabilitit zog noch weitere Kreise. ,,Ab 1977
wuchsen die wirtschaftlichen Schwierigkeiten, vor allem in der Schwerindustrie und der Textilindustrie kam es —
auch international — zu gewaltigen Einbriichen. Der Riickgang der Bauwirtschaft fithrte zu Problemen am
Arbeitsmarkt. Auch durch eine Reihe von Skandalen, von denen der grofite sicherlich der AKH-Skandal 1980,
der Bau des neuen Allgemeinen Krankenhauses in Wien, war, wurde das Image der SPO angeschlagen.
(Vocelka: Ebd., S. 348.)

"' Ebd., S. 345.
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du haal3t Kolaric
Warum sogn’s zu dir Tschusch?'®

Daraus lisst sich ableiten, dass in Osterreich in der ersten Phase des Austropop vor allem
eines herrschte: Enge und Farblosigkeit. Wenn man sich Fotografien von Wien oder auch
Dorfern aus den Siebzigern ansieht, so sieht man, salopp gesagt, braune und graue Orte. Mir
scheint das als symbolisch fiir das Denken vieler Menschen, wobei — abgesehen von noch
immer nachwirkenden Ressentiments aus der Zeit des Nationalsozialismus und wohl auch
Austrofaschismus — das Problem vor allem darin lag, ,,was der Grazer Architekt Ferdinand
Schuster als den Provinzialismus der allgemeinen Angstlichkeit und Enge bezeichnete: dem
fehlenden Mut zum Bruch mit dem Vorhergehenden und dem Nichteinsehen der

Notwendigkeit desselben.'”!

Und gegen diese Enge richtete sich die Bewegung des
Austropop, wie auch andere kiinstlerische Richtungen — man denke nur an den bereits in den
sechziger Jahren mit allen Konventionen brechenden, in seiner Radikalitit wegweisenden

Wiener Aktionismus.
3.4. Gegenbewegung

Vor allem die Weltstadt Wien wurde zu einem Symbol des Provinzialismus und kulturellen
Sumpfes, was in vielen Songs von Wolfgang Ambros zum Ausdruck kommt. 1976 rdsoniert

er:

Von ana Szene kaunn ma bei uns iibahaupt net sprechn,
ollas dasauft im Heirichn — es is zum Erbrechn,

in dera Beziehung is bei uns zum Scheifin.

Und es schaut net so aus ois ob ses iagendwaunn gneiBn."”?

Wien als Heuriger, als Insel der Seligen, als totale Verstumpfung der Menschen — dagegen
haben bereits Helmut Qualtinger und André Heller lautstark angesungen — und auch schon
Bronner und Qualtinger. Doch ,,Heller und [...] Qualtinger stehen musikalisch noch in der
direkten Traditionslinie des Wienerliedes. Inhaltlich hingegen losten diese Lieder eine
Emporung der Offentlichkeit aus.“'** Das hat auch fiir die Bronner-Qualtinger-Kabarettsongs

wie ,,A Kriagal, a Seidal* oder ,,Die alte Engelmacherin Giiltigkeit. Bei Ambros weitet sich

190 Vgl. Vocelka: Geschichte, S. 347.

"' Ebd., S. 253.

12 Wolfgang Ambros: Hoiba zwdéfe. 19 A Class Numbers. Bellaphon 1976.
'3 Pfeiler: Austropop, S. 112.
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das Problem aber aus: Es geht nicht um eine Abrechnung gegen Wien und seinen
Heurigensumpf im Sinn eines Vergessenwollens der Vergangenheit des Nationalsozialismus

und Erhalten des okonomisch-individuellen Status Quo wie bei Qualtinger und Bronners ,,A

1“194

Kriagal, a Seida (1959), sondern um ein Abwenden dieser Scheinseligkeit aus einer

grundsitzlichen Orientierungslosigkeit und Bewegungsnot in der provinziellen Enge
respektive aus dieser heraus. Symptomatisch dafiir ist das Album Hoffnungslos (1977), ein
kommerzieller Flop, das meiner Ansicht nach wie kein anderes die Stimmung der
Jugendlichen in den Siebzigern einfiangt: Leben, als gidbe es kein Morgen, Enttduschung in
der Provinz Wiens, Katerstimmung, weil es dennoch ein Morgen gibt. Nach einem
instrumentalen Stiick - ,,Wie hort des auf* von Christian Kolonvits - behandelt der erste Song
mit Text ,Heute gemma nach Wien“ die Ausbruchssehnsucht, die Sehnsucht nach
Veridnderung und die Was-ist-schon-Morgen-Stimmung einer Gruppe von Jugendlichen aus

der Provinz:

Heit reill man letztn Zwanzgar au,

heit hau mar ois aum Huat.

Wea reifdt si drum, wea scheif3t si drum,
heite gemma fuat.

Kumm Oida, hau ma si iiba de Bruckn,
i gib da mei Wuat,

do driim, do spiit sa si endlos o,

a Waunsinn, wos si do tuat.

Mia reifin uns zwaa Hosn auf

und des is eascht da Beginn,

vielleicht geht si a Ziagl aus,

des hitt doch an Sinn!

Mit der Marie, wos mia eigsteckt haum
is doch ollas drin.

Heite geem mar uns de volle Post,
heite gemma fuat,

heite gemma noch Wien.

In sechs Monat, in sechs Joa oda sechs Stundn,
in sechstausend Joa odar in sechzehnt]l Sekundn
kaunn si ollas dndan,

heit bist no glicklich

und muagn wieda sott.

194 ,-Kuaz nochn Kriag, do woas Leb’n so mies,

do hob i g’soffn damit i vagiss.

Jetzt geht’s uns guat scho seit langerer Zeit -

do mocht des Saufn erst richtig a Freid* (Gerhard Bronner: A Kriagal, a Seidal. Gestrige und heurige Lieder.
Polygram 1986.)
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Es is leida ollas imma gaunz aundas
ois ma sis vuagstoht hod.

Oba wos, Oida, wos kaunn uns des kiimman
aun so an Tog wia heit.

Mia lossn unsas net verdrial3n,

heite zod no de Freiheit.

Augfressn sei kemma nichste Wochn,

ollas zu seina Zeit,

und Schiffe kennan untageh,

oba mia leem heit und in Ewichkeit.'*

Die Hoffnung dieses mit rebellischen E-Gitarren untermauerten Songs wird jedoch schon im
nichsten Lied gebrochen. Selten wurde die Isolation eines jungen Menschen in einem
Popsong wohl so direkt, schnorkellos und authentisch dargestellt wie in dem schon
angefiihrten Lied ,,Wie wird des weitergeh’n*.

Die dramaturgische Klammer des Albums ist die Finalnummer ,,Irgendwann®, in der noch
einmal die musikalische und sprachliche Aufsédssigkeit von ,Heute gemma nach Wien*
aufgenommen wird. Aus der Hoffnung in Wien Spal3 und Freiheit zu finden ist allerdings die
Einsicht geworden, dass auch dort nicht das zu finden ist, was eigentlich gesucht wird: das

eigene Selbst:

lagendwaunn hob i gnua ghobt und bin
fuatgaungan aus den dreckichn Wien.
Pass auf, Oida, hob i ma gsogt,

des Leem woat net.

Do klopfns au bei dia,

weus wissn, dass'd daham bist,

do hauns dar is Hackl ins Kreiz,

weus wissn, dass'd alaa bist.

Do kréuns dar in de Nugatschlucht,
weus wissn, dass'd net oam bist,

da beste Freind benimmt si wiar a Viech,
de Leit san oft so widalich.

Do glaums si kennan da mit ihra Bledheit imponian,

do glaums si kennan di mit ihre Schméh aufs Glotteis fian.

Do fians da iare Kinda vua,

de haums wia Ziakuspfead dressiat,

so brav und so unhamlich oatich,

de Leit san oft so widalich.

I brauch eigentlich nix auBBa Wossa und Brot und a Auto zum leem,

13 Wolfgang Ambros: Heute gemma nach Wien. Hoffnungslos. Bellaphon 1977.
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i hob aa net vii auBa God und Liebe und meine Liada zum geem,
oba brauch i leem,

oba brauch i denn wos heageem?

Na.

[...]

Iagendwaunn hob i gnua ghobt und bin
zruckgaungan in des dreckiche Wien.
Pass auf, Oida, hob i ma gsogt,

jetzt gehts auns steabn.'?

Die einzige Ausflucht, die sich dem lyrischen Ich nach Nichterfiillung seiner Erwartungen an

“17 und Enttiuschungen personlicher Art (Unehrlichkeit seiner

Wien, wo sich ,,wos tuat
Freunde und Mitmenschen) bietet, ist: wieder zuriickzugehen in das ,,dreckige Wien*. Die
Flucht, der Ausbruch scheinen unmdoglich. Doch in Wahrheit gab es Auswege - unter anderem

die Spontanitit des Handelns und die Kunst:

Wos wia gewusst haum

woit ma laut vakiindn -

wia woan nua geil uns zu bewegn.
Unsare Zeit woa do um stottzufindn,
zu haundln, net zum 1'ibalegn.198

- entsprach auch der Art und Weise, wie so manches Album produziert wurde. Der immer
groBBer werdende Erfolg von Ambros und Prokopetz verlangte schnelles Arbeiten. So schrieb

1“'” und Ambros vertonte die Texte (die teilweise auch von

Prokopetz ,,wie ein Karnicke
Khittl stammten), was unter anderem zu einem Doppelalbum (/9 A Class Numbers, 1976) mit
nahezu absurden Gebilden wie ,Hilly Billy Lilly*, ,,... sonst muf} ich Sie ermorden®, ,,.Da
Ernstl* oder ,,UFO* fiihrte. Dariiber hinaus entspricht diese Mentalitit auch dem Entflichen
der erstarrten Kriegsgeneration, die fiir Sicherheit stand und jedes Aufbegehren vermied —
zumindest aus Sicht einiger ihrer Kinder und Enkel. So sagt Ambros beispielsweise iiber die
ersten gemeinsamen Jahre mit Georg Danzer: ,,Wir haben uns aufgefiihrt, als gib’s kein

morgen.“*" Sie waren

1% Wolfgang Ambros: Irgendwann. Hoffnungslos. Bellaphon 1977.

17 Ambros: Heute gemma nach Wien.

1% Wolfgang Ambros: Voom Voom Vanilla Camera. Voom Voom Vanilla Camera. BMG Ariola 1999.

19 Wolfgang Ambros. Der Film iiber sein Leben. Hoffnungslos selbstbewusst. Regie: Rudi Dolezal u. Hannes
Rossacher. DoRo 2002.

% Georg Danzer: Booklet. Rarititen GD. Universal 2000.
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Nochkriegsegoistn, unbekiimmert, ohne Vorbehoit.
Den ganzen oitn Dreck zertriimmert.

Wir werden niemois oit!

Das Leben neu erfunden,

die finstern Eckn ausgerdumt,

a neues Weltbild uns gezimmert,

an neuen Traum getr'eiumt.201

Das wurde von vielen auch gelebt, in dem die Zeit, die da war um stattzufinden, wirklich zum
Handeln genutzt wurde. Schon der Wiener Aktionismus (Uniferkelei, Happenings von Rudolf
Schwarzkogler, Aktionen von Hermann Nitsch und anderen) hat die Barriere zwischen
Kiinstler und Publikum aufzuheben versucht. War damit aber noch ein prinzipiell elitires
Kunstverstdandnis jenseits der Popularkultur verbunden und war im zum Teil noch sehr
biirgerlichen, zum Teil aber fiir damalige Verhiltnisse wohl unerhort sarkastischem Kabarett
von Bronner und Qualtinger noch die vierte Wand vorhanden, so sprengte die neue
Generation zumindest ansatzweise die Guckkastenbiihne von Bronner oder den
Fernsehschirm eines Qualtinger (Der Herr Karl, ORF 1961) und setzte Aktionen. Hohepunkt

in diesem Kontext war mit Sicherheit die Arena-Bewegung und Besetzung.

Die ,Arena’ war 1976 Schauplatz alternativer Kulturveranstaltungen im Rahmen der
Wiener Festwochen. Alle Liedermacher spielten dort [...]. Die Auftritte wihrend der
offiziellen ,Arena’ und die Beteiligung am Kampf um ein unabhingiges,
selbstverwaltetes Kulturzentrum, auf das die Besetzung abzielte, waren die erste
gemeinsame Initiative aller Kritischen Liedermacher. Der Kampf um die ,Arena’ war
ein primdr kultureller Kampf mit weitreichenden politischen Implikationen, da es
darum ging, wie weit die Gemeinde Wien den kulturellen Wiinschen und Bediirfnissen
der Jugendlichen entgegenkommen wiirde. Die Gemeinde, die das Arsenal des
Auslandschlachthofes St. Marx bereits verkauft hatte, wollte ihren politischen
Spielraum nicht zugunsten alternativer Politkultur einsetzen und zeigte deutlich, daf}
ihr Entgegenkommen gerade so weit ging, den Jugendlichen kurzzeitig eine
Spielwiese zu gewihren. Nach einigen Wochen der Besetzung wurde das Gelidnde von
der Polizei gerdumt und nach dem Abbruch der Gebdude ein Textilzentrum
errichtet.”*?

Die ,,Arena* wurde dann in den Inlands-Schlachthof verlegt, wo sie sich bis heute befindet
und als Veranstaltungszentrum fungiert. Damals fanden in der ,,Arena‘ nicht nur Konzerte
sondern auch Kabarettabende statt. Uberspitzt formuliert lisst sich dasgen: Das Kabarett

wanderte sozusagen von Bronners ,,Theater am Kirtnertor” in den Schlachthof St. Marx.

" Ambros: Voom Voom Vanilla Camera. )
22 Philipp Maurer: Danke, man lebt. Kritische Lieder aus Wien 1968-1983. Wien: Osterreichischer
Bundesverlag 1987, S. 111-112.
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Diese Proletarisierung der Popularkultur fand aber nicht nur ortlich, sondern auch inhaltlich

statt.

3.4.1. Proletarisierung der Popularkultur

Es wurde schon mehrmals erwihnt, dass ohne Qualtinger und Bronners Songs der Austropop
wohl kaum denkbar wire. Wihrend diese zwei Protagonisten des Osterreichischen Kabaretts
der Sechziger allerdings noch der Generation angehorten, gegen die eigentlich rebelliert
wurde, Offnete die Kunst eines Wolfgang Ambros auf dhnlich agitatorische und sarkastische
Weise einem jiingeren Publikum die kritische Auseinandersetzung — weniger mit konkret
politischen Inhalten als mit sozialen Missstinden, verdringter Vergangenheit und
gesellschaftlichen  beziehungsweise  individuell-verallgemeinerten =~ Problemen  und
Schicksalen. Setzten Bronner und Qualtinger dem Publikum noch einen sarkastischen Spiegel
vor, schaffte es Ambros durch seine Sprache und Diktion sich mit ihm und den von ihm
besungenen Themen zu identifizieren und vice versa. Hohnische Spiegelung verlagerte sich

zu identifikatorischer Agitation.

3.4.1.2. ,,Weil mir so fad is ... im ,,Espresso‘

Die von Gerhard Bronner fiir die Kabarettbiihne verfassten spottischen Rollenlieder ,,Der
Papa wird’s schon richten®, ,,Weil mir so fad is’ ...““, ,,Der Bundesbahn-Blues* und die
Travestie ,,Der g’schupfte Ferdl* finden sich allesamt — wenn auch unter anderen Vorzeichen
—in Liedern Georg Danzers, Wolfgang Ambros und anderen wieder.

Bronners ,,Der g’schupfte Ferdl“ ist ein balladesker mit Boogierhythmen unterlegter Ausflug
in die Welt der Halbstarken. Der g’schupfte Ferdl und ,,das beliebte Pin-up-Girl von

«203

Hernals“™", Mitzi Wastaptschek, begeben sich in die Lokalitit Thumser, wo wie jede Woche

Perfektion ist und wo es zu einer Schligerei kommt, in der Ferdl ,,ziemlich maltritiert****
wird, was ihn aber nicht davon abhilt in der folgenden Woche wieder mit Brillantine im Haar
zum Thumser zu gehen. Wie der ,,Halbwilde* ist der ,,G’schupfte Ferdl* eine verballhornte

Figur aus der Wiener Unter- oder Mittelschicht, doch

% Gehard Bronner: Der g’schupfte Ferdl. Die Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.
204
Ebd.
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nicht der Spall des Ferdl wurde iiberliefert, sondern der Spal3, den es in den fiinfziger
Jahren machte, in die Hiille des halbstarken Rocktigers zu schliipfen. Das nett
klimpernde Klavier lief keinen Zweifel daran, da3 man sich auf traditionellem Wiener
Kleinkunstboden befand. Zum fetzigen Roar eines Rock-Saxophons war es mindestens
so weit wie von der Eden-Bar [im ersten Wiener Gemeindebezirk] nach Hernals.
Trotzdem transportierten Songs wie der iiber den ,G’schupften Ferdl’ in Sprache und
Jargon authentische Partikel, die in das kollektive Gedichtnis der regionalen
Populérkultur ebenso einflossen wie die ,Blue Suede Shoes’ in das der globallen.zo5

Gerade Georg Danzer wurde mit der Form der witzigen Lied-Erzdhlung im Stil des
,,G’schupften Ferdl* bekannt. In seinem Gassenhauer ,,Hupf in Gatsch* (1976) erzihlt er von
einem ,,Hackler®, der mit seinem Moped vom Heurigen nach Hause fihrt, Kirschen isst und
mit einem feinen Herrn, der in einem Sportwagen sitzt, in Konflikt gerit, weil er ihn mit
einem Kirschenkern angespuckt hat. Heischte der ,,G’schupfte Ferdl*“ den Saxophonspieler ob
des falschen letzten Tones in ,,I Can Give You Anything but Love* mit ,,Des is a gsochta
Off**® an, greift der Arbeiter aus Georg Danzers Song schon zu groberen und vor allem weit
ausholenderen Verbalattacken, nach dem ihn allerdings der Sportwagenfahrer als Schwein

und schiachen Ungustl bezeichnete:

Hupf in Gatsch und schlog a Wén,

oba dua mi do net quon.

Hupf in Gatsch und gib a Ruh,

sonst schliel} ich dir die Augen zu.

So an Oamutschkal wie dia schenk i kaan Schiiling -
Oda, na, i gib da zwaa - du bist a Zwiiling -

weu anar alaa kaunn doch net so deppad sei,

hupf in Gatsch und grob di ei!*"’

Wihrend sich diese Figur Georg Danzers noch mit Schimpfkaskaden auszeichnet, prahlen
zweil andere von ihm beschriebene Typen mit ihren sexuellen Leistungen. Der
Vorstadthalbstarke Ferdl, der sein Messer an der Thumsergarderobe abgeben muss, mutiert
bei Danzer 1993 zum ,,Vorstadtcasanova“zog, dem ,,feschen Gustl“. Etwas einsichtiger als
Ferdl, der bei der Schlédgerei verzweifelt nach seinem Messer sucht, hat Gustl zwar ein Messer
in der Weste stecken, beniitzt es aber nie, weil er ,,waall gaunz genau, des hittat eh kaan
Sinn.“*” Fast hat man den Eindruck von einem gealterten Ferdl zu hdren, denn

Vorstadtcasanova Gustl ist ohne Kamm immer schon frisiert, hat die Filme mit Alain Delon

205 Kos: Rock, S. 11.

206 Bronner: Der g’schupfte Ferdl.

207 Georg Danzer: Hupf in Gatsch. m records 1976. (A-Seite von ,,Ruaf mi net au*.)
% Ein Rollenlied mit gleichnamigen Titel aus dem Album Nahaufnahme.

% Georg Danzer: Vorstadtcasanvoa. Nahaufnahme. Ambra 1993.
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und Jean-Paul Belmondo gesehen und bewegt sich auch dementsprechend promiskuitiv und
aufschneiderisch durchs Leben.

Ein anderer Nachfolger von Ferdl ist Fredl, ,die alte Drecksau® aus dem Album /3

«210 «211

schmutzige Lieder (2001), ,ein Schwerendter und Strawanza“” ™, ,kein Prolo“" ", aber

,,natuablond und mit schwoaze Stiefen*?!?

- ein Frauentyp, der mit dem Geld um sich wirft
und ein ausschweifendes Leben fiihrt.

Es zeigt sich, dass eine Verschiebung stattgefunden hat: War der ,,G’schupfte Ferdl* noch ein
Halbstarker aus Hernals, der jugendlich-aggressiv jede Chance zu einer Schldgerei niitzt um
seinen gespielten Arger loszuwerden, sind Georg Danzers Gustl und Fredl zwei altgewordene
Halbstarke, die sich in der Enge ihres Bezirks herumtreiben um Frauen kennen zu lernen
(Gustl) oder ein Zuhilterdasein fithren (Fredl), wobei sie an sprachlicher Drastik Bronners
,.G’schupften Ferdl“ bei weitem iibertreffen.”'? Diese verbale Steigerung lisst sich auch bei
Ambros ausmachen. Bronners, von Qualtinger vorgetragener, ,,Bundesbahn-Blues* ist eine
Mischung aus englischem und deutschem Text und beweist, dass der Wiener Dialekt*'* vom
Sprachklang her eine Singbarkeit dhnlich dem Englischen besitzt, die dem Hochdeutschen
fehlt.’"> Der ,Bundesbahn-Blues* ist ein Konglomerat aus englischen Sitzen, dialektalen
Phrasen, Ausrufen und einer frustriert nebensédchlichen Auflistung von Bahnstationen. Das

lyrische Ich ist auf der Suche nach seinem ,,Baby*, das — es handelt sich um eine Frau —

verschwunden ist.

1% Georg Danzer: A alte Drecksau. 13 schmutzige Lieder. BMG/Ariola 2001.

> Ebd.

> Ebd..

213 Gehorten bei Bronner’s ,.Ferdl” Zeilen wie ,,Jetzt gibt’s wahrscheinlich an Marodn.* oder ,,Warum net glei an
Totn?* und der bereits zitierte ,,gsdchte Off* zum AuBersten, so sind bei Danzer Schiittelreime zu horen wie

,.,Ea [Fredl] hot fias Puff a Stundnkoatn,

weil er hat einen Futl-tick.

Ea braucht duat kaa Sekundn woatn

kommt er auf einen Tuttlfick®. (Danzer: A alte Drecksau.)

4 Die ,,Qualtinger-Songs* von Bronner changieren im Vortrag noch zwischen Hochsprache und Dialekt wie in
den Transkriptionen zu sehen sein wird, wihrend in den Ambrosliedern zum GroBteil nur der Dialekt zu finden
ist.

1 Darin ist auch ein Grund fiir das hiufige und zumeist kiinstlerisch gelingende Covern von englischen Titeln
zu sehen: Ambros legte den Grundstein 1978 mit seinem Bob-Dylan-Album Wie im Schlaf, dem er 2000 eine
CD mit Tom-Waits-Songs (Nach mir die Sintflut) folgen lieB und immer wieder amerikanische oder
englischsprachige Kiinstler coverte (unter anderem Bob Dylans ,.Fiir immer jung* 1983 zusammen mit André
Heller, oder Dylans ,,When the Night Falls from the Sky* 1992 fiir sein Album Agquator; aus Neil Youngs ,,Heart
of Gold“ wurde 1999 ,Herz aus Gold“ (Voom Voom Vanilla Camera). Andere Coverversionen sind zum
Beispiel die STS-Titel ,,Go, du bleibst heut nacht bei mir* (Kris Kristofferson), ,,Hilf mir“, ,,Da kummt die
Sunn® (The Beatles) oder Georg Danzers ,,Atlantis (Jason Donovan). Die Liste wire noch um zahlreiche
Beispiele (vor allem viele Titel von Dr. Kurt Ostbahn alias Willi Resetarits) zu erweitern. Zum Unterschied der
Singbarkeit von Hochdeutschem und Dialekt vergleiche man auch die jeweiligen Versionen von Georg Danzers
I verlass di“/,Ich verlass dich“, ,I bin a Kniera*/,Jch bin ein Kriecher*, , Kana kann den Blues so
blasen‘/,,Niemand kann den Blues so blasen* oder ,,LLal3ts mi raus‘/,,Lasst mich raus.*
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Auch hier stand eine parodistische Absicht des Kabarettisten Bronner am Anfang [...],
doch die Reise ging durch Qualtingers wiistes Shouten schnell ihre eigenen Wege. Das
lapidare Aufzidhlen von Bahnstationen schuf jenes absurde Feeling, das auch grof3e
Rocksongs aus der Logik der Dinge herauskippt. Bronner und Qualtinger
paraphrasierten, wohl ohne es zu ahnen, ein essentielles Lebensgefiihl der Rocker und
Hipster: das des nihilistischen Herumstreunens, dem fernen Baby und dem grof3en
Horizont stets hinterher. Hiel3 es bei Chuck Berry mit groBem Pathos ,all over St.
Louis and down in New Orleans, from the heart of Texas to the Frisco Bay’, so lief in
Osterreich der verzweifelte Strizzi eben zwischen Marchegg und Wulkapodersdorf
Amok.>'°
Diese Travestierung der Rockkulturm, die Ambros dann, wie bereits angefiihrt, mit dem
Song ,,.Die Nr. 1 vom Wienerwald* auf eine authentische Spitze trieb, findet sich auch in dem
Lied ,,Hey Listen* aus dem Album Nie und Nimmer (1979), auf dem auch die Ambros-Band,
die ,Nr. 1 vom Wienerwald*“ verewigt wurde. Verband Bronner Wiener Grant mit
angloamerikanischer Wut -, [...] Himme fix no amoi! [...] There is just the Fahrplan of the
Bundesbahn to blame zu blod!”*'® — gehen Ambros (Musik, Gesang) und Khittl (Text) im
rockig-bluesigen “Hey Listen” eine Ebene tiefer: ,,Hey listen, it’s gschissn. Too much shit is
in this world.“*" Diese Verlagerung auf sprachlicher Ebene geht einher mit der oben bereits
andiskutierten Proletarisierung der popularkulturellen Musik. Ausgangspunkt fiir diese
Uberlegung im Zusammenhang mit Wolfgang Ambros ist, dass letzterer sich in seinen
Liedern immer wieder auf die Seite der kleinen Leute stellt, die auch zum Grofiteil seine

Klientel sein diirften.?°

Moser fiihrt als Beispiel das Lied ,,Minderwertigkeitskomplex*
(Selbstbewusst) an, das von einem ,Mister Profit***! handelt, ,der seinen
Minderwertigkeitskomplex damit kompensiert, ,indem er seine Umwelt unterdriickt.”“*** Das
aktuellste Exempel fiir eine solche Parteinahme ist ,,Liigner* aus dem 2006 erschienen Album
Steh grod, das sich gegen einen michtigen und reichen Mann von Welt wendet. Der Liigner
ist eine Figur der High-Society, die — von Ambros natiirlich ironisch gemeint - gar nichts
dafur kann, dass sie so ist wie sie ist. Die Probleme der vermeintlich hoheren Gesellschaft
parodierte Ambros auch in ,,Ein Boss am Worthersee* (Voom Voom Vanilla Camera).

Die Szene, die ,,Jeunesse doreé* verballhornte auch schon Gerhard Bronner in seinem Lied

,Der Papa wird’s schon richten®, vorgetragen in karikierendem Schonbrunner-Deutsch von

Helmut Qualtinger. ,,Der Papa wird’s schon richten* steht in der Tradition des Spottliedes, die

216 Kos: Rock, S. 11-12.

27 Vgl. ebd., S. 12.

?!¥ Gehard Bronner: Der Bundesbahn-Blues. Die Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.
21 Johann Khittl u. Wolfgang Ambros: Hey Listen. Nie und nimmer. Bellaphon 1979.
220 Vgl. Moser: Volksliedermacher, S. 99.

2! Wolfgang Ambros: Minderwertigkeitskomplex. Selbstbewusst. Bellaphon 1981.

22 Moser: Volksliedermacher, S. 99.
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auch von Ambros (,,Eibischzuckerl”, 19 A Class Numbers), Danzer (,,I bin a Kniera®,
Narrenhaus, 1978) und anderen fortgefiihrt wurde. Die ,,Jeunesse doreé*, die bei Ambros von
Brecht, Camus und Kafka palavert223, sitzt in Bronners Song in der Eden Bar im ersten
Wiener Gemeindebezirk, kann die Zeche nicht bezahlen, was aber weiter kein Problem ist,
denn der Herr Papa wird sich darum kiimmern — ebenso um die von den S6hnen verursachten

“22%  Die von Bronner und

Verkehrsunfille mit Todesopfern und sonstigen ,,Scherereien
Qualtinger hier parodierten reichen Nichtstuer (der Ich-Erzihler, seine Freunde GieBhiibl und

Puntigam) werden auch als intellektuelle und geistige Nullnummern entlarvt:

Da sagt der GieBhiibl drauf: ,Na kloa, a bissl wos is schon dran woa,
waunns’d zruckdenkst noch aun unsre Schul, do woa ich eher schon a Null.
Na und die Universitit ... Du kennst mi jo, des liegt ma net,

drum woar ich bissl desperat, ois man mich dort net g nommen hot.

Drauf sog ich: ,S’tdt mich int’ressier’n, wirst Du do goa net protestier’n?*
,Zu wos‘, sogt er, ,soi ich mich strapizier’'n?*

Da Papa wiads scho richt‘n, da Papa wiads scho richt‘n,

des g’hort doch zu den Pflicht‘n von jedem Herrn Papa.

Und brauch ich einen Posten, daunn losst a sich’s wos kost‘n,

sonst frog ich mich: ,zu wosdn ist er sonst da?%?
Vom geistigen Horizont und der sozialen Position sind die Figuren aus der Eden Erben eines
Spottliedes aus dem Jahr 1848: ,,D’ Hausherrnsohnln®, das unter anderem Qualtinger und
Heller fiir ihr mittlerweile legenddres Album Gestrige und heurige Lieder (1986)
aufgenommen haben. In diesem Lied werden die S6hne eines Hausherrn verspottet, die nichts
im Kopf haben, als sich herumzutreiben, wie die Bronner’schen Protektionsnutzniefer auch in
der Schule versagt haben und ebenso von keinen Geldproblemen geplagt sind.
Vertreter einer Schicht, die fern jeder Protektion ihr Dasein fristet, ist der Ich-Erzéhler in
Bronners Lied ,,Weil mir so fad is ...““ - einer Abrechnung mit dem Halbstarkenmythos und
den damit verbundenen Idealen. War Bronners ,,Halbwilder* noch stolz auf seine Daimler-

Puch??® und darauf auszusehen wie Marlon Brando mit seiner Maschin??’ in dem Film Der

2 Vgl. Ambros: Voom Voom Vanilla Camera.
Z): Vgl. Gerhard Bronner: Der Papa wird’s schon richten. Die Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.

Ebd.
226 ,.Bis jetzt woa ich in meina Plottn da Gfiide,
jetzt wissns olle - in mia steckt no wos drin,
in meina Gassn nennt mich jeda jetzt ,der Wiide mit seina Maschin‘.“ (Gerhard Bronner: Der Halbwilde. Die
Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.) Rainhard Fendrich nimmt in seinem Lied ,,Zweierbeziehung* ebenfalls
die tibergrofe Liebe eines Mannes zu seinem motorisierten Untersatz — in dem Fall ein Auto — aufs Korn: ,Jmma
nua woar i nua da Deppade, da Blede, oba wiar i auf amoi mit dia [dem Wagen] daheakumman bin, do haums
gschaut, do is eana de Lod obagflogn [...]“. (Rainhard Fendrich: Zweierbeziehung. Ich wollte nie einer von
denen sein. Polygram 1980.)
*7 Vgl. Gerhard Bronner: Der Halbwilde. Die Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.
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Wilde (The Wild One, 1953), so trauert der ehemalige halbstarke Ich-Erzihler aus ,,Weil mir

so fad is ... alten Zeiten nach:

‘S woan moi Zeitn, wo der g’schupfte Ferdl
war bekannt als bedeutender Kerl,

aber jetzt wird’s um ihn laungsuam stad.
Und dann spéter woas wie a Kommando:
Jeder schoint si wie Marlon Brando,

mit da Zeit woa des aa ziemlich fad.**®

Mit dem Erwachsenwerden der Ferdl-Generation geht die Einsicht einher, dass es sich bei den
Marlon-Brando-Kopien nur um einen Trend handelte, auf den jeder aufsprang. Damit wird die
Scheinhaftigkeit der neugewonnenen Individualitit des Halbwilden mit seinem Motorrad
entlarvt. Vielleicht aber ist es ja auch der Halbwilde selbst, der da iiber vergangene Zeiten
rdsoniert. Jedoch fithren diese Einsichten nicht zu einer Weiterentwicklung. Die
Ablosungstendenzen — symbolisiert durch das Tragen einer Lederkluft (,,Jeder schoint si wie

«229

Marlon Brando*“**”) — schlugen wieder um in erneute Fadesse und Langeweile (,,mit da Zeit

woa des aa ziemlich fad“230):

Und wir haum scho beinoh ollas prowiat, dass die Zeit vageht,
doch wenn man erwachsener wird,

is da Ferdl und Brando fiir unseran do scho zu bled.

Bei da Oabeit sekkiat di da Masta

und die aundan vabogenen Gfrasta,

deine Neavn wean laungsaum vadraht.

Doch auf d’Nocht, waunn da Mensch wieda frei is,

waunn die scheiflliche Oabeit voabeli is,

daunn faungts erst aun, wos moch ma daunn?

Weil daunn is uns fad!*!

Der Grund fiir die Langeweile liegt darin, dass der Erzéhler zu viel Zeit und nichts zu tun hat.
Warum, dariiber lisst er uns im Unklaren. Dass er vermeintlich doch einer hoheren Schicht
angehort, kann nicht zutreffen, da er die Kreise des ,,G’schupften Ferdl“ und der
,Halbwilden* kennt und am Ende des Liedes einen Mord begeht und im Gefdngnis landet,
was der Papa, wire er in der entsprechenden Gesellschaft zu Hause, mit Sicherheit hitte

richten konnen. Und im Gegensatz zu GieBhiibl, Puntigam und Konsorten geht der Erzihler

228 Bronner: Weil mir so fad is ... . Die Qualtinger-Songs. Preiserrecords 1990.
*» Ebd.
> Ebd.
>! Ebd.
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um der Langeweile zu entgehen nicht in die Eden-Bar, sondern ins Kino und danach ins

Kaffeehaus:

Du gehst vom Kino raus und waal3t net, wos soist mochn, daunn gehst ins Café,
spiist in da Juke-Box jedn Tog desébm Sochn, de tan da scho weh.

Und mit da Zeit do kriagst a Idee

und du zerlegst einen Cafetier,

weu da so fad is.**?

Die Gewaltbereitschaft steigert sich bis zum Mord eines Taxilenkers, worauf der Ich-Erzéhler
sich fragt: ,,Wos kaunn denn i dafua, dass i a so vii Zeit hob?¢?3?

Diese Frage stellt sich das lyrische Ich aus Ambros’ ,,Espresso* (Es lebe der Zentralfriedhof,
Text: Anbiss, Khittl) schon gar nicht mehr. ,,Espresso® ist der Monolog eines nicht niher
erfassten Ichs, das nicht aus der routinierten Langeweile seines Daseins auszubrechen

vermag:

Heit sitz i wieda im Espresso,

wie jedn Tog so um hoib via

und woat, doss si vielleicht wos tuat,
weul i mi goa so fadisia.”**

Das Café aus “Weil mir so fad is ...” hat sich in ein Espresso verwandelt. Wie der Protagonist
des Bronner-Songs™ sitzt auch die Ambros-Figur jeden Tag im Lokal. Jeden Tag ungefihr
um halb vier — was auf die Zeit nach Dienstschluss vermuten ldsst und somit auf einen
Arbeiter, der hier eben jeden Tag vorbeikommt und mit seinem Feierabend nichts anderes
anzufangen weil3. Es kann sich genauso gut um einen ziellosen Jugendlichen handeln, der in
den Tag hineinlebt, in eine Endlosschleife der Untitigkeit geraten ist und mit seinen
Espressobesuchen zumindest einen Fixpunkt hat.

Die zweite Strophe erzéhlt von seinen Aktivititen im Espresso:

Es is kaana do, den wos 1 kenn,
1 hoi ma de Zeitung und les de Kuitua,
schau noch, wos neichs im Kino spiit

32 Bronner: Weil mir so fad is ... .

> Ebd.

34 Johann Khittl, Anbiss [keine Vornamensangabe] u. Wolfgang Ambros: Espresso. Es lebe der Zentralfriedhof.
Bellaphon 1976.

35 ,s[...] dann gehst ins Café,

spiist in da Juke-Box jedn Tog[!] desobn Sochn [...]* (Bronner: Weil mir so fad is ... .)
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und frog an, wie spits is, weul i hob kaa Ua.?®

Das Espresso ist sozusagen eine Art Heterotopie, wo jegliche Zeitrechnung endet. Im
Gegensatz zu den aktiven, sich langweilenden Figuren Bronners — Der ,,Halbwilde* hat zwar
keine Ahnung, wohin er mit seiner Maschine fihrt, aber er ist schneller dort® 7, der ,,Fade“
liest nicht wie der Ambros-Charakter das Kinoprogramm, sondern flieht in die Welt der

Western™® - zeigt der Mensch im ,Espresso” nicht den geringsten Ansatz zu einer anderen

Tatigkeit auBer Rauchen, Trinken und die Musikbox zu betétigen:

De Zeit vageht, jetzt sitz i scho
beim zweitn Bia, beim viatn Tschick.
I druck wos in de Musikbox

und gib ma de Kommeazmusik.**

Spitestens jetzt schreitet Bronners Gequaélter zur Tat und ,,zerlegt”, nachdem ihm die tiglich

240

selben Sachen aus der Juke-Box schon wehtun, einen Cafetier.”” Bei Ambros kommt es in

der vierten Strophe zu einem kurzen zwischenmenschlichen Kontakt:

A Madl kummt und wiil a Feia,

1 schau mas au, sie is net zwieda.

Sie zind si ia Zigarettn au,

sogt: ,Daunk da schee ,und locht mi au
und schleicht sie wieda.**!

Dieses kleine Erlebnis gibt dann so etwas wie einen Hoffnungsschimmer, der aber noch mehr
Fatalitdt birgt. Der Ich-Erzihler verldsst das Espresso und kokettiert mit dem Gedanken, die

Frau, die ihm eben begegnet ist, am nédchsten Tag wieder zu treffen:

Naujo, jetzt wer i, glaub i, geh.

I zoi, steh auf und ziag ma mein Mantl au

und denk ma no, vielleicht is de, de kaa Feia ghobt hod
muagn aum Nochmittog aa wieda do.

Weu do sitz 1 wieda im Espresso
wie jedn Tog so um hoib via

236 Khittl, Anbiss u. Ambros: Espresso.

7 Vgl. Bronner: Der Halbwilde.

% Do gehst ins Kino und siachst an Galopp von Indiana in Cinemascope®. (Ebd.: Weil mir so fad is ... .).
239 Khittl, Anbiss u. Ambros: Espresso.

9 yol. Bronner: Weil mir so fad is ... .

! Khittl, Anbiss u. Ambros: Espresso.
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und woat, doss si vielleicht wos tuat,
.. .. .. 242
weul 1 mi goa so, weul i mi goa so fadisia.

Das mogliche Wiedertreffen mit der Frau ist nur eine gedankliche Ausflucht, um einen Grund
zu haben, erneut ins Espresso zu gehen, denn er weill ja ohnehin, dass er wieder dort sitzen
und sich langweilen wird. Und noch mehr der Odesse verfillt. Die Fatalitiit seines Daseins
manifestiert sich in den gequilten Schlusszeilen, die durch ein eingefiigtes ,,weu 1 mi goa so*
noch schmerzlicher wirken. Aus den parodistischen ,,Fad*“-Briillern der Qualtinger-Aufnahme
sind bei Ambros die Hilfeschreie eines Menschen geworden, dessen einziges ,,Vergniigen
die Stunden im Espresso sind. Diese vermeintliche Feierabend-Situation besitzt ein grof3es
Identifikationspotential nicht nur fiir tatsidchlich so lebende Menschen aus der Arbeiterschicht,
sondern auch aufgrund ihrer Zeitlosigkeit fiir alle, die nicht wissen, was sie mit ihrem Leben
anfangen sollen und vollig orientierungslos wenigstens eine Regelmifigkeit darin zu finden
trachten jeden Tag ein bestimmtes Lokal aufzusuchen um so den Kontakt zur (allerdings oft
nur scheinbar) sozialen Wirklichkeit aufrechtzuerhalten. Diese in ,,Espresso® ausgedriickte
Stimmung und Existenzkrise ist symptomatisch fiir die erste Phase des Austropop, die vor
allem Ambros zu einer Proletarisierung der Popularkultur machte, was sich auch in seinem
ersten Album Alles andre zdhlt net mehr ... zeigt, anhand dessen nun ein Bild des Austropop
und des kiinstlerischen Wirkens von Wolfgang Ambros gezeichnet werden soll, um daraus die

thematische Grundlage fiir eine Untersuchung seiner Horspiele zu erhalten.

3.4.1.3. Die ausklingende Revolution

[...] wiar i jung woa, hob i traamt,

dass ma de Wod vaidndan kau

mit Gedaunkn, mit Ideen, mit an Liad.

Kuaze Zeit hots fost so ausgschaut

ois ob des gelingan kennt

wia de Jugend auf de Stron gaunga is.

Ollas woar auf amoi meglich

und da Horizont woa weit.

Wia haum glaubt, jetzt kummt des neiche Paradies.

Do woa ,All You Need Is Love*

und daunn woa do ,Give Peace a Chance’
und aa ,Masters of War’.

Mit Bob Dylan und den Beatles

bin 1 innalich vareist,

2 Khittl, Anbiss u. Ambros: Espresso.
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dass des net auf ewich geht, des woa ma kloa.”*®

Was Georg Danzer hier besingt, sind die sechziger Jahre auf ihrem Zenit und die
ausklingende Revolution Anfang der Siebziger. Es mag zwar sein, dass die linke 68er-
Revolution verebbte und deren Protagonisten langsam begannen sich dicke Biuche anzuessen
und die Karriereleiter zu besteigen um spétestens in den Achtzigern die Chefetage erreicht zu
haben, aber in der Popularkultur und auch abseits der Trivial- beziehungsweise Popularkunst
zeichnete sich nicht nur eine Parteinahme fiir die Arbeiter ab, sondern es drangen auch immer
wieder junge KiinstlerInnen nach vorne, die sich tabubrechend mit den Problemen der
Jugendlichen  auseinander  setzten. Auch  wurde in allen  Kunstgattungen
Vergangenheitsbewiltigung betrieben: Vom Kabarett eines Gerhard Bronner bis zur
Bildenden Kunst, wo in der Nachkriegszeit ebenfalls ein ,,Aufbruch, der sich zunichst in der
Neugier, in der Auflehnung gegen das vorherrschende Kunstverstindnis der letzten Jahre****
wandte, stattfand, dessen Hohepunkt mit Sicherheit die Bewegung des Wiener Aktionismus
war: ,,Das aufsehenerregendste Ereignis, das das Kulturland Osterreich erschiitterte, war das
Happening von Brus, Miihl, Weibel, Wiener und Genossen am 7. Juli 1968 im Horsaal I der
Universitit Wien.“** Doch genauso wie der Austropop mehr ist als eine Musikrichtung, ist
der Wiener Aktionismus mehr als ,eine von der Boulevardpresse skandalisierte
Veranstaltung“246.

Desweiteren entwickelte sich in Osterreich eine Szene Kritischer Liedermacher, die
Christiane Juhasz und Philip Maurer grundlegend aufgearbeitet hat. Viele dieser
intellektuellen Liedermacher stellten sich ,,auf die Seite der Arbeiterklasse, die als einzige
potentiell revolutiondre Klasse erkannt wurde, als einzige Kraft, die sich gegen das

,Establishment’ durchsetzen konnte.«*’

Das ist zum Beispiel der Punkt, an dem Schaffnerlos
einhakt, wobei der Konjunktiv wichtig ist: ,,durchsetzen konnte* — Schaffner Fritz Knottek
schafft es nicht sich gegen das System zu stellen — ein Schicksal, das uns im Austropop ofter
begegnet, wie per exemplum in ,,Karibik in Unterhosen* (/3 schmutzige Lieder, 2001) von
Georg Danzer. Fritz Knottek und der namenlose Ich-Erzidhler aus ,,Karibik in Unterhosen®
bieten durch ihre authentische, allgemein verstdndliche Sprache dem Horer ein grofes
Identifikationspotential. Und darin ist auch der Unterschied zur Literatur zu sehen, die im

Grofen und Ganzen ein in sich geschlossener Kreislauf blieb:

3 Georg Danzer: Triumer. Triaumer. Universal Amadeo 2006.

2% Maria Rennhofer: Aufbruch nach 1945. In: Parnass, Sonderheft 18/01, S. 84.
245 Maurer: Man lebt, S. 31.

246 Hubert Klocker: Wiener Aktionismus. In: Parnass, Sonderheft 18/01, S. 150.
247 Maurer: Man lebt, S. 34.
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Engagierte Autoren, die politische Themen aufgriffen [oder auch den Alltag kritisch
hinterfragten], verblieben mit ihren Veroffentlichungen im konventionellen Bereich
der Literatur. Mit Biichern, Zeitschriften und Lesungen erreichten sie immer nur das
kleine literarisch interessierte Publikum. [...] Erst spiter, als die kritische Literatur
offentliche Anerkennung gefunden hatte, durften Peter Turrini und Wilhelm Pevny mit
ihrer ,Alpensaga’ und Helmut Zenker mit ,Kottan’ aus den engen Grenzen des
Literaturbetriebs ausbrechen. Im Medium Fernsehen konnten sie ein breites, im
allgemeinen nicht literarisch interessiertes Publikum ansprechen.”*®

Etwas, das die Pop-Musiker Wolfgang Ambros und Georg Danzer mit dem Verkauf ihrer
Schallplatten und ihren Konzerten ebenfalls erreichten.”*” Den Grundstein dafiir legte Ambros

mit seinem ersten Album Alles andre zihlt net mehr ... .

3.5. Alles andre zahlt net mehr ...

Der Austropop als Teil eines gesellschaftskulturellen Umbruchs und Folge der ausklingenden
68er-Revolution ist ebenso wie der Wiener Aktionismus nicht verebbt, sondern lebt
modifiziert und sich stindig weiterentwickelnd — zumindest was die vermeintlichen
Hauptprotagonisten Wolfgang Ambros und Georg Danzer betrifft — weiter. Er lebt deshalb
weiter, weil bestimmte Themen bis heute relevant sind. Die Alben Von Scheibbs bis Nebraska
(2005) und Trdumer (2006) von Georg Danzer klingen von der Direkt- und Einfachheit der
Wortwahl zum Teil wie aus den Siebzigern importiert — ohne dabei aber zur Génze in
Klischees und Wiederbelebungsversuchen stecken zu bleiben, sondern durch Lebensreife und
klare Arrangements eine Weiterentwicklung darzustellen, wie wohl auch zu bedenken ist, das
Weiterleben kiinstlerischen Stillstand nicht unmittelbar ausschlieft. Aber zuriick zu den

Wurzeln:

248 Maurer: Man lebt, S. 40.

* Die Vergangenheitsaufarbeitung in Form der Alpensaga fand auch groBrdumigere Beachtung als Turrinis
Theaterskandale rozznjogd und Sauschlachten. Ebenso wie der Arbeiterroman Salz der Erde von Ernst
Hinterberger in Form von Ein echter Wiener geht nicht unter im Fernsehen.
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3.5.1. ,,Franz Pokorny, 60, Hausbesorger* (,,A Hausmasta is a Respektsperson!*)

Wie alle Songs aus Alles andre ziihlt net mehr ... stammt der Text von Josef Prokopetz und
die Musik von Wolfgang Ambros. Der Opener ist ein Horspiel en miniature, Monolog, Ich-
Erzidhlung und Psychogramm.

Handlungsort ist ein Wiener Beisl. Die Nummer beginnt mit einer Ziehharmonika, die
»Wiener Blut* von Johann Strau Sohn intoniert. Im Hintergrund hort man die typische
Gerduschkulisse eines Gasthauses: Gemurmel, Glédserklirren, lautes Auflachen. Bereits nach
sechs Sekunden bricht die Harmonika kurz ab, um nach zwei Sekunden ihr Spiel wieder
aufzunehmen und nach siebzehn Sekunden in rockig-poppige Gitarrenklinge mit
Schlagzeugbegleitung und Ambros’ Melodie umzuschwingen. Hier findet der ,,Pop-Knall*,

50, auch tatsdchlich musikalisch statt.

die angesprochene Sprengung vorhandener Strukturen®
Nun beginnt auch der Monolog von Hausbesorger Franz Pokorny in dumpf resignierendem

Tonfall:

Schauns mia siecht mas scho von da Weitn au -
o . . 251
i bin a Hausmasta in an Gemeindebau.?

Der Monolog ist an ein Du (in diesem Fall Sie) gerichtet. Es besteht aber kein Zweifel, dass
Herr Pokorny hier im Grunde ein Selbstgesprich fiihrt - dhnlich wie Kurt Sowinetz in ,,Alle
Menschen san ma zwider* (Alle Menschen san ma zwider, 1974), dem ,,Selbstgesprich eines
Querulanten beim Heurigen®, wie der Untertitel dieses Songs lautet. Im Gegensatz zu

«252 mochte, hat Franz

Sowinetz’ Eigenbrotler, der allen Menschen ,,in d° Gosch‘n haun
Pokorny auch einen Beruf. Dieses Lied steht somit in der Tradition des Standes- und
Metierliedes, ist allerdings ein solches im negativen Sinn. Wird wie Birgit Amlinger vor
Augen fiihrt im Auftrittslied Valentins aus Ferdinand Raimunds Der Verschwender ,.der

Stand des Tischlers gepriesen“253 -

Bin ein Tischlergsell gewesen —

»0ygl. Behrens: Pop, S. 72.

B! Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Franz Pokorny, 60, Hausbesorger (,A Hausmasta is a
Respektsperson!’). Alles andere zihlt net mehr ... . Amadeo 1972.

252 Teuschl, Sowinetz, Salomon u. Beethoven [keine Vornamensangaben]: Alle Menschen san ma zwider.
Preiserrecords 1972.

»3 Birgit Amlinger: Dramaturgische Strukturen der Gesangseinlage in der Alt-Wiener Volkskomddie.
Dissertation. Wien 1985, S. 224.
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Und ein Mann von Politur [...]25 4

- so wird Pokornys Einfiihrung allein schon durch den gezogenen, dumpfen Vortrag zu einem
Anti-Metierlied. Woran man Pokorny seinen Beruf schon von weitem ansieht, kann man zu
Beginn nur vermuten, aber im Verlauf des Liedes wird klar, dass es nicht an seiner Statur und
Autoritit liegen kann, sondern eher an seinem Alkoholkonsum und seinem Grant — obwohl er
immer wieder betont, er sei eine Respektsperson. Das betont er deshalb, weil ,,ein Metier [...]
nicht nur als Beschiftigung, sondern als prigender Bestandteil eines Menschen [gilt].“255 Nur
bemerkt er nicht, dass gerade darin der Grund fiir seine Lacherlichkeit liegt, weil er ehemalige
,Erfolge* in die Tatigkeit des Hausmeisters hineinprojiziert. Aber zuriick zum Text. Nachdem

er sich als Hausmeister vorgestellt hat, gibt er Einblick in sein Arbeitsfeld:

De Hockn von an Hausmasta besteht

; . ) 256
darin, dass ea waal}, wos in sein Haus vuageht. >

Hier klingt schon seine vermeintliche Allwissenheit an, die, wie sich gleich zeigt, in einer
faschistischen, militdarischen Geisteshaltung griindet. Da er als Haumeister eine
Respektsperson ist, nimmt er auch eine Machtposition ein wie sie nur Kommandeuren einer

Kaserne oder Gauleitern vorbehalten war, die iiber alles und jeden Bescheid wissen mussten:

Oba um de Leit kimmer i mi net,
weu i scho am Schritt hea wea vuabeigeht.”’

In der Zeit nach dem Nationalsozialismus dringt Pokorny diese Arbeitsanschauung allerdings

in eine gesellschaftliche Sackgasse, in die Einsamkeit und letztendlich in die Alkoholsucht:

Schauns 1 bin eh vii liaba alaa

und sauf mi in den Beisl do au.

Mi auBlez‘haun tétn sie de nie traun -

weu a Hausmasta is a Reschpektsperson!*®

Wie sehr er sich schon in eine AuBlenseiterstellung mandvriert hat, beweist die Zeile ,,Mi

«259

‘ .. . . . . . .. 260
aullez‘haun tdtn sie de nie traun“", in der eine unsichtbare, undefinierte Masse (,,de*“™")

4 Ferdinand Raimund: Der Verschwender. In: Ders.: Ferdinand Raimunds dramatische Dichtungen. Hrsg. v.
Margarethe Castle und Eduard Castle. Bd. 2. HkA. Wien: Anton Schroll & Co [Ohne Jahresangabe.], S. 350.

255 Amlinger: Strukturen, S. 224.

6 prokopetz u. Ambros: Franz Pokorny.

7T Ebd.

> Ebd.

> Ebd.

> Ebd.
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angesprochen wird, die ihn niemals aus dem Beisl werfen wiirde. Von keinem hohen

«261

Bildungsgrad zeugen sein Fallfehler ,,und sauf mi in den [!] Beisl do au und seine

Aussprache von ,Respektsperson als ,,Reschpektsperson®, die minderen Titigkeiten
nachgeht und deren Feindseligkeit in ,,Alle-Menschen-san-ma-zwider“~-Manier sich auch

schon auf die BewohnerInnen des Gemeindebaus auswirkt:

Vuamittog im Stiagnhaus

de Tschick arretian

und den Dreck von da Waund owaputzn,
den de Gschroppn aufe schmian.
Nochmittog beif} 1 a poa Partein au,

weul i ma jo net ollas gfoin lossn kau.***

Aufgrund dieser unbefriedigenden Arbeiten ist es nur allzu verstindlich, dass sich Herr

Pokorny nach besseren Zeiten sehnt. Er gibt seinem vermeintlichen Du zu verstehen:

L - 263
»dchauns fria is ma jo vii besser gaunga’

. Diese Reminiszenz an die gute, alte Zeit
entpuppt sich aber als fatal in ihrem Subtext. Rechnet man nidmlich zuriick, so muss Herr
Franz Pokorny, zum Zeitpunkt der Entstehung des Albums — 1972 — sechzig Jahre alt, 1912
geboren sein. Das heif}t, er hat als Kind noch die Monarchie erlebt — gehort aber nicht mehr
der Generation an, die frither geboren war und somit diese Zeit noch bewusst erleben

264

konnte.™" Wie sich auch herausstellt, ist fiir ihn die gute Zeit auch nicht die des Kaisers,

sondern der faschistischen Fiihrerfiguren Engelbert Dollful und Adolf Hitler. Den
Biirgerkrieg von 1934 hat Pokorny als Zweiundzwanzigjdhriger miterlebt und beim
Einmarsch Hitlers 1938 muss Pokorny sechsundzwanzig gewesen sein. Pokorny scheint
militdrische Karriere gemacht zu haben und erklért, warum es ihm friither viel besser ergangen

ist:

Waunn ma meine Schuitaspaunne
nua von da Weitn hot gsegn -

jo, do hots nua ans geem:

de Haund in d’ Heh,

de Hoitung straumm,

den Korper streckn

de Hockn zaumm.*®

26! prokopetz u. Ambros: Franz Pokorny.

> Ebd.

> Ebd.

%% Diese wird von Ambros im dritten Lied aus Alles andere ziihlt net mehr ... besungen.
2% prokopetz u. Ambros: Franz Pokorny.
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Abgesehen davon, dass die Zeilen, die die Schulterspanne und die Erscheinung Pokornys
beschreiben, die dramaturgische Klammer und zugleich die Antithese zu seiner tatsichlichen
Erscheinung sind, wie sie zu Beginn beschrieben wird, ist hier eindeutig auszumachen, dass
es sich in seiner Erinnerung an die gute, alte Zeit tatsdchlich um die Jahre des
Nationalsozialismus handelt, in denen er hdchst wahrscheinlich einen (hohen) militidrischen
Rang innehatte, der sein Gegeniiber zu strammer Haltung und Hitlergrul zwang. Dies wird
durch ein kurzes, instrumentales Marsch-Intermezzo untermalt, das aber wieder iibergleitet in

die resignativen Rockklénge:

Schauns i bin heit sechzich Joa.
Heit ist heit und wos fria woa

haum doch olle scho ldngst vagessn.
I hob mei Bett, i hob mei Essn.

I hob sogoa a Telefon,

- 266
weu a Hausmasta is a Reschpektsperson!

Dass die Greueltaten von frither 1972, nur siebenundzwanzig Jahre nach Ende des Zweiten
Weltkrieges “ldngst vergessen” sein sollen — das gesagt von einem mutmallichen
Kriegsverbrecher (Schon der steckbriefartige Song-Titel weist darauf hin.) — ist nicht mehr
und nicht weniger als eine Pervertierung der Osterreichischen Kunst des Verdridngens und
Vergessens.”®’ Pokornys eingebildeter Fiihrerstatus als Hausmeister und Respektsperson
verrdat sich hier vollends: Er, der den Nationalsozialismus keineswegs verdringt oder
vergessen hat, nein, auf seine Weise sogar noch auslebt, beschuldigt alle anderen nichts mehr
von damals zu wissen. Pokorny — offensichtlich kein germanischer Name - ist sozusagen
allein auf weiter Flur. Und doch nicht. Denn seine braune Vergangenheit und Gegenwart
mischt sich am Ende des Liedes mit der Osterreichischen Pseudozufriedenheit der
Nachkriegsjahrzehnte, die er allerdings wiederum aus seiner psychischen Storung heraus in

einen Fiihrerstatus zu verwandeln imstande ist:

2% prokopetz u. Ambros: Franz Pokorny.

267 ,Die Zeit von 1945 bis etwa 1965/66, also die ersten zwanzig Jahre der Zweiten Republik, erscheinen als
Phase der Restauration und Stabilisierung. Das ist in etwa zeitgleich mit der groflen Koalition; diesem
Koalitionsklima in Osterreich wird auch eine Tendenz zur Harmonisierung von Gegensiitzen nachgesagt, um die
innenpolitischen Spannungen der ersten Republik nicht wieder aufleben zu lassen. Von einer wissenschaftlich
umfassenden Aufarbeitung der Nazizeit kann — besonders fiir die Zeit nach 1948 — nicht die Rede sein; noch
weniger war vom Stdndestaat die Rede. Hier scheint es ein Stillhalteabkommen zwischen den beiden
Grofparteien gegeben zu haben, das diese Periode des ungliicklichen Nebeneinanders verdringen wollte.*
(Wendelin Schmidt-Dengler: Bruchlinien. Vorlesungen zur dsterreichischen Literatur 1945 bis 1990. Salzburg,
Wien: Residenz 1995, S. 378.)
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I hob mei Bett, i hob mei Essn.
I hob sogoa a Telefon,
weu a Hausmasta is a Reschpektsperson!*®®

Eigentlich noch mehr als ,Da Hofa” ist ,Franz Pokorny, 60, Hausbesorger” ein
Musterbeispiel dafiir, was Austropop ist: Mit Tradition arbeitend (Standes- und Metierlied)
werden Traditionen und Tabus gebrochen. Vieles wogegen sich dieses Lied auflehnt, findet
sich bis heute im Schaffen von Ambros, Danzer und anderen KiinstlerInnen. Vieles davon

wurde noch radikalisiert — vor allem in den Siebzigern.

3.5.1.2. Wien-Kitsch

Schon das kurz unterbrochene musikalische Intro von ,,Franz Pokorny* weist auf einen Bruch
mit der Vergangenheit hin. Das ,,Wiener-Blut“-Akkordeon in Verbindung mit dem
Wirtshausgemurmel, dem gellenden Auflachen und schlieBlich dem Ubergleiten in
Rockklinge macht deutlich, dass der Horer hier etwas anderes vermittelt bekommt als
restaurative Walzerseligkeit. Ja, allein schon die zitierten Gerdusche, das Lachen und kurze
Unterbrechen von ,,Wiener Blut*“ symbolisiert die Briichigkeit und Fadenscheinigkeit von
Walzerklang und damit verbundenen Wienerliedklischees.”® Das Wienerlied war zwar von
jeher ein Ausdrucksmittel von Kritik und Polemik, war aber nach dem Zweiten Weltkrieg mit

einigen Ausnahmen lediglich ein Kitschprodukt und Reminiszenz an selige (und in der Form

%8 prokopetz u. Ambros: Franz Pokorny.
29 An atmosphirischer Dichte steht die Introduktion von ,,Franz Pokorny* Peter Henischs Gedicht ,,bohmischer
prater / wirtshaus mit schanigarten, dessen erste Strophe hier angefiihrt werden soll, in nichts nach:
.seit fiinfzehn jahren keinen einzigen sonntag ausgelassen
seit fiinfzehn jahren drauflen im garten unter der bierpreis-
tafel drin in der stube unter dem schild mit der
aufschrift SPARVEREIN DER GEMUTLICHEN LAAERBERGER
seit fiinfzehn jahren immer weniger gras obenauf
immer mehr galle im blick nicht bds nur ein bissel bitter
an der knopferlquetschen der eine der andere hinterm
schlagzeug marke SWINGSTAR
rechts das hiferl kalte melange das macht auch nicht schoner
links der aschenbecher in dem die tschick pomali verglosen /
seit fiinfzehn jahren keinen einzigen Sonntag
den schneewalzer ausgelassen mit verdndertem
text jaja des is klar
dal3 der frosch hat
am bauch keine
haar
keinen einzigen Sonntag
den kuckuckswalzer vergessen mit
tierstimmenimitation (Peter Henisch: bohmischer prater / wirtshaus mit schanigarten. In: Ders.: Wiener fleisch
& blut. Wien: Jugend und Volk 1975, S. 39.)
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nie existiert habende) Zeiten und ,,schon zu Beginn der 50er Jahre wurden sie [die
Wienerlieder] von den deutschen Schlagern, dann von US — Hits verdringt. Das Wienerlied
fand nur mehr in einer bestimmten gehobenen Altersschicht sein Publikum und wurde zum
Klischee.“*”° Das Wienerlied mit den eigenen Waffen schlug Gerhard Bronner mit seinen
gallig sarkastischen Liedern ,,Die alte Engelmacherin® und ,,A Kriagal, a Seidal®“. Letzteres
wurde auch von Qualtinger und Heller in ihre Produktion Gestrige und heurige Lieder (1986)
aufgenommen. Auf dieser Platte — in klassischer Wienerliedinstrumenation mit Akkordeon,
Gitarre und Geigen - findet sich unter anderem auch das ,,Anti-Wien-Lied* ,,Wean, du bist a

oide Frau“ mit Zeilen wie

Des Wean, des is a oide Frau;
sie kaunn scho nimma griaun
und in da Goschn duan de Zihnt
unhaamlich schiach vafiun.*’!

und
Sie [die Wienerstadt] is wehleidig, aber sobstzufriedn,
lebt vom alten Ruhm seit fufzig Joan]...].
Neger, Gammler, Juden und die aundan Scheil3erl
san zwoa liab; no liaba waunn mas hingt [...].272
oder

Doch bin ich leider selbst aus Wean,
ein Kind von dera Frau,

drum woat i bis zum Muttatog

dass i’s daschlog de Sau.””

Diese Schimpfkaskaden werden durch die riihrselige Melodie noch verstirkt. Von einer
Seligkeit, wie sie in klassischen Wienerliedern immer wieder zu finden ist, also eine
Verherrlichung von Wien und Wein, Weib und Gesang — ist hier keine Spur mehr — ebenso

wie in den makaberen Gedichten von H.C. Artmann iiber den ,,ringlschbiibsizza® oder den

210 Ursula Debera: Politisches und Sozialkritisches im Wienerlied im 18., 19. und 20. Jahrhundert. Diplomarbeit.
Wien 1995, S. 168.
7' André Heller u. Robert Opratko: Wean, du bist a oide Frau. Gestrige und heurige Lieder. Polygram 1986.
272
Ebd.
3 Ebd.
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Betrunkenen zu Weihnachten (,,augsofana untan christbam*) aus seinem revolutiondren
Mundart-Gedicht-Band med ana schowazzn dintn.
Vermeintliche Walzerseligkeit verspottet auch Peter Henisch in seinem Gedicht ,,wiener

fleisch & blut*:

oh wiener fleisch & blut die leute tanzen in dieser stadt zwar nicht
auf der stral3e

aber ganz ohne zweifel sind wir ein iiberaus musisches volk

im kursalon hiibner hocken gespenster einer ldngst verschiedenen
klasse

& die geiger winden ihre violinen aus & der strauf} schani
schaut innig aus seinen bronzenen sexhosen””*

Hier wird eine Generation in Abrede gestellt, die aus einer anderen Welt (jene der Monarchie
und in weiterer Folge der Diktatur) kommt und Schuld trigt an dem Provinzialismus, der
Wien in der Nachkriegszeit prigte. Die andere Seite von Wien wurde unter anderem auch in
dem Lied ,,Es lebe der Zentralfriedhof* verarbeitet. Der Friedhof fungiert hier als Heterotopie,
in der gesellschaftliche Eintracht herrscht und Klassiker der dsterreichischen Unterhaltungs-

und Popularkultur wie Hans Moser oder die Schrammeln ihre Auferstehung feiern:

Es lebe der Zentralfriedhof
und olle seine Totn,

da Eintritt is fia Lebende
heit ausnahmslos verbotn.
Weu da Tod a Fest heit gibt
de gaunze launge Nocht,
und von de Gist kaa anzigar
a Eintrittskoatn braucht.

Waunns Nocht wiad iiba Simmaring,
kummt Lebn in die Totn

und driim beim Krematorium

dans Knochenmoak obrotn.

Duat hintn bei da Mamoagruft,

duat stehngan zwaa Skelette,

die stessn mit zwaa Uanen au

und saufn um die Wette.

Am Zentralfriedhof is Stimmung
wias sei Lebtoch no net woa,
weu olle Totn feian heite

seine easchtn hundat Joa.

2" Henisch: wiener fleisch und blut. In: Ders.: Fleisch, S. 7.
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Es lebe der Zentralfriedhof

und seine Jubilare.

Sie liegn und sie vafdaun scho duat

seit iiber hundert Jahre.

DraubBt is koid und drunt is woam,
nua maunchmoi a bissl feicht;

waunn ma so drunt liegt, freut ma sich
wenns Grablaternderl leicht.

Es lebe der Zentralfriedhof,

die Szene wirkt makaber,

de Pfoara taunzn mit de Huan

und Judn mit Araber.

Heit san olle wieda lustich,

heit lebt olles auf.

Im Mausoleum spiit a Band

de hot an Waunsinns-Haumma drauf.

[...]

Es lebe der Zentralfriedhof,

auf amoi mochts an Schnoiza -

da Mosa singts Fiakaliad

und de Schrammen spiin an Woiza.
Auf amoi is die Musi stii

Uud olle Augn gléinzn,

weu duat driibn steht da Knochnmau
und winkt mit seina Sensn.

[

In diesem Sinn ist ,,Es lebe der Zentralfriedhof* eigentlich ein modernes Wienerlied mit
einem fiir diesen Liedtypus klassischen Topos: Tod und Himmelreich. Das Jenseits ist Thema
unzihliger Wienerlieder. ,,Es lebe der Zentralfriedhof™ bricht in dieser Hinsicht nicht, sondern
radikalisiert eine Tradition, dhnlich wie Wolfgang Ambros‘ Song ,,Wem heut net schlecht is*
aus dem Album Es lebe der Zentralfriedhof, das eine Mittelposition zwischen
alkoholverherrlichenden Wienerliedern und Bronners bitterbésem Sauf-Spott-Lied ,,A
Kriagal, a Seidal* einnimmt. Prinzipiell dem Weingenuss ein Loblied, karikiert ,,Wem heut

net schlecht is* mit folgenden Strophen dieses Klischee:

Wem heit net schlecht is,
des kaunn kaa Guata sein,

*» Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Es lebe der Zentralfriedhof. Es lebe der Zentralfriedhof. Bellaphon
1976.



77

wea no net gspiem hot

trinkt no a Glaserl Wein —>7°

Oder:

Weu noch siem Viataln

wiad eascht des Leben schon

und noch an Doppla,

waunn mar ollas doppet sehn -

do foa ma daunn von Grinzing haam,
maunchmoi foa mar aun an Baam,
oba des is uns wuascht,

. 277
weu mia haum so an Duascht.

Dariiber hinaus verarbeitet dieser Text (von Joesi Prokopetz) Zitate aus anderen

«279

Wienerliedern®’®: ,Und wanns daunn aus wiad sein ist eine Paraphrase des Liedes

,Waunns amoi aus wird sein®, wird aber gleich wieder radikalisiert:

Und waunns daunn aus wiad sein,
daunn pock mas mitn Schmih,
mia saufn uns ins Grob,

weu mia san kaane Weh!?*°

Dass der Himmel ein einziger grofer Heuriger ist, ist im Wienerlied bereits schon Tradition:

Da moch ma daunn de Augn zua
und die Musi spiit dazua

und waunn da Herrgott wii,
daunn sing ma volla Gfiih:

Wem heut net schlecht is [ .. .].281

Aus diesem Spiel beziehungsweise dieser Radikalisierung mit musikalischen und textlichen

Traditionen resultiert ein Punkt fiir den groBen Erfolg von Wolfgang Ambros: seine viel

7 Wolfgang Ambros: Wem heit net schlecht is. Es lebe der Zentralfriedhof.

27 Ambros: Wem heit net schlecht is.

278 ,,Mia san so voi Gliicksoligkeit,

mia saufn, weus uns goaso g'freit.

So is bei uns in Wien,

jo do liegt wos drin.” (Ambros: Wem heit net schlecht is.) Die Schlusszeile ist dem Lied ,,Heut” kommen
d’Engerl auf Urlaub nach Wien* entnommen, wo es heifit: ,,Weana Leut, Weana Freud, do liegt was drin!*.
(Wunsch, Josef [Keine Vornamensangaben]: Heut kommen d’Engerln auf Urlaub nach Wien. Wiener Souvenir.
Polydor [Keine Jahresangabe].)

7 Ambros: Wem heit net schlecht is.

20 Ebd.

! Ebd.
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zitierte Volkstiimlichkeit und Volksnéhe, ein Aspekt, der allerdings im néichsten Kapitel ndher
erldutert werden soll. Ein Hohepunkt dieser Entwicklung war mit Sicherheit das Album Der
alte Siinder (2005), auf dem Ambros Hans-Moser-Klassiker vortrigt und dem 2007 Ambros
singt Moser. Die 2-te folgte.

Ambros und Danzer griffen immer wieder auf die Form des Wienerliedes zuriick. Ambros hat
1984 mit Rainhard Fendrich gemeinsam eine Single mit Hans Langs ,,S’Naserl*
herausgebracht, auf deren B-Seite sich Georg Danzers Lied ,,Heut® bin i wieder fett wie ein
Radierer* in verkiirzter Form befindet. Danzer hat das Lied selbst bereits 1972 aufgenommen.
Danzer nahm 1977 auch den Wienerliedklassiker ,,In einem kleinen Café in Hernals* auf, den
schon Peter Alexander sang. Es war die B-Seite der Single ,,.Der Mensch braucht a bisserl a
Ansprach®, eine Aufforderung sich um die anderen Menschen zu kiimmern im
Schrammelsound. Seine Hymne ,,Schani* (aus der Compilation In Strauf3 und Bogen),
geschrieben fiir das StrauB-Jubildums-Jahr 1975 ist eher eine Riickbesinnung auf alte Werte

als ein Bruch mit der Tradition.

3.5.1.3. Vergangenheitsaufarbeitung

Vergangenheitsaufarbeitung bei Wolfgang Ambros heif3t: Abkehr von der Elterngeneration
und der ,.Uns-geht’s-gut“-Mentalitit beziehungsweise den tradierten Werten aus der
Habsburgermonarchie und der Nazidikatur. Der Hit ,,Zwickt‘s mi* driickt die Haltung der

dlteren Generationen wie auch die der jungen Rebellen aus:

Die Jugend hat kein Ideal,
kaan Sinn fiir woare Werte.
Den jungen Leutn gehts zu gut,
sie kennen keine Hirte.

So redn de, de nua in O... griun,
Schmiagoéd nehman, packlin dan,

noch an Skandal daunn pensioniat wean,
kuaz: a echtes Vuabiid san.”®

2 Johann Hausner u. Wolfgang Ambros: Zwickt‘s mi. Bellaphon 1975.
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3.5.1.3.1. Nationalsozialismus

Franz Pokorny, 60, Hausbesorger ist ein gefallener ,,Held*, der seine einstige Macht nun als
Hausmeister ausspielt und es sich eigentlich ,,gerade noch gerichtet hat.” Die Verwandtschaft
mit Qualtingers und Merz’ Der Herr Karl ist nicht zu verleugnen. Seit Der Herr Karl 1961
iiber die Bildschirme flimmerte, war die Bewiltigung des Nationalsozialismus aus der
Popularkultur nicht mehr wegzudenken. FEine idhnliche Initialziindung scheint ,,Franz
Pokorny*“ zu haben, denn das Thema des schwelenden, verdringten oder wieder
aufflackernden Nationalsozialismus wird in der Osterreichischen Popularmusik sehr oft
behandelt.

In seinem zweiten Album FEigenheiten singt Wolfgang Ambros das Spottlied von einem
gewissen ,,Alfred Hitter”, einem Doppelginger Adolf Hitlers. Wesentlich diffiziler und
subtiler setzt sich das Team Prokopetz-Ambros mit diesem Thema in dem Lied ,,De Hold’ n
san scho olle tot“ — einer mit Marschrhythmen unterlegten Elegie aus dem Album
Hoffnungslos — auseinander. Ebenso wie Rainhard Fendrich mit ,,Alte Helden* aus dem
1983er-Album Auf und davon, das von der Vererbung faschistischen Gedankenguts und der
daraus resultierenden Gewalt handelt. Groe Gewaltbereitschaft beschreiben auch STS in
ihrem Lied ,,Es fangt genauso an* (Auf a Wort, 1992). Und wie in Ambros’ ,,Franz Pokorny*
und Georg Danzers ,.Der alte Wessely (Traurig aber wahr, 1980) ist das Wirtshaus die

Keimzelle des Faschismus:

Und an dem und dem Wiatshaustisch heast daunn,
dass des halt scho passian kaunn,

soin dahaam si um ian eignan Dreck kiimman

und net Wickl mochn in an fremdn Laund.

Unsa Hockn woins, stohn tuns wie die Robn
und dafia fuata mas duach.

Dass mas net unbedingt glei daschlogn mual3
Des is a aundeas Poa Schuach.

,Es faungt genauso aun‘, sogt da oide Fraunz,
,es is as gleiche Liad, es is dasdbe Taunz.

Es faungt genauso aun wie vua sechzig Joa

und es woan daumois aa am Aunfaung nur a Poa‘:**

3 Gert Steinbiicker: Es fangt genau so an. Auf a Wort. Polydor 1992.
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Hat sich bei STS 1992 die Drastik beziiglich des Nationalsozialismus verstérkt, so spielte man
in den Siebzigern, wie das Beispiel ,,Franz Pokorny* zeigt, noch versteckter — wie wohl
eindeutig — mit diesem Thema. Klarere Ansagen kamen von Prokopetz und Ambros aber
schon 1979 in dem Lied ,Da oide Kaiser (Nie und nimmer), das von Kaiser- und

Fiihrermentalitdten und -Qualititen handelt und in der Zeile kulminiert:

Da oide Unsinn,

. . 284
dea steckt in uns drin.

Am zynischsten hat sich wohl Ludwig Hirsch dieses Themas angenommen. In dem Lied ,,Die
Omama*“ aus Dunkelgraue Lieder (1978) rechnet er mit kaum mehr zu iibertreffendem
Sarkasmus mit der GroBelterngeneration ab. Die Idylle vortauschende, einpriagsame Melodie
wird konterkariert durch einen Text, der den GroBmutterkult in seiner ganzen Scheinheiligkeit
demontiert. Neben vielen schlechten Eigenschaften — wie dem Misten des Enkels — entpuppt

sich die ,,Omama‘ als eine alte Nationalsozialistin.”®’

3.5.1.3.2. Generationenkonflikte

Mit der Auseinandersetzung mit Nationalsozialismus und unbewiltigter Vergangenheit geht
auch ein Auflehnen gegen die Eltern- und GroBelterngeneration und den von ihnen tradierten
Werten Hand in Hand. Man wollte sich schon duflerlich von den Eltern unterscheiden, hegte

286 - 287
den Wunsch nach langen Haaren®®® und lebte diesen auch aus

. Im Geist von Bob Dylan,
den Beatles®® und Bob Marley”® wandte sich eine Generation — zumindest kiinstlerisch und
verbal — von der vorherigen ab. Schon Bronners ,Halbwilder war auf der Suche nach
Freiheit: ,,I hob zwoa ka Aunung wo i hinfoa, aber dafiir bin i gschwinda duat!**° Am

deutlichsten wird dieses Lebensgefiihl von Ambros und Danzer aber erst in spéteren Liedern

2 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Da oide Kaiser. Nie und Nimmer. Bellaphon 1979.

% vgl. Ludwig Hirsch: Die Omama. Dunkelgraue Lieder. Polydor 1978.

286 ,|...] 1 steh beim Fensta und bin viazehn Joa

und hittat so gean launge Hoa.”** (Georg Danzer: Gaudenzdorfer Giirtel Nr. 47. Von Scheibbs bis Nebraska.
Universal 2005.)

287 ,,] waal} no ganz genau, wiar i mit fuchzehn woa,

a bleda Bua mit launge Hoa.

Die Beatles und die Rolling Stones vaehrt

und boid da Schui den Riickn kehrt.“ (Helmut Nowak, Peter Koller u. Giinter Dzikwoski: Fiircht di ned.
Wasserfall.)

2% Vgl. Georg Danzer: Triumer.

29 Vgl. Wolfgang Ambros: Es brennt no a Gluat. Voom Voom Vanilla Camera. BMG Ariola 1999.

0 Bronner: Der Halbwilde.
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beschrieben. Zuriickblickend auf seine Anfidnge als Kiinstler gelangte Danzer in dem Song

,,Traumer* 2006 zu der Erkenntnis,

[...] dass ma die GesOschoft

mit Musik vaindern kau

diese Hoffnung is bei mia heit eher klaa.
So wia du die Welt vaindast,

so vadndat sie a di [.. .].291

Viele Jahre zuvor nahm Danzer ein Album mit dem Titel Ruhe vor dem Sturm (1981) mit zum
Teil sehr biographischen Liedern auf, denen eine Haltung, eine Auflehnung gegen die Eltern
und GroBeltern eingeschrieben ist. Durch die entbehrungsreichen Kriegs-, Nachkriegs- und
die an der Oberfliche harmonisierenden Wirtschaftsaufschwungsjahre festigte sich die
Generation, die diese Zeiten durchleben musste, mit dem Gefiihl etwas geschaffen zu haben,
wihrend die Folgegeneration dieser restaurativen Haltung einen orientierungslosen
Freiheitsdrang entgegenhielt, der in einem neu erlebten, individuellen Selbstbewusstsein

«292

wurzelte und sich gegen die ,,Bist-was-dann-hast-was*““"“-Mentalitét der Eltern richtete, denn

in den Nachkriegsjahren ging es vielen darum, ,.etwas zu werden und zu haben®. Gute

Leistungen in der Schule waren da natiirlich die notige Voraussetzung dafiir. Doch

in da Schui leanst nua guschn und Gedichtaufsogn,
owa sunst bleibst fiir dei Leem laung bled.””

Daraus resultierte eine gro3e Ablehnung gegen Verstumpfung und Volksverdummung. Ein

295

Leben auf Probe”* wurde genauso verworfen wie das Gefiihl erpresst zu werden®”. Es sollten

eigene Wege bestritten werden, es galt ein Mensch zu bleiben, seine Trdume zu erreichen und

296 .
% Das konnte aber nur erreicht werden, wenn man aus den

nichts zu versdumen.
vorgegebenen Zwingen aus-, Tabus zerbrach und einen neuen Weg beschritt. Das Sujet des

gesellschaftlichen Ausbruchs ist auch bis heute das Thema des Austropop.

*! Danzer: Triumer.

2 Vgl. Georg Danzer: Mein Lebn. Ruhe vor dem Sturm. Polydor 1981.

3 H.G. Hausner u. Wolfgang Ambros: Go, do schaust. Bellaphon 1975.

** Vgl. Danzer: Mein Lebn.

295 ,,] kann mi no erinnern, wie i g’sagt hob: ,Na!

I'loss mi ned erpressen, i geh liaba alaa.”* (Nowak, Koller u. Dzikowski: Fiircht di ned.)
0 Vgl. H.G. Hausner u. Wolfgang Ambros: A Mensch mecht i bleib’n. Bellaphon 1974.



82

3.5.1.3.3. Ausbruch und Flucht

Auf dem Album Alles andre zdihlt net mehr ... finden sich einige Songs, die von einer Flucht
beziehungsweise einem Ausbruch handeln und wegweisend fiir den Austropop wurden. Die
vierte Nummer des Longplayers tragt den Titel ,,I bin allan®. Es ist ein bluesartiges Stiick, in
dem die akustischen Gitarren im Vordergrund stehen. Jugendliche Einsamkeit, Melancholie
und Todverspiiren sind die zentralen Themen. Das lyrische Ich ist auf der Suche nach einem

Ziel am Horizont. Der Text beginnt mit der philologisch bemerkenswerten Strophe:

Waunn i amoi glaub, i hoit des

nimma aus und afoch fuat geh

und daunn auf da Strof3n steh und

de Sunn brennt owe, es is haaf3, daunn bin 1 alaa.””’

Dass der Erzidhler mit der derzeitigen, nicht ndher umrissenen Situation unzufrieden ist, geht

eindeutig hervor: Er hilt es nicht mehr aus und geht fort. Allerdings findet diese Aktion nie

«298

statt, da es heilt: ,,Waunn i amoi glaub [...]”", was bedeutet, dass seine Flucht noch gar nicht

eingetreten ist. Alles Folgende wird somit ins Reich der Vorstellung gehoben:

Waunn vua Hitz de Stron flimmat
und da Schweifl mas Hemd vapickt,
waunns in da Luft undeitlich schimmat

) . 2
und de Sunn brennt owe, es is haal}, daunn bin i alaa. 9

Eine Steigerung bringt dann die dritte Strophe:

Owa 1 braat de Hiand aus, wo 1 hischau duat is schee.
I setz an Fuaf} vuan aundan,

wo de Strofin min Himme zaummstesst

duathin mecht i geh.**

Das Ausbreiten der Hénde als Symbol der absoluten Freiheit wird noch verstirkt durch das
Ziel des Erzidhlers: Dem Horizont. Ein Ziel, das aber nicht zu erreichen ist. Im Grunde also

ein zielloses Ziel, denn der Erzihler setzt zwar einen FuB3 vor den anderen, relativiert die

7 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: I bin allan. Alles andere zihlt net mehr... . Amadeo 1972.
** Ebd.
> Ebd.
% Ebd.
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Ausfiihrung seines Unterfangens aber wieder, denn er mochte (!) ja nur dorthin gehen, wo die
Strale mit dem Himmel zusammenstoft. Ob er es auch tatsdchlich tut, bleibt offen. Die letzte

Strophe bietet den Ansatz einer Losung:

Auf amoi, i waal} goa net wia,

hob i wieda Freid am Leem.

Leise setzt sie s’ Glick zu mia

und de Sunn is untagaunga und i bin nimma so alaa.’"!

Ob sich Traum und Realitit hier vermischen, sei dahin gestellt, ob der Ich-Erzihler auch
sesshaft geworden ist, weil sich das Gliick zu ihm setzt, ebenso. Ein leicht zu iibersehender
Punkt scheint mir jedoch von eminenter Bedeutung zu sein: Die Sonne ist in diesem Text
nidmlich nicht ein Symbol des Lebens, sondern des Todes. Erst als die Sonne untergeht, die
zuvor so heil und unbarmherzig vom Himmel brennt, bessert sich der Zustand der
Erzdhlerfigur. Das Ende der Einsamkeit geht mit dem Beginn der Nacht einher. Man konnte
natiirlich auch so weit gehen und die Vermutung aufstellen, es handelt sich hier um so etwas
wie eine imaginierte Himmelsfahrt beziehungsweise beim Hereinbrechen der Nacht um den
Tod. Wie auch immer man es sehen mag - die Tatsache, dass der Tag mit Leiden und die
Nacht mit Heilung verbunden ist, ldsst schon auf eine Umkehrung der Werte schliefen und ist
das erste von vielen Beispielen fiir die Flucht in eine andere Welt. Eine Flucht in die
Nachtseite des Lebens, weg von den Verpflichtungen des Tages. Dass die Flucht sehr oft auch
tatsdchlich im Tod endet, ist ein Charakteristikum der frithen Lieder von Ambros und Danzer.
Viel zitiertes Beispiel dafiir ist das von Danzer fiir die Multi-Media-Show Karli geschriebene
Lied ,,Heite drah i mi ham®, das in einer gespenstischen Version von Ambros auf seinem
Album Es lebe der Zentralfriedhof intoniert wird. Das Lied ist ein Ich-Monlog iiber einen
Selbstmord (Aufschneiden der Pulsadern), der in der Badewanne veriibt und gegen Ende des
Songs hin mit dem Sonnenuntergang in Jesolo gleichgesetzt wird: Also auch hier fungiert die

Sonne als Todessymbol.

Nur a klaana Schnitt und dann is scho passiat
und 1 gspia scho wia ma imma leichta wiad;
bluatich rotes Wossa, es is grod a so,

wiar a Sonnenuntagaung in Jesolo.

Laungsaum wiads jetzt finsta, finsta und so stii,

. . .. 302
Freiheit hasst nua, doss ma geh kau waunn ma wii.

9! Prokopetz u. Ambros: I bin allan.
2 Georg Danzer: Heite drah i mi ham. Es lebe der Zentralfriedhof. Bellaphon 1976.
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Der Ausbruch und damit auch die Losung von der Elterngeneration wurde aber nicht immer
mit solcher Vehemenz — zumindest textlich — in die Tat umgesetzt. Noch in ,,De Bruckn*
(Alles andre zdihlt net mehr ...) hat der aus nicht erkléarten Griinden todessehnsiichtige Erzidhler
zwar keine Angst vorm Gehen, aber er fiihlt, dass Sterben weh tut und er deshalb nicht von
der Briicke springt. Die Lieder von Ambros spiegeln in diesem Kontext ein duBerst
ambivalentes Zugehorigkeitsverhiltnis zu den Eltern wider. Bezeichnend dafiir ist Ambros’
Meilenstein ,,Gezeichnet fiirs Leben® aus dem Album Weiss wie Schnee (1980), den man

getrost als ,,Like a Rolling Stone* des Austropop bezeichnen darf.

A Traam, a besa Traam —

1 steh alaa,

mei Voda haut mi tot

und mei Mutta waant

und 1 bin in Not.

Gstoin,

1 hob wos gstoin.

I waaB, 1 hitt net soin.

Es is ma passiat,

i hom mi so geniat,

trotzdem mual i zoin.

Und ea sogt: ,Waan nua,

du bist gezeichnet fia dei Leem,

i hob ma net aundas zum hoéfn gwusst,
1 hob da mialn de Watschn geem,

jo, waan nua, du bist gezeichnet fiir dei Leem -
waan nua!*

I geh fuat,

gaunz weit fuat

und iagendwo im Woid

leg 1 mi ins Moos.

Mei Bluat wiad laungsaum koid
und eicha Sehnsucht groB3, so grof.

I woit leem,

nix wia leem,

doch i hoits net aus —

wias is, so kaunns net bleim,
mei Hoss is grenznlos.

An Briaf wear i no schreim.

In dem steht: ,Waants nua,
es sats gezeichnet fiar eicha Leem.
I hob ma net aundas zum hofn gwusst,
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i hob ma miafin de Kugl geem.
Jo, waants nua, ia sads gezeichnet fiar eicha Leem,
waants nua! >

Hier ist der Generationskonflikt in seiner ganzen Bandbreite ausgeschopft. Das lyrische Ich

«304

berichtet aus einer absoluten Einsamkeitsposition heraus (,,I steh alaa“™") von der

Gewaltbereitschaft der Elterngeneration (,,Mei Vota haut mi tot3%

) und dem Patriachat:
Wihrend der Sohn vom Vater geschlagen wird - der Papa wird’s nicht mehr richten -, weint
die Mutter. Der Sohn ndmlich hat etwas getan, das jenseits aller Norm liegt: Er hat etwas
gestohlen, obwohl er wusste, dass er das nicht hitte tun sollen. Der Vater erkennt aber auch
seine eigene Hilflosigkeit — er kann nur mit Ohrfeigen argumentieren und den Sohn versuchen
zur Vernunft zu bringen, doch damit bewirkt er genau das Gegenteil: Der Sohn bricht aus, er

«306 _ und sucht sich in der Natur, im Wald und somit in einer

,»geht fuat, gaunz weit fuat
Heterotopie, die noch nicht von Zwéngen, Tabus und Normen durchwachsen ist, einen Platz
zum Sterben. Vorher allerdings rédcht er sich mit einem Brief nicht nur an seinem Vater
sondern auch an seiner Mutter und vielleicht auch an allen anderen, wer auch immer das sein

“307). Gewalt wird mit Gewalt

mag (,,Es [also: Thr] sats gezeichnet fiar eicha Leem
beantwortet: Mit physischer gegen sich selbst und psychischer gegen die Eltern. Von einer
Befreiung kann also keine Rede sein, denn der Sohn radikalisiert im Grunde nur die Gewalt
der Eltern. Aber - es handelt sich, wie aus den ersten zwei Zeilen hervorgeht, ja nur um einen
Traum. Die Flucht vor den Eltern findet also gar nicht statt. Es ist aber auch eine zweite
Lesart moglich. ,,Gezeichnet fiirs Leben* ndmlich besteht aus zwei Teilen. Nachdem der
Vater den Sohn geohrfeigt hat und ithm zu verstehen gibt, er soll weinen, weil er nun fiir das
Leben gezeichnet ist, folgt ein grofler, aggressiver, zum Teil sphirisch-hymnischer
Instrumentalteil — und dann der zweite Textteil mit ,,I geh fuat, gaunz weit fuat“>®®. Das heiBt:
Teil I ist Traum (oder schon Realitdt und erscheint dem lyrischen Ich nur wie ein Traum) und
Teil II Realitdt. Der Ausbruch gelingt also wirklich. Der Text ldsst beide Lesarten zu. Der
Ausbruch und die Abnabelung von den Eltern wird noch deutlicher in dem Song ,,I wii frei

sein“309, der mit einem Lied Unterbrechung auf ,,Gezeichnet fiir’s Leben* folgt. Wihrend es

die vorherigen Generationen nicht schaffen sich frei zu leben — was auch Georg Danzer in

% Wolfgang Ambros: Gezeichnet fiirs Leben. Weil wie Schnee. Bellaphon 1980.

* Ebd.
% Ebd.
% Ebd.
7T Ebd.
% Ebd.
% Vgl. Wolfgang Ambros: I wii frei sein. Weil wie Schnee.
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,Die letzte Eisenbahn* (Danzer, Dean und Dracula, 1975) zum Ausdruck bringt — vollziehen
die Kinder zum Teil diesen Ausbruch, auch wenn sie nur davon singen frei sein zu wollen.
Und sei es nur durch das temporire Fliichten in das Nachtleben wie in ,,Heite gemma nach
Wien® oder ,,Wann bin i daham* (Selbstbewusst). Dass diese Fliichte ins Nachtleben aber
durchaus auch ihre Nachtseiten haben, davon legen Ende der Siebziger und Anfang der
Achtziger die Ambros-Alben Hoffnungslos, Weifs wie Schnee und Selbstbewusst Zeugnis ab.
Aus dem euphorischen ,,Heute gemma nach Wien* wird am Ende von Hoffnungslos das
wiitende ,,Irgendwann®, das lebendige ,,Wann bin i daham?* gleitet in einen getrdumten
Selbstmord iiber (,,Belize®) und in ,,Weill wie Schnee* liegt im Wein schon ldngst keine
Wahrheit mehr.*'® Die Flucht vor der Realitiit in die Welt des Rausches (Drogen und Alkohol)
hat die urspriingliche Suche nach den essentiellen Dingen des Lebens iiberwuchert und
»Sodbrennen®, so der Titel eines Songs aus Weifs wie Schnee, zur Folge. In Alles andre zdhlt
net mehr ... wird noch ohne bewusstseinsverdnderndes Zutun nach dem Leben gesucht. Bevor
jedoch darauf niher eingegangen wird, sei noch kurz daraufthin gewiesen, dass die unkritische
Abhandlung von Sucht und Rausch®' durchaus mit der Elterngeneration verwoben ist —
abgesehen von Franz Pokorny, der sich in den Alkoholismus flieht. Sauflieder wie ,,Wem heit
net schlecht is* stehen in einer direkten Traditionslinie zu den Wein verherrlichenden Wiener
Liedern wie ,,Es wird a Wein sein“ oder ,,Die Reblaus* — Lieder, die Ambros iibrigens auch
fiir sein 2005 erschienenes Album Der alte Siinder. Ambros singt Moser aufgenommen hat.
Nicht minder Rausch verherrlichend ist der Song ,,Du schwarzer Afghane* (Drogenkonsum),
der die Melodie von ,,Du alter Zigeuner* paraphrasiert und somit aus einem traditionellen
Lied einen Tabubruch macht, auch wenn Ambros in einem frithen Interview — allerdrings
nicht sehr iiberzeugend — betont, dass ,,Du schwarzer Afghane* gegen den Konsum von
Drogen gerichtet ist.’'* Am engsten ist die Verstrickung von Eltern und Sucht in dem Lied
»Aufzog’n mit’n Rum®, das vom iibermifigen Alkoholkonsum eines Mannes handelt, der
von Kindheit an mit Rum aufgezogen wurde. Weitere Songs, die Drogen und Alkohol
behandeln, sind unter anderem ,,Das Midchen Marihuana* (Eigenheiten), ,,Des kannst ned

machen‘*!?

(Eigenheiten), ,,Zvii dawischt/Unschuld vom Land*“ (Nie und Nimmer), ,,Tom
Taubert’s Blues* (Nach mir die Sintflut. Ambros singt Waits, 2000), ,,Ganz Wien traumt von

Kokain* (Narrenhaus, 1978 und Ein wenig Liebe, 1978) und der Danzer-Skandal ,,War das

319 Ambros: I wii frei sein.

' Die Folgen von Drogenkonsum in einer desolaten Gesellschaft hat Georg Danzer in ,Zehn Kleiner Fixer*
(Feine Leute, 1979) scharf angeprangert.

312 Vgl. Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.

13 Der Text baut darauf auf, dass sich der Horer permanent fragt, was man denn nicht machen kann. Die Pointe
ist die eines modernen Wienerliedes: Man kann beim Heurigen kein Cola trinken.
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etwa Haschisch?* (Unter die Haut) aus dem Jahr 1977. Nun aber zu der schon
angesprochenen Suche nach den wahren Werten des Lebens und dem Wunsch ein Mensch

bleiben zu wollen.

3.5.1.3.4. Alles andre zihlt net mehr als ...

Auf das instrumental reduzierte, bluesige ,,I bin allan* folgt auf Alles andere zdihlt net mehr ...
das Titelstiick, das mit wuchtigen, siebenundzwanzig Sekunden langen Synthesizerkldngen
einsetzt. Diese nahezu sphirischen Kldnge leiten einen Song ein, der propagiert, dass nichts

mehr zéhlt als Natur, Liebe, Emotionen, Freundschaft und Loyalitét.

A Rosnblattl auf ana Gstettn,

a Wiesn wo da Wind a Musta eineblost,
a poa Bluman, de da gfoin hittn

und des‘d trotzdem steh lossn host.

A Vogl, dea waunns gaunz stiih is
plotzlich sei Stimm eahebt,

a Blattl, des im Winta no a bissl griin is,
a oida Bam, dea si im Wind bewegt.

Ollas aundre zoht net mea
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.
Ollas aundre zoht net mea
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.

Waunn de Frau, vo deras‘d traamst

fia di genau des sowe fiiht.

Und waunn in dem Augenblick wos‘d waanst
tagendwo dei Lieblingsliad spiiht.

Ollas aundre zoht net mea
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.
Ollas aundre zoht net mea
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.

Waunn bei graun Himme oft
plotzlich de Sunn si fiare traut.

Und waunn auf amoi unvahofft

a oida Freind da auf de Schuita haut.

Ollas aundre z6ht net mea
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.
Ollas aundre z6ht net mea
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. . . [ 314
ois wiar a Haund voi Soiz im Mea.

Schon die erste Zeile vermittelt dem Horer die Schonheit eines Randortes, einer ,,Gstettn* und
zeigt somit an, dass man sich hier in einer Art Gegenwelt befindet, in der noch das
Naturgesetz ,,Leben und leben lassen gilt: Die Blumen, die einem gefallen wiirden, ldsst man
trotzdem stehen; eine Welt, in der sich Trdume erfiillen, in der die Ur-Verbindung von Kunst

315

und Emotion ein Hochstmal3 erreicht’” und in der die Sonne noch positiv besetzt ist und

gleichgesetzt wird mit dem Schulterklopfen eines Freundes. In ,,Ollas aundre zohlt net mea

“ wird Dbereits vorbereitet, was schlieBlich 1974 zur Hymne wurde: Das
Menschbleibenwollen. Ein Thema, das auch in der zeitgenossischen Literatur weit verbreitet
ist. So entledigt sich ER aus Peter Turrinis rozznjogd — auf einem Miillplatz, einer ,,Gstettn

316 Br treibt das Menschbleibenwollen auf

spielend - von allem ,,obfoi, scheisse, misd in uns.
die Spitze: Es geht ithm um einen Ausbruch aus der noch immer schwelenden
Vergangenheit®'’ und um eine Entmaterialisierung. Singt Ambros nur vom Menschbleiben, so
setzen Turrinis SIE und ER Taten. SIE zum Beispiel ,,nimmt das ganze falsche Haarzeug und
wirft es auf den Abfallhaufen*>'®. Das Paar, das ldngst schon zur Ware wurde, entledigt sich
der HumaniC—Schuhe319, der Yves-Laurent-Krawatte® 20, der ,,PATRICIA HAARWIMPERN

EXTRA DICHT“321, des Geldes*?? und leben somit den Hausner-Text des Ambros-Hits:

A Mensch mecht i bleim

% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Ollas aundre zoht net mea ... . Alles andere zihlt net mehr ... .
Amadeo 1972.

313 ,,Und waunn in dem Augenblick wos‘d waanst

iagendwo dei Lieblingsliad spiiht.* (Prokopetz u. Ambros: Ollas aundre.)

319 Peter Turrini: Rozznjogd. In: Ders.: Rozznjogd/Rattenjagd. Sauschlachten. Dialektstiicke. Hrsg. v. Silke
Hassler. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004, S. 23.

317 »s[...] don kumsd ind schui, und de lera, de pfora haun da des hian foi med sochn, de stingn wirra tausndjeriga
schaas!* (Turrini: Rozznjogd, S. 23.) Von der unaufgearbeiteten Vergangenheit erzihlt auch Georg Danzer in
seiner Geschichte ,,.Die Schule, in die ich ging* — zu horen auf der CD Echt Danzer!, 1991: ,Die Lehrer [...]
waren grofitenteils noch aus jener Generation, die den Krieg und das Hitlerregime auf die eine oder andere
Weise titig oder auch untitig mitgemacht hatte und sind mir zum Teil durch sehr denkwiirdige Ansichten und
Bemerkungen in Erinnerung geblieben.* (Georg Danzer: Die Schule, in die ich ging. Echt Danzer! Ambra 1991.)
Die Schule als Verdummungsanstalt hatte ja auch Ambros in dem schon zitierten Lied ,,G6, do schaust*
kritisiert. Eine Tatsache, der sich auch Frederike Mayrdcker und Ernst Jandl in ihrem Horspiel Fiinf Mann
Menschen angenommen haben. In der dritten Szene hat der Lehrer keine anderen Argumente als schallende
Ohrfeigen. (Vgl. Ernst Jandl u. Friederike Mayrocker: Fiinf Mann Menschen. In: Dies.: Drei Horspiele. Wien:
Sessler 1975, S. 23.) Und in der fiinften Szene heifit es: ,,Mir ist es nicht anders als euch ergangen und den
meisten: grade noch aufs Gymnasium, ein Gedicht lernen ... ein Lied ... pfeifen — (Jandl, Mayrocker: Fiinf
Mann. In: Dies.: Horspiele, S. 25.).

3! Turrini: Rozznjogd, S. 29.

Vgl ebd., S. 55.

9 Ebd.

' Vgl. ebd., S. 35.

¥ Ebd.
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und i wii net vakauft wean

wia iagend a Stickl Woa.

Net ollas, wos an Weat hot, mual} aa an Preis haum,
oba moch des amoi wem kloa.

[...]

Es is zum speim,

zum kotzn und zum rean

waunn ma siecht, wos de Leid ollas auffian
fia des deppade God —

. 132
es is doch gaunz wos aundas, des z6d.**

Und dieses ,,Andere* ist im Text des Liedes ,,0Ollas aundre zohlt net mea ...““ beschrieben. Es

kann aber nur gefunden werden, wenn man sich bewusst wird:

A Mensch mecht i bleim,

mei Leem mecht i leem.

A Mensch mecht i bleim

und i1 wea ollas dafia geem,

dass i des muagn erreicht hob,

von dem i heite no traam —

i wil net, dass i iagendwos vasaam.’>*

Das Nichtsversdumen- und Menschbleibenwollen ist gleichzusetzen mit einem Negieren der
Sicherheit der Elterngeneration. Ambros behandelt in vielen seiner Lieder das
Unangepasstsein und die faulende Sicherheit im Elternhaus, die verbunden ist mit Unfreiheit,
Zwangen und der Mentalitdt des Sich-Drein-Findens, ein Sujet, das auch in zwei an dieser
Stelle als exemplarisch geltenden Theaterstiicken auf wesentlich drastischere, zum Teil
schocktheatrale Art behandelt wird: Ein unheimlich starker Abgang von Harald Sommer und
Lumpazimoribundus von Peter Henisch. Macht sich Henisch noch iiber die Risikolosigkeit der
Eltern 1ustig325, prangert Sommer die unreflektierte Haltung der Eltern mit einer sprachlichen
und emotionalen Drastik an, wie sie in dieser Form in der osterreichischen Popularmusik
nicht oder kaum zu finden ist: Ilse, die junge Protagonistin, sagt iiber das Elternhaus: ,,Alls is

scho angschpiebn — ma kann nirgends mehr hinschpeibn in dem haus. Na danke. — Au weh —

32 Hausner u. Ambros: A Mensch mecht i bleib‘n.

2 Ebd.

325 » [...] du hast eine unhamlich sichere existenz. doch plotzlich wird dir die sicherheit richtig unhamlich. du
hockst auf dein hintern und wartst auf die sichern sachen. wartst aufn feierabend, wartst aufn sonntag, wartst
aufn feiertag, aufn urlaub, auf die pension. du rennst wia esel hinter der ruabn her. und ziagst di glatt an [sic!] an
dem fremden wagel ztod. und eigentlich is ja des sterben des, auf wasd wartst. des sichere sterben. weil
sterbeversichert bist a. [...] ja, friends in mortis, kaum war i einigermaflen drau3d ausm mutterleib, hat mi mei
vater a scho einschreiben lassen in an sterbeverein, zur sicherheit [...].“ (Peter Henisch: Lumpazimoribundus.
Antiposse mit Gesang. Eisenstadt: Edition Roetzer 1975, S. 12-13.)
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is mir schlecht.“**® Es ist zwar mitunter nicht diese Drastik, mit der im Austropop Agitation
und Polemik betrieben wurde, aber in den Siebzigern wurde — gerade von Ambros und seinen
Textern — in einer aus heutiger Sicht duflersten Dichte aus dem Geist von ,,0Ollas aundre zohlt

net mea ... im Grunde gegen alles und jeden revoltiert.

3.5.1.3.5. Grundlegende Revolte(n)

Um die elementaren Dingen der Existenz zu finden wurde im Austropop gegen Obrigkeiten
und Autorititen rebelliert, die es verunmoglichten ein Mensch zu sein beziehungsweise
Sehnsiichte nach, so plakativ das auch klingen mag, Leben und Plidtzen weckten, die frei von
gesellschaftlichen Zwingen ' sind: Das ist Austropop (beziechungsweise Pop) als eine Art
,Knall“, der vorgegebene Strukturen sprengt. So fordert Danzer konkret ,,Menschliche
Wirme* (Menschliche Wirme, 1984), ,,Zerschlagt die Computer* (Traurig aber wahr, 1980)
und singt gegen die riesige Maschine an, die ,.alle kontrolliert*.**® Wolfgang Ambros wehrt

«329

sich gegen den Konformisten, ,,der gern und willig Scheifle frift“’ und riickt immer wieder

die Autonomie des Subjekts in den Vordergrund, das sich nicht vereinnahmen Idsst und sich
gegen den Rest der Welt zur Wehr setzt — so besteht fiir Ambros der Sinn des Lebens darin,

.. .« 330
,,starker zu sein®.

Die eingangs angesprochene Revolte gegen alles und jeden, die bereits in Alles andre zdihlt
net mehr ... im Keim enthalten ist, ldsst sich am anschaulichsten anhand des Gassenhauers
beziehungsweise Spottliedes ,,Eibischzuckerl (oder Weu sa si so schickt) (/19 A Class
Numbers, 1976) darstellen:

Nimm doch dei Eibischzuckal

imma mit an klaanen Schluckal Wossa!
Weus jo doch vii bessa rutscht

waunn mas lutscht, imma ois a nossa.
Weus da net de Zihnt vapickt,

und da net im Mogn liegt

726 Harald Sommer: Ein unheimlich starker abgang. Miinchen, Wien: Georg Lentz Verlag 1974, S. 8.
327 ,»Wo a Biid hingt ,wos ma gfoid,

wo a Liad spiid, wos mi zruckeainnat,

wo im Winta, waunns gfruan is, a Vasn steht

mit ana frischn Rosn drin -

aun so an Plotz, do bin i gean

aun so an Plotz, do mecht i steam.” (Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Aun so an Plotz. Alles andere zéhlt
net mehr ... . Amadeo 1972.)

328 Georg Danzer: Diese riesige Maschine. Traurig aber wahr. Amadeo. Polydor 1980.

2 Wolfgang Ambros: Modern. Der letzte Tanz. Amadeo 1983.

30 Wolfgang Ambros: Der Sinn des Lebens. Der Sinn des Lebens. Amadeo 1984.



91

und weu sa si so schickt.*’!

Hier wird textlich zur eingingigen Musik die Mentalitit der Elterngeneration verballhornt:
Das Einnehmen des Eibischzuckerls, wie es alle tun — mit einem Schluck Wasser —, ist
Symbol fiir das Mit-dem-Strom-Schwimmen. Und was fiir alle gilt, muss auch fiir das
Individuum gelten — auch wenn das Individuum vielleicht etwas tun mochte oder tun soll, das
sich nicht schickt und das dann den anderen im Magen liegt. Mit den Worten von Georg

Danzer beziiglich der Figur Karli gesagt:

Karli pass auf, Karli sei gscheit!

Du kaunnst di oseun, waunns di net gfreit.
Karli pass auf, Karli sei gscheit!

Loss di net aufidun, loss di net eiteun

von de Leit [.. .].332

Die zweite Strophe des ,,Eibischzuckerls” wird schon konkreter und macht sich iiber das

spieBbiirgerliche Aussehen lustig:

Kniipf da dei Krawattnknopferl

imma tibers Kehlkopferl, wenn moglich!

Weil du dann korrekt ausschaust

von Kopf bis Fu} gepflegt ausschaust, tagtéiglich.
Weil dann jeder auf dich fliegt,

und wohlgefillig auf dich blickt,

und weu sa si so schickt.™

Der Spott richtet sich gegen den gepflegten, tagtdglichen Trott, das ,,Immer gleiche*, wie es

Ambros 1980 nennen wird.***

Den gescheitelten Krawattentrigern stellte man sich als
Langhaartriger gegeniiber, wie anhand alter Fotos und Plattencovers von Ambros, Danzer
und ihren Kollegen im Uberfluss zu iiberpriifen ist. Eine gesellschaftlich weitere Dimension

nimmt die dritte Strophe von ,,Eibischzuckerl* aufs Korn: Politik.

Putz da dein Parteibiicherl

imma mit an Staubtiicherl am Sonntag!
Weil es dann geschmeidig ist,

und niemand beleidigt ist am Montag.

31 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Eibischzuckerl (oder: Weu sa si so schickt). 19 A Class Numbers.
Bellaphon 1976.

32 Georg Danzer: Karli. Du mi a. Polydor 1976.

333 Prokopetz u. Ambros: Eibischzuckerl.

34 Wolfgang Ambros: Immer das gleiche. Selbstbewusst. Bellaphon 1980.
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Weil dich kein Gewissn driickt,
denn du hast dich eingefiigt
und weu sa si so schickt.>>

Diese Zeilen tragen hochkabarettistische Ziige. Hier wird wie auf einer Kabarettbiihne gegen
das gemiitliche Einnisten und Mitlaufen polemisiert. Die kabarettistische Tagesaktualitit ist
bis heute ein Spezifikum der Osterreichischen Popularmusik. Auch wenn Ambros’ Lieder
nicht oft mit konkreten politischen Inhalten aufgefiillt sind beziehungsweise sich ausdriicklich
gegen eine Partei oder einen Politiker wenden (,,Der Herr Minister, Selbstbewusst,
,,Gelassen®, Namenlos, 2003), um so deutlicher wird er, wenn er oder der Texter es dann doch
einmal wagt. Niemand revoltierte wohl so klar gegen die Osterreichische Politik und
Staatsgewalt wie Ambros und Prokopetz in ihrem 1973er-Hit ,, Tagwache®, einem Anti-
Bundesheer-Lied, das bis heute eine Hymne fiir Austretende aus dem Osterreichischen Heer
ist. Die Infragestellung und Stupiditidt des Militdrdienstes kulminiert in den Zeilen, die sich

direkt an den damaligen Verteidigungsminister Liitgendorf richten:

Mitn Gwea und min Stuamgepick

liegst an hoibn Tog im Dreck

weus da ,Lii’ hoid so wii.

[...]

Oba wos, wos is da Herr Minista

Jo, wos is a scho und wos kaunn a no wean
gegn an vollich fettn Obriista.

I sog ,Auf Wiedaschaun, meine Herrn -
und jetzt hobts mi gealn‘.3 36

Eine derartige kabarettistische Direktheit — {iber den Song wurde Radio-Boykott verhdngt -

findet sich bei Ambros und Danzer bis heute immer wieder.>’

Wetterte Ambros 1985 mit
,Ignorantenstadl* gegen politische Parteien, OGB, Bauernbund, Polizei, Rechtsstaat und das
Finanzamt338, so Danzer unverhohlen gegen Dr. Jorg Haider mit seinem Lied ,,Kein Thema*

(Personlich 2004), in dem er kein einziges Mal den Namen seiner Zielscheibe ausspricht —

335 Prokopetz u. Ambros: Eibischzuckerl.

336 prokopetz u. Ambros: Tagwache.

337 Aktuellstes Beispiel ist das Lied ,,Ein Tampon und ein Kondom* (Trdumer, 2006) von Georg Danzer, in dem
er auf die vermeintliche Unterschiedslosigkeit der Parteien BZO und FPO anspielt:

,Der Tampon sogt zum Kondom:

,Ilieg unt und du liegst oom

I bin blau — du orange,

aber guat — mir ghorn zua sobn Branch‘. (Georg Danzer: Ein Tampon und ein Kondom. Traumer. Universal
2006.)

3 Vgl. Wolfgang Ambros: Ignorantenstadl. Nummer 13. Amadeo 1985.
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ganz im Gegensatz zu Wolfgang Ambros, der auf seinem Album Verwahrlost aber frei in

dem Lied ,,Er is vom Land* ohne Umschweife seine Meinung zum Ausdruck bringt:

Ea is vom Laund und pumperlgsund,
seil Gsicht is rot, sein Bauch is rund,
ea is vom Laund und

ea is so bled,

dass a scho s* dritte Moi

den Haider wod!**

Die inhaltliche Nihe zu den Kritischen Liedermachern ist damit nicht so grof3, wie das von
manchen Forschern wie Philip Maurer attestiert Wird340, wenn man wie Christiane Juhasz
etwas allgemeiner gefasst davon ausgeht, dass ,kritische Lieder [...] Zeitkritik sind, da sie
sich auf aktuelle politische Themen beziehen und kritisch Stellung nehmen.“**' Aus vielen
Ambrosliedern sprichen eine Ablehnung des Establishments und eine Parteinnahme fiir
Unterdriickte. Die Staatsgewalt ist unter anderem auch Opfer seines Spotts in dem Lied
,Polizist (Der letzte Tanz) — sowie auch von Georg Danzer in ,,Mein Testament, in dem der

342 oder auch von Kurt Sowinetz, der in

seine Anusoffnung dem Finanzamt Wien vererbt
,Himmel, Fegefeuer, Holl* den biirokratischen Amtsweg als Holle interpretiert.343

Die Haltung gegen Parteien respektive politische Systeme und Ungerechtigkeiten zog dann ab
Mitte der 1980er Jahre groBere Kreise. Vor allem Danzer nahm sich aber schon in den 70ern
derartiger Inhalte an. Besingt er in ,,Janosch* (Unter die Haut, 1977) ein Emigrantenschicksal
fern von jeglicher Schunkelseligkeit, wie sie Udo Jiirgens in ,,Griechischer Wein vermittelt,
so wendet er sich auch gegen ,.Die Biirgerwehr* (Jetzt oder nie, 1982) oder ,,Terroristen‘
(Danzer, 1986). Die Liste wire noch um Ambros’ Engagement fiir die Menschen rund um
den Aquator®* und viele andere Beispiele zu erweitern. Zusammenfassend kann festgehalten

werden, dass sich Ambros in seinen Liedern gegen Autorititen jeglicher Art wehrt. So auch in

der vorletzten Strophe von ,,Eibischzuckerl, in der an ,,Staatsheiligtiimern* gekratzt wird:

Warum wiafst dei Wienerschnitzerl
denn vom Kirchturmspitzerl owe?

339 Wolfgang Ambros, Helmut Pichler, Harry Stampfer, Giinter Dzikowski u. Peter Koller: Er is vom Land.
Verwahrlost aber frei. Polygram 1996.

340 Vgl. Maurer: Man lebt, S. 7.

3! Juhasz: Politisches Engagement, S. 46.

2 Georg Danzer: Mein Testament. Georg Danzer Tournee 79. Polydor 1979.

33 Teuschl u. Salomon [Keine Vornamensangaben]: Himmel, Fegefeuer, Holl. Alle Menschen san ma zwider.
Preiserrecords 1972.

¥ Wolfgang Ambros: Aquator. Aquator. Polydor 1992,
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Des gibts doch net, dass ma vagisst

dass ma so wos mit Messa isst und Gowe!
Des Schnitzerl is jetzt ganz verdriickt,

des Kirchturmspitzerl ganz geknickt

weu si des net schickt.”*

Die ironische Verkniipfung von leiblichen Geniissen und Bigotterie steht Ambros’ und
GoBweiners blasphemischem Song ,,Heidenspall (Mir geht es wie dem Jesus)“ aus dem
Album Eigenheiten an augenzwinkender Schirfe in nichts nach. Auch das Kratzen an
Nationalheiligtiimern war in diesem Album ein Thema. Schon das erste Lied aus Eigenheiten

nahm sich Wolfgang Amadeus Mozart vor:

Wolfgang Amadeus Mozart war ein Wunderknabe.
Er hatte hohe Protektion,

die ich bis jetzt nicht habe.

Er sall am SchoB3 der Kaiserin

Maria Theresia in Wien.

Ein prominenter Frauenschof3

machte schon manchen Kiinstler grof3.

Ich frag dich, ob das wohl so sein muss
vielgeliebter Amadeus ... 7°*°

Wird in ,,Wolfgang Amadeus Mozart* das Schicksal des weltberiihmten Musikgenies mit den
bescheidenen Fihigkeiten von Wolfgang Ambros beziehungsweise des lyrischen Ich
konterkariert347, so geht letzterer zusammen mit Texter GoBweiner mit ,,Heidenspall* noch

einen beziehungsweise mehrere sarkastische Schritte weiter:

Mir geht es wie dem Jesus -
mir tut das Kreuz so weh.

Doch ihm tat es erst mit dreifig,
mir tut es heut schon weh.

Mir geht es wie dem Jesus,

nur hab ich nicht die Klasse,

denn ich verwandle nur den Wein in Wasser,
das ich lasse.

Und wie der Jesus sage ich,
heiteren Gesichts:

5 Prokopetz u. Ambros: Eibischzuckerl.

36 H.G. Hausner u. Wolfgang Ambros: Wolfgang Amadeus Mozart. Eigenheiten. Bellaphon 1973.
347 »Wolfgang Amadeus Mozart war ein Wunderknabe.

Ich bin keiner,

weil ich nicht so viel Begabung habe.“ (Hausner u. Ambros: Wolfgang Amadeus Mozart.)
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das Leben ist ein Heidenspal,
fiir Christen ist es nichts.

Mir geht es wie dem Jesus,

ich treff nur lauter Blinde,

nur manchmal, wenn ich Gliick hab,
gehorchen mir die Winde.

Mir geht es wie dem Jesus,
der unter uns geweilt:

Die meisten, die mich kennen,
die sind von mir geheilt.

[...]

Mir geht es wie dem Jesus,

mit dem ich mich verglich,

denn aufler alten Jungfern

schwirmt niemand mehr fiir mich.>*®

Im Gegensatz zu diesem Ambros-Klassiker ist Georg Danzers Song ,,Lieber Gott* (Danzer,
Dean und Dracula, 1975) eine rockige, von E-Gitarren getragene Anklage gegen Gott. In
einem quilend-schreienden Vortrag prangert Danzer einen blinden Gott an, der zu viele
Ungerechtigkeiten auf der Welt zulédsst. Aber es ist gerade Ambros’ Lied ,,Heidenspal3, das
am deutlichsten die Revolte gegen alles und jeden zeigt. Die letzte Strophe, in der sich
Ambros beziehungsweise das lyrische Ich noch einmal mit Jesus Christus vergleicht und
dabei die sexuelle Komponente ins Spiel bringt, fiihrt zu einem weiteren
popularmusikalischen Befreiungsschlag, dem Tabubruch Sexualitdt. Auch in diesem Kontext
legten Prokopetz und Ambros auf Alles andre zdhlt net mehr ... mit ,,Sexualvabrecha®, dem

Ich-Monolog eines Psychopathen, den Grundstein:

I bin a Sexualvabrecha

und pass de Weiwa o.

Mi nennans nur en schwoazzn Récha
ausn Liebhartstoi.

Bei Voimond steh i auf da Eckn

und woat wos kumma wiad.

A so a Blade oda so a diarra Steckn -
s‘is ma wuascht — umbrocht wiads.
Es is intressant wos si so ospiid
waunn mar ane dawiagn wii -

¥ D. GeBweiner [Keine Vornamensangabe] u. Wolfgang Ambros: HeidenspaB (Mir geht es wie dem Jesus).
Eigenheiten. Bellaphon 1973.
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de anan bittn, de aundan wean si,
da Rest vahoit si stiih.

Maunche bittn, maunche klogn,
weu 1 hob nie a Mitleid gspiad.
Do hiift kaa Zittan und kaa Zogn,
weu vo mia do weans dawiagt.

Hob i so an Hois in dar Haund -

gaunz deppad kunnt i wean.

Do druck i‘s zuche aun de Heisawaund
weu do nutzt kaa Schrein, kaa Rean,

do gehr 1 haam und leg mi nieda

und traam von meina Tot.

A Gedaunke kummt ma imma wieda:
Hoffentlich is tot.>*

Mit bedrohlichen, schaurig anmutenden Synthesizerklangen untermalt, trigt Wolfgang
Ambros diesen psychopathologischen Sprechgesangmonolog vor und schliipft in die Rolle
des Sexualverbrechers. ,,Sexualvarbrecha® ist die Radikalisierung des Rollenliedes, wie wir es
von den Kritischen Liedermachern kennen, wo das Rollenlied ,.ein in Ich-Form gesungenes
Lied [ist], dessen Ich eine im konkreten gesellschaftlichen Leben vorhandene Rolle darstellt.
Die Rolle fafit typische Gemeinsamkeiten einer soziologisch erfabaren Gruppe
zusammen.“>>° Die Radikalisierung besteht darin, dass ein Sexualverbrecher wohl kaum zu
einer soziologisch erfassbaren Gruppe gerechnet werden kann. Im Gegensatz dazu ist das
Rollenlied aber eine beliebte und oft angewendete Form in der Osterreichischen
Popularmusik. Ohne diese Typen-Rollenlieder wie ,,Franz Pokorny* oder ,,I bin nur a
Pompfinewra* (Alles andre zdiihlt net mehr ...) wiren die Horspiele Fdustling, Der Watzmann
ruft, Schaffnerlos und Augustin, die in groBem Mal} mit Typisierungen arbeiten, wohl kaum
denkbar. Das Motiv des psychopathischen Morders wird im Lauf der Jahrzehnte noch ofter
behandelt. Schon 1975 schickt Georg Danzer mit ,,Dracula® einen Morder (Danzer, Dean und
Dracula) auf nichtliche Reise, drei Jahre spiter erzéhlt ,,Die Moritat vom Frauenmorder
Wurm* (Narrenhaus, 1978) von den Umtrieben der Frauenmorderin Hermine Wurm. 1976
drohte Ambros: ,, ... sonst muf} ich Sie ermorden® (/9 A Class Numbers) und ,,Weu 1 ned
anders kann* (Hoffnungslos) und 1991 singt Danzer in einem Rollenlied davon, was passiert,

,»Wann da Mond am Himmel stehd* (Wieder in Wien, 1990). Auch das Faktum Erotik und

Sexualitit ist — weniger bei Ambros — als bei Danzer bis heute ein Dauerbrenner. Dass ,,Erotik

9 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Sexualvarbrecha. Alles andere zzhlt net mehr ... . Amadeo 1972.
%0 Juhasz: Politisches Engagement, S. 108.
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[...] bei den sonst allen Facetten des Alltagslebens aufgeschlossenen Austropoppern

prinzipiell klein geschrieben [ist]**"

, wie Grininger meint, greift etwas zu kurz. Das belegen
die textlichen und musikalischen Facetten eines Georg Danzer, die von witzig belanglos
(,,Heasd Karli, du bist a Wahnsinn“m, Wieder in Wien) iiber schonungslos direkt (,,Bitte tu
mir weh*, Notausgang, 1979) bis onanieverherrlichend (,,Der legendire Wixerblues vom 7.
Oktober 1976*, Narrenhaus) reichen. Aber auch bei Ambros wurde dieses Tabuthema sehr
wohl behandelt. Es mag zwar sein, dass Erotik und Sexualitit in der Osterreichischen
Popularmusik allgemein gesehen zwar eher zu kurz kommen, aber auch diese Behauptung
kann durch so manchen Fendrich-, Hirsch- oder EAV-Song durchaus widerlegt werden. Auch
bei Ambros wird gerade in den Siebzigern Erotik und Sexualitdt immer wieder thematisiert:
Am deutlichsten wohl mit ,,Sexualvarbrecha®, ,,Unmoralisch* (Fdustling) und ,,Wiist oda
wiist ned“ (1975). In letzterem geht es um eine umschweiflose Aufforderung zum
Geschlechtsakt, wihrend ,,Von Liebe ka Spur* (Der letzte Tanz) dezent von dem bitteren

Nachgeschmack einer einmaligen Liebesnacht handelt. Direkter wird Ambros in ,,Baba und

foi ned“ (19 A Class Numbers) -

De Zeit is ma zarunna

wia Saund in da Haund.

Und doss i di net pockt hob heit
is eigentlich a Schaund.*?

- und dem Song ,,Warum host des g’'mocht?* (19 A Class Numbers), wo der Instrumentalteil

in der Mitte des Liedes mit den gesprochenen Worten ,,0ide, scheifl da nix weu i hob mi aa

«354

nix gschissn. Ollas pudat, wos umadumgréud is [...] iberbriickt wird. Selbst das sanfte

,2Hoffnungslos* (Hoffnungslos) birgt unter der Oberfliche Abgriinde, die sich am Rand der
Péddophilie befinden:

I siech, du fiachst di vua mia,

1 seu mi liabar o.

Du bist no z'jung,

du fiachst di vuar an jedn.

Du bist a leiwaunda Hos,

oba mit uns zwaa is hoffnungslos.

3! Hubert Grininger: Da Weg zu mein Dirndl is stoani ... . Liebe und Eros in der alpenlindischen Volksmusik
von 1800 bis zum Austropop. Graz: Edition Strahalm 1997, S. 165.

352 Charmante Heurigenatmosphire mit erotischem Beigeschmack unter Mitwirkung von Marianne Mendt.*
(Georg Danzer: Klappentext. Wieder in Wien. Ambra 1990.)

3 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Baba und foi ned. 19 A Class Numbers. Bellaphon 1976.

% Wolfgang Ambros: Warum host des g’mocht. 19 A Class Numbers.
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Du siechst dein Vodan vua dia

wiar a mitn Finga droht

und du host peamanent a schlechtes Gwissn.
Du bist a leiwaunda Hos,

oba mit uns zwaa is hoffnungslos.*

Es zeigt sich also, dass auch bei Ambros das Thema Sexualitit nicht nur auf den
»Sexualvarbrecha* beschrinkt ist, ein Lied, das, wie Thomas Rothschild herausgefunden hat,

336 Die Linie zu H.C. Artmann ist bei der

verwandt ist mit H.C. Artmanns Blaubart-Gedichten.
Untersuchung des Phdnomens Austropop von eminenter Bedeutung. Ohne die Mundart eines
Artmann, dessen Texte zum Teil vertont und von Helmut Qualtinger gesungen wurden, zu
beriicksichtigen, ldsst sich auch keine Untersuchung des Phinomens Austropop durchfiihren.
Die Dialektliteratur von Artmann und der Wiener Gruppe war ohne Zweifel eine
unabdingbare Voraussetzung fiir die Verwendung des Slangs, des Dialekts und der Mundart

beziehungsweise der Umgangssprache in der Osterreichischen Popularmusik.

3.5.1.3.5.1. Exkurs: Die Wiener Gruppe - Sprache

Bevor wir uns an dieser Stelle in forschungsimmanenten Diskursen verlieren, sei nun kurz die
Wiener Gruppe und ihr Wirken — vor allem jenes von H.C. Artmann - skizziert. Wie
Wolfgang Ambros’ ,,Hofa* 1971 in der Popularkultur, so wirkte Artmanns Gedichtband med
ana schwoazzn dintn 1958 in der Literaturszene. Die Texte im Breitenseer Dialekt
,»schockierten* durch ihre phonetische Schreibweise und zum Teil duBerst blutriinstige oder
todessehnsiichtige Inhalte. Allerdings handelt es sich bei diesen Gedichten um Experimente

einer Kunstsprache. Artmann ging es nimlich darum

einen Dialekt herzustellen, den es nicht gibt, der aber so klingt, als gébe es ihn, einen
moglichen  Dialekt, der durch phonetische Verfremdung, gespeist vom
unerschopflichen  Schwarzen Humor der Wiener, bevolkert mit den
Gruselkabinettfiguren der ,entern Griind’’ und der Praterwelt ein neues surreales
Gewebe origineller Ausdrucksmoglichkeiten ergeben wiirde. [...] Diese juxhaft
aristokratische Absicht schlug in der Praxis jedoch in ihr popularisierbares Gegenteil
um, weil sich der ,neue’ Dialekt als recht vertraut erwies, sobald ihn die Gewohnheit
der Verfremdungen entkleidete.”’

355

Wolfgang Ambros: Hoffnungslos. Hoffnungslos, Bellaphon 1977.
356

»Zu den ganz frithen Nummern [...] gehort das saftige Rollenlied vom Sexualvarbrecha, das verbliiffend an
H. C. Artmanns Blaubart-(_}edichte erinnert.” (Rothschild: Liedermacher, S. 16.)
37 Kurt Klinger: Lyrik in Osterreich seit 1945. In.: Spiel: Literaturgeschichte, S. 189.
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Zweifelsohne eine Popularisierung, die im Austropop noch nachwirkte.*® Nicht zu vergessen
in diesem Kontext ist auch die Sangbarkeit der Artmann-Gedichte. Abgesehen davon, dass er
zwel seiner Gedichte aus med ana schwoazzn dintn schlicht mit , liad* betitelt hat, sind auch
die anderen Texte von Melodik und Musikalitit gepriagt. Als Beispiel sei die erste Strophe aus

,,waun e schdeam soit* zitiert:

waun i amoe a bang] reis

zu deidsch: de bodschn schdrek —
1 hoff es dauad no a wiu

bis zu den leztn schrek —

waun i daun oesdan schdeam soit
so bit ich eich nua r ans:

jo nua ka r eangrob aum zentréu!
i schdee ned auf so danzz ..**

Dieses und noch viele andere Gedichte Artmanns wurden von Ernst K6lz vertont und von
Helmut Qualtinger auf dem Album Helmut Qualtinger singt schwarze Lieder interpretiert.
Der musikalische Weg zum Austropop ist von hier wesentlich weiter als der thematische und
sprachliche, wie wohl man bedenken muss, dass es sich bei Artmann eigentlich um eine

Kunstsprache respektive spielerische Dialekterweiterung’® handelt.’®' Eine Briicke von den

358 ,Die Surrealitit der eigentlichen Artmann- und Kreisler-Zeit (ca. 1955-1965) klingt noch manchmal in
witzigen Wendungen (,... der atem gottes trocknet dir den nagellack’, ANDRE HELLER) oder in der
Situationskomik an (, Was macht a Nackata im Hawelka’), wird beniitzt, variiert, aber auch ebenso verschlissen.*
(Klinger: Lyrik. In: Spiel: Literaturgeschichte, S. 193.)

¥ H.C. Artmann: Waun e schdeam soit. In: Ders.: Med ana schwoazzn dintn. Gedichta r aus bradnsee. Salzburg:
Otto Miiller Verlag 1958, S. 84.

% Klinger: Lyrik. In: Spiel: Literaturgeschichte, S. 199.

%! Dennoch finden sich hin und wieder auch sprachliche Anklinge an Artmann. So zum Beispiel in einer Live-
Version von Georg Danzers ,.Der legenddre Wixerblues vom 6. 10. 1976 auf seinem Album Echt Danzer!
(1991). Die Strophe um die es geht lautet im Original:

,,Im gaunzn Gretzl wiads scho dazod,
dass mia da Biss bei de Hosn fod.
Sogoa de Blade aus da Trafik

hob i vadargat duach ein Missgeschick:

I kauf mia bei ia a Packl Kent

und denk ma: mochst ia ein Kompliment -

isog: ,Heast, Gfiide, du bist a Wiide’,

drauf gibts mar ane und spiit de Priide.“ (Georg Danzer: Der legendire Wixerblues vom 6. 10. 1976. Narrenhaus.
Polydor 1978.)

In der Live-Version werden die Schlusszeilen umgewandelt in:

.1 sog: ‘Heast, Gfiide — waalit eh i wii de’”. (Georg Danzer: Wixerblues. Echt Danzer! Ambra 1991.) Sprachlich
hat das eine Angleichung des “i” in ,,di* an ein ,,e* zur Folge, dass der Reim auf ,,Gfiide reiner wirkt. Daraus
ergeben sich Anklinge an Artmanns Breitenseer Sprache, wie sie per exemplum in ,liad“ gepflegt wird, eine
Sprache, in der Artmann oft anstelle eines ,,i* ein ,,e setzt:
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Artmann-Vertonungen durch Koélz zu dem Austropop eines Georg Danzer oder Wolfgang
Ambros ist die Wichtigkeit der Texte. Das ist keine Abwertung der Musik, sondern eine
Aufwertung des Textes — vor allem im Hinblick auf Wolfgang Ambros, dessen und
Prokopetz’ Sprachgebung- und Fiarbung auch Georg Danzer dazu bewogen haben in Mundart
zu singen.”®> Mit der popularmusikalischen Verwendung und wohl auch Verwertung des
Wienerischen geht gerade bei Ambros’ Texten — ob sie nun von Prokopetz, ihm selbst oder

anderen gedichtet sind — ein hohes Mal} an Identifikation einher:

Der Ambros hat Lieder gesungen, die ihm jeder 18-, 19-Jdhrige geglaubt, total
abgenommen hat. ,Heute sitz 1 wieder im Espresso’ und so ... Diese Lieder hatten
beim Publikum den Effekt von: ,Genauso geht es mir auch. Der is wie ich. Der ist
einer von uns.”*%

Johannes Moser hat in seiner Untersuchung Der , Volksliedermacher’ Wolfgang Ambros auch
festgehalten, dass nur fiir einen Teil der von ihm befragten Ambroshorer die Musik eine gro3e

3% Man koénnte nun noch unzihlige Zitate anfiithren, die Ambros attestieren, dass

Rolle spielt.
er aufgrund seiner Sprache und Inhalte ,.einer von uns* ist und sozusagen die Sprache des

Volkes spricht. Aus diesem Grund sei aus dem Restimée von Johannes Mosers Arbeit etwas

,liad

a glans mal
en an madrosnquandl
en da sun

[...]
fliang mechad e hoed kena
[...]* (Artmann: Dintn, S. 42.)

Die Wichtigkeit von Artmanns Buch med ana schwoazzn dintn hebt Georg Danzer auch in einem umfassenden
Interview iiber sein Schaffen hervor:

,,Wir salen damals im Hawelka und bewunderten das epochale Werk ,med ana schwoazzn dintn’ von H. C.
Artmann. Jeder fragte den anderen, hast du das gelesen? Es gab den H. C. Artmann zwar schon lange vorher,
aber von uns hatte ihn niemand zur Kenntnis genommen.* (Georg Danzer u. Christian Seiler: Jetzt oder nie. Im
Gesprich mit Christian Seiler. Wien: Amalthea 2006, S. 57.)

362 ,.Der Wolfgang hatte ein enormes Charisma. Als ich den ,Hofa’ horte, dachte ich das erste Mal, dass man auf
Wienerisch etwas singen kann und es genauso anziehend und cool riiberkommt wie ein Lied von den Beatles.*
(Danzer u. Seiler: Jetzt, S. 64.) Eine Initialziindung, die zumindest im Hinblick auf Georg Danzer, mit Gerhard
Bronners ,,Glock’n‘ noch nicht stattfand.

33 Danzer u. Seiler: Jetzt, S. 79.

364 Im iibrigen ,gefillt’ die Musik nur der Hilfte der befragten Ambroshorer und es gibt iiberhaupt nur eine
Nennung bei der Musik fiir den Befragten die Hauptrolle spielt. Sonst ist sie immer mit ,Texte’ oder mit ,Texte’
und ,seine Person’ gekoppelt.* (Moser: Volksliedermacher, S. 84.)
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ausfiihrlicher zitiert, da er in einem Absatz das auch fiir uns relevante Forschungsfeld

zusammenfasst und eine Basis fiir unsere nun folgenden Ausfithrungen gibt:

Am Beispiel Wolfgang Ambros konnte ich zeigen, wie wichtig den Horerinnen und
Horern die Vermittlung bestimmter Inhalte in ihrer eigenen Sprache ist. Allein die
Tatsache, dal Wolfgang Ambros die Probleme vor allem jugendlicher Horer
artikulieren kann und das nicht mit dem Image des grolen Stars verbindet,
priadestiniert ihn als Identifikationsobjekt (nicht Idol) fiir seine Fans. Dazu findet man
bei Ambros noch eine spezielle Mischung von schwermiitigen Liedern, bei denen oft
Themen wie Identititsfindung, Selbstmord etc. im Mittelpunkt stehen, und lustigen
Liedern, die bei verschiedensten Gelegenheiten gern gesungen werden. Mit dieser Art
von Musik kommt er beim Osterreichischen und vor allem beim Wiener Publikum
besonders gut an, er ist sozusagen d e r Osterreichische Liedermacher. Die
Rockmusik als Begleitung steht dagegen nicht so im Vordergrund, ist aber ein
wichtiges und notwendiges Medium, obwohl sie fiir das Publikum eigentlich nur
Nebensache ist.*®

In der Sprache des Alltags zu singen bedeutet aber keine literarische Abwertung der Texte.*®

Schon der zweite Song auf Alles andre zdhlt net mehr ... — ,,Du bist wia de Wintasun‘“®’ - ist

wohl das Beispiel fiir die Ambros- und Prokopetz’sche Mundartpoesie des Alltags
beziehungsweise einer Sprache, die fiir alle sozialen Schichten verstindlich ist, wohl aber

kaum die Sprache der ,,Oberen Zehntausend* ist.

Du bist a Tropfn Wossa in da Wiistn,
a Goidstiick unta Staana.

Du bist wiar a Haund,

de aufin Dreck mi aullezaht.

Du bist wiar a Saumen,

dea in mia keimt.

Du bist wia de Wintasunn,

de nua aun maunchn Togn scheint.

Du bist wiar a Biid,

des i net laung gnua auschaun kau.
Und du bist ois wiar a Liad,

des i hea und net vasteh.

Du bist wiar a Gedicht,
des si leiwaund reimt.
Du bist wia de Wintasunn,

395 Moser: Volksliedermacher, S. 114.

3% Denn man muss immer bedenken, dass sobald Dialekt oder Umgangssprache Eingang in einen literarischen
Text findet, es sich um eine Literatursprache handelt.

367 ,,Wintasun“ ist auf dem Plattencover nur mit einem ,,n“ geschrieben.
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de nua aun maunchn Togn scheint.

[...]

Du bist wiar a Schottn,

dea von iagendwo kummt,

ois wiar a Ua, de stehbliem is.

Du bist wiar a Briin, duach de i ollas rosa siech.
Du bist wia de Meeresbraundung,

de aun de Fosn schaumt,

du bist wia de Wintasunn,

de nua aun maunchn Togn scheint.

[...].5%8

Auf eine ausfiihrliche inhaltliche Analyse und Interpretation soll hier verzichtet werden, da
bei diesem Song in dem zu behandelnden Kontext in erster Linie die sprachliche Gestaltung
von Bedeutung ist. Heide Pfeiler stellt aber zurecht fest, dass ,,Du bist wia de Wintasun* aus

dem Album Alles andre zdhlt net mehr ... heraussticht:

Thematisch fillt dieses Lied, das als einziges Stiick nicht den Tod, das Sterben und die
Einsamkeit sondern etwas Positives, Hoffnungsvolles im Leben anspricht, aus den
Texten der Langspielplatte. Jedoch ist dieses Positive recht zerbrechlich dargestellt,
die Liebe oder Beziehung wird nicht mit einer strahlenden Sonne verglichen, sondern
mit einer Wintersonne, ,die nua an manch’n Tag’n scheint’, also auch nicht immer
anwesend ist.’®

Hier sieht Pfeiler allerdings entschieden zu kurz, denn warum ist auszuschlieBen, dass ,,die*
Wintersonne (nicht ,,eine*), auch wenn sie nur an manchen Tagen scheint, nicht genauso

strahlen kann, wie sie das im Sommer auch vermag. Das Bild der Wintersonne, ,,de nua aun

«370

maunchn Togn scheint*” ™, ist, meiner Ansicht nach, durchaus positiv zu sehen, denn dieser

poetische Elementarvergleich fiigt sich nahtlos zu den anderen in ,,Du bist wia de Wintasun*.

Die Geliebte, Angebetete, Verehrte ist etwas ganz Besonderes — das kommt in einer Reihe

«371

von Vergleichen (,,Du bist a Tropfn Wossa in da Wiistn, a Goidstiick unta Staana et

cetera) und dem Kehrreim (,Du bist wia de Wintasunn, de nua aun maunchn Togn
«372

scheint*“”’”) immer wieder zum Ausdruck. Die ,,Wintasun‘ ist somit positiv konnotiert.
368 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Du bist wia de Wintasun. Alles andere zihlt net mehr ... . Amadeo
1972.

3% Pfeiler: Austropop, S. 273.

70 Prokopetz u. Ambros: Wintasun.
7! Ebd.

7 Ebd.
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Doch nun wollen wir die sprachlichen Bilder und Vergleiche ndher untersuchen. Das schon
einmal angewendete Wort , Elementarvergleich® trifft wohl am ehesten auf das zu, was
Prokopetz hier rhetorisch betreibt. Denn obwohl er im ganzen Text mit der rhetorischen Figur
des Vergleichs arbeitet, versteigt er sich nicht in unverstindliche poetische Phrasierungen,
sondern erreicht genau das Gegenteil: eine Direktheit, die mit ihrer unpritentiosen,
authentischen Umgangssprache allgemein verstindlich ist. Es handelt sich um Vergleiche von

elementarer Einpragsamkeit und Klarheit.

«373 «374

Der ,, Tropfn Wossa in da Wiistn und das ,,Goidstiick unta Staana verweisen, wagt man

diese Lesart, auf die Herkunft des lyrischen Ichs: Es handelt sich um jemanden, der wohl
kaum die Mittel hat Fernreisen zu unternehmen und der wohl auch nicht zu den Rezipienten —
und das ist in keiner Hinsicht abwertend aufzufassen — von vermeintlich hoher Literatur zihlt

«375

(,,Du bist wiar a Gedicht, des si leiwaund reimt*”"”). Viel mehr geht es dem Erzihler um die

urspriingliche Kraft, die ihn mit seiner Liebe verbindet. Sie ist fiir ihn ,,wiar a Haund, de auB3n

376 . . . . 3TT
> und ,,wiar a Sauman, dea in mia keimt*

Dreck mi auflezaht . Das mogliche Argument,
dass die Anwendung des Vergleichs anstatt der Metapher (d.h.: du bist a Haund, du bist a
Liad et cetera) die Intensitit der Liebesbeziehung abschwicht, greift allerdings nicht, denn
das lyrische Ich wiirde wohl kaum durchgingig in Metaphern sprechen. Und die

Alltagssprache findet in ,,Du bist wia de Wintasun* auch unverhohlen Eingang: ,,.Du bist wiar

«378 h «379

a Gedicht, des si leiwaund reimt*“” ", ,,Du bist wiar a Briin, duach de i ollas rosa siec
Derartige umgangssprachliche Wendungen finden sich auch in vielen anderen Austropop-
Songs. So iiberschiittet Georg Danzer in ,,Ollas leiwaund* (Ollas leiwaund, 1975) seine

Angebetete mit Liebesbezeugungen wie:

Du bist a Waunsinns-Madl
weu du ziagst mi auf wiar a Motorradl.

Kumm gib Gas — 1 waal} es ois leiwaund [...].3 80

Und Peter Cornelius beziehungsweise das lyrische Ich lésst in ,,Calafati* nichts unversucht,

um die ,,Diskothekenfee“381 fiir seine Liebe zu gewinnen — fiir sie dndert er sogar seinen

37 Prokopetz u. Ambros: Wintasun.

7 Ebd.

"7 Ebd.

7 Ebd.

7T Ebd.

" Ebd.

" Ebd.

%0 Georg Danzer: Ollas leiwaund. Ollas leiwaund. m records 1975.
%! Peter Cornelius: Calafati. Columbia/United Artists 1978.
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Kleidungsstil, was zur Folge hat, dass sie ihn nicht erkennt. Erst als er wieder in Jeans und
altem Hemd erscheint, kommen sich die beiden nédher. Authentizitéit hat also Vorrang. Auch

in vielen Texten von Wolfgang Ambros aus seiner Frithphase. Bei in der Hochsprache

<382

verponten Phrasen wie: ,,In da Frua bin i da easchte, dea wos [!] aufefoat. oder Liedern

«383 384

wie ,,Dei Foto aus dem Album FEigenheiten™" wird evident, warum man Wolfgang

Ambros als Volkssidnger bezeichnet™ oder ihm attestiert, dass er die Sprache der Leute
spricht.™® Das impliziert einerseits die Verwendung von Fikalausdriicken wie auch

pseudophilosophische Einsichten (,,Des Sobstbewusstsein is, wia da Naume scho sogt, a

<387

Soche, de nua aus dia soba entsteht*”"") und Ablehnung von unauthentischem, pritentiosem,

vornehmem Gehabe. Am deutlichsten kommt das in dem Lied ,,Sei ned so g’spritzt (/19 A

Class Numbers) zum Ausdruck:

A jedes zweite Wuat von dia is franzosisch,

oh, du waaBt doch, dass i1 kaa Franzosisch kau!

Olle meine Freind, de lochn und haun si o und sogn:
,Mit dera Gspritztn bist oam drau!*

Waunn i mit diar Essn geh,

bestost a Entrecote,

und du meakst goa net, dass des Beisl wo ma sitzn
net amoi Tischtiachln hot.

382 Ambros: Schifoan.
383 [.]

Du host ma gsogt i bin dei Mérchenprinz

und du woast fia mi wiar a schona Traum.

Und waunn i di net gspiat hob,

hob i nimma schlofn kenna,

daunn hob i ma mian imma dei Foto auschaun.

Mia haum gaunz varruckte Sochn gmocht,
zum Beispii a Nocht laung spazian geh,
weu ma kaa God mea ghobt haum

und haam geh woit mar aa net.

A aundas Moi host ma de Wiesn zagt,

wos’d ois Gschropp imma gspiit host.

Mia haum uns so unhaamlich gean ghobt,

wias sunst nuar in de Biachln steht.”®* (Wolfgang Ambros: Dei Foto. Eigenheiten. Bellaphon 1973.)

38 Nebenbei sei an dieser Stelle mit einem auch in der Forschung immer wieder tradierten Irrtum, dass es sich
bei Eigenheiten um ein Album in Hochdeutsch handelt, aufgerdaumt: Bei vier von zwolf Liedern ist das wohl
mitnichten der Fall.

385 »Mit Songs wie ,Sexualvarbrecha’, ,Die Kinett’'n, wo i schlaf’, ,I bin nur a Pompfinewra’, ,Es lebe der
Zentralfriedhof’, ,Heit drah i mi ham’ manifestierte sich sein [Ambros’] Status als Volksidnger [sic!].“ (Lechner:
Austropop, S. 29.)

¢ Vgl. Moser: Volksliedermacher, S. 80.

*7 Wolfgang Ambros: Selbstbewusst. Selbstbewusst. Bellaphon 1981.
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Oide, bitte, sei do net so gspritzt.

Warum wiist mea sei ois wos'd bist?

Das sind Worte eines ,.einfachen Mannes* von nebenan. Von dieser Sprachfiarbung ist es
nicht weit zu Songs wie ,,Hoiba zwoéfe®, ,,Warum host des g’mocht* (/19 A Class Numbers)
oder ,,Gsochta* (Es lebe der Zentralfriedhof). Viel mehr jedoch erscheint Ambros mit Texten
wie ,,Dei Foto* und ,,Sei ned so gspritzt* als proletarischer Kiinstler, was Ambros selbst in

einem Interview mit Johannes Moser bestitigt, aber auch nicht zu eng sieht:

F.: Glauben Sie, hat das mit gewissen sozialen Schichten zu tun, dall Sie bei gewissen
Leuten besser ankommen?

A.: Das kann schon sein.

F.: Z. B. bei Arbeitern eher als bei Studenten?

A.: Das sind die zwei groflen Pole. Also irgendwelche Lehrlinge und Azubis, die sind
ein groBer Teil meines Klientels, wenn Du es so willst, und aber auch Studenten und
die ganze Uniszenerie, die sind auch, die haben ein Hirn, die denken nach und sind
nicht geplagt, wie z. B. jetzt der Yuppie, der hergeht und seinen Egotrip auslebt bis zur
Selbstzerfleischung, das ist eher nicht meine Horerschaft. >’

Dass sich Ambros nicht auf die Seite der sogenannten High Society stellt, zeigt sich schon mit
der Schlussnummer von Alles andre zdhlt net mehr ...: ,,]I bin nur a Pompfinewra®“. Ein
Standes- und Metierlied mit elegisch-resignativen Unterton. Dramaturgisch ist es die
Klammer zu dem vermaledeiten Metierlied ,Franz Pokorny“. Im Unterschied zu dem
faschistoiden Hausmeister handelt der Ich-Monolog ,,I bin nur a Pompfinewra* jedoch nicht
von zu Tage tretenden nationalsozialistischem Gedankengut, sondern von der
Scheinhaftigkeit der Welt. Dariiber hinaus rdumt es mit dem stereotypen Mythos der
sprichwortlich gewordenen ,,schonen Leich® auf. Der namenlose Ich-Erzdhler — ein
,Pompfinewra®“ (Totengridber beziehungsweise Angestellter bei der Bestattung) — tut dem
Horer, der Horerin in geddmpftem Sprechgesang kund, dass er nicht mehr und weniger ist als
ein Bediensteter der Gemeinde Wien, der fern von jeglichem Berufsstolz wie ihn noch
Raimunds Valentin in sich trigt, sein Tagwerk verrichtet. ,,I bin nur a Pompfinewra® ist die
Bestandsaufnahme eines Arbeiters, der sich mit seinem Broterwerb abgefunden hat, aber
dessen Scheinheiligkeit sehr wohl durchschaut und dem ganz andere Dinge wichtig sind.

Schon die erste Strophe deckt die Widerspriichlichkeit seines Berufes auf:

Waunn i laungsaum und feialich

% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Sei ned so g’spritzt. 19 A Class Numbers. Bellaphon 1976.
38 Moser: Volksliedermacher, S. XIV-XV.
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hintar an Soag heageh,
meakt kaa anziga,

dass i den Totn nie kennt und gsehn hob>”

Die zweite Strophe beschreibt die einstudierten Mimiken und Gestiken des Bestatters:

Maunchmoi schaur i in de Heh,
daunn wieda traurig auf die Ead
und waan a bissl

wie ‘s‘is fia mi ghealt.391

Der ,,Pompfinewra* hat sich mit seinem Beruf abgefunden. Im Rephrain wird deutlich, wie er

mit dem Bewusstsein um die Wahrung des Scheins lebt:

I bin nur a Pompfinewra,
oba fria oda spita

wiad ana mitn sébn Schmih
hinta mein Soag geh.3 o2

Dass er mit seinem Beruf aber nicht verschmolzen ist, wird in den folgenden Zeilen evident.

Unter der Bestatteruniform ist er ein Mensch, ein Individuum, das sich korperlich in der

Berufskleidung nicht wohl fiihlt oder seine wahren Gefiihle in dieser verstecken muss:

Meine Hind mit de schwoazn Handschuach
san ineinaunda vakraumpft

und i schwitz unta mein Huat,

den wos i allweu aufsetz

obs schee is oda renga tuat

A schwoazes Tiachl hob i aa
damit 1, waunn i lochn muaf,
mei Gsicht vadeckn kau.*”*

Die Allianz mit dem Rezipienten wird wohl endgiiltig mit der umgangssprachlichen Wendung

,,den wos 1 allweu aufsetz

«394 gebildet. Die Randexistenz des ,,Pompfinewras* — sowohl in

beruflicher als auch individueller Hinsicht — wird somit zu einer Projektionsfliche von

3% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: I bin nur a Pompfinewra. Alles andere zihlt net mehr ... . Amadeo

1972.

31 Ebd.
32 Ebd.
393 Bhd.
3% Bhd.
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Sehnsucht nach Individualidt, Authentizitit und den urspriinglichen, auBergesellschaftlichen

Dingen und Werten:

Obs reich woan oda oam -

des is ma gaunz egal.

Obs Guade oda Schlechte woan -

des is mia ollas net so wichtich.

Mia geht nua de Musik am Haumma -
ma heat goa net de Vegl auf de Baama.””

Nun wird die Teilnahmslosigkeit, die der Bestatter gegeniiber seinem Beruf und auch den
Toten fiihlt, deutlich. Termini und Schubladendenken wie ,,gut und schlecht, ,reich und
arm‘ sind ihm vollig gleichgiiltig. Was ihn wirklich nervt, ist unnotiger zivilisatorischer
Aufputz wie zum Beispiel die Musik bei Begribnissen: sie iibertont den Gesang der Vogel.
Das Kiinstliche iiberdeckt das Natiirliche. Der Bestatter ist wie Wolfgang Ambros auf dem
Cover allein auf einem kargen, weiten Feld.

Mit ,,I bin nur a Pompfinewra® ist nun auch noch einmal der Beweis erbracht, dass mit
Wolfgang Ambros eine Proletarisierung der Popularkultur eingesetzt hat, die auch in seinen

Horspielen Fustling und Schaffnerlos weiterwirkt und in letzterem wohl ihre Akmé erreicht.

4. Der Volkskiinstler Wolfgang Ambros

Wie wir sehen konnten, identifiziert sich Ambros’ Publikum nicht nur mit seinen Texten und
seiner Musik, sondern auch mit der offentlichen Person Wolfgang Ambros. Die Texte, die
ohne Umschweife Alltagsprobleme und Tabuthemen ansprechen, unterstiitzt von bluesiger bis
rockiger Musik, und das Kumpelimage von Ambros lassen ihn als Volkskiinstler
beziehungsweise Volkssidnger erscheinen, dessen Erfolg ,trotz aller Werbung und Publicity
wohl darauf beruht, dal er [Ambros] es versteht, mit seinen Inhalten die Horergemeinde

«396
anzusprechen ’

397

. Und das erreicht Ambros durch seine Fihigkeit die Sprache der Leute zu
sprechen™’. Ambros liefert meistens keine versponnenen Textgebilde (Ausnahmen wie zum
Beispiel ,,Der letzte Tanz* aus Der letzte Tanz war auch kein dauerhafter Erfolg beschieden.),
sondern Songs, die in unmissverstindlicher Umgangssprache ausdriicken, was Ambros denkt

oder vorgibt zu denken:

% Prokopetz u. Ambros: Pompfinewra.

3% Moser: Volksliedermacher, S. 35.
*TEbd., S. 80.
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Egal, ob die Texte nun von ihm selbst, von Prokopetz oder Dzikowski stammen, sie
sprechen immer eine bestimmte Sprache: Die Sprache der Strale, die Sprache des
Umgangs: ,Glaub doch ned, da3 da wo anders vii besser geht!‘, ,Entscheid di oba boid
und quidl mi ned!‘. Idiomatische Dialektwendungen, wie sie fiir die
umgangssprachliche Praxis typisch sind, bilden das Geriist fiir die Ambros’sche
Dichtung.398

Ambros und viele seiner Texter- und Musikerkollegen (nicht nur jene aus seiner Band) gehen
in diesem Kontext mit dem deutschen Liedermacher Peter Horton konform, dem ebenfalls die
eigene Sprache sehr wichtig ist: ,,Jedes Volk braucht Lieder in seiner Muttersprache, in denen
die Freude einen Purzelbaum schlagen kann, das Unterdriickte spotten darf und die Ohmacht
eine Schieflscharte findet — Lieder, in denen Minderheiten sich Luft machen konnen und
Mehrheiten Wind.*“**” Am deutlichsten in der Geschichte des Austropop driickt sich dies wohl
im ,,Karl-Schranz-Lied* aus. 1972 veroffentlichten André Heller und Georg Danzer unter
dem Pseudonym ,Die Osterreicher i.V. [in Vertretung]“ angesichts der unsportlichen
Disqualifikation des erfolgreichen Osterreichischen Schirennldufers und Medaillenanwiérters
Karl Schranz, die Single ,,Der Karli soll leb’n*®’. Dariiber hinaus ist dieser Song wohl das
deutlichste Beispiel fiir die Tagesaktualiit und Spontanidt des Austropop in den 1970er

Jahren.*"!

Das melodisch eingiingig und einfach gestrickte Lied wurde ein groBer Erfolg und
erreichte zumindest unter damaligen Zeitgenossen wohl so etwas wie den Status eines

Volksliedes.*”> Und Volkslieder sind ja ,.ein Spiegel der Zeit und ein Spiegel der jeweiligen

% Grininger: Der Weg, S. 162.

% Peter Horton zit. n.: Grininger: Der Weg, S. 157.

49 74 finden auch auf dem Album Raritiiten.

401 »,Der Karli soll leb’n’ wurde in einer Nacht und Nebel Aktion von mir [Georg Danzer] und André Heller
geschrieben und realisiert, weil auch wir auf intellektuelle Weise (!) Anteil an der Emporung iiber die
schreckliche Demiitigung des Karl Schranz und aller Osterreicher i. V. in Japan nehmen wollten.* (Danzer:
Booklet. Rarititen.)

2 Eine ablehnende Haltung bringt dem ,,Karl-Schranz-Lied“ Erwin Ringel entgegen, der es in Zusammenhang
mit dem oOsterreichischen Minderwertigkeitskomplex, der ,,zum Volkslied geworden [ist]*, setzt. (Erwin Ringel:
Eine neue Rede iiber Osterreich. In: Ders.: Die sterreichische Seele. Zehn Reden iiber Medizin, Politik, Kunst
und Religion. Wien: Hermann Bohlaus Nachf., Wiener Verlag 1984, S. 22) Ringels Kritik an ,,Der Karli soll
leb’n* soll hier nun ausfiihrlicher angefiihrt werden - als Exempel einer intellektuellen Auseinandersetzung mit
dem Austropop. Ringel manifestiert: ,, [...] der Osterreicher ist durch nichts so leicht zu fangen, als wenn man
ihm sagt: ,Du bist ein ungerecht Behandelter, ein Getretener und Unterdriickter, ich aber werde kommen und
dich aus dieser Not und aus diesem Elend befreien!” Da fiihlen sich alle mit einem Male angesprochen, weil sie
dieses Gefiihl seit der Kindheit — bewuf3t oder unbewuflt — mit sich schleppen. Mit dieser ,Masche’ hat es schon
der Hitler geschafft: der kleine, unbekannte Gefreite, von allen verkannt und verstoBen, das ideale
Identifikationsobjekt fiir den gedemiitigten und getreten fithlenden Osterreicher; so war er imstande, wie der
Rattenfianger von Hameln die Leute hinter sich zu versammeln. So war es aber auch mit Karl Schranz: Wir
haben ja mit diesem Schimatador noch einmal eine Massenhysterie erlebt — wieder am Heldenplatz. Um sie
auszulosen, geniigte die Annahme, dal ihm mit dem Ausschlul von den olympischen Spielen in Japan ein
schweres Unrecht geschehen sei. Die Menge rottete sich zusammen, aus verniinftigen Menschen formte sich eine
Masse, die blindlings den Gesetzen der Irrationalitit erlag. Man weigerte sich Mautners Senf zu kaufen, weil
dieser mit dem Prédsidenten des olympischen Komitees sympathisierte, verfolgte und verpriigelte
Andersdenkende. Von der aus dem Boden gestampften Schallplatte: ,Vom Bodensee bis Wien stehen wir alle
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Gesellschaft“*®*, Genau dieser Punkt ist es, der Ambros in den Rang eines Volkssidngers hebt,
denn er entfaltet aus zeitkritischer Sicht immer wieder — meist ohne konkrete Vorfélle oder
zeitbedingte Anlédsse zu verarbeiten — ein Spiegelbild der Gesellschaft und der Zeit, in dem
der jeweilige Song entstand — meist ohne dabei zeitlose Allgemeingiiltigkeit zu verlieren. Was
auffillt, ist, dass dabei der Mensch, der Mensch bleiben mochte, ein wiederkehrendes Motiv
ist. Der Mensch, der bar jeder Verstellung jenseits der upper class lebt. Damit ist aber nicht
nur die entsprechende Umgangssprache verbunden, sondern auch topographisches
Lokalkolorit, wie sie Willi Resetartis mit seinem Alter ego, der Kultfigur Ostbahn-Kurti
beziehungsweise Dr. Kurt Ostbahn, verkorpert hat. Der Wiener Barde Resetarits verweist mit
,Ostbahn* schon auf seinen Wirkungsbereich. Die daraus resultierende textliche und
musikalische Vorstadtpoesie pflegten aber auch Ambros und Danzer.*™* So bringt letzterer
den Horern das Leben einer Prostituierten in der Dunklergasse, die sich im Wiener
Vorstadtbezirk Meidling befindet, ndher (,,Elfi*, Unter die Haut, Du mi a, Wieder in Wien),
besingt in seiner Kinks-Coverversion von ,Waterloo Sunset“ den Korneuburger
Sonnenuntergang (,,Korneuburg Sonnenuntergang®, Lola! 2005), erzihlt von seiner Kindheit
und Jugend am Gaudenzdorfer Giirtel (,,Gaudenzdorfer Giirtel Nr. 47, Trdumer) und von den
Erlebnissen des promiskuitiv veranlagten feschen Gustls in ,,Vorstadtcasanova®
(Nahaufnahme). Ambros berichtet von dem Kkiinstlerischen Schaffen der Nr. 1 vom
Wienerwald, die von Purkersdorf bis Breitenfurt in der Peripherie Wiens tourt (,,Die Nr. 1
vom Wienerwald“, Nie und nimmer) und einem Triebtiter aus dem Liebhartsthal
(,,Sexualvabrecha®, Alles andre zdhlt net mehr ...). In ,Durt bin i daham® (Nach mir die
Sintflut. Ambros singt Waits, 2000) transferiert er Tom Waits ,,In The Neighbourhood* ins
Wienerische und erzdhlt darin vom Leben in einer nicht ndher gekennzeichneten

(gesellschaftlichen) Randgegend,

wo de Buam zum Miilitda gehn,
] 205
weu s‘as duat bessa haum.

,im Geist” auf den Schiern’ (von mir deswegen als neues ,Horst-Wessel-Lied’ bezeichnet), einem ldcherlichen
Machwerk, wurden in einer Woche weit mehr als 50.000 Exemplare (!) verkauft.” (Ringel: Neue Rede, S. 11-
12.)

403 Moser: Volksliedermacher, S. 20.

404 Selbst Rainhard Fendrich zieht schon in seinem ersten Hit »otrada del Sole* die Peripherie Wiens (Das
,.Ginsehdufel an der Alten Donau im 22. Wiener Gemeindebezirk) einem Italienurlaub vor.

% Wolfgang Ambros u. Tom Waits: Durt bin i daham. Nach mir die Sintflut. Ambros singt Waits. BMG Ariola
2000.
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Aus dem selben Album stammt der Titel ,,WeihnachtsgriiBe von aner Hur aus Floridsdorf*
(im Original: ,,Christmas Card from a Hooker in Minneapolis®). Schon die erste Strophe
charakterisiert eine typische Vorstadtszenerie, wie sie aber wohl nicht nur in Floridsdorf, dem

21. Wiener Gemeindebezirk, zu finden ist:

Hey Charlie, i bin schwaunga.
I leb jetzt in Fluaridsduaf
direkt iiba dem Buachgschift
mit da staubign Auslog [.. .46

wo es ihr aufgrund ihres gestohlenen CD-Players nicht moglich ist, die Ostbahn-Kurti-Alben
von ihrem Lover Charlie zu héren.*"’

Die besungene Prostituierte stammt urspriinglich aus der niederdsterreichischen Provinz. Sie
kommt aus der Weinviertler Bezirkshauptstadt Mistelbach im nérdlichen Niederdsterreich.**®
Wie viele andere Austropop-Song-Charaktere bewegt sich auch die ,,Hure aus Floridsdorf*
vor allem in der 6stlichen Hilfte Osterreichs. So auch Georg Danzers Gendarm, der Polizist
sein muss und der gerne von Scheibbs nach Nebraska mochte (,,Von Scheibbs bis Nebraska®,
Von Scheibbs bis Nebraska 2005) oder der Kellner, der auf Mallorca arbeitet, dessen Herz
aber ganz wo anders ist: ,,in da Haad, wo ma scho schaut in die Tschechei”.

Immer wieder wird die Provinz zum Thema oder das Leben in Randbezirken beschrieben. Die
Ostlichen Bezirke Wiens — Floridsdorf und Donaustadt — bieten in dieser Hinsicht das
entsprechende Lokalkolorit: Ob fiir die schon erwihnte Prostituierte aus Floridsdorf, den
Ambros-Nonsens-Bluessong ,,Kagran* (1972) oder dem Waits-Cover ,,Grol in Kagran*
(urspriinglich: ,,Big in Japan*). Kagran ist eines der Dorfer, aus denen schlieBlich die

Donaustadt gewachsen ist — ebenso wie Stadlau. Diesem Bezirksteil haben Ambros und

Texter Prokopetz in ihrem Hit ,,Die Blume aus dem Gemeindebau* (1977) die Referenz

4% Wolfgang Ambros u. Tom Waits: WeihnachtsgriiBe von aner Hur aus Floridsdorf. Nach mir die Sintflut.
Ambros singt Waits.

7 Thob no imma dei CD

vom Ostbaunkuati und da Chefpartie,

doch a Freia hod mia den Player gstoin.

Wos sogst du do dazua?*“ (Ambros u. Waits: Weihnachtsgriif3e.)

408 ,,und 1 bin fost varruckt wuan,

Wies den Mario vahoft haum.

Daunn bin i weg nach Mistlboch

zu meine oidn Leid.

Doch a jeda, den i kennt hob

woa entweda tot oder eigspeat.

So bin i zruck noch Fluaridsduaf

und desmoi bleib i do.”“ (Ambros u. Waits: Weihnachtsgriif3e.)

% Georg Danzer: Gnua von dera Hitz. Von Scheibbs bis Nebraska. Universal 2005.
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erwiesen. Es ist wohl nicht zu hochgegriffen, festzuhalten, dass dieser Song den Inbegriff
Ambros’scher Vorstadtpoesie*' darstellt. Allerdings muss bedacht werden, dass es sich bei
,,Die Blume aus dem Gemeindebau‘ nicht um ein Liebeslied wie ,,Du bist wia de Wintasun‘
handelt, sondern um ein ironisch-augenzwinkerndes Rollenlied. Ambros schliipft in die Rolle

des Herrn Franz, der eine namenlose Angebetete besingt:

Du bist die Blume aus dem Gemeindebau, ich weill ganz genau,

du bist die richt‘ge Frau fiir mich, du Blume aus dem Gemeindebau.

Ohne dich wir dieser Bau so grau, und wer dich sieht, sagt nur:

,Schau, schau, da geht die schonste Frau von Stadlau.

So wie du gehst, so wie du di bewegst, du waallt goa net, wie sehr du mich erregst,
aundre haum bei mia kaa Tschanz,

auch wenn sie imma sogn: ,Kummans feansehn, Herr Franz!*

I mecht von dia nur amoi a Lichln kriagn, du schonste Frau von da Viera-Stiagn.
Du bist die Blume aus dem Gemeindebau, deine Augen so blau

wie ein Stadlauer Ziegelteich, du Blume aus dem Gemeindebau.

Und waunn wea kummat und sogat: ,Wie wir's, gnéd' Frau?‘, daunn kunnts leicht sei,
dass 1 eam niedahau, weu du bist mei Venus aus Stadlau.

Waunn i di siech, daunn spiits Granada bei mia,

i kann nua sogn, dass i fiia nix garantia,

Meine Freind sogn olle: ,Wossn, lossn,

i maan, du fiast di gaunz schee deppat auf wegn den Hosn!*

Bitte, bitte, loss mi net so knian, i mecht doch net mein gutn Ruf valian.

Du bist die Blume aus dem Gemeindebau, merkst du nicht, wie ich schau,

wenn du an mir voriiberschwebst, du Blume aus dem Gemeindebau.

Meakst du net, wiar i mi bei dia einehau, weu du bist fiir mich

die Uberfrau, komm, lass dich pfliicken, du Rose aus Stadlau!

Komm, lass dich pfliicken, du Rose aus Stadlau!

Komm, lass dich pfliicken, du Rose aus Stadlau!*!!

Schon das Cover fiihrt in das Gemeindebaumilieu niedriger Einkommensschichten. Ambros
sitzt in Hose und mit unbekleidetem Oberkorper in einer (Gemeindebau-)Wohnung, wie man
sie auch aus der Fernsehserie iiber die Proletarierfamilie Sackbauer - Ein echter Wiener geht
nicht unter (1975-1979) - kennt: Die rechte Hand ist auf sein Kinn gestiitzt, die linke liegt auf
seinem linken Bein. Eine Position, die wie eine Travestie von Rodins ,,Der Denker* anmutet.
Dieser Gedanke ist so abwegig nicht, denn ,,Die Blume aus dem Gemeindebau® ist eine

Travestie: die ironisierende Umkehrung klassischer Liebeslyrik. Schon die retardierenden

410 Ambros besingt die Rose aus Stadlau, wihrend in dem Nachkriegsfilm Der Herr Kanzleirat (1948) ,,.Die Rose
vom Worthersee* von Hans Lang besungen wurde.
! Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Die Blume aus dem Gemeindebau. Bellaphon 1977.
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1412

Schlusszeilen ,,Komm lass dich pfliicken, du Rose aus Stadlau gemahnen an Goethes

,,Heidenroslein‘:

Knabe sprach: Ich breche dich.
Roslein auf der Heiden!

[...]

Und der wilde Knabe brach

s Roslein auf der Heiden:
Roslein wehrte sich und stach
Half ihm doch kein Weh und Ach,
Mufit" es eben leiden [...].413

Im Gegensatz zu der hier volksliedhaft verschleierten Vergewaltigung kommt es in ,,Die
Blume aus dem Gemeindebau* nicht so weit. Allerdings ist auch hier der Protagonist, das
lyrische Ich, ,.ein wilder Knabe“. Herr Franz ist voller Gewaltbereitschaft um sein Ziel, die

Eroberung der schonsten Frau aus Stadlau, zu erreichen:

Und waunn wea kummat und sogat: ,Wie wir's, gnd' Frau?‘, daunn kunnts leicht sei,
. . 414
dass i eam niederhauf...].

Ansonsten scheint Herr Franz aber tiefe Gefiihle fiir die Besungene zu haben, denn er ist nah
daran sich bei seinen Freunden liacherlich zu machen, was natiirlich seinem zwischen den

Zeilen schwelenden Image als ,,harter Mann“ nicht gerade zutréglich ist:

Meine Freind sogn olle: ,Wossn, lossn,
i maan, du fiast di gaunz schee deppat auf wegn den Hosn!*
Bitte, bitte, loss mi net so knian, i mecht doch net mein gutn Ruf valian.*!?

,Die Blume aus dem Gemeindebau* ist somit auch ein Lied iiber Verstellung, wobei sich die
Frage aufdringt, ob Herr Franz nun der harte Typ und Weiberheld ist, der sich unsterblich
verliebt hat und tatséchlich ein gefiihlvoller, sensibler Mann ist, oder ob Herr Franz die ,,Rose
aus Stadlau‘ nur in seine Sammlung von Abenteuern aufnehmen mochte. Angebote sich mit

anderen Frauen zu treffen hat er ja genug:

12 prokopetz u. Ambros: Die Blume.

13 Johann Wolfgang Goethe: Heidenroslein. In: Ders.: Goethes Werke. Hamburger Ausgabe. Hrsg. v. Erich
Trunz. Bd. 1. Miinchen: C.H. Beck 1974, S. 28.

14 Prokopetz u. Ambros: Die Blume.

*1> Ebd.
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[...] aundre haum bei mia kaa Tschanz,
auch wenn sie imma sogn: ,Kummans feansehn, Herr Franz! «416

Dass er Einladungen zum Fernsehen bekommt, lisst auch auf die Entstehungszeit des Songs —
1977 — schlieBen. Das Fernsehen war zwar schon weit verbreitet, aber doch nicht fiir jeden
leistbar. Herr Franz ist also vielleicht ein Minderverdiener, wenn nicht sogar arbeitslos. Das
wird auch in der Neuaufnahme des Songs aus dem Jahr 1990 deutlich, wo es heift:
,, Kummans Kablfeansehn, Herr Franz!“*!” Spiter wurde die Zeile noch einmal aktualisiert —
mit sexuellem Unterton: ,,Ich hob a gaunz a neiche Schissl, Herr Franz!*“*!8,

Herr Franz hat anscheinend keinen Fernseher, aber ein literarisch gebildeter Mensch ist er
auch nicht.

Auf jeden Fall ist Herr Franz ein Mensch, dessen Fassade des harten Mannes bricht. Da es
sich um ein Rollenlied in Ich-Form handelt, wird auch der Eindruck evoziert, dass Herr Franz
dieses Lied verfasst hat und zu Ehren seiner ,,Blume* nun zum Vortrag bringt, was sich auch
in Ambros’ Ausdrucksweise niederschlédgt, in der die Verstellung von Herrn Franz deutlich
wird. Herr Franz hat ein Liebeslied geschrieben, das in Text und Vortrag zwischen Slang und
bemiihter Poesie oszilliert. Schon die Wahl des Motivs der Blume als Symbol fiir seine
Angebetete ist Ausdruck fiir das Bemiihen von Herrn Franz, die Geliebte durch ernstgemeinte
Poesie zu beeindrucken. So reimen sich schon in der ersten Strophe, die einen Hauch von
naiver Zirtlichkeit vermutendenden - durch den slanglastigen Vortrag von Ambros allerdings

bereits gebrochenen — Worte: ,,So wie du gehst, so wie du di bewegst“419

auf die triebbedingte
Zeile ,,du waallt goa net, wie sehr du mich erregst.“420 Das poetische Gebilde zerfillt
schlieBlich bei seinem Vergleich ihrer Augen mit einem Stadlauer Ziegelteich, wobei dieser
Vergleich in seiner Naivitit von Texter Prokopetz gerade dadurch wieder ins Reich der
Literatur gehoben wird. Endgiiltig zum ernstzunehmenden Liebesbediirftigen wird Herr Franz

dann durch die Zeile:

Und waunn wea kummat und sogat: ,Wie wir's, gnd' Frau?‘, daunn kunnts leicht sei,
. ) . ; 421
dass i eam niedahau, weu du bist mei Venus aus Stadlau.

416 prokopetz u. Ambros: Die Blume.

7 Wolfgang Ambros: Stille Glut. Amadeo 1990.

18 Wolfgang Ambros, Rainhard Fendrich u. Georg Danzer, Austria3 Live. BMG Ariola 1998.
19 prokopetz u. Ambros: Die Blume.

0 Ebd.

“! Ebd.
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Hier wird die Melange aus Wiener Lokalkolorit (,,Na, wie wir’s, gnd’ Frau?“422), dem ,,hart"

wirken wollenden Franz — denn wenn es um seine zu Erobernde geht, ist er wieder der Alte

(,,daunn kunnts leicht sei, dass i eam niedahau’***

«424

) — und dem sich poetisch verstellenden
Franz (,,weu du bist mei Venus aus Stadlau“""") von Prokopetz literarisch auf die Spitze
getrieben. Dichter und ambivalenter ist wohl der Charakter des Herrn Franz nicht mehr zu
fassen. Und der Charakter von Herrn Franz ist in seiner ironisierenden Typenhaftigkeit und
doch authentischen Menschlichkeit eine wichtige Grundlage fiir die Untersuchung der
Horspiele von Wolfgang Ambros, wo es von Typen am Rande der Gesellschaft nur so
wimmelt. Dariiber hinaus ist Herr Franz eine psychologisch hochinteressante Figur. Ob er nun
der Vorstadtcasanova ist, der seiner ndchsten Eroberung entgegenstrebt, oder ob Herr Franz
tatsdchlich tiefe Gefiihle fiir seine ,,Venus aus Stadlau‘ hegt, bleibt, sowohl textlich wie
musikalisch als auch vom Vortrag her, in der Schwebe. Dennoch ist zu bedenken, dass es
sich, wie gesagt um ein Rollenlied handelt und sich sehr wohl die Frage stellt: Wiirde ein
typischer Vorstadtcasanova (wie der ,,Fesche Gustl* Georg Danzers) soweit gehen und sich
dermallen um eine Frau bemiihen, dass sich sogar schon seine Freunde iiber ihn lustig
machen? Und wiirde dieser Vorstadtcasanova so weit gehen, in seiner poetischen

425 . . ‘
Zuflucht zu suchen um seine ,,Blume aus dem Gemeindebau‘ zu erobern?

Unzulédnglichkeit
Mit Sicherheit nicht, auBBer es handelt sich um ehrliche und tiefe Verliebtheit, von der es
allerdings zur absoluten Verblendung auch kein weiter Weg ist. ,,Die Blume aus dem
Gemeindebau* ist eine Gratwanderung zwischen Ironie und Ernst. Um dies noch genauer zu
analysieren, sei noch auf die vorhin angesprochene psychologische Komponente in der Figur
des Herrn Franz verwiesen. Welchen Eindruck hinterldsst ,,Die Blume aus dem
Gemeindebau®“? Ein Wiener Gemeindebaubewohner, sicher nicht zu den ,,Oberen

Zehntausend* zdhlend, wohl eher im Espresso oder im ,,Gasthaus am Eck* zu finden, besingt

eine vermeintliche Liebe:

22 Prokopetz u. Ambros: Die Blume.

2 Ebd.

4% Ebd.

425 Warum sollte — wie es am Ende heiBt — eine Blume als solche voriiberschweben, wenn er sie pfliicken
mochte? Andererseits ist darin eine Metaphernansammlung zu sehen, die in ihrer Unbewusstheit verrit, wie sehr
Herr Franz in die schonste Frau von der Stiege Vier, verliebt ist, zumal diese Frau eine Essenz seines Lebens ist:
Durch sie wird das Leben im Gemeindebau erst ertréiglich:

,,Du bist die Blume aus dem Gemeindebau, ich weil ganz genau,

du bist die richt'ge Frau fiir mich, du Blume aus dem Gemeindebau.

Ohne dich wir dieser Bau so grau [...]. “ (Prokopetz u. Ambros: Die Blume.)
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Du bist die Blume aus dem Gemeindebau, ich weill ganz genau,
du bist die richt'ge Frau fiir mich, du Blume aus dem Gemeindebau.**

Sofort wird die versuchte Verstellung von Herrn Franz aufgedeckt. Schon das Wortpaar
,Blume* und ,,Gemeindebau* zeugt von einem authentisch gemeinten, aber poetisch — im
Sinn von literarischem Anspruch — missgliickten Liebesbeweis. Dem naiv-poetischen Beginn
folgt auch gleich eine personliche Bemerkung (,,ich weill ganz genau, du bist die richt’ge Fau

.. . 127
fiir mich*

), die allerdings durch die sprachliche Ausformulierung beziehungsweise
Aussprache wieder zur Verstellung wird. Herr Franz ist Dialektsprecher, der sich gerne
umgangssprachlicher Wendungen bedient und damit auch am authentischsten wirkt (,, Waunn
i di siech, daunn spiits Granada bei mir/i kaunn nua sogn, dass i fiir nix garantia“**®). Hier
jedoch unternimmt Herr Franz textlich einen Ausflug in die Hochsprache. Letztere ist ihm
aber durch sein lokales Sprachidiom nicht moglich glaubwiirdig hervorzubringen: ,,ich weil3

ganz genau, du bist die richt’ge Fau fiir mich*“**. So spricht niemand, dem das ,,Meidlinger

L“430 «431

— zu horen bei der Zeile ,,I mecht von dia nur amoi a Lichln kriagn —in die Wiege
gelegt worden ist. Dennoch bricht dadurch die Figur des Herrn Franz nicht zur Génze,
sondern gewinnt umso mehr Authentizitit, denn seine Verstellung als Poet fullt auf seinen
aufrichtigen Gefiihlen zu der Frau von Stiege Vier. Aus diesem Grund kommt es durch die
hochsprachlichen Floskeln und Aufbriiche durch umgangssprachliche Wendungen
beziehungsweise slangartige Aussprache (,,Tschanz“ fiir Chance) nicht zu einer
Horvéth’schen ,,.Demaskierung des Bewusstseins®, sondern lediglich zu einer Entmaskierung
der Gefiihle. Das ist auch ein elementarer Aspekt fiir die Betrachtung der Horspiele von
Wolfgang Ambros, Joesie Prokopetz und M.O. Tauchen. Bei allem Augenzwinkern, bei aller
Satire und Ironie steht der Mensch als soziales Wesen, welches auch als solches behandelt
werden mochte, im Vordergrund (Volkssdnger Augustin nimmt da freilich eine
Sonderstellung ein), auch wenn er nicht immer so handelt. Wie in ,,Die Blume aus dem
Gemeindebau* wird den vermeintlich Sprachlosen eine Sprache gegeben. Wihrend bei
Horvéth die Sprache, der kleinbiirgerliche Bildungsjargon zur Sprachlosigkeit fiihrt, behalten

die Figuren von Ambros, Prokopetz und Tauchen immer noch die ihnen eigene, authentische

Sprache. Wie sich zeigen wird, bewegen sich die Horspiele Fdaustling, Watzmann,

26 prokopetz u. Ambros: Die Blume.

7 Ebd.

*2% Ebd.

> Ebd.

430 Seitwirts mit Zungenspitze und Zihnen ausgesprochenes fiir Meidling beziehungsweise Wien spezifisches
L

! Prokopetz u. Ambros: Die Blume.



116

Schaffnerlos und Augustin in dem schmalen Spannungsfeld zwischen ernstzunehmender
Satire, augenzwinkender, lakonischer Ironie wund aufrichtigem Humanismus mit
sozialkritischem Hintergrund. Um in dieser Hinsicht zu einer Quintessenz zu gelangen: Die
Protagonisten der Ambros-Horspiele sind Typen, die als Triger des Pop, als der
Gegenhaltung zum System, zu Werten oder Obrigkeiten, die ihrerseits wieder die Tréiger der
Tradition sind, meist mit einem Knalleffekt (Ausnahme ist Schaffnerlos, wo dieser Knall nicht
eintritt) aus den vorgegebenen Zwingen ausbrechen. Worin diese Zwinge bestehen, haben
wir anhand der zum Teil sehr detailierten Analyse und Interpretation™* von Ambros* erstem
Album aufzeigen konnen. Genauso wie die Werte der neuen Generation, die Werte, auf denen

die Haltung der Popgeneration beruht.

4.1. Der Volksbegriff

Aus diesen Feststellungen lédsst sich nun die Frage ableiten, in wie weit Wolfgang Ambros
tatsdchlich — wie von Johannes Moser — als Volksliedermacher beziehungsweise in weiterer
Folge als Volkssdnger oder Volkskiinstler bezeichnet werden kann. Ist der Begriff ,,Volk*
noch zuldssig? Kann man iiberhaupt von Volkskiinstlern, Volkssidngern, Volkstheater
sprechen? Wenn ja, was ist darunter zu verstehen? Sollte man per exemplum anstatt von
Volkstheater eher von Lokaltheater sprechen? Kann man aber auf der anderen Seite, den
Terminus Volk auch in Bezug zu einem einzelnen Kiinstler vollig auler Acht lassen, zumal es
oft fiir Kiinstler eine sehr hohe Ehre ist zum Beispiel als Volksschauspieler tituliert zu werden
— ein Titel, den man weder verliechen bekommt noch sich erkaufen kann, sondern der im
Grunde nur durch die Gunst des Publikums erreicht wird, der aber wohl ohne die Wirkung der
Medien kaum moglich wire? Ohne sich im Folgenden in den theoretischen Katakomben der
Ratlosigkeit zu verirren, soll versucht werden zu iiberpriifen, wie das Prifix ,,Volk* auf das

Werk von und die Person Wolfgang Ambros anzuwenden ist.

2 Um die Argumentationskette zu vervollstindigen: Ziel der Analyse und Interpretation von Alles andre zdihlt
net mehr ... war es, eine kleine Geschichte des Austropop zu schreiben und die Haltung, die dieser Bewegung
vor allem in ihrer Friihzeit innewohnte, zu veranschaulichen. Die Analyse und Interpretation der Musik und der
Texte sollte das Gefiihl fiir die Stimmung, fiir die Knalleffekte geben. Dadurch sollte das Verstindnis fiir die im
zweiten Hauptteil der Arbeit untersuchten Horspiele geschirft werden.
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4.1.2. ,,Der Ambros singt ein Moserlied*

,,Die Blume aus dem Gemeindebau* zdhlt zu den beliebtesten Ambros-Liedern. Auch bei
Konzerten 14ddt dieser Song das Publikum immer wieder zum Mitsingen ein. Dadurch verliert
es den travestierenden Rollencharakter und wird sozusagen zum Volkslied. Die Beliebtheit
des Songs mag aber auch an dem ihm innewohnenden Identifikationspotential liegen, denn
Herr Franz ist jemand aus dem Proletariermilieu, salopp formuliert, einer aus dem Volk. Ist
deshalb ,Die Blume aus dem Gemeindebau schon ein Volkslied und Ambros ein
Volkssdnger? Mitnichten, aber die Vorraussetzung einer Diskussion iiber die Auslegung
dieser Begriffe ist gegeben. Als Grundlage einer derartigen Debatte darf nicht vergessen
werden, dass ,,Volk* in Verbindung mit welcher Kunst auch immer, eine soziologische

Kategorie bleibt.

4.1.2.1. Volk als soziologischer Begriff

Mit einigen Bemerkungen sei nun schon auf den Aspekt Volkstheater vorgegriffen. Um
Ambros als moglichen Volkskiinstler und seine Songs als Volkslieder zu beleuchten, ist ein
Umweg iiber die Volkstheaterdiskussion vielleicht zielfiihrender als so manche
musikologische Tonspalterei.

Klar ist von vornherein, dass nichts klar ist. Das Volk ist eine ,,imaginédre Grof3e, die bis heute
niemand zu definieren vermag.“*** Nach der Analyse und Interpretation von ,,Die Blume aus
dem Gemeindebau®“ — vor allem mit Mosers’ Diplomarbeit Der ,Volksliedermacher’
Wolfgang Ambros im Hinterkopf - hat sich aber herauskristallisiert, dass der Terminus Volk
in diesem Kontext zumindest zu diskutieren zuléssig ist. Nach der Analyse von ,,.Die Blume
aus dem Gemeindebau wird aber evident, dass hier — obschon nicht ohne Ironie, aber doch
nie verletzend — Anteil genommen wird am Schicksal eines Menschen aus der
Arbeiterschicht, sozusagen aus der ,,breiten Masse®, dem ,,Volk*. Allerdings: ,,Volk ist eine
sehr unscharfe soziologische Kategorie, von der man mit Sicherheit nur sagen kann, dal} sie
im allgemeinen Verstindnis das ,Unten’ gegeniiber dem ,Oben’ betont.“*** Wie wohl dies in

keiner Weise abwertend aufzufassen ist. Der Volksbegriff ist aber auch mehr als ,,nur eine

“3Tiirgen Schroder: Auf der Suche nach dem Volk. In: Das zeitgendssische deutschsprachige Volksstiick. Akten

des internationalen Symposions University College Dublin 28. Februar — 2. Mirz 1991. Hrsg. v. Ursula Hassel u.
Herbert Herzmann. Tiibingen: Stauffenberg Verlag 1992, S. 76.

% Hugo Aust, Peter Haida u. Jiirgen Hein: Volksstiick. Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der
Gegenwart. Hrsg. v. Jiirgen Hein. Miinchen C.H. Beck 1989, S. 18.
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Kategorie der Zahl (alle, die meisten), des Standes (niedere Klassen) oder der Politik

«435

(Landeskinder) [...], sondern auch eine Kategorie der Situation (Jahrmarkt, Fest). In den

Ambros-Horspielen wird dies iiberdeutlich in den Augustin-Marktszenen und den
StraBenbahnepisoden aus Schaffnerlos. Volk als ,nationale und regionale Kategorie“**® ist
jedoch eine Sichtweise dieses Begriffes, die mit Vorbehalt zu genieBen ist. Auller Acht zu
lassen ist das Lokalkolorit dennoch nicht, von dem die Ambros-Songs ja auch leben. Hintze
postuliert fiir die Volksstiick-Konzeption eines Carl Zuckmayer: Die ,wichtigsten
Bestandteile sind gegeben mit dem regionalen Bezug der Themen, dem Einflu3 von Natur
und Landschaft, dem Dialekt [...].“43 " Der Regionalititseffekt hat bei Ambros (und nicht nur
bei ihm) umso groBere Authentizitdt, wenn er seine Kraft nicht aus dem Leben der upper
class, sondern durch Menschen (oftmals in typenhafter Drastik oder Uberzeichnung) der so
genannten Mittel- und vielleicht auch Unterschicht bezieht. Bedenkt man die
Publikumszusammensetzung zur Zeit der Bliite des ,,Altwiener Volkstheaters®, muss mit
Nachdruck manifestiert werden, dass damals und nicht nur damals Volkstheater nicht mit
einem Theaterbesuch aller Gesellschaftsschichten gleichzusetzen war und ist: ,,At the time of
Raimund ,Volk’ denoted the social class below the nobility and the bourgeoisie. This is not to
say the proletariat, for in the early nineteenth century there was not yet a large class of

438

industrial workers.*"”” Volkstheater hief iiber Jahrhunderte: biirgerliches Theater:

The precise composition of [...] Volk has varied with the changing economic structure
of society and has ranged from the craftsmen and tradesmen of the early nineteenth
century to industrial workers and farmers of the past hundred years, as well as to lower
middle-class civil servants and emplyees of the Weimar years and the current era.**

Will man also den Briickenschlag vom Wiener Volkstheater zu den Horspielen
beziehungsweise dem Werk von Wolfgang Ambros schlagen, ist Vorsicht geboten. Dass das
Volkstheater auf den diversen Wiener Vorstadtbithnen wie dem Theater in der Leopoldstadt
oder dem Theater auf der Wieden seine Heimstatt hatte, darf aufgrund der
Publikumszusammensetzung und der Stiickinhalte nicht zu einer Gleichsetzung von
»Altwiener* Vorstadttheater und Ambros’scher Vorstadtpoesie fithren: Dazwischen liegt die

schon mehrfach angesprochene Proletarisierung der Popularkultur. Die damit verbundene

435 Hein: Volksstiick, S. 276.

“°Ebd., S. 280.

47 Hintze zit. n.: Hein: Volksstiick, S. 280.

% Calvin N. Jones: Negation and Utopia. The German Volksstiick from Raimund to Kroetz. New York: Peter
Lang 1993, S. 4.

“Ebd., S. 237.
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Allianz mit (so bezeichneten) ,,Unter- und Mittelschichten‘ l14sst die Definition zu, dass Volk
eine untergeordnete Klasse ist, deren genaue Zusammensetzung im Lauf der Zeit (und

Jahrhunderte) schwankt.**

Und spitestens seit der Zeit des Nationalsozialismus schwankt der
Begriff auch in semantischer Hinsicht. Reinhard Urbach schligt den Terminus Volk — im

Kontext mit Theater — vollig aus:

Der Begriff ,Volk’ ist verblichen mit den Zeiten, die ihn auf die Fahnen schrieben. Er
fehlt niemand, wenn er fehlt. Im Theater gibt es kein ,Volk’. Im Theater ist die
Bevolkerung aller Stinde Publikum. Theater wird fiir das Publikum gespielt, auch
wenn es gegen das Publikum ist. Der Theaterautor denkt an das Publikum, wenn er
Stiicke schreibt. Das Publikum wird mitgedichtet, es wird mit thm gespielt, es spielt
mit, es wird ihm mitgespielt.**!

Das soll auch fiir die Songs und vor allem fiir die Horspiele eines Wolfgang Ambros gelten.
Ambros, dem ja immer wieder eine Publikumsnihe zum Proletariermilieu attestiert wird,
dichtet sein Publikum mit und spielt mit ithm, ja er spielt seinem Publikum mit, wie wir am
Beispiel ,,Familie Pingitzer* oder ,,Wem heut net schlecht is*“ sehen konnten. Er bietet aber
auch andererseits Identifikationspotential (,,Wie wird des weitergeh’n”, , Tagwache®).
Ambros wird somit zu einem identititsstiftenden Volkskiinstler, der Themen aus dem Volk
fiir das Volk, aber auch gegen das Volk aufgreift. Das zeigt, dass so zweifelhaft der Begriff
,»Volk*“ geworden ist, er nach wie vor seine Berechtigung hat, denn er ist, wie schon
angedeutet, auch positiv konnotiert — beispielsweise im ,,Titel“ Volksschauspieler. Ahnlich
dem vermaledeiten Ausdruck Austropop ist auch Volk aus der Forschung nicht mehr
wegzudenken. Thn vollig auszurdumen wire nicht zielfithrend, zumal der schon oft zitierte
Johannes Moser innerhalb der Forschung diesem Begriff eine durchaus positive Lesart
gegeben hat. Auch sind die Termini Volkslied, Volksliedermacher, Volksmusik wohl kaum in
negativ konnotierte Abrede zu stellen. Und auch das Volkstheater in Wien triagt noch immer

seinen Namen und versucht diesem gerecht zu werden.

4.1.2.2. Ambros - einer aus dem Volk

Die Horspiele von Wolfgang Ambros mit dem Wiener Volkstheater in Verbindung zu

bringen, ist nur dann sinnvoll, wenn man Ambros’ Position zum Terminus Volk und zu einem

#9ygl. Jones: Negation, S. 34.
#! Reinhard Urbach: Die Wiener Komédie und ihr Publikum. Stranitzky und die Folgen. Wien, Miinchen:
Jugend und Volk 1973, S. 132.
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erweiterten Volkslied- beziehungsweise Volksmusikbegriff, wobei hier Volksmusik nicht mit

volkstiimlicher Musik verwechselt werden darf, anfiihrt;**

Das ,Volkslied’ [ist] ein im Volk gesungenes Lied, das nach Inhalt und sprachlicher
wie musikalischer Form dem Empfindungs- und Vorstellungsleben weitester Kreise
entspricht. Text und Melodie gehdren zwar untrennbar zusammen, soda3 es sich
vorzugsweise auf miindlichem Wege fortpflanzt und dabei bestindig umgeschaffen,
,zersungen’ wird, jedoch kann die Melodie auch zu anderen Texten gesungen werden.
Die Funktion des Volksliedes liegt in der Bewiltigung einer bestimmten
Gruppensituation (Freude, Arbeit, Abschied, Trauer, ...). Volkstiimliche Lieder lehnen
sich zwar in Form und Inhalt an das Volkslied an, erfiillen aber nicht die Funktion,
Ausdruck des kollektiven Empfindens und Erlebens zu sein. Die Grenze ist jedenfalls
flieBend.**

Ob die Songs des ,,Volksliedermachers* Ambros spezifische Gruppensituationen bewéltigen
helfen, sei dahin gestellt — ob das kollektive Grolen des Hits ,,Schifoan* in einer Schihiitte
dazuzihlt, sei ebenfalls nicht Diskussion dieser wissenschaftlichen Arbeit. Feststeht
allerdings, dass die individuellen Schopfungen von Ambros entweder Ausdruck eines
kollektiven Empfindens sind (Ziellosigkeit, Freiheitssehnsucht) oder durch allgemeine
Umgangssprache und umschweiflosen Ausdruck einer individuellen Situation zu
Identifikationssurrogaten fiir den Einzelnen und schlieBlich die breite Masse werden. Auf die
Frage von Johannes Moser, ob die Lieder von Ambros Volkslieder sind und seine Musik

Volksmusik antwortete letzterer:

Dann fiihle ich mich geschmeichelt, weil wir ein Volk sind. Alle sind ein Volk,
zumindest der allergrofite Teil. Es gibt welche, die glauben, sie sind was anderes und
was besseres, aber das glauben sie nur und dementsprechend sind sie in der absoluten
Isolation und eigentlich licherliche Figuren.***

#2 yolksmusik ist im Gegensatz zur kommerziellen volkstiimlichen Musik, Musik aus dem Volk und vom Volk,
wobei das natiirlich auch sehr streitbar ist, denn viele vermeintliche Volkslieder sind Kunstlieder — wie zum
Beispiel ,,.Der Lindenbaum® von Franz Schubert. Schon lingst zum Volkslied geworden ist es eine kunstvoll
gebaute Vertonung von Wilhelm Miillers — in Volksliedstrophen verfasstem - Gedicht ,,Der Lindenbaum aus
dem Zyklus Die schone Miillerin. Ein Urgestein der volkstiimlichen Musik, Sepp Kern, Mitglied der steirischen
,»Kern Buam®, kldrt den Unterschied zwischen volkstiimlicher Musik und Volksmusik auf: ,Der Begriff
,volkstiimliche Musik’ wurde in den 60-er Jahren geprigt. Wir verwendeten damals Trompete, Klarinette,
Posaune, Akkordeon und Tuba. Peter Girn sagte, diese Musik sei eigentlich nicht mehr ,Volksmusik’, sondern
,volkstiimliche Musik’. Der gravierende Unterschied zur ,Volksmusi’ ist der, dal man mit dieser Musik etwas
verdienen wollte. Man sagte, die ,Volksmusik’ ist sehr gut, aber die ,volkstiimliche Musik’ 143t sich besser
verkaufen. [...]* (Kern zit. n.: Grininger: Der Weg, S. 141.)

3 Rolf Wilhelm Biednich, Lutz Rohrich, Wolfgang Suppan: Handbuch des Volksliedes. Bd. 1: Die Gattung des
Volksliedes. Miinchen 1973 (Ohne Verlagsangabe). zit. n.: Debera: Wienerlied, S. 8-9.

44 Moser: Volksliedermacher, S. XXV.
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Figuren, wie sie in einigen Ambros-Liedern auftauchen. Menschen, die zu Larven geworden
sind und versuchen sich hinter einer Maskerade aus Alkohol (,,Der Nipper*, Aquator, 1992),
Materialismus (,,Minderwertigkeitskomplex®, Selbstbewusst, 1981), Partyleben (,,Ein Boss
am Worthersee*, Voom Voom Vanilla Camera, 1999) — um nur einige Titel anzufiihren — zu
verstecken. Nicht nur mit Songs wie ,,Die Blume aus dem Gemeindebau®, ,,Heite drah i mi
ham* oder ,,Tagwache* hat Ambros den Nerv einer Generation getroffen und iiber die
Jahrzehnte hinweg vielen Menschen aus der Seele gesprochen, sondern auch mit Karikaturen
wie den oben genannten — die Liste wire um zahlreiche Titel zu erweitern. Ambros
manifestiert: ,,Ich sehe mich als Teil des Volkes. Wie ich annehme, da} ein jeder denkende
Mensch es tun mull. Wenn er meint, er ist kein Teil des Volkes, dann ist er ein Mondmensch,
oder?**® Daraus lisst sich ableiten: Das Volk sind alle. Das ist die Idealvorstellung. Die
Realitdt sieht aber anders aus, wie Ambros festhdlt. Das schlidgt sich dann in Liedern iiber
Prapotenz und Machtgier nieder (,,Liigner*, Steh Grod, 2006; ,,Recht und Gnade, Herz und
Verstand — der Weg*, Verwahrlost aber frei, 1996). Mit diesen Songs weist Ambros auf die
Kluft in der Gesellschaft hin und suggeriert den Eindruck, dass zwar alle ein Volk sind
beziehungsweise sein sollen, die Wirklichkeit aber so aussieht, dass unter Volk die arbeitende
Bevolkerung zu verstehen ist: Mittel- und Geringverdiener, mit denen sich Ambros
solidarisiert. In diesem Sinn ist Johannes Mosers These — Wolfgang Ambros als

Volksliedermacher zu betrachten**® — zu verstehen. Grundlage fiir die Verwendung des

45 Moser: Volksliedermacher, S. XXVI.

46 In diesem Kontext muss beachtet werden, dass sich, wie schon zitiert, Ambros selbst als Rocksédnger sieht
und das in seinen Konzerten musikalisch auch zum Ausdruck bringt, wie wohl er sich des Ofteren jazzigen
Arrangements nicht verschlieft. Philipp Maurer und Christiane Juhasz verschlieBen sich gegen eine nihere
Einbeziehung von Ambros als Kritischen Liedermacher in Osterreich. Im Sinne von Maurer definiert sie den
schwammigen Begriff ,Liedermacher* nicht minder schwammig. Aber der Terminus ,,Liedermacher greift in
Hinblick auf Ambros wohl auch zu kurz: ,,.Der Begriff ,Liedermacher’ ist seit etwa 1960 [...] gebrduchlich. In der
Regel bezeichnete er Sianger, die Kritische Lieder sangen, wie Wolf Biermann oder Franz-Josef Degenhardt. Seit
Mitte der siebziger Jahre ist ,Liedermacher’ auch in Osterreich gebriuchlich und bezeichnet Singer-Autoren, die
deutschsprachige Lieder vortragen [...]. Der Begriff ,Kritischer Liedermacher’ [...] soll vor allem Produzenten
Kritischer Lieder von anderen Séanger-Autoren abgrenzen.” (Juhasz: Politisches Engagement, S. 54.) Juhasz hilt
folgerichtig fest:

,,Die bekanntesten dsterreichischen Sidnger-Liederschreiber, die hdufig als Liedermacher bezeichnet werden, sind
neben André Heller, Wolfgang Ambros, Georg Danzer, Arik Brauer, Rainhard Fendrich und Ludwig Hirsch.
Diese professionellen Kiinstler schreiben und singen aus einer anderen Motivation heraus als die Kritischen
Liedermacher; zwar engagieren sich einige von ihnen bisweilen fiir politische und soziale Zwecke und
Bewegungen, doch ist ihre primdre Motivation zu singen nicht von einem politischen Engagement und einer
aufklarenden und agitierenden Wirkungsabsicht geprigt. Auch in ihrem kiinstlerischen Selbstverstindnis sehen
sie sich nicht als Kritische Liedermacher.* (Juhasz: Politisches Engagement, S. 58.). Dagegen ist nichts zu sagen.
Auch dass Maurer eine klare Abgrenzung zwischen Ambros, Danzer etc. und Kritischen Liedermachern zieht, ist
wissenschaftlich zu verstehen. Dennoch muss bedacht werden, dass die von Ambros behandelten Themen
durchaus in die Ndhe des Kritischen Liedes gehen, auch wenn Ambros mit Sicherheit nicht als Kritischer
Liedermacher zu bezeichnen ist. Sich auf die Seite von Unterprivilegierten, Unterdriickten, A-Sozialen zu stellen
ist bei Ambros nicht politisch, sondern personlich motiviert. Ambros ist vielleicht am ehesten ein Rock-
Volksliedermacher-Sédnger zu nennen.
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Begriffes ,,Volksliedermacher* ist ein Volksmusikbegriff, der iiber die heimische Volksmusik
hinausgeht. So ist auch Wolfgang Ambros ein ,,Volksmusiker”. Seine Lieder (,,wirklich

447

individuelle Schopfungen und auch, wenn sie iibernommen werden""") sind im weitesten

Sinn als Volkslieder zu bezeichnen:

Die kleine Nachtmusik hat auch seinerzeit jeder Spatz von den Baumen gepfiffen,
trotzdem ist das natiirlich eine individuelle, bis ins letzte elaborierte Schopfung und
[...] das kann man auch Volkslied nennen, man nennt so viel einfach gerne Volkslied,
weil wir in einer Demokratie leben und da ist Volk einfach ein Wert. Wer das Volk
hat, hat die Macht, weil angeblich ja die Macht vom Volk ausgeht. Heif3t es jedenfalls
in der Verfassung. Darum nennt man sich gern Volkspartei, Volksstimme,
Volksauflauf und Volkserhebung und Volkslied. Es hat eigentlich wenig Bedeutung.
Es ist ein Anspruch, den man erhebt.**®

Und Ambros erhebt selbst den Anspruch darauf. Weniger in seinen SelbstduB3erungen als in
der Rolle des Wiener Volkssidngers Augustin in dem gleichnamigen Horspiel. Die Rolle ist
Ambros wie auf den Leib geschrieben. Augustin - ein grantelnder, eigenbrotlerischer
Kiinstler, der dem Alkohol nicht gerade abgeneigt ist und nur das tut, was er will und fiir
richtig hilt, der schlieBlich vom Volkssdnger zum Popstar wird. Ambros stilisiert sich auf
diesem Album damit selbst zum Rock-Volkssdnger- und Liedermacher. Was er mit seinen
Moser-Alben und der Rockversion von ,,Mei Naserl is so rot, weil ich so blau bin* auf der
gleichnamigen Maxi-CD (2007) noch unterstrich. Am deutlichsten kam diese Positionierung
bei einem, vom Verfasser dieser Arbeit besuchten, Konzert zum Ausdruck.

Bei dem letzten Wien-Konzert von Austria 3 (Fendrich, Ambros, Danzer) wurde die Zeile

Es lebe der Zentralfriedhof — auf amoi mochts an Schnoiza,

da Mosa singts Fiakaliad und de Schrammen spiin an Woiza.**

gedndert in

Es lebe der Zentralfriedhof — auf amoi mochts an Schnoiza,
da Ambros singt ein Moserlied und da Fendrich taunzt an Woiza.*"

Ambros, der Lieder des beliebten und in Osterreich noch immer verehrten

Volksschauspielers/singers Hans Moser intoniert, wird ironisch in einem seiner eigenen

7 Moser: Volksliedermacher, S. IV.

““Ebd., S. V.

9 Prokopetz u. Ambros: Es lebe der Zentralfriedhof. Es lebe der Zentralfriedhof. Bellaphon 1976.
430 Austria-3-Konzert, Wien, Prater, 25. Juni 2006.
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Songs auf diesen kiinstlerischen Ausflug hingewiesen und damit selbst zum Volkssidnger
stilisiert.

Verstirkt wurde dieser Eindruck bei zwei Konzerten im Jahr 2006 in der Wiener Stadthalle
am 23. und 24. Oktober, bei denen Ambros seine CD Steh Grod prisentierte, vor der Pause
jedoch ,,Die Reblaus* im Duett mit Gitti Recher zum Vortrag brachte und das bunt gemischte
Publikum miteinstimmte. Ein Hans-Moser-Lied, gesungen von einem Rockmusiker in der
Wiener Stadthalle (allerdings die kleinere Halle F), wo bei Ambros-Konzerten zu Hits wie
»Schifoan®, ,,Da Hofa* oder ,,Hand in Hand* mitgebriillt wurde — da ist der Weg zum
Volkskiinstler nicht mehr weit beziehungsweise das Ziel schon erreicht.

Obwohl selbst kein Wiener unterstreicht Ambros mit den Moserliedern das Lokalkolorit
seines Oeuvres. Gerade das weinverherrlichende Lied ,,Es wird a Wein sein®“ — eine der
Grundlagen fiir sein ironisches ,,Wem heit net schlecht is*“ — vermittelt das Ambros-Bild als
wienerisches — wie auch ,,Wem heit net schlecht is* ,,zu jenen Liedern [gehort], denen
Ambros seinen Ruf als typischer Wiener Liedermacher verdankt.“*>' Mit den Moser-Liedern
allerdings bedient Ambros auch das verharmlosende, klischeehafte Wien-bleibt-Wien-Sujet,
wie es in der Nachkriegszeit und auch schon davor in Wienerliedern immer wiederkehrt. Der
groBe Erfolg dieser CD-Produktionen und Tourneen und das bei den angesprochenen
Stadthallen-Konzerten (mit einem auch altersméBig breitgefichertem Publikum) vorgetragene
Lied ,,.Die Reblaus* bringen uns aber zuriick zu Ambros als Volkskiinstler beziehungsweise
Volkssinger”” und in weiterer Folge zu seinen Horspielen, die ja in der Tradition des Wiener
Volkstheaters stehen. Und Ambros’ ,,Volkslieder kann man von ihrer Intention und Wirkung
her durchaus mit der des Wiener Volkstheaters und jener des Volksstiicks im Allgemeinen

nach der Definition von Jiirgen Hein vergleichen:

Volksstiick kann ein Stiick von dem, iiber das, fiir das Volk sein, es kann auf der
thematischen Ebene Probleme des Volkes erfassen oder unterhaltend und belehrend
auf das Volk wirken. Es steht im Kontext anderer Unterhaltungsformen, von
Trivialliteratur und populdrer Kultur. [....] je nach Intention haben sich zwischen
Unterhaltung und ,Aufklidrung’ oder Kritik viele Spielformen des Volkstheaters
herausgebildet, die unterschiedliche Genrebezeichnungen tragen [...].*>

1 Moser: Volksliedermacher, S. 104.

2 Um es noch einmal zu bekriftigen: Volkssinger ist hier im Sinne eines nie verlichenen Ehrentitels (wie
Volksschauspieler) zu verstehen — nicht als ,,Wirtshaus- und Stralensédnger, die zu Musikbegleitung (Harfe)
Gassenhauer und Moritaten vortrugen [...].“ (Gero von Wilpert: Sachworterbuch der Literatur. Stuttgart: Kroner
2001, S. 890.)

3 Jiirgen Hein: Das Wiener Volkstheater. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1997, S. 71.
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Die Lieder von Ambros und vor allem seine Horspiele stehen in ihrer unterhaltenden
Belehrung im Kontext von Trivial-, aber auch kiinstlerisch anspruchsvoller Literatur — iiber
die Gattungsgrenzen Epik, Dramatik, Lyrik hinweg. Thr Impetus liegt auf den Problemen
einzelner herausgegriffener Typen, deren, wie sich zeigen wird, individuelles Schicksal
verallgemeinernd (Austropop als Haltung) mit sozialsatirischem Unterton zum Horen
gebracht wird. Die Triger der Handlung konnen als Allegorien des Austropops gesehen
werden, die in sich, die in den vorangegangenen Analysen und Interpretationen besprochenen

Themen und Inhalte vereinen.
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5. Die Horspiele von Wolfgang Ambros, Josef Prokopetz und M.O. Tauchen.

Popularkulturelle Sozialsatiren in der Tradition des Wiener Volkstheaters

5.1. Einfithrung

Wolfgang Ambros als Volkskiinstler. Diese These hat uns den Weg geebnet zu einer
Untersuchung der Ambros-Horspiele unter dem Gesichtspunkt des Wiener Volkstheaters. Die
folgenden Kapitel sollen die Problematik um den Begriff ,,Volkstheater* weiterfithren. Denn
vom Volkstheater ist es nicht weit zu dem ambivalenten und mannigfaltigen Terminus
,» Volksstiick®. Dariiber hinaus ist die Phrase ,,Wiener* beziehungsweise , ,Alt-Wiener*
Volkstheater noch umstrittener als ,,Volkstheater an sich. Zu Recht. Rainhard Urbach
schreibt in diesem Kontext pointiert: ,,Wann wird Wien zu ,,Alt-Wien*“? Wann hort es auf,
»alt“ zu sein? Stranitzkys Komddie war nie ,,Volkskomdédie, sondern aristokratische

«454

Belustigung. Damit ist im Grunde die ganze Problematik erfasst. Dass die Tore der

Volksbiihnen vor allem in spiterer Zeit (Biedermeier und Postbiedermeier) sich vor allem aus
pekunidren Griinden dem ,,einfachen Volk* verschlossen, wurde ja bereits angedeutet. Wenn
Urbach Stranitzkys Kunst als eine aristokratische bezeichnet, so war gerade in der
vermeintlichen Bliite des ,,Alt-Wiener* Volkstheaters (Raimund, Nestroy) von einem alle

miteinbeziehenden Volkstheater nicht mehr viel iibrig:

Das Bessere Biirgertum [...] reprisentierte einen wichtigen Zuschaueranteil in den
Wiener Vorstadttheatern. Doch bis etwa 1835 besall es einen Gegenpol in den
kleinbiirgerlichen und Dienstbotenschichten, die die billigeren Plidtze in den Theatern
einnahmen und Nestroys eigentliches Zielpublikum darstellten. [...] Die konstante
Erhohung der Theaterpreise, die Verschlechterung der wirtschaftlichen Lage der
Unterschichten und schlieBlich die Wirtschaftskrise der vierziger Jahre vertrieben
Nestroys Zielgruppe selbst aus den Galerien. Zuriick blieb das mittlere und hohere
Biirgertum, das von nun an den Ton in den Vorstadttheatern angab. Dieses
konservative, wirtschaftlich wohlgestellte Biirgertum verlangte nach humorigen
Lokalfiguren, die in einer heiteren und verstindlichen Sprache ein harmonisches
Volksleben vorfiihrten, aus dem die Schattenseite der Biedermeiergesellschaft
ausgeklammert waren.*

Und Volkstheater bedeutet nicht nur Belustigung sondern auch Agitation und Kritik. Ein

kleines, horbares ,,Stiick Volkstheater ist im Vergleich dazu der Ambros-Song ,,Inselwitz*

434 Urbach: Wiener Komddie, S. 132.

3 Giinter Berghaus: Rebellion, Reservation, Resignation: Nestroy und die Wiener Gesellschaft 1830-1860. In:
W. E. Yates u. John R. P. McKenzie (Hrsg.): Viennese popular theatre. A symposium. University of Exeter
1985, S. 110-111.
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aus dem Album Der letzte Tanz, der sich auf sehr amiisante Weise iiber Verstellung und
Heile-Welt-Glaube lustig macht. Eine leichte Melodie und sanfte Instrumentation begleiten
die — fiir Ambros natiirlich untypischen — hochdeutschen Zeilen, die Harmonie und eine
perfekte Beziehung ohne jegliche Probleme suggerieren. Der an 50er-Jahre-Schnulzen
gemahnende ménnliche Backgroundchor und das Fingerschnippen im Takt verstédrken diesen

Idylle-Effekt noch:

Nur mit dir,

nur mit dir.

Nur mit dir auf einer einsamen Insel,

nur mit dir unter Palmen am Strand.

Nur mit dir, und die Wellen fliistern leise,
nur mit dir, splitternackt im weillen Sand.

Nur mit dir einen langen, heilen Sommer.

Nur mit dir, ohne Sinn fiir Zeit und Geld.

Nur mit dir, wir leben von Liebe, Luft und Sonne.
Nur mit dir, und sonst nichts auf der Welt. ¥

Nun allerdings kommt die textliche, sprachliche und musikalische Peripetie. Ambros wechselt
in den Dialekt, die ihm und dem lyrischen Ich dieses Rollenlieds angemessene Sprache, die

Musik wird rockiger und der Text aggressiver:

Nur mit dir allein

mual ein Oiptraum sein!
Eine Hollentortur —

Gott beschiitz mi davua!

I hob ois arrangiert,

daf} des niemois passiert,
alla die Vurstellung fiihrt

dazua, dafl ma schlecht wird!*’

Wenn vorhin die Rede davon war, dass in den verharmlosenden Volkskomodien die

,,Schattenseite des Biedermeier«*®

ausgeklammert wurde, so ist dieses eher unbekannte
Ambros-Lied ein duBerst anschauliches Beispiel fiir das Gegenteil: Ein ironisierendes Lied,
das die Heile-Welt, wie sie Schlager vorgaukeln, aufs Korn nimmt - mit beinahe
Hanswurstischer Direktheit in der Pointe, die in der ,,Sprache des Volks®, der allgemein

verstiandlichen dialektalen Umgangssprache die Schattenseiten des Lebens aufzeigt, auch

43 Helmut Nowak u. Peter Koller: Inselwitz. Der letzte Tanz. Amadeo 1983.
7 Ebd.
¥ Berghaus: Rebellion, S. 111.
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wenn der Song nur ein ,,Inselwitz* ist. Auf die Wichtigkeit und die Funktion des Hanswurst
werden wir in diesem und den folgenden Kapiteln noch zu sprechen kommen. Bevor wir
allerdings tiefer in die Volkstheaterthematik vordringen, kehren wir noch einmal zu Reinhard
Urbachs pointierter Formulierung zum Alt-Wiener Volkstheater zuriick. Urbach fragt, wann
Alt-Wien zu eben dem solchen wird und wann Alt-Wien aufhort alt zu sein. Damit wird der in
der Forschung bis heute tradierte Begriff ,,Alt-Wien* seiner Sinnlosigkeit iiberliefert. Sinnlos
deshalb, weil er weder etwas definiert noch genau erfasst, sondern Fragen aufwirft, die nicht
zu beantworten sind: Wann war Alt-Wien jung? Ist Alt-Wien wieder jung geworden? Fragen,
die jeglichen wissenschaftlichen Diskurs ad absurdum fiihren. Dass ,,Alt-Wien* dennoch
nicht aus der Forschung wegzudenken ist, haben wir Otto Rommel und seinem Werk Die Alt-
Wiener Volkskomadie. Thre Geschichte vom barocken Welt-Theater bis zum Tode Nestroys zu
verdanken. Die Literatur, die sich mit dem Wiener Volkstheater auseinandersetzt, ist —
drastisch ausgedriickt — eine Literatur fiir oder gegen Otto Rommel und sein — anfechtbares —
monumentales Standardwerk. Ob man jetzt mit oder gegen Rommel schreibt und arbeitet,
eines steht in jedem Fall fest: Man kommt um seine Ausfiihrungen nicht herum.*’ Wie viel
Raum zur Diskussion sein opus magnum gibt, zeigt sich schon an seinem Titel. Er wirft unter
den Forscherlnnen die berechtigte Frage auf, ob es denn die Alt-Wiener Volkskomddie, ja ob
es Alt-Wien tiberhaupt gegeben hat?

Die vorliegende Arbeit versteht sich auch als ein kleiner Gegenentwurf zu Rommel, der einer
Traditionsparanoia verfallen zu sein scheint, die zwar in sich schliissig ist, deren
Auswirkungen auf eine Dissertation allerdings Folgen der Uberinterpretation evozieren
wiirden. Die Horspiele von Wolfgang Ambros im Kontext mit dem Wiener Volkstheater zu
sehen ist eine Gratwanderung. Es wiirde zu keinen Ergebnissen fithren wie Rommel die
Geschichte des Wiener Lokal- beziehungsweise Volkstheaters aufzurollen, von seinen
Anfingen bis in die Gegenwart zu verfolgen und daraus nahtlose Schliisse auf die Ambros-
Horspiele zu ziehen oder diese in eine bruchlose Chronologie mit Stranitzky, Kurz-Bernadon,
Prehauser, Hensler, Kringsteiner, Meisl, Gleich, Raimund, Bauernfeld, Nestroy, Anzengruber
und in weiterer Folge Horvath oder Turrini zu stellen. Theater- und literaturgeschichtlich
wurde auf diesem Gebiet schon ausfiihrlichst gearbeitet: Vor allem Jiirgen Hein haben wir in
diesem Bereich sehr viel zu verdanken: Verwiesen sei an dieser Stelle nur auf sein

grundlegendes Standardwerk: Volksstiick. Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der

49 Reinhard Urbach schreibt am Ende seines scharfen, pointierten und herausfordernden Essays Die Wiener
Komddie und ihr Publikum. Stranitzky und die Folgen: ,Dieser Versuch, in der Geschichte der Wiener Komodie
einige neue Gesichtspunkte zu entdecken, richtet sich gegen den, dem er am meisten verdankt: Otto Rommel.*
(Urbach: Wiener Komdodie, S. 132.)
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Gegenwart. Der Titel ist Programm. Eine solche historische Betrachtung soll deshalb nicht
zum Programm dieser Dissertation werden. Viel mehr soll anhand der Horspiele Fdustling,
Watzmann, Schaffnerlos und Augustin durch die ihnen innewohnenden dramaturgischen,
thematischen, textlichen, musikalischen Rudimente respektive Versatzstiicke die
Mannigfaltigkeit des Wiener Volkstheaters erfasst werden. Die zu analysierenden Horspiele
stehen nicht in einer nahtlosen Traditionslinie von Stranitzky iiber Nestroy bis in die
Gegenwart, sondern greifen diverse Topoi, dramaturgische Eigenarten oder sozialkritische
beziehungsweise unterhaltende Formen des Volksstiicks und des Volkstheaters auf. So lassen
sich Eigenschaften des Hanswurst sowohl bei Nestroy nachweisen als auch bei Ambros.
Dabei handelt es sich — um bei diesem Beispiel zu bleiben - aber lediglich um Reste
beziehungsweise Transformationen der lustigen Figur. Von einer Traditionslinie im
eigentlichen Sinn kann nicht die Rede sein. Wie sich zeigen wird, ist der Dreh- und
Angelpunkt aller Horspiele der Kiinstler Wolfgang Ambros. Er ist der Mittelpunkt jedes
Horspiels, auch wenn er im Fdaustling nicht die Titelrolle sondern den Teufel spielt. Ambros
ist der Hauptgrund sich diese Werke anzuhoren, sie zu kaufen oder den Bithnenumsetzungen
beizuwohnen. Aber es sind auch ernstzunehmende literarische Werke, die einige
Bezugspunkte zur Tradition des Wiener Volkstheaters aufweisen, einer Tradition, die freilich

<460

nicht ohne Briiche ist, eine Tradition, die weniger als ,,Ubergabe [und] Uberlieferung oder

weitergegebner Brauch zu verstehen ist denn als Ubernahme — ob bewusst oder unbewusst.

5.2. Volkstheater und Volksstiick

Eine — freilich grundlegend nicht mogliche — Begriffsbestimmung von ,,Volkstheater* und
,,Volksstﬁck“461 haben wir fiir unser Vorhaben bereits in Kapitel 4 versucht. Gerade das
sogenannte  Volksstiick hat im Lauf der Theater- und Literaturgeschichte die
unterschiedlichsten Transformationen durchgemacht. Die dezidierte Gattungszuweisung
,» Volksstiick wurde von Autoren erst Mitte des 19. Jahrhunderts vorgenommen. Mit
Anzengruber hat diese Benennung dann einen ersten richtigen Hohepunkt erlebt um mit

Horvath und spiater mit Kroetz eine vollig andere Konnotation zu erhalten. Von

40 Achim TrebeB (Hrsg.): Metzler Lexikon Asthetik. Kunst, Medien, Design und Alltag. Stuttgart, Weimar:
Metzler 2006, S. 386.

401 »Was jeweils unter Volksstiick/Volkstheater verstanden wird, ist unmittelbar abhiingig sowohl davon, was
unter Volk verstanden wird, als auch von der Einstellung, die diesem Volk gegeniiber besteht. So ist die
Verwendung der Begriffe zumeist mit einer Wertung verbunden: Volk kann ebenso den Pobel meinen, wie den
unverbildet natiirlichen Teil der Bevolkerung, es kann die groBe Masse meinen wie die Nation, das Proletariat
wie das Kleinbiirgertum.* (Thomas Schmitz: Das Volksstiick. Stuttgart: Metzler 1990, S. 5.)
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WissenschafterInnen als Volksstiicke bezeichnet beziehungsweise in die Volksstiickdebatte
eingebracht wurden und werden aber auch die Haupt- und Staatsaktionen eines Joseph Anton
Stranitzky, Singspiele, sogar Opern wie Die Zauberflote von Schickaneder und Mozart oder
Zauberspiele von Joseph Alois Gleich. Es zeigt sich schon bei dieser kleinen Aufzéhlung,
dass man beim Thema Volkstheater von einem Definitionssumpf in den néchsten gestolen
wird. So vielfiltig der Begriff Volkstheater zu fassen ist, so vielfdltig ist auch die Bandbreite
der Gattungen, die in den Bereich Volksstiick fallen oder unter diesem Terminus in der
Forschung firmieren: ,,Die vielfiltigen Formen und Intentionen, in denen sich Volksstiick
realisiert, verlangen [...] neue Beschreibungen fiir nahezu jeden Autor, zumal der aktuelle
Zeitbezug fiir jedes ernstzunehmende Volksstiick konstituierend ist. 402 Spricht man von
Volkstheater und Volksstiick ist in jedem Fall ein Schlagwort nicht wegzudenken, ohne dem
dieses Theater nicht moglich ist: Identifikation. Nur so funktioniert auch die Figur des
Hanswurst in ihren verschiedensten Ausprigungen iiber die Jahrhunderte. Ausprigungen, die
auch in den Ambros-Horspielen in groBer Zahl zu finden sind — allerdings in dem von uns
vorhin festgelegten Verstindnis von Tradition. Aber zuriick zur Identifikation und ihrer
unmittelbaren Biihnenumsetzung, fiir die als Exempel die Figur des Kasperl angefiihrt sei: Im

Leopoldstéidter Theater

regierte ,Kasperl’, fiir dessen Spiel und Komik die Mehrzahl der Stiicke produziert
wurde. Inmitten der aus dem zeitgenossischen Leben stammenden Biihnenfiguren ist
Kasperl ,hervortretende’ Identifikationsfigur und Sprachrohr des Publikums, vertritt
dessen Meinungen, Bediirfnisse und Interessen.*®

Und Identifikation kann auch bedeuten, dass diese ex negativo durch Demaskierung des

Bewusstseins (Horvath) oder radikale Infragestellung dorflicher, patriachaler Strukturen

464 sind ohne

(Turrini: Sauschlachten) evoziert wird. Auch solche kritischen Volksstiicke
Identifikation nicht denkbar, wie Horvath selbst schreibt. Er versteht unter Volksstiick ein

Stiick

in dem Probleme auf eine moglichst volkstiimliche Art behandelt und gestaltet
werden, Fragen des Volkes, seine einfachen Sorgen, durch die Augen des Volkes

“2 Schmitz: Volksstiick, S. 22.

463 Hein: Wiener Volkstheater, S. 41.

44 Die [..] hiufig gebrauchte Bezeichnung kritisches Volksstick hebt auch den Unterschied zum nur
unterhaltenden Stiick hervor; sie charakterisiert vor allem den Blick des Autors auf die im Stiick dargestellten
gesellschaftlichen Zustinde und die damit verbundene intendierte Wirkung auf den Zuschauer, der zu einer
kritischen Haltung gegeniiber der gesellschaftlichen Wirklichkeit gebracht werden soll.“ (Schmitz: Volksstiick,
S.21.)
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gesehen. Ein Volksstiick, das im besten Sinne bodenstdndig ist [...], das an die
Instinkte und nicht an den Intellekt des Volkes alppelliert.465

Und besieht man sich den Gattungskatalog von Volksstiicken beziehungsweise
vermeintlichen ,,Stiicken fiir das Volk*, so kann diese Forderung nur Bestitigung finden, auch
wenn man die Horvéathsche Dramatik nicht mit den primidr als Unterhaltung dienenden

volkstheatralen Stiicken vergleichen kann:

[...] Intermezzo, Stegreifburleske, Posse (Lokalposse), Lokalstiick (Sittenstiick),
Mythologische Karikatur, Parodie (Parodistische Posse), Maschinenkomddie,
Mirchendrama (Dramatisches Volksmirchen), Geister- und Gespensterstiick,
Ritterstiick, Singspiel, Lebens- und Charakterbild, Genredrama, Volksstiick, Operette.
Héufig charakterisieren noch Zusitze wie ,Mit Gesang und Tanz’ besondere
Darstellungsformen und Wirkungsaspekte. Einige Formen sind historisch begrenzt,
andere zeichnen sich durch Kontinuitdt im theatralischen Wandel aus, die meisten
gehen im Laufe der Entwicklung auseinander hervor.*®

Es wire nicht zielfithrend als Basis fiir die folgende Untersuchung der Ambros-Horspiele nun
fir jede Gattung eine Definition heranzuziehen. Es soll bei den einzelnen Analysen und
Interpretationen auf die jeweils relevanten Gattungen sowohl gattungstheoretisch als auch mit
praktischen Querverweisen aus der Literaturgeschichte eingegangen werden. Dass die oben
angefiihrten Gattungszuweisungen zumindest partiell auf die Horspiele von Ambros
anzuwenden sind beziehungsweise sich darin Anleihen dieser Gattungen wiederfinden, ist
nicht von der Hand zu weisen. Diese Horspiele vereinen mit ihren lockeren dramaturgischen
Szenenkomplexen, eingefiigten, oftmals die Handlung nicht wesentlich vorantreibenden
Liedern, Elemente von Intermezzo bis Operette. Jedes dieser Horspiele ist in seiner Keimzelle
ein  horbar gemachter Mimus.*” Gerade ihr oft scheinbar improvisierter,

fetzendramaturgischer, possenrei3erischer Charakter verleitet zu einer solchen Ansicht:

Der Mimus (=Possenreiler) bezeichnet ein komisch-ernstes Misch-Genre in niedriger
Stillage; er steht so im Gegensatz sowohl zur Tragodie als auch zur Komddie, aber er
hat durchaus seinen Ort in der Stilhohenlehre. [...] Im Zentrum aber steht die

% (Odon von Horvith: Gebrauchsanweisung. In: Ders.: Gesammelte Werke. Bd. 8. Hrsg. v. Traugott Trischke.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972, S. 662.

466 Hein: Wiener Volkstheater, S. 58.

467 Als Stegreiftheater und Improvisationsspiel ist der Mimus definitionsgemi$ ein textloses Theater. Texte
bzw. Textskelette tauchen allenfalls als Auffithrungsentwiirfe, Planungshilfen (Markierung der Choreinsétze),
Gedichtnisstiitzen (bei fremdsprachigen und metrischen Passagen) oder als Inspizientenunterlage auf. [...] Den
Mimus als textloses Spiel zu bezeichnen, heifit auch einen engen Textbegriff anzuwenden. Das Phidnomen des
Mimus liegt auf der Ebene der ,gesprochenen Sprache’ [...]. Grundbegriffe des Mimus wie Schematismus,
Rollenfécher, Situativitét sind bekanntlich durchaus textbildende Momente [...].*“ (Hein: Volksstiick, S. 38.)
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dramatische  Kleinform, in der Szenendramaturgie wund ,offene’ Form
strukturbestimmend sind und die lockere Einheit von Dialog, Spiel, Gesang, Tanz und
Schau ermoglichen. [...] Der Mimus richtet sich an den ,Mann auf der Strale’ und
macht sich ihm beliebt, indem er ausspricht, was von Amts wegen und von hoher
Warte aus gesehen unbedeutend erscheint. [...] Belustigung ist sein erkldrtes Ziel.
Inwiefern sich in dieser Wirkung weitere Funktionen geltend machen, wird immer
noch diskutiert; zur Rede stehen: Triebbefriedigung, Ventilfunktion, Befreiung (i.S.v.
Ermutigung, Enttabuisierung, Norm-, Konventionsbruch) [...].468

Und Befreiungsschldge bilden sozusagen das Fundament, auf dem Fdustling, Watzmann,
Schaffnerlos und Augustin aufbauen. Im Kontext mit dem Wiener Volkstheater sind das die
Eigenschaften, die auch Hanswurst innewohnen. Der wienerische Hanswurst, verkorpert von
Joseph Anton Stranitzky, wurde nach Stranitzkys Wanderjahren als Marionettenspieler und
Schauspieler — er kommt um 1705 nach Wien — mit dessen Einzug ins Wiener
Kirtnertortheater sesshaft. Die Kunstfigur Hanswurst oszilliert zwischen planendem,
satirischen Storenfried und kindlich naivem Gemiit, oder besser gesagt: vereint beide Seiten
in sich. In diesem Spannungsfeld ist auch die Grundstimmung der Horspiele von Wolfgang

Ambros, Josef Prokopetz und M.O. Tauchen zu sehen.

%8 Hein: Volksstiick, S. 38-40.
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5.3. Fdustling. Rebellion als Travestie

5.3.1. Entstehung

Nachdem dem Erfolg von Alles andre zdhlt net mehr ... wurde Ambros damit beauftragt ein

49 Ambros erzihlte davon unter anderem

Musical fiir die Wiener Festwochen zu schreiben.
bei seinem Stadthallen-Konzert 2002 und evoziert den Eindruck eines sehr spontan
entstandenen Projektes. ,,[...] da Joesi hot gsogt: ,Jo, jo des moch ma [...]. I waal3 scho wos:
wir mochn den Faust*“.*’® Und so entstand ,erstmals in Osterreich, eine Art Pop-Musical;
wirklich, ein Experiment, das da in aller Bescheidenheit die ,Arena 73’ einleitet.“Y’! Und aus
dem Faust wurde Fdustling. Die Geschichte spielt nun in der Gegenwart (1973) und die

Titelfigur ist ein Beamter in einer Lebenskrise.

Nach der Arena*’*-Live-Produktion mit sehr viel verriickten Menschen*’® erschien Fiiustling.
Ein Spiel in G dann auch auf Schallplatte, einer Produktion von ATOM und ist somit nicht
nur ein Teil Osterreichischer Musik-, sondern auch Theater-, Literatur- und

Horspielgeschichte.

49 Sein [Ambros’] ,Hofa’ geisterte durch die Hitparaden, daf die etablierte Pop- und Schlagerwelt nur so
staunte: ein vollig unbekannter osterreichischer Singer und Musiker, noch dazu kaum zwanzig, hatte den Sprung
in die Welt der Stars spielend geschafft und sich die spontane Zuneigung einer groflen jugendlichen
Fangemeinde erworben.

Dann wurde Wolfgang Ambros iiberraschenderweise festspielreif. Das englische Nationalensemble , Young Vic’
spielte in der Arena im Museum des XX. Jahrhunderts einen frithen englischen Klassiker. Im Bestreben, Teile
des eher schwierigen Textes dem Publikum einzudeutschen, schlug ich einen musikalischen Erzihler vor. Lange
Beratung, grofles Mifitrauen, erstes gegenseitiges Beschniiffeln. Und dann war Wolfgang zum Erstaunen eines
eher skeptischen Publikums und der strengen Kritiker mehr als ein groBartiger singender Dolmetsch: er war eine
erfreuliche Bithnenpersonlichkeit. In einem eigenen, eher improvisierten Programm deutete er an, was noch alles
in ihm steckt.

Nun hatte er sichtlich Blut geleckt, Bithnenblut. Und auBerdem, so kam mir vor, war er an einem entscheidenden
Punkt angelangt. Was tun? Die Partie gefiel mir gut, bei allen Eigenheiten. Lange Beratungen. Das geeignete
szenische Betitigungsfeld fiir einen jungen Popmusiker, das zeigen alle Versuche, kann nur ein klassisches
Thema sein: da ist alles drin, Mythologie, Message, Figuren, Atmosphire. Das schligt die Briicke, das ist
bekannt. [...] Gemeinsam mit Freund Prokopetz, der schon den ,Hofa’-Text geschrieben hatte, schlug Ambros
eine originelle Faust-Paraphrase vor [...].“ (Baumgartner: Wolfgang Ambros als Teufel?)

% Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.

7! Baumgartner: Wolfgang Ambros als Teufel?

472 Bine Institution, die sich durch grofie alternative Experimentierfreudigkeit auszeichnete: ,In der ,Arena’
wollte man die starken Impulse alternativer Kunst biindeln und unter einen Hut bringen. Die berithmt-
beriichtigten ,Achtundsechziger’ war ja eine Generation, die mit geballter Experimentierfreude und entfesselter
Kreativitit gegen mumifizierte und versteinerte Strukturen und Institutionen ankdmpfte.” (Heinz R. Unger: Die
Proletenpassion. Dokumentation einer Legende. Wien, Ziirich: Europa Verlag 1989, S. 29.)

13 ygl. Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.
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5.3.2. Kiinstlerisches Umfeld

Nicht nur die Osterreichische Musikszene befand sich ab den 1960er Jahren im Aufbruch,
auch die Literatur- und mit ihr die Theater- und Horspielszene. Autoren wie Brigitte
Schwaiger, Peter Turrini, Peter Handke und viele andere brachen Tabus — sowohl auf
inhaltlicher als auch auf formaler Ebene. Erstarrten, restaurativen Kunstauffassungen wurde
eine radikale Absage erteilt. Wie wir schon anhand verschiedener Austropop-Songs
aufweisen konnten, richtete man sich gegen Obrigkeiten und scheinheiliges Aufrechterhalten
von Tabus. Die osterreichische Literatur ab den 1960ern ist zum grof3en Teil eine Literatur der
Ausbruchssehnsiichte und Tabubriiche. Exemplarisch fiir diese Ausrichtung soll Brigitte
Schwaigers Erstlingsroman Wie kommt das Salz ins Meer? angefiihrt werden: Ein Roman,
erzdhlt aus der Perspektive einer jungen Frau, die in die Institution Ehe geraten ist und sich
befreien mochte. Wie Heinrich Fiustling mochte sie aus dem engen Korsett des biirgerlichen
Lebens ausbrechen. Schon der erste Satz des Romans zeigt an, gegen welche Schicht
beziehungsweise Geisteshaltung sich dieses Buch richtet: ,,Gutbiirgerlich, vor dem Spiegel im
Schlafzimmer meiner Eltern, gutbiirgerlich, das ist das Wichtigste.“474

Wir haben bereits die unverblimte Sprache eines Harald Sommer und Peter Turrini
angesprochen. Auch Schwaiger nimmt sich kein Blatt vor den Mund: ,,Wohin geht die Liebe,
wenn sie geht? In den Arsch? Sei nicht ordinir.“*” Es gilt sich freizumachen von Zwingen,
von einer bigotten (,[...] als Osterreicher ist man katholisch, und das trigt man wie den

«476

Steireranzug.“""”) und noch vom Nationalsozialismus in eine moralische Zwangsjacke der

Gutbiirgerlichkeit gedriingte SpieBergesellschaft, deren Keimzelle die Familie ist*’’:

Dem Geschichtsprofessor, den wir auch in Geografie hatten, ist immer das Wasser im
Mund zusammengelaufen, wenn er gesagt hat: Brasilien, Kaffee, Kolumbien,
Bananen, und die Schlacht bei, und die Enthauptung des, und er hat sich bei Napoleon
und Bismarck immer sehr gemiitlich aufgehalten, weil ja dann Osterreich
durchzunehmen gewesen wire unterm deutschen Regime, und da wullte er nie, was er
sagen sollte, einerseits als Lehrer, andererseits als Palrteimitglied.478

™ Brigitte Schwaiger: Wie kommt das Salz ins Meer? Wien, Hamburg: Zsolnay 1977, S. 7.
475
Ebd., S. 15.
76 Bbd., S. 35.
47 S0 sagt die Ich-Erzéhlerin iiber die Liebe zu ihrem Gatten Rolf: ,, [...] und seinen armen Riicken will ich
streicheln, weil ich ihn liebe, [...], weil ich nicht ihn gehaf3t habe, sondern das, was sie aus ihm gemacht haben,
diese Leute [...].“ (Ebd., S. 165.)
% Ebd., S. 36.
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Formal ist Schwaigers Roman kein Traditionsbruch, dadurch wird die ihm innewohnende
Kritik aber noch drastischer. Auf allen Sektoren der Literatur entwickelte sich ab ungeféihr
1968 verstirkt eine avantgardistische Literatur, die sich — wie Schwaigers Protagonistin —

Konventionen widersetzt*””

. Am deutlichsten kommt dies zum Beispiel in den Lautgedichten
eines Ernst Jandl und auch in seinen Horspielen zum Ausdruck. So ist sein Horspiel Das
Rocheln der Mona Lisa (1970) eine ,.Dichtung der Sprachfetzen, der rasenden wie der
zerbrechenden Stimme [...]. Sie erfait Sprache als Korpergerdausch, verwirft die Idee des
Konstruktiven und beseitigt das Possierliche aus der Dichtung [...].*“*

Wie in anderen literarischen Gattungen das Experiment eine zentrale Rolle einnimmt, so auch
im deutschsprachigen Horspiel. Ab 1968*' kam es zu einer Abwendung von den
,bedeutungsschwangeren Horspiele[n] und Inszenierungen der fiinfziger und frithen sechziger
Jahre.“*®® Experiment bedeutet in erster Linie sprachliches Experiment. Sprachliche
Experimente fiihrte nicht nur die ,,Wiener Gruppe* durch, sondern sie fanden im gesamten
deutschsprachigen Raum statt. Mitte und Ende der Sechziger brachen mit den Tabus auch die

Sprachschranken:

Die vorgefundenen sprachlichen Gewebemuster scheinen nicht mehr geeignet, die
komplexe Wirklichkeit kommunikativ umzusetzen, zu transportieren. Die
Aneignungskategorien eines formalen Sprachbegriffs werden teilweise rigoros in
Frage gestellt. Experimentell wird nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten gesucht.483

Neben einer Dekonstruktion und Infragestellung beziehungsweise Neubewertung der
Sprache, die auch am Theater betrieben wird, kommt es auch zu einer neuen Korperlichkeit
am Theater: Nach dem ER und SIE, die Protagonisten aus Turrinis Rozznjogd, sich entkleidet

haben, werden sie nur mehr von ihren Trieben gelenkt:

Sie beschnuppern einander.
Sie riechen aneinander.
Sie lecken einander.

[...]

479 ,,Grundsitzlich [...] ist festzustellen, daf} radikal — wie in der Literatur des deutschen Sprachraums sonst
nirgends — die formalen Voraussetzungen gewandelt wurden und von den herkdmmlichen Begriffen der Lyrik,
des Romans und des Dramas abgegangen wurde.* (Schmidt-Dengler: Bruchlinien, S. 223.)

0 Jandl zit. n.: Roland Heger: Das Osterreichische Horspiel. Wien: Braumiiller Universitits-
Verlagsbuchhandlung 1977, S. 239.

481 »3chon in den Jahren zuvor wurden zunehmend Horspiele produziert, die sich den traditionellen
dramaturgisch-dsthetischen  Kriterien  entzogen.” (Heinz  Hirschenhuber:  Gesellschaftsbilder  im
deutschsprachigen Horspiel seit 1968. Wien: VWGO 1985, S. 1.)

2 Dohl: Das neue Horspiel, S. 65.

83 Hirschenhuber: Gesellschaftsbilder, S. 1.
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Sie beifien sich gegenseitig.

Sie kratzen sich gegenseitig.

Sie simulieren Beischlaf, Onanie, Masturbation.
Sie besudeln einander.

[...]

Sie streicheln sich gegenseitig.

Sie kiissen sich.***

Diese Korperlichkeit schlidgt sich natiirlich auch in der Sprache nieder. Mehrmals wurde
bereits auf die Fikalsprache der Literatur nach 1945 und des Austropop eingegangen.
Korperliche Bediirfnisse zum Ausdruck gebracht werden am deutlichsten in dem Lied ,,A
Gulasch und a Seitl Bier* aus dem Ambros-Album Es lebe der Zentralfriedhof. Von Danzer
geschrieben und mit diesem zusammen aufgenommen ist es ein ironisch-hymnisches Duett
auf Wiener Speisen und Getrinke. In unverbliimter Umgangssprache wird die

Nahrungsaufnahme und die Bedeutung diverser Kostlichkeiten beschworen:

A Gulasch und a Seitl Bia

das is ein Lebenselexia bei mia,
des taugt ma wia.

I steh so waunsinnich auf des,
dass i mas oft in Kreislauf press,
jawoi,

jawoi.

A Schmoizbrot und a Viatl Wei

kaunn oft de letzte Rettung sei fiir mi,
sunst bin i hi.

Weu waunns da Koéapa doch valaungt
kunnts sein, dass man ansonst erkraunkt,
jawoi,

jawoi.

[...]

A Krachal und a Buanhaut

des hot mi oft scho fiareghaut auf d‘Nocht,
waunn da Mogn krocht.

I gib ma, bin i sehr am Saund

a Infusion beim Wiaschtlstaund,

jawoi,

jalwoi.485

** Turrini: Rozznjogd, S. 62.
> Georg Danzer: A Gulasch und a Seitl Bier. Es lebe der Zentralfriedhof. Bellaphon 1976.
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Das Entscheidende an diesem Lied ist aber die Umsetzung. Was man zunichst zu horen
bekommt, ist kein musikalisches Intro sondern das Plétschern eines Urinstrahls, dann folgt ein
erleichtertes, maéinnliches Stohnen, das Hinaufziehen der Hose und SchlieBen des
ReiBverschlusses, die Klospiilung, ein Schnaufen. Dann sind stampfende Schritte zu
vernehmen: die Toilette wird verlassen. Eine Tiir wird gedffnet und zugeschlagen (oder sie
fallt zu). Wieder Schritte. Der Mann betritt eine Biihne oder ein Tonstudio. Es wird kurz auf
die Taste eines Klaviers gedriickt. Jemand z#hlt auf Englisch ein: ,,One, two. One, two, three,
four.“** Gitarrenklinge. Erst fast nach einer Minute setzt die Musik ein.

Die Aufnahme beginnt also mit einem ,,Schockeffekt. Die Erwartungen, die der Titel des
Liedes — GenuBl (A Gulasch und a Seitl Bier) - evoziert, werden gebrochen und erst in
umgekehrter Reihenfolge erfiillt. Die Folgen des Genusses sind der Anfang: Ausfluss und
korperliche Erleichterung. Ambros und Danzer arbeiten hier mit Mitteln (Das Ekelhafte und

487

Unsaubere™ "), die auch im biirgerlichen Schocktheater der siebziger Jahre zu finden sind:

[...] die Entfremdung zwischen Kunst und Leben [...] soll iiberwunden werden durch
die Besinnung auf die Realitdt des Korpers mit all seinen Funktionen; Stoffwechsel,
Sexualitdt, Ekel und Schmerzempfinden nicht ausgenommen. Um das ,bestehende
Theater zu durchbrechen’, bedient sich echtes biirgerliches Schocktheater der
unliterarisierten Sprache des Dialekts.**®

In ,,A Gulasch und a Seitl Bier* geht es aber im Gegensatz zum biirgerlichen Schocktheater
nicht um einen ,,Schock der sozialen Anagnorisis (des Wiedererkennens der eigenen

Lebensumst'zinde)“489

, sondern lediglich um ein nicht tiefergreifendes Aha-Erlebnis, das zum
Schmunzeln anregt. Der Dialekt-Text allerdings bietet gro3es Identifikationspotential dhnlich
der ,.Blume aus dem Gemeindebau®. Identifikation und soziale Anagnorisis sind auch die
Grundlagen fiir Fdustling. Der Beamte Heinrich Fiustling, kein Angehdriger der upper class,
ist Dialektsprecher, der im Horer durch Identifikation eine soziale Anagnorisis erreicht. Ein
Beamter mochte aus seinem eintonigen Berufs- und Lebensalltag ausbrechen und tut dies
letztendlich auch. Die Autoren ,,bedienen sich dabei literarisch des Wiener Dialekts und

musikalisch einer [...] progressiven Pop-Musik.“**® Die Verwendung des Dialekts hat zwei

Seiten: Schockeffekt durch Identifikation und Schockeffekt durch Ablehnung (Dialekt galt ja

6 Danzer: A Gulasch.

“7 Vgl. Jutta Landa: Biirgerliches Schocktheater. Entwicklungen im 6sterreichischen Drama der sechziger und
siebziger Jahre. Frankfurt am Main: Athendum 1988, S. 18.

**% Turrini zit. n.: ebd., S. 18.

“*Ebd., S. 14.

0 Hausner: Klappentext.
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als derb und ordindr — zumindest als Literatursprache). Auf diese Weise setzt das
Schocktheater den Dialekt ein — und auch in Fdustling wird damit eine dem Schocktheater

analoge Wirkung erreicht, denn:

Einerseits baut sich iiber das Medium Dialekt zwischen Biihne und Publikum eine
,Solidaritédt’ auf [...], andererseits operiert das Schocktheater bewuf3t und heimtiickisch
mit dem ,hohen Mall an Vertrautheit, das Dialekt und Umgangssprache dem
Rezipienten vermitteln’ [...] A

Dialekt ist also ein Stilmittel, das nicht nur im Bereich der Osterreichischen Popularmusik
eingesetzt wird, sondern auch in der Literatur immer wieder zu finden ist. Damit hingt eine
Zuwendung zu Alltagsthemen und einem vermeintlichen Realismus, der den Dialekt braucht,
zusammen. So entstand eine Literatur, die Eingang ins Medium der Television fand.*? Und in

den Horfunk:

Etwa ab Mitte der siebziger Jahre kann man im Horspielschaffen auch deutliche
Tendenzen erkennen, Alltagsrealitit und Alltagssprache akustisch darzustellen.
Zumeist unter Beibehaltung der bewihrten Strukturtypen des Handlungshorspieles mit
durchlaufender Story und Identifikationsrollen. Anliegen dieser Spiele ist die mogliche
Abbildbarkeit der gesellschaftlichen Wirklichkeit. ,Innere’ Vorginge werden dabei
nicht ausgeklammert [wir werden das vor allem bei Schaffnerlos erkennen konnen],
jedoch nicht mehr im Sinne imaginativer Verinnerlichung dargeboten, sondern
gewissermallen als ,innere’ Wirklichkeit, untrennbar mit der ,dufleren’ verkniipft.
Individuelles Erleben und soziale Umwelt stehen wunldslich voneinander im
Kausalzusammenhang. [...] Dialekt und Umgangssprache werden bewult
realititsnahe, und nicht mehr zu gekiinsteltem Folklorismus umgemiinzt, eingesetzt.
Davon profitieren vor allem die auf einen moglichst groBen Horerkreis abzielenden
und dennoch nach Anspruch trachtenden Gebrauchsstiicke: Volksstiicke im
eigentlichen Sinn.*?

Autoren wie Werner Kofler, Helmut Zenker, Ernst Hinterberger, Helmut Korherr, Wilhelm
Pellert, Hans Bachmann, Peter Slavik, Ingrid Greisenegger und Helmut Peschina setzen sich

mit alltagsbezogenen Themen auseinander. Heger wendet fiir diese Werke den von ihm nicht

1 Melzer zit. n.: Landa: Schocktheater, S. 69.

2 Engagierte Autoren, die politische Themen aufgriffen, verblieben mit ihren Veroffentlichungen im
konventionellen Bereich der Literatur. Mit Biichern, Zeitschriften und Lesungen erreichten sie immer nur das
kleine literarisch interessierte Publikum. Ihre Formen blieben die traditionellen bzw. waren den aktuellen
Formproblemen der Literatur verhaftet. Erst spiter, als die kritische Literatur 6ffentliche Anerkennung gefunden
hatte, durften Peter Turrini und Wilhelm Pevny mit ihrer , Alpensaga’ und Helmut Zenker mit ,Kottan’ [nicht zu
vergessen Ernst Hinterbergers ,Ein echter Wiener geht nicht unter’] aus den engen Grenzen des
Literaturbetriebes ausbrechen. Im Medium Fernsehen konnten sie ein breites, im allgemeinen nicht literarisch
interessiertes Publikum ansprechen.* (Maurer: Man lebt, S. 40.)

% Haider-Pregler: Entwicklung, S. 536-537.
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niher definierten Terminus ,,Volkshorspiel“ an. Dem ist noch eher zuzustimmen als seiner
Bezeichnung Ernst Hinterbergers als Nachfolger Odén von Horviths.*”* Das ist ebenso zu
hochgegriffen wie die Horvathsche Demaskierung des Bewusstseins mit der Sprache von ,,Da
Hofa* gleichzusetzen. Hegers Ausschweifungen zum Thema ,,Volk* haben fiir diese Arbeit
keine Relevanz. Denn so sehr ,,Volkshorspiel“ ein Begriff wire, der auf die Werke von
Ambros umzulegen wire, so sehr haftet Hegers Begrifflichkeit ein allzu schwammig-
fragwiirdiger Beigeschmack an, wenn stiandig von echter Volkskunst, echtem Volksstiick oder
absolut echter Sprache die Rede ist. Allerdings ist auch im Horspiel eine Auseinandersetzung
mit den Themen Ausbruch aus der Gesellschaft und Freiheitsdrang, wobei der Aufhiinger oft
die Arbeitswelt ist495, zu beobachten, wie sie uns in jedem der Ambros-Horspiele ebenfalls
begegnet. Die Unzufriedenheit mit der eigenen Existenz ist eines der grolen Literaturthemen
der siebziger Jahre. Der Beamte Faustling, der sich zum Referenten hochgearbeitet und nichts
anderes zu tun hat, als Akten zu schleppen und missmutig den Parteienverkehr in Kauf zu
nehmen, hat ein Aquivalent im Tischler Melzer aus Gernot Wolfgrubers Roman Herrenjahre.
Auch Melzer strebt nach Hoherem oder zumindest Uberdurchschnittlichem, was ihm aber

durch seine ,.kleinbiirgerlichen Lebensbedingungen®**®

und dadurch verunmoglicht wird, dass
»sich seine Wiinsche und Phantasien ausschlieBlich in vorgefertigten Denkkategorien
bewegen.“*’ Auch wenn das Schicksal Melzers in seiner Ausprigung nicht mit der Fiustlings
zu vergleichen ist — eine elementare Gemeinsamkeit hat Melzer mit Fiustling aber ohne
Zweifel: ,,Mit der Anpassung an die Routine des Alltags reduzieren sich seine [Melzers]
Moglichkeiten zur Selbstverwirklichung; seine personliche Freiheit wird immer mehr durch
die schon vorgegebenen Pflichten und Bediirfnisse eingeschrinkt.“*® So ist das Motiv des
,,Menschbleibens® nicht nur in dem schon mehrmals erwihnten Ambros-Hit aus dem Jahr

1974 — A Mensch mecht 1 bleib’n“ — und vielen anderen Ambros-Liedern immer

wiederkehrend, sondern auch in Roman, Drama, Lyrik und Horspiel zu finden. Franz Hiesel

44 ygl. Heger: Osterreichisches Horspiel, S. 124.

4 Seit Ende der sechziger Jahre sind in der Horspielproduktion vermehrt Darstellungsversuche von Themen
aus der Arbeitswelt zu beobachten. [...] Die inhaltlichen Schwerpunkte dieser Arbeitswelt-Gesellschaftsbilder
sind breit gefichert. Sie umfassen die verschiedensten Wirtschaftsbereiche. Die Handlungstriger gehoren
vorwiegend sozial unterprivilegierten Gesellschaftsschichten an. Gezeigt werden die Konflikte und
Machtkdmpfe der Arbeitnehmer untereinander und die Auseinandersetzungen und Konfrontationen mit dem
Arbeitgeber. Der Einzelne erlebt sich als auswechselbarer Bestandteil einer streng gegliederten Hierarchie.
Uberschaubar bleibt fiir ihn meist lediglich sein unmittelbarer Titigkeitsbereich. Die zahlreichen
ungeschriebenen Verhaltensspielregeln, die einzuhalten sind, um seine Position innerhalb der Hierarchie zu
behaupten und in der Stufenleiter nach oben zu kommen, das hdufige Sich-Verfangen oder Scheitern in
Karrieremechanismen, der flieBende Grenzbereich zwischen Arbeitsplatz und Privatsphiare werden in der
Darstellung individueller Personenportrits gezeigt.” (Hirschenhuber: Gesellschaftsbilder, S. 94.)

4% Freund: Realitdtserfahrung, S. 143.

*“7 Ebd.

% Ebd.
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kritisiert in seinen Horspielen Das Paket (1970) und Die verwegenen Spiele am Rothenbaum
(1975) eine Welt, in welcher der Mensch der Technisierung zum Opfer fillt beziehungsweise

499 Khnlich den Horspielen von Ambros, Prokopetz und Tauchen behandelt

zur Ware mutiert.
Hiesel das Schicksal von gesellschaftlichen Randexistenzen und AuBenseitern: ,,Die
gesellschaftskritischen Horspiele Hiesels haben ein gemeinsames Grundthema: Sie treten fiir
die Freiheit des Menschen von allen Zwingen ein, mogen sie nun von Diktatoren, inhumanen
politischen Theoretikern oder Technokraten ausgeiibt werden.“>” Gegen die Gesellschaft und
ihre Zwinge stellt sich auch Jan Rys mit seinen zahlreichen Horspielen. Gegen das System
wehrt sich auch Ambros’ und Prokopetz’ Faustling, gegen die Autoritiit des Vaters agitiert der
,Bua“ aus Der Watzmann ruft, Fritz Knottek — Anti-Held aus Schaffnerlos — versucht sich
seinen Traum einmal selbst eine Stralenbahn zu lenken und sich so allen Vorgesetzten und
Regeln zu widersetzen, zu erfiillen und Augustin lebt seine selbstgewihlte Outlawposition.
Die Autoren Prokopetz und Tauchen bedienen sich dabei einer Volkssprache im besten Sinn —
einer Sprache, die fiir jedermann verstédndlich ist. Sie setzen diese Sprache in Kombination
mit Musik in ihren Horspielen um — mit Hilfe eines Mediums, das auch pekuniér leistbar ist,
mit Hilfe der Schallplatte.501 Blieben Theaterstiicke einem kleinen Kreis Vorbehaltensoz, SO
erreichten die Plattenproduktionen von Ambros ein weit groBeres Publikum und erfiillen
damit eine Forderung beziehungsweise setzen eine Feststellung um, die Peter Turrini im

Zusammenhang mit seiner und Wilhelm Pevnys Alpensaga, titigte:

Wer heute Kunst macht, macht sie fiir wenige. Nur 4 Prozent der Bevolkerung gehen
ins Theater. Jeder vierte Osterreicher liest jihrlich ein Buch. Konzerte werden nur von
manischen Fanatikern besucht. Lyrikbdande erreichen kaum die Auflage etwa eines
Fachbuches fiir Gartenschlduche und so weiter. Wer heute Kitsch macht, verlogene
Unterhaltung, bewulite oder unbewulite Irrefithrung der Bevolkerung betreibt, macht
es fiir viele.

Was wirklich konsumiert wird, sind die Serien eines Fritz Eckhardt, die Auffithrungen
einer Lowinger-Biihne, die Groschenhefte, von denen im deutschprachigen Raum
jéahrlich 214 Millionen Stiick verkauft werden.

Vereinfacht und zusammengefal3t heif3t das:

Wir haben eine Massenkultur, aber keine Kultur fiir die Massen. [...] Wer der breiten
Bevolkerung wirklich etwas sagen will, mull von seinem Dichterpodest
heruntersteigen. Nicht der Kiinstler ist wichtig, sondern die Menschen, von denen er

499 ygl. Heger: Osterreichisches Horspiel, S. 86-87.

*“Ebd., S. 88.

%' Auch Ernst Jandls Das Récheln der Mona Lisa erschien auf Platte.

%2 Wer kennt heute noch Peter Slaviks Dialektstiicke oder Lotte Ingrischs wienspezifische Arbeiten?
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redet. Nicht die Kunst ist wichtig, sondern die Form, in der man mit moglichst vielen
Menschen reden kann.>®?

Und das haben, meines Erachtens und Ermessens, Ambros, Prokopetz (und nach Fdustling)
auch Tauchen in und mit ihren Horspielen (und selbstverstdndlich auch mit einzelnen Songs,
die ja in einer erweiterten Begriffsdefiniton als Horspiele zu bezeichnen sind) erreicht.
Identifikationspotential hat auch die — oftmals den gesellschaftlichen Ausbruch oder das
Aufbegehren gegen das eigene Dasein in einer mit umgangssprachlichen Phrasen
durchsetzten Hochsprache oder auch im Dialekt thematisierende - Lyrik eines Peter

504
h

Henisch™, aber die Breitenwirkung, die Turrini einfordert, haben die popularmusikalischen-

3% Peter Turrini: Obisteign. In.: Ders. u. Wilhelm Pevny: Der Dorfschullehrer. Eine Folge der TV-Reihe ,Die

Alpensaga‘. Eisenstadt: Edition Roetzer 1975 [Ohne Seitenangabe.].

3% Das Schicksal eines namenlosen Arbeiters, dessen einzige, wenn auch anonyme, Moglichkeit gegen ,.die
anderen” zu rebellieren es ist, in Konservendosen zu spucken, beschreibt Henisch in dem Gedicht
. Konservenfabrik*:

,,hor auf den mann am flieBband
horch was er sagt:

der einzige gspal} den ich hab
ist der daf3 ich manchmal

bevor ich sie zumach

in die konserven hineinspuck/
hor auf den mann am flieBband
horch was er sagt:

dann freu ich mich

daf} das ein anderer frif3t

aber vielleicht

bin ich’s selber* (Peter Henisch: konservenfabrik. In: Ders.: Wener fleisch und blut, S. 22-24.)

Vom Ausbruchswunsch handelt auch Henisch Gedicht ,,Gaunz aune Schmai*:

,,GAUNZ AUNE SCHMA

i mecht aus

dera schiachn

grauen puppn ausse foan

mi endlich
ausandandawuaschtln

meine Fliagln gschpian/

und afoch

beulesian

Gaunz aune Schmi

i mecht de gaunze blede
Schweakroft nimma gschpian
i mecht den tiafn Bodn

untad Fiaf} valian

und afoch

beulesian

Und waunn i daunn
davofliag
mecht i weit davo
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und literarischen Werke von Ambros, die wie viele Horspiele im deutschsprachigen Raum ab
Mitte der Sechziger ,die Krise und Irritation des Individuums, seine gesellschaftliche
Entfremdung, das Herausfallen aus dem gewohnten Lebensrhythmus, die Auseinandersetzung
mit seiner Vergangenheit behandeln.“>” Und sie thematisieren das auf sozialkritische Weise
mit Satire, Ironie und vordergriindigem Witz ohne dabei aber die tiefere Bedeutung aufler

Acht zu lassen.

5.3.3. Experiment, Fragment, Singspiel

Produktionsleiter Johann Hausner nennt Fdustling im Text auf der Riickseite des
Schallplattencovers ein ,,Singspiel*’* und ein paar Zeilen weiter hilt er fest: ,,Ohne Anspruch
auf intellektuelle oder dramatische Perfektion vermitteln die Autoren dem Publikum eine
ehrliche, zeitnahe Aussage — vor 200 Jahren hitten sie vielleicht ihr Stiick betitelt: Faustling —

ein musikalisches Fragment.“507

Fdustling, das Spiel in G, wie es bezeichnet wird, ist wohl
eher als dramatisches beziehungsweise dramaturgisches denn als musikalisches Fragment zu
bezeichnen. Der fragmentarische Charakter des Horspiels und Experiments’® ist nicht
wegzudiskutieren. Fdustling ist eine lose Szenenfolge, die sowohl inhaltlich als auch
dramaturgisch teilweise nur mehr Rudimente des klassisch zu nennenden Faust I von Goethe
travestiert. Das Horspiel beginnt mit einer orchestralen Ouvertiire, in der die wichtigsten
musikalischen Themen vorgestellt werden. Dann folgen Monologe, Dialogszenen, die von

eingelegten Songs abgewechselt werden, wobei hervorzuheben ist, dass das Horspiel mit

Fortlauf der Handlung immer mehr an Kohérenz verliert. Die Dialoge werden zu fetzenartigen

weit von de Oidn weg
weit von da Hockn weg
mecht net aufwochn
sundan nua i soba sei/
oba

i trau mi net

Gaunz aune Schmi
1 mecht aus dera schiachn
grauen Puppn ausse foan
mi endlich
ausanandawuaschtln
meine Fliagln gschpian/
und afoch
beulesian.” (Peter Henisch: Gaunz aune Schmi. In: Ders.: Zwischen allen Sesseln. Geschichten Gedichte
Entwiirfe Notizen Statements 1965-1982. Wien: Hannibal 1982, S. 167.)
395 Hirschenhuber: Gesellschaftsbilder, S. 52.
%% Hausner: Klappentext.
7 Ebd.
% ygl. ebd.
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Kiirzestszenen, um den Songs mehr Raum zu geben. Die Dramaturgie ist also durchaus als
revueartig und jener des Singspiels (dhnlich jenen von Hensler und Perinet’™) verwandt zu
nennen. Als Singspiel im theatergeschichtlichen Kontext ist Fdustling freilich nicht zu
bezeichnen: ,Den gesprochenen Dialog umrahmen bzw. unterbrechen gesungene
Introduktion, strophisches Lied bzw. Arie (gegebenenfalls mit Allegro), Duett, Terzett, auch
Rezitativ, Finale und SchluBchor.“'® Mit einer derartigen Singspielform hat Fdustling freilich
wenig gemein. Fdustling entzieht sich einer klaren Definition als Singspiel. Viel eher trifft
eine ablehnende Aussage zu Karl von Holteis Liederspielen den Kern der Sache
beziehungsweise den Charakter des Fdaustling. Wie wohl in diesem Kontext Vorsicht geboten
ist, denn Holteis Begriff des Liederspiels ist nicht mit Ambros’ und Prokopetz’ Féustling zu

decken:

Mit dem Namen Holtei verbindet sich insbesondere der Markenartikel ,Liederspiel’.
Aus der Sicht seines Schopfers unterscheidet sich das Liederspiel insofern vom
Singspiel des 18. Jhs. und den Vaudeville-Adaptionen des frithen 19. Jahrhunderts
[...], als er bei jenem auf die Originalitit der Textschopfung besonderen Wert legt [...],
wihrend die Musik als originale Komposition entschieden zuriicktritt.’"!

Und das ist ja gerade bei Ambros nicht der Fall. Fdustling ist textlich und musikalisch eine
origindre Schopfung und mit Sicherheit kein Abkommling von Holteis Liederspielen. Um

aber auf die angesprochene Kritik an denselbigen zuriick zu kommen: Diese stammt von

h“512

einem ,,Professor der Asthetik, namens Griindlic und wendet sich scharf gegen die

Gattung Liederspiel:

Das Liederspiel ist eine abscheuliche, nicht zu duldende Aftergattung [...], weil es gar
nicht in eine Rubrik gebracht werden kann. Es ist keine Tragodie, kein Lustspiel, keine
Oper, keine Operette! Es ist ein hors d’oeuvre, es ist eine Thorheit, es ist ein Nichts!
Liederspiel! gibt es etwas unnatiirlicheres, als da3 die Leute mitten im Gesprich zu
singen 5alr31fangen, wie die Narren? — Es zerstort jede Illusion, es ist gar nicht zu
dulden.

Das Entscheidende ist weniger die Illusionsbrechung als die definitorische Ratlosigkeit. Von

einer Tragodie und einem Lustspiel ist auch Fdustling meilenweit entfernt, von einer Oper

% Deren Singspielform und Singspielkasperliaden zeichnen sich durch eine eher lockere und episodische
Dramaturgie aus. (Vgl. Hein: Wiener Volkstheater, S. 42.)

310 Hein: Volksstiick, S. 106.

>'"Ebd., S. 171.

>'2 Ebd.

> Griindlich, zit. n.: ebd..
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respektive Operette gar nicht zu reden. Viel mehr ist es ein Handlungshorspiel (,,mit
durchlaufender Story“m), das auf die Handlung zwar wert legt, dessen eingestreute Songs
aber eine nicht gerade kleine Eigendynamik entwickeln, in dem sie - rei3t man sie aus der
Handlung - vollkommen fiir sich stehen und auch nicht fiir die Handlung von entscheidender
Bedeutung sind, was aber nicht bedeuten soll, dass es ihrer nicht bediirfte. Dennoch: nach
mehrmaligem Anhoren kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, Féustling ist auch ohne
Songs existenzfahig. Was aber die eingeriickten Lieder unentbehrlich macht, ist der
naturgemil starke Fokus auf die Musik, was schon durch die mehrminiitige Ouvertiire zum
Ausdruck kommt. Und es ist die Musik von Ambros, die Prokopetz’ Texte trdgt. Und iiber
den fragmentarischen Charakter hinwegfegt. Es ein Horspiel der offenen Form zu nennen,
wire aber zu weit gegriffen beziehungsweise grundlegend falsch, da die einzelnen Szenen
nicht austauschbar sind, sondern wie auch Watzmann, Schaffnerlos und Augustin einer
handlungsimmanenten Dramaturgie folgen. Dennoch gibt es — wie sich zeigen wird — immer
wieder einzelne Lieder und Szenen, die durchaus an einer anderen Stelle Verwendung finden
oder ob ihres Nonsens {iiberhaupt keine Berechtigung haben, aber gerade aufgrund von
letzterem den experimentellen Charakter ausmachen und somit auch Aspekte des ,,Neuen
Horspiels®, miteinbeziehen, wobei dieser Punkt nicht iiberzubewerten ist. Das ,,Neue

Horspiel entstand

in den sechziger Jahren als Alternative zu dem in eine Krise geratenen
Illusionshorspiel mit fiktionaler Story und Identifikationsrollen [...]. Dieses
traditionelle Horspiel verstand sich als literarisches Kunstwerk und strebte eigensinnig
nach Anerkennung in der Gattungspoetik, wo man es nur widerwillig als Abkémmling
eines aufs Wort reduzierten Dramas unterschliipfen lieB.”"

In erster Linie ist Fdustling ein Illusionshorspiel, ja sogar ein konventionelles

I°'®, das mit einer durchgiingigen Handlung Identifikation erzeugen will und

Handlungshorspie
somit — trotz einiger kleiner Brechungen - die Illusion aufrecht erhdlt. Géngige
Horspieldefinitionen greifen aber bei den popularkulturellen Werken von Ambros und
Prokopetz mit Sicherheit zu kurz. Insofern trifft der Terminus Illusionshorspiel, wie wir ihn

aus der Forschung kennen, auch nicht zur Génze zu, denn

>4 Haider-Pregler: Entwicklung, S. 537.
°1> Hilde Haider-Pregler: Nachwort. In: Jandl, Mayrocker: Drei Horspiele. Wien: Sessler 1975, S. 43.
216 ygl. Haider-Pregler: Entwicklung, S. 518.
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das Illusionshorspiel versteht sich als gattungsspezifisches literarisches Kunstwerk.
[...] Jede Stimme entspricht einer fiktiven Figur. Allein iiber akustische Wahrnehmung
wird der Horer imaginativ, in einem individualistischen Identifikationsprozef3, in eine
von zeitlicher und rdumlicher Realitit unabhéngige Vorstellungswelt versetzt.”!’

Hinsichtlich Faustling kommt spétestens jetzt der Aktualititsbezug ins Treffen. Die Autoren
fiihren zwar den Horer in eine imaginative, fiktionale Welt, aber der Raum- und Zeitaspekt
soll uns nicht in eine unabhingige Vorstellungswelt versetzen, sondern ins Wien des Jahres
1973, wie der Klappentext preisgibt. Das ist die Welt, in der Fdustling lebt — und diese Welt
wird in erster Linie durch den Dialekt suggeriert — als Subtext durchzieht aber das ganze
Stiick die provinzielle Enge Wiens, wie sie Ambros spiter noch oftmals besingen soll.
Potenziert wird das subkutane, nie ausgesprochene, aber schwelende, miefige Lokalkolorit
durch das individuelle Schicksal von Heinrich Féustling, sozusagen die personifizierte Wiener
Enge der siebziger Jahre, dem als Widerpart der Teufel als der personifizierte ,,Underground*
entgegengestellt wird und Fiustling, das ,,wahre Leben* vermittelt, ein Leben jenseits des
Biiroalltags, aber auch fernab von gewohnlichen Unterhaltungen, wie sie in Wirtshdusern,
Heurigen oder Kommerzdiscotheken zu finden sind.’'® Aus diesen Dunstkreisen entflieht

Faustling —

> Haider-Pregler:Entwicklung, S. 508.

18 Ambros prangert dies in dem (schon auszugsweise zitierten) Song ,.Hoiba zwdfe* an. Ein rockiger Song,
dessen Version auf 19 A Class numbers mit seinem hervorstechenden Saxophon — ein als schmutzig
konnotiertes, an Nachtleben und Nachtclubs gemahnendes Instrument — an die Instrumentation von Fdustling
erinnert:

“Hoiba zwofe, da Wiat mocht an Baho -
hoiba zwofe, mia soin doch endlich geh!
Hoiba zwofe, de Stimmung is dahin

weu um hoiba zwofe is finsta in mein Wien.

Des anzige, wos no offn hod,

is de Kommeazdiskothek, und de is da Tod.

Weu do spiins leida Gottes um de Zeit

nua mea de Silver Convention und in Barry White.
AuBadem san de drgstn Typn drin

de san de letztn Oaschlecha von gaunz Wien.

Do wundan sa sie, warum olle so frustriat san

und nua mea haamgengan und Haschisch rauchn dan.

Von ana Szene kaunn ma bei uns iibahaupt net sprechn,

ollas dasauft im Heirichn, es is zum Eabrechn.

In dera Beziehung is bei uns zum Scheifin

und es schaut net so aus ois obs ses iagendwaunn gneifin.

Oba wozu aufregn, so is des hoid,

am Bestn is du schaust dazua und wiast recht schné oid. [...].“, (Ambros: Hoiba zwofe.)
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mittels der ,Geistawelt’, wie sie ,de gro3’n Illustrierten’ anpreisen. Der Teufel, eine
undurchsichtige Erscheinung aus dem ,Underground’, versucht [...], ihm eine andere
Lebensauffassung, die der Freiheit und des Genusses beizubringen, worauf ihm
Heinrich Fiustling seine ,Beamtensch’, mit allen deren Sicherheiten, verschreibt.
Doch Fiustling wird auf diese Art auch nicht gliicklich. Er driickt am Schluf seinen
Joint auf demselben Tisch aus [was im Horspiel nicht zu vernehmen ist], an dem er zu
Begisrllgl gesessen war und meditiert ,gelassen und cool’ iiber den Sinn des Lebens
[...]

Das Identifikationspotential, welches der Figur des Heinrich Fiustling innewohnt, wird mit

den Mitteln des Illusionshorspiels umgesetzt:

Alles Sichtbare wird in das Gesagte hineingenommen. ,Genaugenommen gibt es bei
allen Horspielen immer nur einen einzigen Ort der Handlung: das Gewissen des
Erlebenden, das heiflt der Figur, die sich selbst erzeugt und die in hohem Malle erst
mit dem Autor, dann mit dem Darsteller und schlie8lich mit dem Horer identisch ist.’
Geriuschen und Ténen kommt nur illustrativ untermalende Wirkung zu.”*

Dafiir ist die Musik als Song-Musik fiir die Erzeugung von Stimmung in Fdustling von umso
elementarerer Bedeutung. Und der Musikeinsatz in Féustling und auch den anderen Ambros-
Horspielen entspricht nicht der bis dato gebrduchlichen Verwendung von Musik in
Horspielen. Weder besteht bei den Ambros-Horspielen (Augustin ausgenommen) die
Verwendung von Musik aufgrund realistischer Spielsituationen, noch trigt sie spezifisch als
eine natiirliche Begleiterscheinung des dramatischen Geschehens zur Erzeugung einer
bestimmten Atmosphire bei, noch wird sie ausschlieBlich dazu beniitzt um Trdume oder
andere ihnlich geartete Handlungsebenen anzudeuten™'. Auch eine strenge Einteilung in
Vorhangsmusik, rhythmische Strukturierung der Gesamtgestalt, Motiv, Hintergrundmusik,

Untermalungsmusik oder gestische Musik™*

greift bei den Horspielen von Ambros,
Prokopetz und Tauchen nicht. So sehr die einzelnen Werke auch von ihrer individuellen
Geschichte geprigt sind, und nach Fdustling durch die Rollen- und Stimmverteilung von
Prokopetz und Tauchen, so sehr sind diese Horspiele auch Vehikel fiir den Popstar Wolfgang
Ambros, der natiirlich den grofiten Kaufanreiz bietet, die jeweilige Schallplatte zu erwerben.
Dadurch entsteht eine Mischung aus durchgehender Handlung und Liedern, die sehr wohl der
Handlung zutriglich sind, aber auch auBerhalb dieser zu Erfolgen und immer wieder gern

gehorten Songs bei  Ambroskonzerten avancierten (,,Lokalverbot* aus Augustin,

19 Baumgartner: Wolfgang Ambros als Teufel?

320 Haider-Pregler: Entwicklung, S. 508-509.

21 ygl. Lionel Salter: Musik im Horspiel. In: 50 Jahre Musik im Horfunk. Beitriige und Berichte. Hrsg. v. Kurt
Blaukopf, Siegfried Goslich und Wilfried Scheib. Wien: Jugend und Volk 1973, S. 41-43.

22 Vgl. Frank: Das Horspiel, S. 102-103.
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»Schaffnerlos® aus Schaffnerlos oder ,,Auffi, Auffi“ aus Der Watzmann ruft). Damit einher
geht das Ineinander von epischen, dramatischen und lyrischen Elementen in den Ambros-
Horspielen, wobei das Epische erst ab Der Watzmann ruft auftritt. Fdustling verldsst sich
noch auf Monologe, Dialoge und Lieder (Ich-Lieder, Chore, Duette) und verzichtet auf eine
epische Erzdhlerfigur. So paradox es klingen mag, gerade durch die Tatsache, nur lyrische
und dramatische Elemente wirken zu lassen, riickt die Travestie Fdustling, liberspitzt gesagt,
in die Nihe von Goethes Faust, denn letzterer ist von seiner Intention her ein Seelendrama,
,»das sich [...] im Laufe seiner Entstehung mehr und mehr von den wirklichen ,Brettern’ fort
auf ein imagindres Theater zu bewegt hat [...] [und Goethe] hielt das Werk [...] gewi}, um

seine Formel zu verwenden, fiir kein ,bretterrechtes’ Stiick [...].“523

Diese Parallelisierung soll
aber nicht iiberwertet werden. Die eigentliche Bedeutung zur Analyse liegt bei Faustling und
seinen Nachfolgern woanders. Diese Horspiele funktionieren &hnlich den revueartigen

Kasperliaden und Lustspielen eines Kurz-Bernadon und Joachim Perinet. Die Form des

revuehaften Bilderbogens [...] erfreute sich grosser [sic!] Beliebtheit. Durch die
Moglichkeit, abwechslungsreiche Bilder nebeneinander zu setzen, kam er der
Schaulust des Publikums entgegen und die Schauspieler, allen voran der Erste
Komiker, konnten in moglichst kontrastierenden Rollen ihre Verwandlungsfihigkeit
unter Beweis stellen.”**

Die Position des Ersten Komikers in den Horspielen nimmt Wolfgang Ambros ein, der in
diesem Fall nicht Komiker sondern Musiker ist und sein musikalisches und gesangliches
Ko6nnen in den Mittelpunkt riickt, wihrend Prokopetz und Tauchen (ab Der Watzmann ruft)
ihr Sprach- und Sprechtalent beweisen. Dadurch wird im Horer eine Schaulust im Geiste, also
eine Horlust evoziert, die moglichst umfassend (Musik, Gesang, Stimmverstellungen durch
die Besetzung mehrerer Rollen) befriedigt werden soll. Fdustling ist da sozusagen die
Vorstufe, denn Ambros, Prokopetz und Tauchen bilden erst, wie oben schon angedeutet, ab
Der Watzmann ruft eine fiir viele kongeniale Trias. Fdustling kennt noch keinen Prokopetz als
Protagonisten, welcher hier nur als Texter fungierte. Die Rolle des Fiustling tibernahm
Alexander Wichter und die des Teufels Wolfgang Ambros, der damit seine Rolle als Rock-
und Popsidnger voll ausleben konnte, auch wenn seine schauspielerischen Fihigkeiten
passagenweise sehr begrenzt sind. Deshalb bleibt sein Metier auch vorwiegend der Vortag der

Lieder — ein Faktum, dass sich bis Augustin auch nicht dndern wird — ebenso wie die fiir die

>3 Dieter Borchmayer: Weimarer Klassik. Portrait einer Epoche. Weinheim: Beltz 1998, S. 544.

32 Alfred Ziltener: Hanswursts lachende Erben. Zum Weiterleben der Lustigen Person im Wiener Vorstadt-
Theater von La Roche bis Raimund. Bern: Peter Lang 1989, S. 175.
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weiteren Horspiele wegweisende Fetzendramaturgie, welche die Travestie wieder in die Nahe
zum Original riickt. Goethe selbst gab einen seiner Faust-Entwiirfe unter dem Titel Faust, ein
Fragment heraus. Der ganzen Dichtung (inklusive Faust II) haftet das Fragmenthafte an, weil
darin Dezeninen an Weltanschauungen vereint sind — so sagt Goethe selbst, dass Faust immer
ein Fragment bleiben wird’® - und auch der Urfaust gemahnt mit seiner offenen Form —
,Diskontinuitit der Handlung, beliebige(n) Schauplatzwechsel, bindungslose Reihung

«526

selbstindiger Szenen ohne Aktgliederung an die oftmals nur in kurze Sequenzen und

Andeutungen einer Szene sich darbietende Aneinanderreihungsdramaturgie des Fdustling.

5.3.4. Rebellion als Travestie

5.3.4.1. Literarische Travestie

Der Begriff der Travestie wird in der Forschung immer wieder mit Parodie vermengt. Immer

wieder ist von Travestien die Rede, die eigentlich als Parodien zu definieren sind und vice

versa.’>’ Obwohl der Unterschied relativ klar ist. Gero Wilpert bestitigt dies. Parodie ist in

der Literatur

die verspottende, verzerrende Uberzeichnung oder iibertreibende Nachahmung e. dem
Publikum bekannten und geachteten, ernstgemeinten Werkes (auch e. Stils, e.
Gattung) oder einzelner Teile daraus unter Beibehaltung der dufleren Form (Stil und
Struktur), doch mit anderen, nicht dazu passendem Inhalt [...].5 28

Eine Travestie hingegen ist die

satir. Verspottung e. ernsten Dichtung, doch im Ggs. zu dieser durch Beibehaltung des
Inhalts und dessen Wiedergabe in e. anderen, unpassenden und durch Form und Inhalt
lacherlich wirkenden (meist niederen) Stillage und Gestalt.””

Das trifft alles auf Fdustling zu? Oberflichlich betrachtet schon. Wire da nicht der

ernstgemeinte Impetus von Fdustling: Mensch bleiben. Fdustling ist auch nicht ,.die

«530

Verspottung e[iner] ernsten Dichtung“™™", sondern lediglich eine Transformation. Wie wohl

32 ygl. Borchmayer: Weimarer Klassik, S. 549.

2 Ebd., S. 550.

327 Bei diesen Verwirrungen ist es auch nicht weit zur Karikatur und zur Satire.
528 Wilpert: Sachworterbuch, S. 591.

>’ Ebd., S. 966.

> Ebd.
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aber eine gewisse Lacherlichmachung der hehren Figur Goethes und seines Textes schon
durch die Verwendung von Dialekt und Slang gegeben ist — von der Covergestaltung ganz zu
schweigen. Das Cover nidmlich zeigt eine Fotografie des beriihmten Wiener Goethe-
Denkmals an der Ringstrae. Links oben prangen in Orange die Namen der Schopfer und der
Titel des Werks. In das Foto montiert ist ein dunkelgelber Féaustling (Fausthandschuh), den
Goethe an seiner linken Hand trigt. Daran zeigt sich schon eine Abkehr von gutbiirgerlicher

Klassikerverehrung und eine Wendung gegen hehre Vorbilder.™"

Das impliziert eine Haltung
gegen Autoritdten und Schulwissen, wie sie Ambros und Hausner spiter in ,,GO, do schaust*
(1975) zur Sprache bringen, wo davon die Rede ist, dass man in der Schule nichts lernt als
Gedichte aufzusagen und zu ,kuschen®, aber sonst bleibt man fiir den Rest des Lebens
blod’ 32, was dazu fihrt, dass man kein Mensch wird, sondern zu den Leuten zihlt, die fressen,
was auf den Tisch kommt und nicht nachdenken.’>® Auch Ernst Jandl und Friederike
Mayrocker prangern in ihrem Epoche machenden Horspiel Fiinf Mann Menschen die

534

Schulpraxis an. Neben Gewalt behandeln auch sie die Stumpfsinnigkeit des

Auswendiglernens:

BB [Berufsberater]1-5: Universititen, Hochschulen, mein Gott, wie oft hab ich davor
gekniet ...

Mir ist es nicht anders als euch ergangen und den meisten: grade noch aufs
Gymnasium, ein Gedicht lernen ... ein Lied pfeifen — [...] und seht mich jetzt an: bin

3! Dem Literaturwissenschafter klingen in diesem Kontext wohl sofort die Worte des Vormirz- und Junges-
Deutschland-Autors Georg Herwegh in den Ohren: ,,Du hast ja Schiller und Gothe / Schlafe, was willst du
mehr? (Georg Herwegh: Wiegenlied. In: Ders.: Gedichte 1835-1848. Werke und Briefe. Bd. 1. HkA. Hrsg. v.
Ingrid Pepperle. Bielefeld: Aistehesis Verlag 2006, S. 130.)

32y gl. Hausner u. Ambros: G6, do schaust.

3 ygl. ebd.

> SZENE 3

Schule

SPRECHER: In die Schule sollst du gehn,
oder an der Ecke stehn.

K1-K5 [Knaben] Pos.[ition] 1-5
(Gerdusch Position 1: schallende Ohrfeige)
K1 (Aufschrei und Schluchzen)

K2: Ich wars nicht Herr Lehrer.

(Gerdusch Position 2: schallende Ohrfeige)
K2 (Aufschrei und Schluchzen)

K3: Ich wars nicht Herr Lehrer.

(Gerdusch Position 3: schallende Ohrfeige)
K3 (Aufschrei und Schluchzen)

K4: Ich wars nicht Herr Lehrer.

(Gerdusch Position 4: schallende Ohrfeige)
K4 (Aufschrei und Schluchzen)

KS5: Ich wars nicht Herr Lehrer.

(Gerdusch Position 5: schallende Ohrfeige)* (Jandl u. Mayrocker: Fiinf Mann, S. 23.)
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doch schlieBlich was geworden! Durch mich spricht die Wirtschaft, durch die
Wirtschaft die Gesellschaft, durch die Gesellschaft das Volk, durch das Volk die Welt,
und sagen euch, was ihr werden werdet; [...].5 35

Gegen eine derartige Verstumpfung und in weiterer Folge Mechanisierung des Menschen
richtet sich Fdustling, dessen Protagonist im Gegensatz zu seiner Grete noch keine
Arbeitsmaschine geworden ist. Die Travestie hat also durchaus ernste Hintergriinde und ist
nicht ein bloBes SpaBprodukt oder Spottwerk wie Nestroys Hebbel-Parodie (!) Judith und
Holofernes, eines der prominentesten Beispiele aus der Grauzone Travestie und Parodie.
Heinrich Faustling ist auch im Gegensatz zu Herrn Werther, Kupferschmied aus Krems aus
Kringsteiners Werther-Parodie Werthers Leiden (1807), ein ernstzunehmender Charakter. Bei
Kringsteiner wird die Werther-Empfindsamkeit ndamlich ins Lacherliche verzerrt, wihrend
Heinrich Fiustling in seinem Bestreben nach einem anderen Sinn genau so ernsthaft trachtet
wie Heinrich Faust. Im Wiener Volkstheater hingegen war das Ziel von Travestien, Parodien
und Karikaturen das Publikum vordergriindig zu belustigen. In der Bliitezeit der Parodien —

ungefihr deckungsgleich mit der Regierungszeit von Franz I. (1792-1835)™

— betitigten sich
sehr viele Autoren auf diesem Feld: Joachim Perinet, Josef Alois Gleich
(Shakespeareparodien), Kringsteiner, Biuerle, Karl Meisl (Parodien auf Goethe, Schiller,
Kleist, Kotzebue, Grillparzer, Halm, Raupach, Schreyvogel etc.), Johann Nestroy (Hebbel,
Holtei, Wagner).537 Bei den Parodien, die sich diverseste Gattungen, Stile und Moden’*®
vornehmen, gibt es eine ,,flieBende(n) Grenze zwischen volkstiimlicher Nachahmung, possen-

und schwankhafter Bearbeitung und bewusster literarischer Parodie™.

Bei Fdustling
allerdings ist zu bedenken: Die Faust-Trivialisierung ist hier keine eigentliche Trivialiserung
in dem Sinn und mit dem Effekt, dass die Trivialisierung, ,.fiir das Galeriepulikum der
Vorstidte [das war], was die Originale fiir die gebildeten Zuschauer bedeuteten.“>*’ Eben weil
es zu einer massiven inhaltlichen Themenverschiebung kommt. Dennoch erfiillt gerade damit

Fiustling auch eine Forderung von Parodien und derartigen Produkten:

> Jandl u. Mayrécker: Fiinf Mann, S. 25.

336 ygl. Jiirgen Hein: Nachwort. In: Parodien des Wiener Volkstheaters. Hrsg. v.Dems. Stuttgart: Reclam 1986,
S. 388.

37 ygl. ebd, S. 389.

3% ygl. ebd.

> Ebd., S. 390.

> Johann Hiittner: Literarische Parodie und Wiener Vorstadtpublikum vor Nestroy. In: Maske und Kothurn.
Internationale Beitrdge zur Theaterwissenschaft. Jahrgang 18. Wien, K6ln, Granz: Hermann Bohlaus und Nachf.
1972, S. 114.
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Parodien [als Uberbegriff] hatten die Funktion, Stoffe und Themen zu transportieren
und zu popularisieren, Stilwechsel und Stilmischung zu ermdglichen, zwischen hohem
und niederem Stil zu vermitteln, das Volk mit Bildungsstoffen bekannt zu machen und
zugleich zu unterhalten sowie im #sthetischen Spiel kritisch auf die Realitdt zu
reagieren [...].541

Und genau in diese Kerbe schligt Féustling — die kritische Reaktion auf die Realitit**>.

5.3.5. Mensch und Menschlichsein

Auf die Gefahr hin ins selbe triibe Gewésser abzudriften, wie viele andere, miissen wohl oder
ibel bei den folgenden Ausfithrungen die Begriffe Travestie und Parodie wieder einmal in
einen Topf geworfen werden — ohne die vorhin zitierten Definitionen zu vergessen.

Es konnte bereits gezeigt werden, dass Travestien, Parodien und (mehr oder minder)
satirische Transferierungen klassischer Stoffe eine gro3e Tradition im Wiener Volkstheater
haben. Spezifisch die Faust-Travestien und —Parodien standen und stehen bis in die

Gegenwart hoch im Kurs.

Die ersten Parodien auf Goethes ,Faust” — Umdichtungen, Weiterdichtungen,
Konterkarikaturen — erschienen noch zu Lebzeiten des Dichters — und sie ziehen sich
in beinahe liickenloser Folge durch das ganze neunzehnte und zwanzigste Jahrhundert
herauf bis in unsere unmittelbare Gegenwart [...].5 43

Im Wiener Volkstheater begegnen uns Titel wie Der Dumme Nachfolger des Doctor Faustes
(Bernadon), Fragment einer Fausttravestie (Franz Xaver Carl Gewey), Johann Faust,
Erfinder der Buchdruckerkunst (Kringsteiner) oder Doktor Faust’s Mantel (Adolf Biuerle).
Von einem unbekannten Verfasser stammt das Singspiel Faust im 18. Jahrhundert**: ,,.Die

Absicht der Parodie spricht schon der Titel aus: Faust im 18. Jahrhundert. Faust ist ein

34! Hein: Wiener Volkstheater, S. 65.

42 Parodie, Travestie, Trivialisierung, Karikatur ,,gehen als Spielart des Volksstiicks thematisch und strukturell
auf die Bediirfnisse [...] [ihres] Publikums ein. An den Parodien lassen sich die Transportfunktion (literarische
Traditionen, Bildungsgut, Stoffe des ,hohen’ Theaters) ebenso veranschaulichen wie die dramaturgischen
Mboglichkeiten der Stoffaneignung und —Bearbeitung (Lokalisierung, soziale Akzentuierung, Popularisierung
usw.) und das Sich-Einstellen auf Anspriiche und Schaubediirfnis [in unserem Fall Horbediirfnis] des
Volkstheaterpublikums. Parodie und Zauberstiick insbesondere haben jene Volksstiickform geprigt, die das
Publikum durch bewuBte Fiktionalisierung vom Realititsdruck befreit und ihm im Freiraum des Asthetischen
theatralischen Genuf3 gewdihrt, wobei die im heiteren Kontrast dazu stehende mitzitierte Realitdt nicht
ausgeklammert wird.* (Hein: Volksstiick, S. 125.)

>3 Waltraud Wende-Hohenberger u. Karl Riha: Nachwort. In: Faustparodien. Eine Auswahl satirischer
Kontrafakturen, Fort- und Weiterdichtungen. Hrsg. v. Dens. Frankfurt am Main: Insel 1989, S. 320.

> Vagl. Fritz Bruckner u. Franz Hadamovsky: Einleitung. In: Dies. (Hrsg.): Die Wiener Faust-Dichtungen von
Stranitzky bis zu Goethes Tod. Wien: Wiener Bibliophilengesellschaft 1932, S. 31-32.



151

richtiges Kind seiner Zeit, ein millratenes Produkt der Aufkldrung: Freiheit ist in
Ziigellosigkeit und Schwelgerei ausgeartet [.].9%

Faust als ,,Kind seiner Zeit*: In diesem Geist ist auch Fdustling entstanden. Vor allem der
Underground-Teufel, verkorpert durch Rocksidnger Wolfgang Ambros, ist die Inkarnation der
Popkultur und des tabubrechenden Austropop. Dass Faust immer wieder zu einem Kind der
jeweiligen Zeit wird oder gar mutiert, ldsst sich schon an den Titeln einiger Faust-
Paraphrasenaus dem 20. Jahrhundert ablesen, die in dem Sammelband Faustparodien vereint
sind: ,Faust’ auf der Reeperbahn (Willi Bredel, 1960), Faust und die Atombombe (Wilhelm
Webel, 1964), Goethes V’st (Franz J. Bogner, 1973). P.G. Hiibsch und Alfred Meysenbug
schufen 1968 Mini-Faust, ein Comic iiber einen drogenschluckenden Hippie-Faust.

Bei vielen Faust-Parodien und —Travestien stehen die Walpurgisnacht-Szenen aus Faust I und
Faust II im Mittelpunkt.>*°

Auch bei Fdustling nimmt die Walpurgisnacht eine wichtige Stellung ein — aus
sprachexperimenteller ~ Sicht. Im  Zentrum allerdings steht die grundsétzliche
Themenverschiebung im Vergleich zum Original. Heinrich Faust, der nach hochster

7 ist genau

Erkenntnis strebende Gelehrte, der der MaBlosigkeit und der Magie anheimfillt,
das Pendant von Heinrich Fiustling, dem Wiener Beamten. Goethes Faust ,,zeigt ein
Weltgeschehen zwischen Gott und Mephistopheles und zeigt es an einem einzelnen
Menschen. Dieser ist freilich nicht beispielhaft fiir den Durchschnitt der Menschen; er ist
vielmehr ein Ausnahmemensch, im Sehnen und Wollen, in Verfehlen und Schuld.**
Heinrich Féustling ist die personifizierte Durchschnittsexistenz schlechthin. Und der Teufel
aus dem Underground hat nichts mehr mit einem Goetheschen Mephistopheles gemein, der in
den Weltplan Gottes gehtirt549 - und der ,ein Verminderer des Guten [ist], welches das
Seiende ist.“>* Heinrich Fiustling wird vom Teufel ins Leben des Underground eingefiihrt,

ein Leben, das ihn aber auch nicht gliicklich macht. Am Ende aber findet er einen Sinn des

Lebens:

Ob Schuasta oda Fassldipla,
Mistkiwestira, Millionea
oda Leichnfledara,

% Bruckner u. Hadamowsky: Einleitung, S. 32.

346 ygl. Hohenberger u . Riha: Nachwort, S. 321.

7 Vgl. Erich Trunz: Nachwort. In: Goethe: Faust. Der Tragodie erster und zweiter Teil. Urfaust. Hrsg. v. Dems.
Miinchen: C.H. Beck 1999, S. 483.

*“Ebd., S. 481.

9 vgl. ebd., S. 482.

> Ebd.
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Pforra oda Totngréba,

ob Aungeklogta oda Richta,

Musikant oda Dichta,

Tschecharant, Haschischraucha,

Vaschwenda und Normalvabraucha;

Sandla oda Genaral,

des is ois gaunz egal,

des is ois einerlei;

a Mensch und menschlich muaB a sei!>"
Von dieser Einsicht ist der seinen monotonen Job iiberdriissige Heinrich Faustling am Beginn
des Horspiels Fdaustling freilich noch weit entfernt.
Doch das Horspiel Fustling’” setzt nicht mit dem Frust-Monolog des Protagonisten ein,
sondern mit einer Ouvertiire. Man vernimmt zunichst das Einspielen des Orchesters und sehr
leises Stimmengemurmel, dann das dreimalige Klopfen des Taktstockes und schlieBlich
beginnt die Ouvertiire, die ,,Beziige zu einer klassischen Ouvertiire einer Operette oder eines

. 553
Musicals*

aufweist. Klassisch im Sinn von mustergiiltig, vorbildhaft — denn genau das wird
gebrochen. Nach einer ,,19 taktigen Einleitung, erfolgt eine kurze Ziasur und ein klanglicher
wie instrumentaler Wechsel zur Popmusik (wieder ein ,,Knalleffekt* wie bei ,Franz
Pokorny*): Die E-Gitarre [...] stellt ein weiteres Thema aus dem Musical [!] vor und wird
durch Schlagzeug [...] [und von] Violinen und Klaviermotiven begleitet.“5 * Als die Melodie
des Mittelteils von ,,Wia in ana Schreibmaschin® in seligem Dreiviertel-Takt vorgestellt wird,
erfolgt der erste Bruch der so vorbildlich und klassisch anmutenden Ouvertiire. Der Dirigent
meldet sich zu Wort und unterbricht das Spiel des Orchesters mit ,,Meine Herren, meine
Herren!*“*>°>-Rufen. Er mahnt: ,»0 geht das nicht weiter. Das miissen Sie selbst einsehen. Das
ist reine Casopaia. Wir fangen an von Neuem. Ja. Mehr Konzentration. Acht! Sieben!“>>® Die
Musik beginnt wieder mit wuchtigem Einsatz und die Ouvertiire geht pomp6s zu Ende. Schon
durch diesen Bruch wird evident, dass hier nichts glatt vor sich geht, was auch in der bereits
mehrmals angesprochenen Fetzendramaturgie zum Ausdruck kommt.

Nach der Ouvertiire folgt der Frust-Monolog von Heinrich Faustling. Nach der pompdsen
Ouvertiire wirkt der ohne Raumhall versehene, nur von der dumpf-frustrierten bis erregten

Stimme Fiustlings getragene Monolog, noch erdriickender. Ein einziger Satz (,,Jetzt sitz i do

31 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

332 Dieses Diminutiv erinnert an Kringsteiners Othello-Parodie Othello, der Mohr in Wien, in der das Diminutiv
beispielsweise in Rodriger] zum Tragen kommt.

333 pfeiler: Austropop, S. 160.

> Ebd.

3% Prokopetz u. Ambros: Fiustling.

> Ebd.
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in da Nocht“”’) reicht aus, die Stimmung Fiustlings fir den Horspielrezipienten zu
suggerieren und in weiterer Folge den ganzen Monolog zu einer Introduktion fiir Faustlings

Lebenssituation zu machen.

Do hob i jetzt de Obndmatura und a poa Kuase gmocht -
jetzt sitz 1 do in da Nocht

und schlof und schlof net ei.

I hob mi aufgriebn, hob mi oghetzt,

hob mi endlich an Schreibtisch hecha gsetzt -
jetzt sitz i do wie da Pick-Siema

und bin net gscheida und net dimma.
Jetzt sogns zu mia Herr Refarent,

oba wos ma bleibt am End

is, dass 1 Patein ob dinn, ob dick

von an Zimma zum aundan schick,

dass i in gaunzn Tog ois wiar a Depp

in ana Toua nua Aktn schlepp.

Jetzt bin 1 gscheida ois de aundan Offn.
Ich kenne meine Paragraphen.

Waunn i hinta mein Schreibtisch sitz,
gibts kaan Spall mea und kaan Witz.
Waunn ana gaunz schwierich is,

daunn sog i eam hoit min liabstn Gfrief3,
dass Vuaschrift eben Vuaschrift is.

Und scho is a stad,

oba sunst is ma fad.

Do hob i ma denkt: ,Ma lest so vii,

ma siecht so maunches Fernsehspii,

es steht aa in de Illustriatn, in de grofBn:
die Geisterwelt ist nicht vaschlossn.*

Do press i die Hind daunn am Tisch
und hoff, dass i an vo de darwisch.

Bei mia is kaa Tisch no gruckt,

bei mia hods tibahaupt nia gspukt.
Dabei mecht i do so gean

amoi a Stimm ausm Jenseits hean.
Amoi mecht i mit an vo eich Kontakt aufnehmen!
Redn kaunnst mit de Totn, jo, es geht,
nua a Aunwoat kriagst net.

I weas eich zeign es Geistagfrasta -

Eicha Chef kummt und Feistling hast a!>®

Von einem faustischen ,,heiBem Bemiihn“>’ ist hier freilich keine Spur mehr. Im Gegenteil.

Die Abendmatura und Kurse bedeuteten fiir Heinrich Fiustling nur Stress (,,I hob mi

7 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

>% Ebd.

%% Johann Wolfgang Goethe: Faust. Der Tragodie erster Teil. In: Ders.: Goethes Werke. Hamburger Ausgabe.
Bd. 3. Dramatische Dichtungen Bd. 1. Hrsg. v. Erich Trunz. Miinchen: C.H. Beck 1976, S. 20.
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“560) um sich einen Schreibtisch hoher setzen zu konnen. Doch der

aufgriebn, hob mi oghetzt
kleine Karrieresprung hat im Leben von Fiustling nichts verdndert. Nicht gescheiter und nicht
dimmer ist er geworden. Der einzige Bereich, in dem er gescheiter geworden ist, ist das
Amtswissen: ,,Ich kenne meine Paragraphen.“561 Dieser Satz wird auch in Hochdeutsch
gesprochen und impliziert damit eine gewisse Machtposition, die Fiustling einzunehmen
glaubt, so bald er hinter seinem Schreibtisch sitzt. Der Schreibtisch ist sozusagen seine
Uniform und wenn man Alfred Polgars Text Die Uniform herbeizitiert, so schreibt Polgar,

562

dass der Mensch eine Fortsetzung der Uniform nach innen ist.”” Mit Verstellung (,,min

liabstn GfrieR*>%?

) besonders schwierigen Parteien zu sagen, dass Vorschrift Vorschrift ist, ist
Faustling die einzige Freude, denn trotz seines Aufstiegs hat sich der Amtsalltag — bestehend
aus Akten schleppen — nicht wesentlich geédndert.

Vom metrischen Reichtum des Goetheschen Faust ist natiirlich in Fdustling nicht viel {ibrig
geblieben: Da wird gemdll dem intellektuellen Horizont von Fiustling sehr frei mit
Hebungen, Senkungen und Reimkiinsten (,,Offn* auf ,Paragraphen*) umgegangen. Aber
gerade derartige unreine Reime, charakterisieren den Zwiespalt Heinrich Faustlings duflerst
plastisch. In tiefster Umgangssprache ist er sich seines neu erworbenen Beamtenwissens

(564 o ) )
« ) und manifestiert eben dies noch in

bewusst (,,Jetzt bin i gscheida ois de aundan Offn
Hochdeutsch: ,,Ich kenne meine Palralgraphen.“565 Dass sich aber das standardsprachliche
,Paragraphen‘ auf das dialektale ,,Offn* nur sehr unrein reimt, driickt sehr deutlich aus, dass
Féustling ein Mann ist, der noch nicht zu sich und seinem Menschsein gefunden hat
beziehungsweise zwischen Beamtem und Mensch laviert. Dass die vorschriftsmidBige
Behandlung von Parteien auch nicht die Erfiillung ist, wird von Prokopetz auch metrisch

unterstrichen:

Daunn sog i eam hoit min liabstn Gfrief,
dass Vuaschrift eben Vuaschrift is.

Und scho is a stad,

oba sunst is ma fad.>®

3% prokopetz u. Ambros: Fiustling.

> Ebd.

%62 ygl. Alfred Polgar: Die Uniform. In: Ders.: Kleine Schriften. Bd. 1. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1982,
S.72.

%63 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

> Ebd.

> Ebd.

>% Ebd.
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Mit den zwei letzten Kurzverszeilen erarbeitet Prokopetz eine pointierte Zusammenfassung
von Faustlings ganzem Lebensinhalt: Die erste der hier zitierten Zeilen ist beinahe ein
Blankvers, folgt aber keinem strengen Versmall und driickt dadurch eindringlicher die
Gefiihlswelt von Faustling aus, wihrend die néchste (,,dass Vuaschrift eben Vuaschrift is“567)
mit regelmiBigen vierhebigen Jamben die Amtshorigkeit noch unterstreicht. In einem
Kurzvers von zwei Hebungen wird die sofortige Wirkung von Fiustlings vermeintlicher

Macht ausgedriickt (,,und scho is a stad>%®

). Die Erniichterung erfolgt in der vierten
angefiihrten Zeile: ,,oba sunst is ma fad.«>® Das ist die Stelle, an der es im Monolog zu einem
Themenwechsel und einem inhaltlichen Bruch kommt. Auch der stimmliche Ausdruck von
Fiustling wird energischer. Warum Faustling plotzlich so dringend mit der Geisterwelt
Kontakt aufnehmen mochte, ist aber psychologisch nicht nachvollziehbar. Oder ist es nur der
Wunsch des kleinen Mannes auch Teil der grolen Welt zu sein, wie sie von den Medien
(Fernsehen, Illustrierte) suggeriert wird? Sein Sehnen, in Kontakt mit dem Jenseits zu treten,

ist letztendlich der Wunsch nach Veridnderung. Bei Fiustling ist anscheinend immer alles

gleich:

Bei mia is kaa Tisch no gruckt,

bei mia hods iibahaupt nia gspukt.570

In wiitender Hybris beendet Fiustling seinen Monolog. Driuend erhebt er seine Stimme

gegen die Geisterwelt und bezeichnet sich selbst als Chef der Geistergfrasta.’’’ Ohne

«572 is

Ubergang folgt nun der erste Song, der ,,in einem einfachen Rockrhythmus gehalten t.

Dieser Rockrhythmus unterstiitzt die aggressive Stimmung (und Stimme) Féustlings. Mit
wuchtigem Einsatz beginnt das Lied: ,,Heat’s es mi, es Ddmonen‘. Aus dem herausfordernden

Drohen Faustlings wird ein forderndes, von der Musik getragenes Fragen:

Heats es mi, es Ddmonen?

Es Koboid und es Gnomen?

I wia eich jetzt beschwdan;

und wehe eich, es kummt ma kaana,

wocha is wuascht - nua iagendana. Nua iagendana!

37 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
> Ebd.

> Ebd.

7 Ebd.

7 ygl. ebd.

372 Pfeiler: Austropop, S. 161.
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Heats es mi, es Wuazlweiba?

Es Woidschratts und es Hexntreiba?

Passts auf jetzt ruaf i eich!

So wia des Bluat duach meine Odan schiaft,

so miaf3ts kumma, jo es mialits, es mialits, es miaBts.>”

Analog zu Goethes Fausr’’* trigt Fiustlings insistierende Geisterbeschworung auch Friichte.
Mit krichzendem, wienerischem Sprechgesang — untermauert von temporeichen
Klavierkldngen - taucht der leicht grantelnde Erdgeist auf. Anstatt eines geisterhaft-

7575

anteilnehmenden: ,,Wer ruft mir , entriistet sich selbiger:

Warum schreist denn goa so bled,
grod waunn i mi niedaleg?’’®

Der Erdgeist legt hier ein miide-genervtes Verhalten an den Tag, wie es klischeehaft Beamten
nachgesagt wird. Aus einem flammenden Elementargeist’’’ ist ein iibernichtiger, wie es
scheint, obdachloser Geist geworden, was aber der Forderung Féustlings nach irgendeinem

Geist® gerecht wird. Der Erdgeist fahrt missmutig und lauthals fort:

Wos wiistn du von mia?
Dabei is heite so schee stii
und du ruafst mi grod, waunn 1 mi niedalegn wii.

Vom Resslpark, wos de U-Baun grobn,
bin i dohea in Buaggoatn zogn,

weus do vii ruhiga is.

I wii scho schlofn und deck mi zua

373 Prokopetz u. Ambros: Fiustling.

T4 ,Ich fiihl’s, du schwebst um mich, entflehter Geist.

Enthiille dich!

Ha! wie’s in meinem Herzen reif3t!

Zu neuen Gefiihlen

All’ meine Sinnen sich erwiihlen!

Ich fiithle ganz mein Herz dir hingegeben!

Du muf3t! du muf3t! und kostet’ es mein Leben!* (Goethe: Faust, S. 23.)

7 Ebd., S. 22.

776 Josef Prokpetz u. Wolfgang Ambros: Heat’s es mi, es Damonen. Fiustling.
571 ,.Du [Faust] flehst eratmend, mich zu schauen,
Meine Stimme zu horen, mein Antlitz zu sehn;
Mich neigt dein méchtig Seelenflehn,

Da bin ich! [...].” (Goethe: Faust, S. 23.)

578 ,,Heats es mi, es Ddmonen?

Es Koboid und es Gnoman?

I wea eich jetzt beschwoan;

und wehe eich, es kummt ma kaana,

wocha is wuascht - nua iagendana. Nua iagendana

1<

(Prokopetz u. Ambros: Damonen.)
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und es is wiedarum kaa Rua.””

Féustling, der im Unterschied zu Faust nicht bewusst den Erdgeist beschworen hat, weifl mit

dem seltsamen Gesellen nichts anzufangen und fragt nach seiner Herkunft und Identitét:

Wea bistn du, du Kindaschreck?
Von oom bis untn volla Dreck,
Heast sog, wia haa3tn du?

Sog ma do liaba, bevuast so schreist,
wos bistn du fiar a Geist?°%

Der tatsdchlich erdige Erdgeist581 antwortet:

Geh liaba Freind, siechst denn net,

dass da Erdgeist vua dia steht?

Und z‘dreckig bin i da?

Du titast di gaunz sche umschaun;

waunnst wohna téitst am Koalsplotz, wos de U-Baun baun. Na, seavas.

Waunnsd wiedarum wos wiist von mia,
so ruaf mi hoit a bissl fria,

net mitt’n in da Nocht.

Du brauchst mi jo net beim Schlofn stean,
weu in da Nocht traam 1 so gean.

Vuahea schreist mit olla Gwoit,
doss ma von da Parkbaunk foit,
und jetzt stehst do und schaust?
Du ruafst aum bestn nua an Geist,
den wos du aa séwa gneiBt.582

Wer dieser Geist tatsidchlich ist, wird wohl zu beantworten nicht moglich sein. Klar ist, dass er

383 ) — also vielleicht

einerseits menschliche Ziige trigt (,,weu in da Nocht traam i so gean
tatsidchlich gar kein Geist, sondern ein Obdachloser — und entfernter Verwandter von Danzers
,» I'schik® — ist, denn auch der Teufel ist ja nicht der Teufel, sondern eine Gestalt aus dem

Underground. Der Gedanke liegt durchaus nahe, dass der Erdgeist ein ,,Sandler* ist, der durch

3 Prokopetz u. Ambros: Didmonen.

> Ebd.

31 Goethes Erdgeist ist nicht als teuflisch, sondern als Naturgeist aufzufassen, ,,der in den Bereich der ,weiflen
Magie’ gehort.” (Trunz: Anmerkungen. In: Goethe: Faust, S. 519.) Er ist mit den vier Elementen verbunden und
bleibt ein geheimnisvoller Elementargeist. (Vgl. ebd.)

%2 Prokopetz u. Ambros: Dimonen.

>3 Ebd.
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den, 1969 begonnenen, U-Bahn-Bau vertrieben wird. Mit dieser tagesaktuellen Anspielung
verbunden ist auch ein metasprachlicher Illusionsbruch, der die Menschlichkeit des Erdgeists
hervorhebt. Bei der schwer auszusprechenden Wortfolge ,,wo’s de U-Bahn baun“584,
entweicht ihm ein angestrengtes ,,Na, seavas.“”> Das Erscheinen des Erdgeists ist allerdings
mehr als ein humorvolles Intermezzo. Nachdem er horspielgerecht die Verdutztheit des

Heinrich Féustling anspricht (,,und jetzt stehst do und schaust?**%

), gibt er ihm zu verstehen,
dass er sich einen Geist rufen soll, den er auch selbst versteht. Es kann also durchaus sein,
dass Faustling gerade die Menschlichkeit des Erdgeists noch nicht begriffen hat und er
deswegen nicht ,,sein® Geist ist. Bis zu einem gewissen Grad ist der Erdgeist auch ein
Spiegelbild Féustlings. Genauso wie er handelt er nach Vorschrift. Wihrend sich bei
Féustling, sobald er hinter seinem Schreibtisch sitzt, der Spall authort und die Amtsvorschrift
herrscht, so verhilt es sich analog beim Erdgeist, wenn er sozuagen ,,aufler Dienst* ist und
schlafen mochte. Auch ein Erdgeist ist nur bedingt erreichbar und in seiner Freizeit mochte er
eben wie jeder Mensch zur Ruhe kommen, schlafen und trdumen.

Der Erdgeist verabschiedet sich mit einem sarkastischen Lachen von Fiustling und
verschwindet mit unterstreichender ausfadender Musik, der sogleich Vogelgezwitscher folgt,
das bereits die nichste Szene — den Osterspaziergang einleitet. Die Nachbarn von Fiustling
spazieren und ergehen sich in - partiell mit Anfliigen von nasalem Schonbrunner Deutsch

durchwachsenen - Standardsmalltalkfloskeln iiber das schnelle Verstreichen der Zeit und das

wunderbare Wetter. Dann tritt Fiustling dazu. Angekiindigt von einer Nachbarin:

Kummt duat ned am End
goa da Hea Refarent?’®’

«588

Ein Herr begriilt Faustling: ,,Habe die Ehre, Herr Referent. Heinrich Fiustling wird also

von den Leuten nicht als Mensch und Privatperson registriert, sondern nur als Herr Referent.
Prokopetz treibt damit die Osterreichische Titelsucht auf eine sarkastische Spitze, denn
Referent ist kaum mit einem Magister- oder Doktortitel zu vergleichen. Dass der Referent

k589

Fiustling eine dhnliche Position innehat wie Faust unter dem Volk™", ist wohl sehr zu

3% Prokopetz u. Ambros: Didmonen.

> Ebd.

%% Ebd.

%7 Prokopetz u. Ambros: Fiustling.

>%% Ebd.

389 LALTER BAUER. Herr Doktor, das ist schon von Euch,
DaB Thr uns heute nicht verschmiht

Und unter dieses Volksgedring’,
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bezweifeln. Fiustling als Mensch scheinen die Nachbarn kaum zu kennen, seine Amtsposition
als Referent konnte sich wohl aber durchaus als niitzlich erweisen. In seinem Monolog iiber
die Schonheit des Tages ldsst Faustling aber auch durchblicken, dass er durchaus kein leicht

zugéanglicher Mensch ist und ihm gewiss auch ein Hang zur Misanthropie innewohnt:

Kaa Glotteis mea auf de Strofin

und kaane Minusgrade mea,

kaa Gatsch liegt nimma auf da Gossn
und die Sunn losst iare Stroin
vuasichtig auf d’Eadn foin.

Mia kummts vua

in ana Tua

neem mein Ua singt iagendwea
gaunz leise: Friihjoa is!**

Nach dieser frohgestimmten Umgebungsbeschreibung féllt Fiustling bei der nun folgenden
Riickerinnerung an die Winterzeit und die triibsinnigen Menschen wieder in seinen
misanthropisch-aggressiven Unterton, wie wir in schon aus der ersten Szene kennen. Dass im
Winter alle Leute nur schlechtgelaunt sein sollen, ldsst sehr tief in Faustlings Seele blicken,

denn nur aus der Negativitit heraus erscheint auch alles andere negativ:

Sogoa de Leit san iiba Nocht bunt und freindlich wuan,

san vom Wintaschlof aufgwocht und kaana hod auf wem an Zuan.
Sogoa de oidn Leit haum ihnan besn Blick valuan.

Kaana heut, kaana fiut,

a jeda winscht si, dass so bleibt.

Heats es: Friihjoa is!””'

Auffillig ist, dass Fiustling nur von Leuten und nicht von Menschen spricht. Bezeichnend fiir
seine soziale Stellung ist auch, zieht man Faust I zum Vergleich heran, dass die Intention von

«32 ,war erhalten blieb, aber der Satz ,,Hier bin ich

,Zufrieden jauchzet grofl und klein [...]
Mensch, hier darf ich’s sein!“>** auch nicht in der kleinsten Paraphrasierung vorkommt, was
deutlich macht, dass Faustling eben nur als Referent fiir die Menschen Geltung hat und auch

zu seinem eigenen Mensch-Sein noch nicht gefunden hat. Das nichste Lied, ein Zwiegesang

Als ein so Hochgelahrter, geht.” (Goethe: Faust, S. 37.)
3% prokopetz u. Ambros: Fiustling.

31 Ebd.

32 Goethe: Faust, S. 36.

%3 Ebd.
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mit dem Chor der Nachbarsleute bestitigt dies. Faustlings hoch gesungenes ,,Friihjoa jse%

wird fortgesetzt und gehoben durch den hymnischen Einsatz zu ,,Hawe d’Ehre, Herr
Refarent”. Ohne personliche Anteilnahme und in belanglosen Floskeln begegnen die

Nachbarn dem Herrn Referenten:

Hawe die Ehre, Hea Refarent,

mia schittln Thna d’Hénd.

Wia hommas denn? Wia geht’s Thna denn?
Jo ma soits goa net glaum,

dass Sie Thna amoi auf3etraun.

Es is uns eine Ehre,

hawe die Ehre, hawe die Ehre.>”

Gerade durch den oberfldchlichen Smalltalk wird das Schicksal Faustlings doppelt tragisch.
Fiustling ist ein Einsiedler, der nicht oft vor die Haustiir geht. Mit formelhaften

Redewendungen antwortet er und gibt damit die ganze Fatalitét seines Daseins preis:

Is scho recht, is scho recht,

mia gehts net guat, mia gehts net schlecht.”®

Faustling ist in sprachlichen Konventionen gefangen — ebenso wie seine Nachbarn, nur hinter
seinen Floskeln verstecken sich existentielle Abgriinde. Der Nachbarschor bestétigt sodann,
dass es eigentlich keine personliche Beziehung zwischen ihm und Fiustling gibt, auller

vielleicht der, dass die Nachbarn schon seinen Vater gekannt haben, iiber den — im Gegensatz

1597

zu Faust — aber nichts Naheres erzihlt wird:

Hawe die Ehre, Hea Refarent,

des is a Tog, jo dea kennt net scheena sei,
no, is net woa?

Mia haum, Hea Refarent,

jo sogoa no Thnan Votan kennt.

Es is uns eine Ehre,

hawe die Ehre, hawe die Ehre.

[Faustling singt:]
I waaB3 goa net, wos heit,

% Prokopetz u. Ambros: Fiustling.

%% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Hawe d’Ehre, Herr Refarent. Fiustling.

%% prokopetz u. Ambros: Herr Refarent.

37 Rausts Vater war im Grunde ein Kurpfuscher, ein Alchimist, der, schenkt man dem alten Bauern Glauben, so
manchem das Leben gerettet hat. Vgl. hierzu Goethe: Faust, S. 38-39.
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aufamoi los is mit de Leit.””®

Mit der letzten Strophe wird die Geschichte vorangetrieben. Die Nachbarn laden Faustling
zum Heurigen ein, wobei Prokopetz eine Raffung vornimmt und somit die Briicke zu

»Auerbachs Keller* schldgt. Fiustling nimmt die Einladung mit den Worten an:

Jo, jo do liegt was draun,

muagn auf d’Nocht, do sauf ma uns aun!®”’

Hier bedient sich Texter Prokopetz eines Wienerliedklischees — tiberméBiger Alkoholkonsum
beim Heurigen — als Gegensatz zum rockigen Sound von Ambros. Der sprachliche Effekt ist
dhnlich jenem von ,,Wem heit net schlecht is ...*“. Direkt und nicht beschonigend wird das
Sich-Betrinken angesprochen, das anscheinend die einzige Moglichkeit ist, wie die Nachbarn
mit Faustling Umgang pflegen konnen und vice versa. Die Phrase ,,jo do liegt wos draun‘®®
gemahnt auch an ein bekanntes Wienerlied: ,,Heut kommen d’Engerl auf Urlaub nach Wien*.
Sie tun das deshalb, weil sie dort zu Hause waren und deswegen die Wienerstadt so gerne
haben. Wihrend sie in Wien weilen, horen sie Schrammeln, singen dazu und ,,D’Leutln beim

«601

Weinderl, die krieg’n gar net gnua“”" . Das muntere Treiben wird von oben aus beliebaugelt:

Der Petrus im Himmel schaut runter auf Wien
Weaner Leut, Weaner Freid,
do liegt wos drin!®”

Mit in den Vordergrund geriicktem Saxophon klingt der Song aus und baut so die Briicke zum
ebenfalls saxophonlastigen Intro des Auftrittslieds des Teufels, gespielt von Wolfgang
Ambros. Das Lied ,,I bin da Teife* ist ,,ein rockiger Song, mit funkiger E-Bal} Spielweise und,
wie fiir ein Rockstiick iiblich, ,schmutzigem’ verzerrtem Sound der Rhythmusgitarre.“**?
Wolfgang Ambros trigt den Song rotzig und aggressiv vor. Ohne Warnung erklingt das Lied

und Ambros ,,rockig-schmutzige* Stimme, die uns mitteilt:

Dea, dea jetza vua dia steht,

3% prokopetz u. Ambros: Herr Refarent.
> Ebd.
%% Ebd.
601 [Ohne Vornamensangabe.] Wunsch u. Josef: Heut kommen d’Engerl auf Urlaub nach Wien. Wiener
Souvenir. Polydor. Keine Jahresangabe.
602
Ebd.
%93 pfeiler: Austropop, S. 161.
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is dea, dea hinta an jedn steht

und oiweu leise in dia redt.

Da Pfoffnschreck, da schwoaze Schinda
und da Krampus fiia de Kinda ...

Da Teife bin 1, da Lucifer,

oba wea, wea winscht si net stii —

a waunn a goa net auf mi steht,

doss a grod mia begegna tit.

I bin da Teife und i sog: ,Na!

Nix Guates is so guat,

das is Schlechte net vii aungenehma waa.*
I bin schlecht bis aufn Grund,

mein Nauman nimmt ma gean in Mund
und mia gheat die Geistastund.

Wos hitt de Kiachn fiar an Sinn,

waunn i net waa, waunn i net bin?

Wea tit scho auf an Heagott steh?

I mechat ans wissn nua,

ob ana von eich betn tiit,

waunn a net wos zum Fluachn hitt.

I bin da Teife und i sog: ,Na!*

Nix Guates is so guat,

dass is Schlechte net vii aungenehma waa.®*

Der Teufel ist plotzlich da — nicht mit Pauken und Trompeten — dafiir aber mit Saxophon, E-
Bafl und Rocksound. Also schon die Musik und Instrumentation geben Einblick in den
Charakter des Teufels. Der Text und der aggressive Vortrag komplettieren den ersten Auftritt.

,,] bin da Teife* ist ein klassisches Auftrittslied.

Das ,Ich bin’ [...] ist eine signifikante Floskel fiir das Auftrittslied. Die mit einem
Entreelied bedachte Biithnenfigur leitet — fast immer — damit ihr erstes Erscheinen auf
der Szene ein. ,Ich bin’ ist daher eine naheliegende Formulierung, um die
Eigenprisentation zu beginnen. ,Ich bin’ weist aber auch gleichzeitig auf einen
Fiktionsbruch hin. Da sich die singende Figur fiir ,die Entree’ alleine auf der Biihne
befindet, ist das ,Ich bin’ eindeutig an das Publikum gerichtet. ,Ich bin’ macht
deutlich, daB3 es sich um kein Selbstgesprich, sondern um einen [...] Dialog mit dem
Auditorium handelt.*”

Das verhilt sich beim Auftrittslied des Teufels etwas anders. Sein Song ist sowohl an
Faustling als auch an die Horer gerichtet. Ob dieser Teufel nun tatsdchlich aus der Geisterwelt

kommit, ist zu bezweifeln, zumal ja der Klappentext der Platte zweimal daraufhin weist, dass

9% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: I bin da Teife. Fiustling.
9 Amlinger: Strukturen, S. 155.
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. . 606
dem nicht so ist.

Vielmehr ist er ein Anti-Spieler, ein Rebell gegen das System, der in
jedem von uns steckt oder zumindest hinter uns steht. Ein Teufel ist er in einem
gesellschaftlichen Sinn, denn er steht jenseits der Konvention und des Anstandes. Der Teufel
aus Fdustling ist, wie sich noch herausstellen wird, eine durchaus fassbare Figur. Das hiangt
damit zusammen, dass jegliche Religiositidt des Originals verbannt wurde. So gehort der
Teufel hier nicht wie Mephistopheles ,,in den Weltplan Gottes.“*” Auch bei Grete fillt die
religiose Komponente weg und wird durch gutbiirgerliche Ordnung ersetzt. In Fdustling geht

es um eine Rebellion gegen die von Konventionen durchdrungene Gesellschaft. Aus diesem

Grund sagt der Teufel auch ,,Na!“ und vertritt sein Credo:

Nix Guates is so guat,
dass is Schlechte net vii aungenehma waa.**®

Der Teufel ist nicht wie Mephistopheles eine destruktive Kraft, sondern jemand, der von einer
destruktiven Kraft durchdrungen ist. Von einem verneinenden Geist erfiillt, stellt er sich
gegen die Gesellschaft mit ihrem Schontun, Ja-Sagen und ihrer Bigotterie.609 Eine Haltung,
die Fiustling sofort iiberzeugt. Denkbar kurz ist auch die Pakt-Szene. Der Teufel fiihrt
Faustling noch einmal prignant sein langweiliges Dasein vor Augen, um ihm dann vom

,,anderen‘ Leben vorzuschwirmen:

Eiso, Feistling, do bin i jetzt. I hob gheat, Dia is fad in gaunzn Tog.
Des is vastindlich, des is kloa, waunn ma in ana Schreibstum sitzt,
sei Leem laung no niagends woa und nix tuat auf3a Bleistift spitzt,
si einschlieBt und si isoliat,

deaf ma si net wundan waunn nix passiat.

Oba des, i sog das glei

kaunn muagn scho gaunz aundas sei.

Wiast auf Bélle geh, auf Parties;

in da Oper nua easchte Reih,

wiast steh vielleicht beim Adabei

wiast mit scheene Fraun redn,

lassig sitzn in da ,Edn®,

und pea du sei mit an jedn.®'”

896 “Der Teufel’, eine zwielichtige Person auBerhalb des Establishments [...].“(Baumgartner: Wolfgang Ambros
als Teufel?), ,,.Der Teufel, eine undurchsichtige Erscheinung aus dem ,Underground’ [...].* (Ebd.)

07 Trunz: Nachwort, S. 482.

5% prokopetz u. Ambros: Teife.

609 ,,Wos hiitt de Kiachn fiar an Sinn,

waunn i net waa, waunn i net bin?* (Ebd.)

019 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
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Faustling reagiert begeistert. Diese Welt war ihm bis jetzt verschlossen. Euphorisch entgegnet
er dem Teufel: ,,Jo, zum Teife, Teife, des mochats du fia mi!“®!! Mit einer Flasche Wein wird
ihr Vorhaben, der Teufel spricht von einem Vertrag, besiegelt und gefeiert. Mit
aneinanderstoenden Glasern, gefiillt mit einem ,,Gumpoldskirchner®, beschlieBen sie ihren
Pakt — ohne Wette, ohne Haken. Das erste Abenteuer, in das der Teufel Fiustling fiihrt, ist der
Heurigenbesuch am niéchsten Tag mit den Nachbarn. Der Teufel verspricht Fiustling, dass er
die Nachbarn unter den Tisch trinken wird. Dass er damit erneut eine isolierte Stellung
einnimmt, ist Faustling allerdings nicht bewusst.

Die Szene beim Heurigen selbst fiihrt die Wiener Heurigenseligkeit ad absurdum, ja entlarvt
letztere in ihrer Scheinheiligkeit — ohne dabei mit typisch wienerischen Musikelementen zu
arbeiten. Die Szene teilt sich in zwei Songs — beim Heurigen wird ja gerne gesungen: ,,Es is jo
net, dass ma redt (Chor) und ,,Prost, Prost, Prost* (Faustling, Teufel, Chor). Das erste Lied
wird noch vor Erscheinen Fiustlings und des Teufels von den Nachbarn gesungen. Die
Smalltalk-Formelhaftigkeit ihrer Sprache aus dem Osterspaziergang wird nun noch potenziert
und mutiert dadurch zu Nonsensfloskeln. Texter Prokopetz reiht gingige Phrasen aneinander
und versieht jede Strophe mit der Rephrainzeile: ,,Es is jo net, dass ma redt, ma sogt jo
nua!“®"? Das Amiisement beim Heurigen besteht also nur darin, dass man moglichst viel
Alkohol konsumiert und der Phrasendrescherei, in der man gefangen ist, ungeziigelten Lauf
lasst, weil man auch gar nicht mehr anders kann. Die Nachbarn stehen also fiir eine
sprachgeldahmte, wenn nicht sogar tote Gesellschaft. Eine Gesellschaft, die auf hohle Phrasen
immer dieselbe Antwort gibt. Eine Frauenstimme singt die Smalltalkphrasen und der Chor

gibt mit der Rephrainzeile die immer gleiche sinnentleerte Antwort:

Sogns amoi, haum Sie scho gheat?
No, wos sogn Sie dazua?

Wos ma von de Leit so heat.

Es is jo net,

dass ma redt,

ma sogt jo nua! [...]

Eiso is denn des zu glaum?
No, wos sogn Sie dazua?

Wos si de Leit heit ois ealaum.
Es is jo net,

o' prokopetz u. Ambros: Fiustling.

12 Tn diesem Kontext sei kurz verwiesen auf das ,.Graf-Bobby-Lied*, das Peter Alexander und Gunther Philipp
in dem Film Die Abenteuer des Grafen Bobby (1961) singen, das den Kehrreim ,,Bitteschon, ma sagt ja nix, ma
redt ja nur davon‘ beinhaltet.
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dass ma redt,
ma sogt jo nua! [...]

Hot de Wo6d scho sowos gsegn?
No wos sogn Sie dazua?

Zu meina Zeit hitts des net geem.
Es is jo net,

dass ma redt,

ma sogt jo nua!®"’

Was man von den Leuten so hort, was sich die Leute heutzutage alles erlauben, zu meiner

Zeit hitte es das nicht gegeben — gegen diese Haltung nimmt der Austropop Haltung ein.®"

Gebrochen wird diese unselige Heurigenseligkeit durch den Teufel und Fiustling. Nach ,,Es is
jo net, dass ma red“’!® erschallt ein alkoholschwangeres, mannerstimmiges Grolen: ,,Prost,

'(‘

Herr Referent!* Nun setzt sogleich das Lied ,,Prost, Prost, Prost* ein. Faustling begriilit seine

Nachbarn und ,,Spezis®, besingt das gemeinsame Trinkvorhaben und stellt seinen Freund vor,
dem von den Nachbarn ebenfalls gleich zugeprostet wird. Der Teufel versucht dieselbigen
davon zu iiberzeugen, dass Faustling wesentlich mehr Alkohol vertrdagt als sie, doch sie
schenken ihm keinen Glauben. Die raue, aggressive Stimme des Teufels zerstort nun jegliche
durch das Wienerlied schon so verkitschte weinselige Atmosphire, in dem sie mit derbem

Dialekt verkiindet und beinahe Ekel im Horer erregt:

Wos - es glaubts net, dass dea mea vatrogt,
mea, eis wiar es Nochban pockt?

I sog eich untan Tisch werds knotzn,

fett, eis wia de Heislrotzn, jo!

Geht’s, kummts zahts au und bringts an Wei,
tummets eich, kummts grennt.616

'6(

Das Lied klingt in allgemeinen ,,Prost!“-Rufen, Geldchter und Gegrole aus, wihrend die

Musik ausfadet. Die Szene endet damit, dass die Glédser auf einmal ausgetrunken werden —

« 617
.auf ex“.

®13 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Es is jo net, dass ma red. Fiustling.

614 prokopetz pervertiert die Phrase ,,Ma sogt jo nur nahezu. Diese umgangssprachliche Wendung impliziert fiir
gewohnlich, das genaue Gegenteil: Man sagt seinem Gegeniiber nicht ,,nur®, sondern ,,sehr wohl*“ die Meinung.
In dem, dass Prokopetz den Satz ,,Man sagt ja nichts, man redet ja nur* sozusagen umkehrt und dem ,,Ma sogt jo
nur* sozusagen die Bedeutung von ,;man redet nur* unterschiebt, fithrt er die Phrasenhaftigkeit und auch
Falschheit der Gesellschaft satirisch hinters und zugleich ins Licht.

®1 Diese Schreibweise beruft sich auf jene des Titels im Inneren der Plattenhiille.

016 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Prost, Prost, Prost. Fiustling.

o7 v gl. Prokopetz u. Ambros: Fiustling.
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Nach ,,Auerbachs Keller* zieht Mephistopheles mit Faust in die Hexenkiiche, wo letzterer
einen Verjiingungstrank zu sich nimmt, durch den Faust empfinden wird, ,,wie sich Cupido
regt und hin und wider springt.“®'® Fiustling kommt in keine Hexenkiiche, aber zu einer Hexe
der anderen Art, zu einer Friseurin, Frau Smeditschek, auch sie ist eine Verbiindete des
Teufels, die die Wiener Massen-Einformigkeit der Gesellschaft geiflelt und zugleich ein Opfer

dieser ist:

Oiso, 1 waall goa net

warum des Gschift in Wien net geht.

[...]

Ob und zu is ana do, dea deppat umanaundasteht,
de Sochn odoppt mit de Hind, oba kaufn duat a net.
Wos kaufn dan de gaunzn Schei3a

is de gleiche graue Schoin aus de Massnkleidaheisa.
Ach Gott, da Teife soi des hoin!®"’

Das ist das Stichwort fiir den Teufel den Laden von Frau Smeditschek zu betreten. Fiustling
soll hier nicht nur ein neuer Haarschnitt verpasst werden, sondern er soll quasi einer
Gesamtrenovierung unterzogen werden. ,,Hexe* Smeditschek’s Kur wird mit dem ruhigen
Aufzihllied ,,A Kopf ohne Haar“ zum Ausdruck gebracht, in dem es mit Hilfe von
zahlreichen Vergleichen darum geht, dass die Haare das Essentielle an einem Kopf sind.®*

Mit einer leicht gespenstischen Beschworung lisst sie Faustlings Haarpracht neu erstehen:

18 Goethe: Faust, S. 84.

®19 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
620 ,.Wiar a Wiesn ohne Gros,
wiar a Fensta ohne Glos,
wiar a Zaun ohne Lottn,

wiar a Liacht ohne Schottn,
wiar a Ua ohne Zeiga,

wiar a Geign ohne Geiga,
wiar a Laut ohne Ton,

wiar a Kenich ohne Thron,
wiar a Noanhaus ohne Noa

is a Kopf ohne Hoa.

Wia da Adam ohne Eva,

wiar a Schof ohne Schifa,

wiar a Lochn ohne Freid,

wiar a Lebn ohne Zeit,

wiar a Fisch ohne Teich,

wiar a Begribnis ohne Leich,

wiar a Feia ohne Rauch,

wiar a Blaada ohne Bauch,

wiar a Grei3la ohne Woa

is a Kopf ohne Hoa.* (Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: A Kopf ohne Haar. Fiustling.)
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Du bist net reich und host kaa Mutta,
am Kopf kaane Hoa, sondan nua Butta.
Drum soins wieda wochsn deine Hoa,
sdtsauma Weise und wundaboa.®*!

Nach dem das elegisch-mysthische Lied verklungen ist, ertont ein Ruf Faustlings: ,Prack!“0%%,
Sogleich setzt mit Schlagzeuggetrommel das bisher rockigste Lied ein und Fiustling bejubelt

selbstbewusst sein Haar:

No, oba, jetzt bin i auf Zack;
endlich wieda Hoar aum Kopf,
bin i net a fescha Knopt?

Jo, meina Soh, siech i denn recht?
De san jo no dazua gaunz echt!
No, oba, jetzt bin i beinaund,

da schonste Mau im gaunzn Laund.®”

Ausgestattet mit diesem Selbstbewusstsein fasst Fiustling Mut sich dem weiblichen
Geschlecht anzundhern. Noch drohnt der temporeiche Rocksong ,,Prack!* in den Ohren, folgt
schon die erste Begegnung mit Grete, der Sekretédrin. Mit Grete wird der Grundkonflikt dieses
Horspiel nun zur Ginze evident: Die Dissonanz zwischen dem ,,System* (SpieBbiirger,
Massenkonsum, Uniformitit, Ordnung) und dem ,freien Leben* (Ziigellosigkeit, eigener
Wille, Individualitidt, Chaos). Fiustling lernt Grete auf der Stra3e kennen. Das Zwitschern der
Vogel verweist auf den Friihling und die aufkeimende Liebe. Aber Autogerdusche und
Geridusche, wie sie aus einer Werkstatt dringen, brechen diese Idylle ein wenig. Fiustling

bietet Grete an ihre Tasche zu tragen und bittet sie ziemlich ungestiim oder wie Grete es

«624 d“625

empfindet ,,nonchalant*””", zu einem ,,Ran (Rendezvous). Grete willigt nach kurzem
Uberlegen ein. Der Dialog findet seine Fortsetzung in dem Duett ,,Halb Acht®, das unter
anderem verrit, dass Fiustling bezeichnender Weise in der Goethegasse wohnt. Das Duett
treibt sowohl musikalisch als auch textlich die Handlung voran. Die Musik — nicht so rasant
wie ,,Prack!“, aber nicht ohne Tempo — trigt die beiden zur anderen Szene. Und der Text
beinhaltet mehr als das Fixieren von Zeit und Ort des Rendezvous. Das Liebesduett beginnt
mit einem Trommelschlag — dieser unterstreicht Faustlings Erstaunen dariiber, dass sich Grete

tatsdchlich mit ihm treffen will. Faustling beginnt:

62! prokopetz u. Ambros: Fiustling.
622 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Prack. Fiustling
623
Ebd.
24 Prokopetz u. Ambros: Fiustling.
% Ebd.
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Gehts vielleicht muagn auf d‘Nocht,
so zwischn siem und ocht.

Kommans afoch glei zu mia,
i wohne Goethegassn via,
easta Stock, Tiia Numma drei.
Schauns, es jo nix dabei.®?®

Grete beschwichtigt mit Koketterie:

Gaunz so afoch is des net,

weu mei Freind, dea auf mi steht,
dea kummt muagn aa zu mia.

I meak ma Goethegossn via,

easta Stock, Tiia Numma drei
. 627

und vielleicht schau i vuabei.
Nun bestitigt sich, was sich bereits bei Fiustlings Einladung angedeutet hat, als Grete sagt:
»2Muagn auf d’Nocht waa i fost frei.“%?®: Sie hat einen Freund, der sie besuchen kommt.
Dennoch scheint sie sehr offen zu sein das Rendezvous mit Fdustling einzuhalten und
schlieBlich ist ja nichts dabei. Dass sie aber nicht nur ,vielleicht vorbeischauen wird®,
bekriftigt sie im gemeinsamen Schlussgesang, der einmal und die Schlusszeile ,.es is jo

wirklich nix dabei*“®® insgesamt gar fiinfmal wiederholt wird:

Muagn auf d‘Nocht

um hoib ocht,

in da Goethegassn via,

easta Stock, Tiia Numma drei
es is jo wirklich nix dabei.®*

Der nichste Kurzdialog ist lediglich eine Briicke zum néchsten Song. Faustling fragt Grete
nach ihrem Beruf. Sie sagt, dass sie Sekretirin im Biiro ist, stenographiert und ab und an auch
auf der Schreibmaschine tippt. Damit ist das Stichwort gegeben fiir den Song ,,Wia in ana
Schreibmaschin®, der nicht nur ein Abkémmling des Metier- und Standesliedes ist, sondern
die unbewusst fatale Ich-Beschreibung eines geregelten, geordneten Lebens, das vom Beruf

diktiert wird. Die Religiositit und Frommigkeit von Goethes Margarethe wird hier zu einer

626 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Halb acht. Fiustling.
627
Ebd.
628 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
%29 Prokopetz u. Ambros: Halb acht.
% Ebd.
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spieBerhaften Ordnung umgewandelt. Der flotte rockig-poppige Song wird mit aufrichtiger

beruflicher Freude vorgetragen:

Uma ochte sitz i scho,

auf mein Plotz im Biro,

staub mei Schreibmaschin o,

geh no amoi g’schwind auf’s Klo.
Waunn i z’ruckkum, sog i: ,So°.
Und daunn oaweit i scho.

Jo, in mein Leb’n is a Uadnung drin,
wia in ana Schreibmaschin.®*!

Der Frohlichkeit suggerierende Vortrag geht Hand in Hand mit der temporeichen Melodie,
die aber paradoxer Weise damit auch die Kehrseite der Medaille ausdriickt: den immer
gleichen Stress, den Friaulein Grete hat. Der von ihr gestellte Vergleich, in ihrem Leben ist
eine Ordnung wie in einer Schreibmaschine, evoziert den Eindruck, dass sie selbst schon zur
Schreibmaschine geworden ist. Doch ihre Lebensauffassung von Ordnung wird noch
gesteigert. Das Lied bricht ndmlich, es wechselt in einen %-Takt (genau jenes Thema, das in
der Ouvertiire abgebrochen wird). Im Schunkel-,,Um-pa-pa“-Rhythmus erscheinen die nun

angefiihrten Zeilen noch fataler und aussichtsloser:

Wos bleibt ma denn scho iiba,
man mual} wos mochn auf da Wod
und drum oaweit jeda liaba

ob as gean tut oda net.***

Gretes Welt- und Lebensbild ist ein fatalistisches. Weil man etwas tun muss auf dieser Welt,
bleibt einem nichts anderes iibrig, als zu arbeiten. Rationell betrachtet ist dagegen auch nichts
einzuwenden. Diese — im Gegensatz zum Teufel und anderen Subkulturerscheinungen —
konformistische Haltung ist jedoch insofern tragisch, weil Grete von sich auf andere schlief3t:
Jeder arbeitet lieber — ob gerne oder nicht, weil man etwas tun muss. Ob das gliicklich macht
oder nicht, wird gar nicht in Frage gestellt; Grete nimmt damit also die genaue Gegenposition
von Fiustling ein, der zwar auch keine Elementarfragen an sein Dasein stellt, aber dem
zumindest bewusst wird, dass ithm langweilig ist. Mit der weiteren Beschreibung ihres
Arbeitsalltags wechselt der Song wieder in den urspriinglichen Rhythmus und lédsst Grete als

eine Frau erscheinen, die aus ihrem hektischen Berufsleben das Beste macht und dennoch

1 Josef Prokpoetz u. Wolfgang Ambros: Wia in ana Schreibmaschin. Fiustling.
%32 Prokopetz u. Ambros: Schreibmaschin.
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froh ist. Ob es allerdings das Beste ist, sich eine Ordnung zu schaffen wie in einer

Schreibmaschine, sei dahingestellt:

Is zweite Joa oaweit i scho

bei Baumgoatna und Co.,

reib mi auf, hetz mi o,

waunn wea auruaft sogi: ,‘o°.

Und trotzdem bin i froh

auf mein Plotz im Biiro.

Jo in mein Lebn is a Uadnung drin,
wia in ana Schreibmaschin.®*

Doch diese Ordnung gerit — zumindest an der Oberfldche — ins Wanken. Die dritte Seite der

Schallplatte beginnt mit einer Sexszene. Das erste, was auf Seite Drei zu horen ist, ist

«634

Féustlings erotisierendes ,,Grete und Gretes gehauchtes ,,Heinzi“635 . Dann vernimmt man

ganz leise das Knarzen eines Bettes. Die beiden kiissen sich, stohnen und beginnen sich
auszuziehen. Als das Offnen eines Reifiverschlusses zu vernehmen ist, lacht Grete. Die
Erwartungshaltung des Horers wird aber durch einen Song des Teufels unterbrochen.
Plotzlich platzt Wolfgang Ambros’ raue Stimme — begleitet von harten Gitarrenschldgen - ins

Geschehen:

A Nockate, jessasna!

A Nockate und a Nockata.

Wos de do mochn in den Bett —

mit meina Frau gingat des net.

I steh daneem und auf da Saaf,

kaa Red bei mia von Wollust und Love.

... und darum is a nockata Hintan animalisch,

a blaunka Busn direkt bestialisch.

JOssas, is des unmoralisch,

jOssas, is des unmoralisch,

animalisch, bestialisch, vaginalisch — unmoralisch,
sexualisch, genitalisch, phallisch — unmoralisch.
A Poanoheft, um Gotteswiin,

a Kino, wos an Sexfiim spiin.

A Bedienung obn ohne,

nua es fohn ma hoit de Hormone.

Kaa Libido und kaa Begean,

kaa Grund fia mi, um geil zu wean.

... und darum is a nockata Hintan animalisch,

633 prokopetz u. Ambros: Schreibmaschin.

4 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
% Ebd.
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a blaunka Busn direkt bestialisch.

Jossas, 1s des unmoralisch,

jOssas, is des unmoralisch,

animalisch, bestialisch, vaginalisch — unmoralisch
sexualisch, genitalisch, phallisch — unmoralisch.®*

Dieser Song — Titel: ,,Unmoralisch® — ist neben ,,A Meinung* vielleicht der wichtigste aus
Fdustling. Da es nicht anzunehmen ist, dass der Teufel kein Sexualleben fiihrt, ist es
auszuschlieBen, dass es sich hier um ein Ich-Lied aus Sicht des Teufels handelt. Es handelt
sich viel mehr um das Rollenlied eines verklemmten SpieBers. Oder eines sittentreuen
Biirgers, der seine sexuellen Wiinsche unterdriickt. Das Lied ist deshalb so wichtig, weil es
groBBe Eigenstdndigkeit besitzt und dessen Verstindnis nicht unmittelbar auf die Handlung
angewiesen ist. Trotzdem es die Handlung nicht weitertreibt, hat es fiir diese eine ganz
entscheidende Funktion. Gehen wir den Song Schritt fiir Schritt durch. Erst einmal hat er eine
kommentierende Funktion. Er erklirt, was wir nicht sehen konnen: zwei nackte Menschen.
Aber schon in der ersten Zeile tritt die Rolle des verklemmten Moralisten zutage: er entriistet
sich iiber die Nackte: ,, A Nockate“®’ - und hingt daran noch einen religios-
umgangssprachlichen Ausspruch: ,jessasna“®®. Dann beschreibt er, dass auch ein nackter
Mann bei ihr ist. In weiterer Folge wird uns der Sexualakt vermittelt — aus seiner
,untentspannten* Rolle heraus verweist er auf die Tatigkeit — ohne sie allerdings nédher zu
beschreiben — der zwei Nackten im Bett und gibt gleich zu verstehen, dass er so etwas mit
seiner Frau nicht machen konnte, weil er impotent ist oder zumindest keine Libido hat
beziehungsweise ob seine Frau keinen Antrieb fiir Geschlechtsverkehr und er dadurch keinen
Grund mehr hat um in Erregung zu gelangen — das bleibt offen.” Daraus resultiert seine
Verteufelung der Sexualitit. Die zweite Strophe ist nur die nochmalige Bestidtigung des
bereits Gesagten und potenziert seine Situation — von Grete und Heinz haben wir uns lidngst
verabschiedet. Doch am Ende des Liedes iibermannen ihn seine Triebe. Beim Rephrain

skandiert er — immer schneller werdend - nochmals:

animalisch, bestialisch, vaginalisch — unmoralisch,
sexualisch, genitalisch, phallisch — unmoralisch.®*

836 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Unmoralisch. Fiustling.
%7 Ebd.

5 Ebd.

639 ,,Wos de do mochn in den Bett —

Mit meina Frau gingat des net.

I steh daneem und auf da Saaf,

kaa Red bei mia von Wollust und Love.* (Ebd.)

40 Ebd.
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Aus diesen Wortkaskaden wird ein Trillern und daraus entwickelt sich letztendlich ein
beinahe eunuchenhaftes Stohnen. Mit einem Stdhnen endet dann auch der Song®!, der in
seiner rollenhaften Eigendynamik paradoxer Weise die Handlung zusammenhilt, denn die
nichste Szene ist die ,,Walpurgisnacht“ — und von jetzt an bricht das Horspiel beinahe
auseinander und wird nur mehr von Rudimenten an Handlung und Charakteren
zusammengekittet. Doch mit der Walpurgisnacht aus Faust hat die Fdustling-Walpurgisnacht
nichts mehr gemein aufer dem Chaos und die leidenschaftliche Erfahrung, die der Protagonist
daraus zieht.*** In Faustling erwacht nun aber nicht das Bose, sondern der Mensch, dem das
geordnete Leben seiner Grete ein Graus ist. Aber wir greifen bereits vor. Wie wird die
Walpurgisnacht in Fdustling transformiert? Wie schon gesagt, die Handlung und die Illusion
brechen auseinander. Auf ,,Unmoralisch* folgt ein Intermezzo mit Titel ,,Utrilitten* (von und
mit Uzzi Forster, der auch die Rolle des Erdgeists spielt). Es handelt sich dabei um einen
sinnfreien sprachlichen und musikalischen Kauderwelsch, der in keinem erkennbaren
Zusammenhang mit der eigentlichen Handlung steht. Ein Spiel im Spiel, das
illusionsbrechend eingeleitet wird, in dem sich die Mitwirkenden der Produktion fragen, ob
schon alle da sind. Es stellt sich heraus, dass Uzzi Forster fehlt, der aber schon zur Stelle ist,
alle mit ,,Amigos. Ha. Hallo!*%* begriiit und sich dann mit der Ansage ,,Alles auf dieser Welt

ist Utrilitten*®*

in das sprachlich-musikalische Experiment ,,Utrilitten* stiirzt, dessen tieferer
Sinn einem verschlossen bleibt und das, wie es scheint, auf absolutem Wahnsinn griindet.
Ahnlich wie bei Der Watzmann ruft ist es jedoch nicht von Belang herauszufinden, wie der
Nonsens gedeutet werden kann; das Entscheidende ist, dass es Nonsens ist und virulenter ist
es zu fragen, warum er angewendet wird. ,,Utrilitten* ist eine sprachliche Explosion, die es
nicht zielfithrend wire zu transkribieren — eine leidenschaftlich vorgetragene (von Acapella
iiber operngesangsartige Gebirden bis zu Scat-Gesang), schon vom Sprachduktus her hochst

klingende und rhythmische, scheinbar beliebige, aber dennoch durchkomponierte

Aufeinanderfolge von Konsonanten und Vokalen, die in keiner Sprache der Welt einen Sinn

! Derartige sexuelle Freiziigigkeit ist im Austropop sonst nur mehr bei Georg Danzer zu finden. Beispiele
wurden schon genannt. Als Exempel, die ihren Vortrag mit eindeutigen Gerduschen garnieren seien
,,Pornographie®, ,.Sexi Exi“ (Feine Leute, 1979), ,,Bitte tu mir weh* (Notausgang, 1979) und ,,Ich denk an Sex*
(Kreise, 1992) genannt. Wie die letzten zwei Rollenlieder steht auch ,,Unmoralisch® fiir sich und ist iiber
Fdustling hinaus ein Tabus aufgreifender und — mit Sprachgewalt (von ,,animalisch* iiber Neologismen wie
wsexualisch® zu ,,phallisch* und ,,unmoralisch*) brechender Song.

642 ,Fausts erstes grofles Erlebnis seiner Weltfahrt ist ein Erlebnis der Leidenschaft. Was bisher als Handlung
erschien, erscheint jetzt als Symbolik. Goethe scheut nicht, die Erotik in Faust auszusprechen, aber [...] nicht als
Realitdt, sondern als Symbolik, und nicht im menschlichen Bereich, sondern in dem der Geister. Walpurgisnacht
ist Sinnlichkeit; nicht an sich bose, sondern durch das, was der Mensch daraus macht.” (Trunz: Anmerkungen, S.
566.)

3 Prokopetz u. Ambros: Fiustling.

4 Ebd.
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ergdbe, in der universalen Sprache des Chaos allerdings schon. Musikalisch reicht das
Spektrum von Marschkldgen bis Jazz. Man ist — betrachtet man die musikalische Sprache —
geneigt einen Vergleich zu Jandl anzustellen, ,,dessen kiihne, irritierende, beunruhigende
Experimente der Sprachverformung und SprachentbloBung Wirklichkeitsverdnderung
intendieren.“*** Das ist gar nicht so weit hergeholt, wenn man an die Wandlung von Fiustling
denkt, der ,Utrilitten* auch miterlebt und sich dann vom geordneten Leben génzlich
abwendet. Die literarische Tiefe eines Jandl erreicht Forster hier jedoch freilich nicht, was
aber auch nicht intendiert ist. Am Ende des mehrminiitigen Intermezzos steigert sich das
Tempo von Musik und Vortag immer mehr, bis aus dem Sprechgesang schlieBlich exzessive
Schreie werden. Danach sagt Forster wie ein Radioansager: ,,Sie horten so eben Utrilitten.%*¢
Doch damit ist das Intermezzo noch nicht beendet. Nachdem mit ,,Utrilitten® Jandl und
Mayrocker dhnlich — nur auf einer anderen literarischen Ebene — das Horspiel ,,seiner
Theaterbezogenheit, der Gebundenheit an die Fabel beraubt und als Spiel der Stimmen oder,
wie Jandl es ausdriickt, als Komposition gleitender Inhalte und Wortgerdusche der

d“647, wird der Illusionsbruch von vorhin wieder

rhythmischen Musik angenédhert wir
aufgenommen. Die Mitwirkenden stellen ndmlich fest, dass noch einige fehlen. Es tauchen
ihrer zwei auf und der Chor briillt: ,,Da Hausna [Produktionsleitung] und de Angelika [Frau

Smeditschek] !, Fiustling fragt:

Na und auf wem woat ma jetzt?
Wea f6d uns no zu guata letzt?%*

714650

Worauf der Chor lauthals antwortet: ,,Da Ambros und da Prokopet Damit bringen sich

die Autoren selbst ins Spiel ein.

3 Klinger: Lyrik, S. 216.

846 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

7 Klinger: Lyrik, S. 226.

% prokopetz u. Ambros: Fiustling.

%49 Ebd. ,,Utrilitten* ist somit Popkultur in Reinkultur, wenn man Pop als Haltung bezichungsweise Agitation fiir
beziehungsweise gegen etwas definiert. Und Fdustling ist Pop — das ganze Horspiel ist ein Pladoyer gegen
gemafregelte Massenuniformitit. ,,Utrilitten* driickt das auf kiinstlerischer Ebene aus — und zwar dreifach:

1. Es sprengt die Handlung. Die durchgédngige Fabel wird aufgegeben um einem Spiel im Spiel Platz
einzurdumen, das aber natiirlich nicht ohne Sinn fiir den Rest der Geschichte ist.

2. Es versucht mit Sprache die Enge der Sprache zu iiberwinden, was dazu fiihrt, dass dieses Gesamtkunstwerk
in Schreien endet.

3. Es bricht gidngige Songdramaturgien und —Strukturen auf — sowohl kompositorisch als auch textlich.

Die Mafregelung der durchgehenden Story wird mit ,Utrilitten* aufgebrochen — alles Vorbildhafte und
Traditionelle wird damit verworfen, wie wohl zu bedenken ist, dass schon Goethes Faust durchaus gegen die
klassische Fabel rebelliert.

9 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
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Bevor die Handlung aber weiter auf Faustlings ,,Katharsis* zulduft, werden noch zwei fiir sich
stehende Intermezzi eingeschoben. Das erste ist der elegische, vom Chor vorgetragene,

psychedelisch anmutende Song ,,.De Zeit*:

Stundn schleichn
und vaseichn

die Zeit,

die do vageht.
Wos aundas net -
nua Zeit.

Naumanlos und unbekaunnt
vageht a Sekundn in da Haund.
Wos passiat von frua bis spit
is nua die Zeit, de wos vageht.

A Tropfn Zeit

wiad Ewigkeit.

Die Zeit,

die do vabliat

mit jedn Schriat,

mit da Zeit.

Und kaum wiad ma gebuan

mual} ma scho wieda owe in de Gruam.
Wos passiat von frua bis spét

is nua die Zeit, de wos vageht.

Die Ua tickt stua

an Rhythmus nua

zua Zeit.

Und se geht stumpf

unta im Sumpf,

die Zeit.

Monoton und vazearend

gehts imma wieda, bleibts vahearend.
Wos passiat von frua bis spét

is nua die Zeit, de wos vageht.651

Der Song fadet aus und das dritte Intermezzo folgt: ,,A Meinung“. Als Einleitung zu diesem
Song ertont eine Minnerstimme und verkiindet: ,,Im Ubrigen bin ich der Meinung, dass man
denen, die im Allgemeinen der Meinung sind eine Meinung zu haben, einmal die Meinung

«652

sagen sollte. Die in der Stimme transportierte Wiirde und der hallende Raumklang

gemahnen sprechtechnisch und stilistisch an Reden von Bruno Kreisky. Allerdings scheint der

1 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: De Zeit. Faustling.
82 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
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Redner keine Zuhorer zu haben. Weitergefiihrt und atmosphirisch konterkariert durch das —
im positiven Sinn - gitarrenlastige ,,A Meinung®“, fiir das der Teufel in die Rolle des

,Hadernmanns‘ schliipft. Dieser Song steht den ,,Gitarreliedern der kritischen Liedermacher

[nahe].“653 Der Hadernmann/Teufel sammelt ,,Meinungen, die nichts mehr wert sind“%>*,

Meinungen, derer, die im Allgemeinen keine und auch keine individuelle Meinung haben.

,Der Refrain erinnert an Rufe der Wiener Lumpensammler, die alte Kleidung und

Leinenlumpen, die zur Papierherstellung verwendet wurden, sammelten [...]“%>:

A Meinung, de in Aktntoschn,

sie in StroBnbaunen staut,

de in vahatschtn Fiizpantoffen

aus oide Schlofreck fiareschaut.

De si jedn Tog in de Wiatsheisa

duach a Bialockn schleifn losst

und de si von an jedn Spotzn

vom Doch owa pfeifn losst.

Fetzn, Lumpn, Hodan, da Hodanmau is do,
kummits olle hea

und lodts eicha Meinung auf mein Haundwagl o.
A Meinung, de in dunkle Heisa

0zoht und vawoitet wiad,

de mar aum Sunntog beim Spaziangeh
fiarehoit und strapaziat.

De jedn Tog in rotn Lettan

in iagendana Zeitung steht

und de ohne Schwiarichkeitn,

jedn Tog zum Andan geht.

Fetzn, Lumpn, Hodan, da Hodanmau is do,
kummts olle hea

und lodts eicha Meinung auf mein Haundwagl o.
A Meinung, de in Soidotnstiefen,

in Reih und Glied aufmaschiat,

und de in enge, finstare Gossn,

imma floch tretn wiad.

Und de si gaunz afoch in da Nocht

in iagendan Hintahof vakriacht

und de si aun an Wochntog vuam
Auntwuatgeem fiacht.

Fetzn, Lumpn, Hodan, da Hodanmau is do,
kummts olle hea

und lodts eicha Meinung auf mein Haundwagl 0.%°°

653 pfeiler: Austropop, S. 161.

%*Ebd., S. 162.
%3 Ebd., S. 161.
%% Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: A Meinung. Fiustling.
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Die Wirkung, die diese Intermezzi in Fiustling evoziert haben, entfaltet sich in den letzten
beiden Szenen. Vor Faustlings Schlussmonolog kommt es noch zum Bruch mit Grete. Zwei
Weltanschauungen prallen aufeinander. Die Szene beginnt mit Schliisselgerduschen, dem
Offnen einer Tiire, dem Betreten der Wohnung und dem Ablegen der Schliissel. Heinz fragt

sie erstaunt, mit sarkastischem Unterton:

Jo, wos isn los? Wia kummst denn du dahea am Vormittag um die Zeit?
Gehst du net in d‘Oabeit heit?

Des deafats oba net geem

in an vandlich gfiatn Leem.®’

Grete versichert ihm, dass ihr Chef so blod ist, dass er ihr Fernbleiben gar nicht registriert.
Der Hang zur Unordnung, der sich beim Kennenlernen der beiden angekiindigt hat — trotzdem
sie einen Freund hat, der auf sie steht, wie sie sagt, lisst sich sehr schnell von Fiustling zu
einem Rendezvous iiberreden — kommt nun wieder zum Vorschein. Grete scheint also doch
keine Schreibmaschine zu sein. Doch schon mit der Erwiderung Fiustlings schligt die

Stimmung um. Fiustling reagiert aggressiv:

Hea auf! Des intressiat mi net.

I woa gestan mit Menschn zaumm

de gaunz aundas ois du san.

De redn net nua vom Biiro,

wos oabeitn und vadiena dan und so,

de frogn mi net von wos i leb und wos i tua,

de segn ia Leb und des is gnua,

de sitzn aa net uman Tisch, redn vii und sogn nix,
de haum kaa Uadnung, oba Zeit

und san ma iibahaupt liaba ois de aundan Leit.%>®

Hier kommen nun alle drei Intermezzi zum Tragen: Die Freiheit und Ungezwungenheit von
,Utrilitten®, das Bewusstsein der Vergéinglichkeit und dass die Zeit nicht von der Uhr regiert
zu werden braucht (,,De Zeit*) und die Individualitit jedes Einzelnen (,,A Meinung®).
Fiustling verwendet zum ersten Mal das Wort ,,Mensch* in Bezug auf seine Mitmenschen.
Das Wort ,Leute wendet er am Schluss dieses kleinen Monologs auf jene
Ordnungsbesessenen an, die viel reden und nichts sagen und damit keine Meinung haben,

auch wenn oder gerade weil sie wie seine Nachbarn nach dem Credo ,,Es is jo net, dass ma

7 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
%% Ebd.
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. «6
redt, ma sogt jo nua* 59

untereinander kommunizieren. Die drei Intermezzi waren Fiustlings
Walpurgisnacht. Sein Inferno-Erlebnis. Und nicht nur jenes von Faustling. Der entscheidende
Punkt ist, dass sich die Mitwirkenden Forster, Hausner, Schiitz, Ambros und Prokopetz selbst
ins Spiel bringen. Das kann natiirlich als bloBer SpaBl angesehen werden, der nicht
iiberbewertet werden soll. Mag sein. Wichtiger aber ist der daraus resultierende Effekt:
Erstens, der die klassische Fabel zerstorende Illusionsbruch, zweitens: Ambros, Prokopetz
und Konsorten werden selbst zur Handlung und vermitteln so dem Horer, dass sie ebenfalls
Teil dieser handlungsimmanenten Subkultur, der sich Faustling anschlie3t, sind. Und diese
Subkultur ist Austropop. Durch die Selbststindigkeit und Eigensténdigkeit der Intermezzi
wird der Horer selbst zu Fiustling beziehungsweise zum unmittelbaren und direkten
Adressaten, der selbst die abgetragenen, aufoktroyierten Meinungen aus der Geschiftswelt,

der Halboffentlichkeit eines Wirtshauses, aus der Zeitung660

oder die konforme Meinung des
Militérs vertritt. Das soll nicht die Meinung von Fiustling sein und auch nicht die des Horers.
Individualitit vor Konformitdt. Und das versucht Fiustling seiner Grete klarzumachen.
Unverstidndig fragt sie ihn, warum er ihr das alles erzihlt, worauf er miirrisch antwortet: ,,Weu
i aa so leem wii!“®! Grete ist fassungslos, doch Heinz macht ihr deutlich, dass fiir sie beide
kein gemeinsames Leben moglich ist. Er mochte nicht mit einer Schreibmaschine
zusammensein, er mochte viel lieber auf einer Parkbank in der Sonne sitzen(’(’z, ,,aa waunn i
dabei vakumm*®®. Fiustling holt nun zum Schlag gegen Gretes Weltbild aus. Er kritisiert die

Sinnlosigkeit von Gretes Dasein, in dem er ihr ihren und den Tagesablauf vieler vor Augen

halt:

Aus wos bestehtn dei Ordnung am End?

Dass ma um ochte in da Frua in iagend a Biiro rennt,
duatn bleibt bis auf d’Nocht,

si daunn vuan Fernseher hockt,

sonst nix mocht auffa scheift und brunzt -

Grod so ana lebt umasunst.®**

Man beachte das Wort ,,Ordnung®, das als einziges Hochdeutsch gesprochen wird. Die hier
angesprochene Kritik beinhaltet alles, was Austropop ausmacht: Haltung gegen das geordnete

Establishment und Entindividualisierung — ausgedriickt in einer dialektalen Umgangssprache,

%9 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

%0 Jahre spiter besingt Ambros dieses Thema noch einmal in dem schon zitierten Song ,,Zeitung*.
%! prokopetz u. Ambros: Fiustling.

662 ygl. ebd.

%3 Ebd.

% Ebd.
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die auch vor Wortfikalien nicht zuriickschreckt.®®> Ganz im Gegensatz zu Grete, die sich

standesgemél kleinbiirgerlich entriistet:

Heast, des is jo a Skandal,
du bist jo richtich asozial!®*®

Asozial ist hier aus ihrer spieBbiirgerlichen Haltung heraus als gesellschaftsschiadigend
aufzufassen. Von einer Baalschen, nihilistischen Asozialitdt ist Féustling eigentlich das
genaue Gegenteil, denn ihm geht es um den Menschen und das Menschlichsein.

Der erste Protest Gretes ist ein egozentrischer. Sie entriistet sich dariiber, dass sie sich fiir so
einen ,,Gammler* wie Faustling einen Tag vom Biiro freigenommen hat. Daraus entwickelt
sich ihr Wortschwall zu einer Kaskade an Klischees — sie schimpft auf ,,Obezahra®, die
stinken, auf Untiichtige und Rauschgiftsiichtige, um so den Bogen zu Haschisch und
Gruppensex zu spannen®’ — wie wohl Fiustling nichts dergleichen erwihnt hat — um zu der
Erkenntnis zu gelangen: ,,Heinzi, heast, mir grausts vua dia!“*%® Thre Enttduschung wird aber
nicht allzu lange wihren, denn sie gibt Fiustling zu verstehen, dass sie problemlos einen

anderen finden wird.

665

13

Thematisch diesem Monolog dhnlich ist das bereits angefiihrte Lied ,,A Mensch mecht i bleib’n* und ,,Die
Freiheit™ von Hansi Dujimic, das auch Wolfgang Ambros fiir sein Album Mann und Frau (1989) aufgenommen
hat:

,,Nua fia wos du eistehst

und net nua wo dabeistehst — zod!

Ewoat da nix vom Leem gschenkt,

eahoff net, dass a aundra fia di denkt.

Die, die sogn, i wii mei Rua,

schlogn si sobst die Tiian zua;

jaumman, dass nix weitageht

und dass niemaund sie vasteht.

Ref.

Die Freiheit, die ma wii, muafl ma sie nehman,
de kriagt ma net zu kaufn und net gschenkt;
die Freiheit, noch dea wia uns olle sehnen,

die hat nua dea, dea fia si soba denkt.

Nua wos di des Leben leat,

wos ma in kaana Schuiklass heat — des zod!
Drum geh dein Weg und hoit di grod,

wia ana, dea nix zu valian hod.

Nua net aufgeem, resignian

und nua des Feansehn konsumian -

so gehts dia dei Lebtog schlecht,

so bleibst du dei Lebtog Knecht.

[...]1. (Hansi Dujimic: Die Freiheit. Mann und Frau. Amadeo 1989.)
86 prokopetz u. Ambros: Fiustling.

%7 ygl. ebd.

%% Ebd.
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Und wihrend Grete einen anderen finden wird, hat Fiustling schon ldngst zu sich gefunden.
Sein Schlussmonolog ist dramaturgische Klammer zur Anfangsszene. Aus Uniformitit wurde
Individualitit, die iiber die Erlebnisse mit dem Teufel hinaus gehen. Fiustling hat zum
Menschsein gefunden. Er ist aus seinem Job ausgestiegen und réasoniert frohlich vor sich hin —
nicht ohne Hiame denkt er daran, dass jetzt jemand anderer an seinem Schreibtisch sitzt — und

kommt zu der Einsicht:

Ans waal} i oba und des is gwiss:

Wia ma soba net sei mecht, woin de aundan, dass ma is.6¢

Ein hochliterarischer Satz: ,,Ans waal} i oba* impliziert, dass Fiustling nicht allwissend ist,
aber Selbstbewusstsein und Gewissheit erlangt hat: Die anderen, die vermeintlich Stédrkeren,
wollen, dass man so ist, wie man selber nicht sein mochte. Die Starken ,,wollen und das
schwache Individuum ,,mochte* blo}, aber Fiustling hat individuelle Stirke entwickelt, denn
ihm ist bewusst geworden, dass alle Menschen gleich sind — aber Individuen iiber alle Berufs-

und Einkommensgrenzen hinweg:

Oba kaana is so schlecht

wiar a gean sei mecht

und niemaund is so guat

wiar a mocht und wiar a tuat.

Ob Schuasta oda Fassldipla,
Mistkiwestira, Millionea

oda Leichnfledara,

Pforra oda Totngréba,

ob Aungeklogta oda Richta,
Musikant oda Dichta,

Tschecharant, Haschischraucha,
Vaschwenda und Normalvabraucha;
Sandla oda Genaral,

des is ois gaunz egal,

des is ois einerlei;

a Mensch und menschlich mualf a sei

1670
Mit einem pomposen Orchestereinsatz wie in der Ouvertiire (dieselbe Passage wie nach dem
Abbruch durch den Dirigenten) wird diese Einsicht bekriftigt und das Horspiel Faustling

beendet.

%9 prokopetz u. Ambros: Fiustling.
7" Ebd.
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5.3.6. Auf der Suche nach dem Individuum

die autobusgarage am neusserplatz. verlassen. die leeren wagen. stille. mitternacht.
schwacher lichtschein. ein mensch irrt verloren zwischen den hohen wagen herum. ein
vorbeikommender wachtmeister horcht auf die hallenden schritte, bis er ithn entdeckt.
wachtmeister: wos tan denn sie do?

der mensch: 1 woat.

wachtmeister: auf wos denn?

der mensch: dass i zu mia kumm.

wachtmeister: san se narrisch?

der mensch: jo.

wachtmeister: hiife!

der mensch: na.

[.15!

Der Beginn dieses Minidramas von Gerhard Riihm aus dem Jahr 1956 enthilt in nuce die
Kernthematik von Fdustling: Der Mensch auf der Suche nach sich selbst und das absolute
Unverstindnis der Gesellschaft, das ihm dabei widerfihrt. Wie Riihm arbeitet Texter
Prokopetz mit einer allgemein verstindlichen Umgangssprache und scheut auch keine
Derbheiten um seine Botschaft zu vermitteln: Egal welcher Beruf, egal welcher Stand und
welche soziale Position, das Einzige, das zéhlt, ist, dass man Mensch und menschlich ist. Wie

viele Volksstiicke®”?

unterhilt Fdustling und belehrt, doch im Gegensatz zur Arena-
Produktion war der Schallplatte und damit dem Horspiel kein gro3er Erfolg beschieden.

Faustling erhebt allerdings nie den Zeigefinger zu hoch. Die rockige Musik und der Dialekt
sind nicht nur Kitsch-Verminderer, sondern lassen auch die Moral nicht zu moralisch werden.
Das Genre Travestie tut dazu sein Ubriges. Doch Fiiustling ist nicht nur Travestie, sondern
auch Satire - auch im weitesten Sinn einer ,,Spott- und Strafdichtung“673, deren Hime sich
gegen Erstarrung und Ordnung wendet, eben eine ,,lit. Verspottung von Mif3stinden, Unsitten,
Anschauungen, Ereignissen, Personen [...] usw. je nach den Zeitumstinden, allg.
mifBbilligende Darstellung und Entlarvung des Kleinlichen, Schlechten, Ungesunden in
Menschenleben und Gesellschaft [...].“674 Grete beispielsweise ist ein dulerst greller Un-

Charakter. Selbst schon zur Schreibmaschine geworden, ist sie nicht mehr fahig aus ihrer

biirgerlichen Scheinwelt auszubrechen - auch nachdem sie sich mit Fiustling eingelassen hat,

7' Gerhard Riihm: ich suche blumen im benzin. In: Ders.: Ophelia und die Worter. Gesammelte Theaterstiicke
1954 — 1971. Neuwied, Darmstadt: Luchterhand 1972, S. 100.

672 »The need to address a mass audience and the intent to promote change, whether within the individual or
society as a whole, has led to the frequent description of the Volksstiick as a combination of entertainment and
didactism.” (Jones: Negation, S. 239.)

73 Wilpert: Sachworterbuch, S. 809.

7* Ebd.
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der letztendlich ein vollig anderes Weltbild lebt. Fiustling selbst durchlduft eine
Asozialisierung, die ihn zu der Erkenntnis fiihrt, dass nur das Menschsein zihlt — mehr als die
Miihlen des Berufs und des immer gleichen Alltags, der zur Verdummung fiihrt. Die
Geschichte dringt in den Horer in einer Aufeinanderfolge von Monologen, Liedern und
Dialogen ein. Der Rhythmus des gesamten Horspiels erzeugt durch die oft sehr schnelle
Abfolge der einzelnen Szenen und eingeschobenen oder weiterfilhrenden Songs den
Eindruck, dass man gemeinsam mit Faustling durch die Handlung hetzt. Die Songs faden
oftmals aus und die nédchste Szene folgt sehr knapp darauf. Vor allem die drei — relativ
unabhédngigen — Intermezzi evozieren diesen Eindruck und steigern  das
Identifikationspotential im Horer. Die Identifikation betrifft aber in erster Linie — denkt man
an den Erfolg der Arena-Produktion — jene, die die Wandlung des Faustling schon hinter sich
haben und wohl nicht jene, die sie — aus Sicht der Autoren — durchlaufen sollten. Faustling
braucht aber um das Individuum in sich und anderen zu finden erst einmal die Hilfe des
Teufels und dessen subkultureller Gemeinschaft. Daraus entwickelt er ein neues
Lebensgefiihl, das Lebensgefiihl der Asozialen, wie Grete, die Inkarnation der erstarrten
Gesellschaft, es empfindet. Seine aus biirgerlicher Sicht asoziale Haltung hingegen ist eine
soziale: Seine Suche nach dem Individuum in sich endet mit einer der Menschengemeinschaft
sehr zutrdglichen Erkenntnis: Die Gemeinschaft der Menschen muss aus Menschen bestehen

und nicht aus Leuten.
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5.4. Der Watzmann ruft. Besserungsstiick ohne Besserung

5.4.1. Der Mythos Watzmann

Der Watzmann ruft ist Kult. Worin dieser Kultstatus begriindet liegt, weill niemand so genau.
Die Geschichte eines Bauernbubs, der den Watzmann erklimmen will, sich dabei vom Vater
abwendet und in den Tod stiirzt, dem aber der Vater schlielich auf den Berg folgt, ist eine
der erfolgreichsten Ambros-Produktionen. Der Watzmann ruft ist mittlerweile, iiberspitzt
formuliert, zu einem ebensolchen Mythos geworden wie der sagenumwobene Berg selbst.’”
Launig erzédhlt Prokopetz, dass der Watzmann wahrscheinlich nur entstanden ist, weil die
Verantwortlichen ein Jahr lang in einer Art Alpendialekt miteinander gesprochen hatten, einer
Sprache, welche laut Prokopetz die Blut- und Bodenarchaik im Alltag verkorperte.®”® Es
wurden dann Lieder dazu geschrieben und in kleinem Rahmen aufgenommen. Diese
Aufnahmen gelangten schlieBlich zu Alfred Treiber von OI, der sie dann als Horspiel
sendete®”’, wobei es zu Beginn nur drei Szenen gab: Das Rufen des Berges, der Streit des
Buben mit dem Vater und der Absturz.®’® In weiterer Folge wuchs sich der Watzmann, wie

679

Ambros sagt, zu einem Monster aus. Im Folk-Club ,,Atlantis* uraufgefiihrt""~ entwickelte er

sich schnell zu einem Geheimtipp.680 Im Jahr 1972 hielt Der Watzmann ruft auch in die

,»Arena‘“ Einzug.

Gemeinsam mit der ,Hawelka‘-Bekanntschaft Fredi Tauchen griinden Ambros und
Prokopetz die Projektgruppe ,Drohnung‘, die bei dem ,Arena 72° genannten
Gegenstiick zu den Wiener Festwochen die Urversion des ,Watzmann® als gelesene
Mitternachtseinlage auffiithren. Das Rustikal wird zwei Monate spiter als Horspiel auf
O3 prisentiet. [sic!] ,Mit ana Flaschn Schnaps und meiner Gitarr* (Originalzitat W.
Ambros).*!

67 Sagenumwoben wie viele Alpenberge [...] sind, hat auch der Watzmann seine Sage. [...] Mit wenigen
Worten erzihlt, war dieser Watzmann ein Konig, der mit Weib samt Kindern seine Untertanen und ihre
Haustiere quilte und mordete, wie es ihm gerade Spal machte. Als diese ,wilde Jagd’ eines Tages iiber eine
Bauersfamilie, die sich auf ihrer Alm authielt, herfiel, verfluchte sie die alte GroBmutter noch im Sterben. Konig
Watzmann und die Seinen erstarrten zu Stein [...].* (Horst Hofler u. Heinz Zembsch (Hrsg.): Watzmann. Mythos
und wilder Berg. Ziirich: AS Verlag 2001, S. 17-18.) Der 2714 Meter hohe Watzmann im bayrischen
Berchtesgadener Land ist aber auch aufgrund der ,.dramatischen Geschehnisse an der Ostwand und auf dem
Watzmanngrad“ (Ebd., S. 18.) beriichtigt. ,,Anndhernd 100 Menschen kamen in der Watzmann-Ostwand um.
Abgestiirzt. Erfroren. Erschopft fiir immer eingeschlafen. Von Lawinen in die Tiefe gerissen. Von Schnee und
Stein erschlagen.” (Ebd., S. 51.)

676 Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.

77 Ebd.

7% Ebd.

679 Vgl. Maurer: Man lebt, S. 91.

%0 Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.

%1 www.wolfgangambros.at, 14. April 2009, 09:50.
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1974 folgte die Produktion als Horspiel auf Schallplatte, der Grundstein fiir den Kult. Denn
der Watzmann ist bis in die Gegenwart priasent. Das Stiick fand seinen Weg auf die Biihne,

%2 und ging oftmals auf Tournee:

wurde sogar in Miinchen im Deutschen Theater gespielt
1982, 1991, 2004/2005 bis heute. Dabei wurde das Stiick immer wieder erweitert, wurden
Szenen gestrichen, neue dazugeschrieben, neue Lieder komponiert und getextet. Prokopetz
selbst betont, dass der Warzmann immer ein work in progress und nie ein fertiges Ding war.**
Die Griinde fiir diesen dauerhaften Erfolg sind mannigfaltig: Da ist zum einen die zeitlose
Story, da ist das konsequent iiberzeichnete Typeninventar und da ist die Rockmusik von
Wolfgang Ambros, der wohl der Hauptgrund fiir das Publikum ist, die Watzmann-
Vorstellungen zu stiirmen, obschon festgehalten werden muss, dass es das Gesamtergebnis ist,
das zum Erfolg beitrdgt. Trotz des revuehaften Aufbaus ist die Bithnenversion des Watzmann,

1468 oder wie immer man

diese ,,alpine Rocky—Horror—Picture—Show"684, dieses ,,Trashica
dieses Rustikal noch bezeichnen mdchte, ein untrennbares Konglomerat aus rockigen Liedern,
konsequent nicht ernstzunehmenden Dialogen und Showelementen (Tanzeinlagen, Effekte).
Aus drei Szenen hat sich also ein Horspiel und schlieBlich eine ganze Show entwickelt.
Grundlage des Erfolgs ist aber die Schallplattenversion aus dem Jahr 1974, die sieben Jahre
nach ihrem Erscheinen Gold erhielt.**®

Der Watzmann ruft — ob nun als Bithnen- oder als Plattenproduktion — soll laut Wolfgang
Ambros Unterhaltung fiir eine grole Menge von Leuten sein, die aber hin und wieder auch
nachdenken sollen.®®” Es ist also doch mehr als bloB eine ,,Gaudi“.688 Es ist sogar viel mehr.
Der Watzmann ruft ist in erster Linie eine Parodie auf Heimatkitsch (Lowingerbiihne,
Heimat- und Bergfilme zum Beispiel mit Luis Trenker), ein ,,vollkommenes Zertrampeln

“689 und damit auch eine vollige Abkehr von der GroBeltern- und

dieser einst so hehren Dinge
Elterngeneration, was nicht nur durch die Handlung, sondern auch die dramaturgische,
sprachliche und musikalische Gestaltung zum Ausdruck kommt. Dariiber hinaus steht das
popularkulturelle Werk Der Watzmann ruft in, wenn auch nicht gestalterischem, denn doch

thematischem Zusammenhang mit der Anti-Heimatkunst-Bewegung (vor allem Literatur und

%2 Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.

683 Vgl. Watzmann live. Regie: Rudi Dolezal. DoRo 2005.

%5 Ebd.

%3 Ebd.

6% vgl. www.wolfgangambros.at, 14. April 2009, 10:05. 2006 erschien eine Remaster-Version der 1974er-Platte
— erginzt mit Szenen, die damals nicht auf die Platte kamen.

%7 Dolezal: Watzmann live.

% Schmidbauer: Gipfeltreffen.

%9 Dolzeal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.
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Film), die sich ebenfalls gegen verkitschte Heimatbilder oder Blut- und Bodenromantik

wandte.

5.4.2. Kritische Heimatbetrachtung

Nochkriegsegoistn, unbekiimmert, ohne Vorbehoit.
Den gaunzn oiten Dreck zertriimmert.

Wohl nirgends in Ambros’ Oeuvre kommt diese Haltung so deutlich zum Ausdruck wie in
Der Watzmann ruft. (Wenn auch freilich hier im Vergleich zu anderen Liedern oder
Horspielen der ernste Grundton fehlt — zumindest in den Biihnenrealisationen.) Aber diese
Gegenhaltung wohnt auch vielen anderen Kunstrichtungen der siebziger Jahre inne. Gerade
die von den ilteren Generationen geliebte, fadenscheinige Heimatkunst war ein grof3es
Angriffsfeld gegen abzulegende Klischees und Stereotypen. So hat beispielsweise der
deutsche Heimatfilm die Zeit des Nationalsozialismus naht- und problemlos iiberdauert.
Diente er in den dreifliger Jahren zur Hebung des Nationalgefiihls, so tat er das wohl auch in
den Vierzigern und Fiinfzigern. In den Fiinfzigern setzte ein wahrer Heimatfilmboom ein, der
bis in die sechziger Jahre andauerte, um dann von einer Welle kritischer Heimatfilme abgelost
zu werden. Heimatfilme wurden zum Inbegriff von ,,Papa’s Kino* und waren somit wie
gemacht dafiir kiinstlerisch mit der Vatergeneration ins Gericht zu gehen. Das schlug sich
auch in der zeitgenossischen Literatur nieder. Autoren wie Ronald Innerhofer oder Peter
Turrini schrieben gegen die heile Welt der Bauernschwinke und Heimatfilme an. Im Film und
auf der Biihne beziehungsweise im Fernsehen (Lowinger-Biihne) wurde Heimatkunst zum
belanglosen Bauerntheater respektive zum harmlosen Schwank ohne Tiefgang. Die Lowinger-
Biithne, ein Bauerntheater voller Klischees, das im Osterreichischen Fernsehen ab den
Siebzigern hohe Einschaltquoten — im Schnitt zweieinhalb Millionen Zuschauer - erreichte®’,
war nicht nur Ziel des Spotts von Tauchen, Prokopetz und Ambros, sondern auch von Peter
Turrini, der sich gegen diese stereotype Massenbelustigung mit seinem drastischen
Volksstiick Sauschlachten (1971) wehrte, das die Passion eines sprachverweigernden

Bauernsohns, der den ganzen Hass der typisiert vertretenen Dorfgemeinschaft (Pfarrer,

% Ambros: Voom Voom Vanilla Camera.
%1 Silke Hassler: Nachwort. In: Turrini: Rozznjogd/Rattenjagd. Sauschlachten. Dialektstiicke., S. 142-143.
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Doktor, Notar, Bauer, Knecht et cetera) auf sich zieht und schlieBlich von ,,urgemiitlicher,

«692

landlicher Musik begleitet*””" geschlachtet wird:

Sauschlachten ist eine Parabel. Es erzidhlt die Geschichte eines AuBenseiters bis zu
seiner konsequenten Vernichtung. Ich habe fiir diese Geschichte die Form des
Volksstiickes gewihlt, um das Publikum dort zu treffen, wo ich es vermute: in seiner
Bereitschaft zur Unterhaltung, in der vertrottelten MittelméBigkeit des Lowinger-
Klischees.®”

Und er versucht dieses typologisierte Bauernschwanktheater®* mit seinen eigenen Waffen zu
schlagen. Beinahe bis ins Parodistische stilisierte Figuren begegnen uns in Sauschlachten.
Das Volksstiick, das im 20. Jahrhundert durch Film und Fernsehen zur bloBen Unterhaltung
verkommen ist™’, wird in Sauschlachten einer grundlegenden Revision ex negativo
unterzogen. Turrini hat sein Wirkungsfeld dann auf das Medium Fernsehen ausgedehnt und
zusammen mit Wilhelm Pevny die aus dem Geist des Jahres 1968 entstandene®® Alpensaga
(1976-1980) geschrieben. Turrini wandte sich damit wie auch schon mit Sauschlachten gegen
einen durch Heimatfilme idyllisierten und durch die Zeit des Nationalsozialismus ohnehin
zweifelhaft gewordenen Heimatbegriff. In einer Stellungnahme zur Alpensaga zeigt er sehr

deutlich den Unterschied zwischen Realitdt und Wunschvorstellung:

Ich bin nach dem Kriege in einem Kirntner Dorf aufgewachsen [...]. In der Schule
wurde mir Heimat als Heimatkunde vermittelt, das Dorf als ein Ort der Harmonie, in
dem Probleme nur durch das Auftauchen eines schlechten Charakters, den die
Gemeinschaft loswerden mufte, entstanden. Heimat ist, so schilderte es der
Volksschullehrer, der Ort des Brauchtums, der Gebete, der Bewahrung. Der Bauer war
der Herr der Scholle, das Unrecht etwas, das Gott bestraft. Diese Vorstellung von
Heimat, die so schiitzend und beruhigend war, wurde mir entzogen durch das, was ich
sah und erlebte: Bauern schlugen ihre Frauen und Kinder, unser Nachbar erschof3 sich
mit einem Schlachtschussapparat, Kleinbauern gingen zugrunde und in die
nahegelegene Stadt arbeiten.”’

2 peter Turrini: Sauschlachten. In: Turrini Lesebuch. Stiicke, Pamphlete, Filme, Reaktionen etc.. Wien: Europa
Verlag 1978, S. 119.

%3 Peter Turrini: Meinem allzulieben Heimatlande gewidmet. In: Ders.: Lesebuch, S. 126.

694 ,Der Bauernschwank, so er sich auf Anzengrubers Dramen (génzlich zu Unrecht) beruft, hat neben seinem
ernsten, kritischen Thema auch die Zeichenfunktion seines Personals verloren. Die Figuren sind keine
dramaturgisch entscheidenden Modelle und Bedeutungstriger, sondern einfach nur sie selbst; das macht es so
leicht, ihr Bithnensein als saftige (Natur-, Lokal-)Echtheit zu verherrlichen [...]* (Hein: Volksstiick, S. 337.)

8% ygl. Hein: Volksstiick, S. 250-251.

6% Wilhelm Pevny: Bewertungen zur Alpensaga. In: Alpensaga. Eine sechsteilige Fernsehserie aus dem
biuerlichen Leben. Bd 1./2. Liebe im Dorf. Der Kaiser am Lande. Salzburg, Wien: Residenz 1980, S. 8.

%7 Peter Turrini: Zur Buchausgabe der Alpensaga. In: Alpensaga, S. 10.
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Dieses stereotype Heimatbild, wie wir es tatsdchlich auch aus unzidhligen Heimatfilmen
kennen, ist auch genau jenes, das in Der Watzmann ruft parodiert wird. Alle Klischees, die
Turrini nennt, kommen vor: der in die Gemeinschaft eindringende schlechte Charakter (Die
Gailtalerin), der herrschende Bauer, Gott respektive eine hohere Macht, die Unrecht bestraft,
in diesem Fall das Erklettern des Watzmann, und das Dorf beziehungsweise der Hof als Ort
der Gebete und Bewahrung (die betende Bauernfamilie). Uber die genannten Sujets hinaus
bedient Der Watzmann ruft (Der Berg und der Mensch — Ein ewiger Kampf) Klischees aus
Berg- und Heimatfilmen. Schon der Titel lehnt sich an Luis Trenkers Film Der Berg ruft
(1937). Das Typeninventar ist auch bekannt: Vater, Bua, 1. Knecht, 2. Knecht, GroBknecht,
(Chor der) Weiber und die Gailtalerin (die siindige Frau). Die Geschichte selbst konnte
stereotyper nicht sein. Bauernbub wird vom Berg gerufen, der Vater kann ihn aber noch

halten. Erst um die , leibhaftige Siind’**®

— die Gailtalerin — zu erobern, begibt sich der Sohn
auf den Watzmann und stiirzt in den Tod. Sein Geist beschwort schlieBlich den Vater ihm zu
folgen. Optisch fiihrt bereits das Cover in die parodierte Welt ein: Inmitten von Felsen liegt
ein abgestiirzter Wolfgang Ambros mit blutigen Hinden, Armen und blutigem Kopf und mit
todesstarrem Blick. In der Linken hilt er noch einen kleinen Stein, seine Rechte zieren drei
Edelweil}. Das um das Becken gebundene Seil deutet auf seinen tragischen Tod hin. Er trigt
eine Lederhose und ein weilles Hemd. In roten Fraktur-Lettern (und damit eine noch nicht zur
Giinze iiberwundene Epoche deutscher Geschichte herbeizitierend) sind am oberen Rand die
Mitwirkenden und Erfinder angefiihrt: ,,Ambros. Tauchen. Prokopetz*“ und am unteren Rand
der Titel: ,Der Watzmann ruft. Das Edelweif3 in Ambros’ rechter Hand verweist auf das
zwischenmenschliche  Berg(film)klischee schlechthin: Das oft tddlich endende
Edelweilpfliicken fiir eine Geliebte. Ein Film, der diesen Mythos und andere Motive wie
kaum ein anderer iiberstrapaziert, ist der 1956 gedrehte Streifen Dort oben wo die Alpen
gliih’n (1956): Die Sommerfrischlerin Andrea Baureiss kommt aus der Stadt in ein Bergdorf
und verliebt sich in den Bergfiihrer Bertl Bruneder. Deutlicher kann man wohl das Motiv der
unruhestiftenden Fremden nicht mehr in eine Heimatfilmstory verpacken. Bruneder ist
allerdings mit Anna Edelhofer verlobt, die von ihm als Treuebeweis verlangt, ihr vom
,Gottesfinger*, einem schwer zu erklimmenden Berg, ein Edelweif} zu pfliicken. Und als wire
der Name des Berges — ,,Gottesfinger* — nicht schon Mahnung genug, macht er sich auf den
Weg um — wie konnte es anders sein — abzustiirzen, aber letztendlich doch gerettet zu werden.

Derartige Machwerke, die neben pseudodramatischen Eifersuchtsszenerien, Bergbesteigungen

% Josef Prokpetz u. Wolfgang Ambros: Die Gailtalerin. Der Watzmann ruft. Bellaphon 1974.
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und Jagdszenen natiirlich romantisch-idyllische, postkartendhnliche Naturaufnahmen
enthielten, erfreuten sich in den 1950er Jahren einer ungeheuren Beliebtheit, die mit den
Farbfilmen Schwarzwaldmddel (1950) und Griin ist die Heide (1951) ausbrach®’. Die durch
ein Happyend immer wieder hergestellte heile (Natur-)Welt half die Zeit des
Nationalsozialismus zu iibertiinchen — mit denselben Mitteln wie letzterer seine Blut- und
Bodengesinnung verbreitete. Nach dem Krieg sollte wieder Volksverbundenheit herrschen um
gemeinsam neue — demokratische — Wege zu begehen. Dass unter dem Trachtenanzug und
den Farbwelten der Heimatfilme durchaus noch nicht vergessenes Gedankengut und
Gewaltbereitschaft schwelte, deckt unter anderem Turrini mit Sauschlachten auf. Im
Osterreichischen Heimatfilm wurde aber mit unverhohlenem Pathos und nicht zu bremsender
Schonfirberei das vermeintlich Osterreichische neu konstruiert.”” Eine Gesinnung, die aber
auf die Heimatschutzbewegung®' und in weiterer Folge wohl auch den Nationalsozialismus,

zuriickgeht:

Die Stilisierung von Trachten zu Abzeichen heimatlicher Volksverbundenheit, von
Alpenblumen zu nationalen Symbolen des Natiirlichen, von bestimmten Bauformen zu
Erkennungszeichen bodenstidndigen Bauens, von Brauchtum und Musik zu einem
Programm, von Plakaten und Briefmarken zu wiedererkennbaren Chiffren, fithrte zur
signalhaften Symbolik eines Idealentwurfes von Osterreich-Bildern. Diese wurden
nach dem Zweiten Weltkrieg von der expandierenden Kulturindustrie aufgegriffen,
und besonders die Heimatfilme der Nachkriegszeit wurden zu ,Heimatmachern’.

Im Zentrum dieser Filme stand die schone Landschaft, als Kulisse fiir eine
schicksalshafte Handlung, die eine béuerliche Welt so in Szene setzte, wie
Stadtmenschen sie sehen wollten: herb, patriarchalisch, aber auch idealisierend als
Sommerfrische. Auf dem Land — so wurde suggeriert — war die ,alte’ Welt noch
einigermallen in Ordnung. Die filmischen Mythen des Dorflebens enthalten zahlreiche
Identititsbausteine, wenngleich die Wirklichkeit dieser dorflichen Welt ldngst in einen
Modernisierungstaumel geraten war. Die Provinz heiratete sich in diesen Filmen zwar
aus ihrer eigenen ldandlichen kulturellen Identitéit heraus, aber sie wurde zur nationalen,
kommerziellen und  touristischen  Attraktion. Durch  diesen  medialen
TransformationsprozefS mutierte die Volkskultur zur Folklore, die noch unberiihrte
Landschaft wurde zum konsumierbaren Objekt. Man nahm in diesen Filmen Urlaub
von der Geschichte der Nazizeit und warb gleichzeitig fiir Urlaub in Osterreich.
Ahnlich den Ansichtskarten und bebilderten Kalendern trugen sie zur kollektiven
Ausgestaltung des Imaginédren einer Kultur bei, die von der Riickbesinnung auf ihre
einstige GroBe und ihr Erbe in Atem gehalten wurde.”**

9 Vgl. Gundula Schmidt: Kontinuititen: Dokumentarfilmer und Unpolitische nach 1945. In: Der Deutsche
Heimatfilm. Bildwelten und Weltbilder. Bilder, Texte, Analysen zu 70 Jahren deutscher Filmgeschichte.
Tiibingen: Tiibinger Vereinigung fiir Volkskunde E.V. 1989, S. 70.

" Vgl. hierzu Kurt Luger: Vergniigen, Zeitgeist, Kritik. Streifziige durch die populire Kultur. Wien:
Osterreicherischer Kunst- und Kulturverlag 1998, S. 64.

1 ygl. ebd.

72 Ebd.
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Sich aber schlieflich in provinzieller Enge, Biederkeit und politischer Stagnation verlor.
Gesellschaftliche Umstidnde, die durchaus in den restaurativen, immer gut endenden, die
Ordnung wiederherstellenden Heimatfilmen propagiert wurden, was schlie8lich in den
Siebzigern zu einer Antiheimatfilmwelle parallel zu den heimatkritischen Stiicken eines Franz
Xaver Kroetz, Peter Turrini oder Werner Schwab fiihrte. Filme wie Dort oben, wo die Alpen
gliih’n waren schon zu ihrer eigenen Parodie geworden. Serien wie die Alpensaga, die von der
K.u.k-Monarchie iiber den Ersten und Zweiten Weltkrieg bis in die Nachkriegszeit anhand
von individuellen Schicksalen Osterreichische Geschichte aufarbeitete, brachten eine neue

Dimension in den Heimatfilm mit einer neuen Sichtweise von Volksnéhe:

Volksnah muf} nicht volks-tiimlich heilen und auch nicht gleich volks-erzieherisch.
Die Zuschauer sollen sich auf dem Bildschirm wiedererkennen konnen, wobei sie auch
Neues iiber sich und ihre Vorviter erfahren diirfen und nicht nur das, was man am
allerliebsten iiber sich sieht.””

Und genau das wollten die kritischen Filmemacher in den Sechzigern zeigen. Was Turrini auf
dem Theater in drastischer Weise aufzeigte (Sauschlachten), versuchte man auch in Film und
Fernsehen zu erarbeiten. Wihrend es in den Sechzigern und Siebzigern durchaus
Modifikationen des Genres Heimatfilm gab — man denke an die Lederhosensexfilmwelle —

704

beziehungsweise auch Neuverfilmungen (Schlof3 Hubertus, Griin ist die Heide)'™", entstanden

parallel dazu eben auch kritische Heimatfilme:

Ab 1969 — den Auftakt bilden KATZELMACHER und JAGDSZENEN AUS
NIEDERBAYERN - setzen sich Autorenfilmer mehr oder weniger kritisch aber
kontinuierlich mit dem Genre Heimatfilm auseinander, vorwiegend am Schauplatz der
Provinz und der Kleinstadt.””

Damit nun aber nicht der Anschein erweckt wird, Der Watzmann ruft, sei ein Antiheimat-
Horfilm im  Sinne der kritischen Filmemacher der Sechziger und Siebziger, ist zu
manifestieren, dass Der Watzmann ruft aus einem popularkulturellen Impetus heraus
entstanden ist, aber mit Mitteln der Popularkultur parodistisch gegen die Elterngeneration
rebelliert — mit den kritischen Heimatfilmen hat dieses Horspiel die Abkehr beziehungsweise

Ironisierung oder Parodie von heimatlichen Stereotypen gemein; ,,die kritischen Heimatfilme

% Heinz Urgureit: Warum Coproduktion der Alpensaga. In: Alpensaga. Eine sechsteilige Fernsehserie aus dem

bauerlichen Leben. Bd. 5/6. Der deutsche Friihling. Ende und Anfang. Salzburg, Wien: Residenz 1980, S. 149.
"% ygl. Ines Steiner: ,Mythos Oberhausen’. In: Der Deutsche Heimatfilm, S. 102.
"% Ebd., S. 101.



189

der 60er und 70er Jahre thematisieren das unreflektierte, sprachlose Leiden oder das
notwendigerweise scheiternde Aufbegehren gegen die entfremdenden sozialen, politischen,
wirtschaftlichen, kulturellen Lebensbedingungen [...].“”% In Der Watzmann ruft resultiert das
Aufbegehren des Sohnes in erster Linie allerdings nicht aus einer unbindigen
Ausbruchssehnsucht aufgrund des sozialen Umfeldes, sondern aus dem Rufen des Berges und
dem Wunsch mit der Gailtalerin zu kopulieren. Letzteres wire aber auch ein
Befreiungsschlag. Der Vater des Buben ist zwar ein Patriarch, aber nicht zu vergleichen mit
dem tyrannenéhnlichen Familienoberhaupt gegen das Paule Paldnder in dem gleichnamigen
Film revoltiert. Das Cover der Horspielplatte markiert eindeutig, was das Ziel des Spottes von
Der Watzmann ruft ist: Die hehre, pathetische (und letzten Endes heile) Welt des
Heimatfilmes, die gepaart mit dem hochst erfolgreichen Lowinger-Biihnenkitsch- und
Schwachsinn als Inbegriff der Unterhaltung und wohl zum Teil auch Geisteshaltung der
Eltern- und GroBeltern parodistisch angegriffen oder, wie Prokopetz es formuliert, zertrampelt
wurde.””” Das Cover niamlich ist bereits die Umkehrung des Heimatpathos, wie man es aus
den Trenker’schen Bergfilmen kannte: Der abgestiirzte, kopfiiber liegende Ambros ist die
Inversion des stolz nach oben blickenden Luis Trenker auf dem Filmplakat zu Der Berg ruft.
Trenker als Antonio Carrel hilt seine Felicitas fest in den Armen, hinter ihnen ragt das
Matterhorn auf und rechts von ihnen prangt — wie auch auf dem Watzmann-Cover - in
Fraktur-Lettern der Titel: ,,Der Berg ruft®. Diese Konnotation mit Heimatfilmen schlédgt sich

auch in der Horspielumsetzung des Warzmann-Stoffes um.

5.4.3. Ein Besserungsstiick ohne Besserung als Horfilm

Der Rekurs auf Zauberspiel und Besserungsstiick kommt bei den Biihnenumsetzungen zu
tragen. Die Plattenversion ist, wie schon andiskutiert, aus horspieldefinitorischer Sicht hochst
ambivalent. Eigentlich ist Der Watzmann ruft mit seinem handlungsbestimmten — von einer
zentralen, groferen Auseinandersetzungsszene gepréigten - chronologischen Zeitablauf, in
dem sich Stimmen zu Charakteren beziehungsweise schicksalsgebundenen Figuren

profilieren’”®

als dramatisches Horspiel zu bezeichnen. Dafiir sprechen die Dialoge, die aber
in eine Erzdhlung eingebettet sind, welche die einzelnen Szenen durch einen auktorialen

Erzidhler mit einander verkniipft. Jedoch spielen die eingestreuten Lieder eine zu grofe Rolle,

7% Steiner: Oberhausen, S. 100.
"7 ygl. Dolezal u. Rossacher: Hoffnungslos selbstbewusst.
% vgl. Hippe: Das Horspiel, S. 12.
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um Der Watzmann ruft als blol dramatisches oder episches Horspiel zu benennen. Die Songs
als ,,perspektivische Einfdarbungen der Berichte [und Szenen] begiinstigen die Integration
emotionaler Elemente. Es offnen sich Moglichkeiten lyrischer Aussagen, die [...] zur
bestimmenden Struktur werden konnen.“’” Man wird wohl nicht umhin kommen, das
Rustikal Rustikal sein zu lassen. Doch Autor Manfred O. Tauchen liefert uns — wenn schon
keinen Hinweis — so doch ein Faktum, aus dem zu schlieBen ist, wie Der Watzmann ruft zu
horen ist. Er nennt sein Werk ,,Ein Rustikal in 8 Horbildern®, wobei das Wort ,,Horbild* ins
Auge sticht. Damit ist einerseits das Bild als Szeneneinteilung gemeint, andererseits aber auch
der Effekt, den ein Horspiel erzielt: es evoziert Bilder im Kopf des Horers. Diese beiden
Komponenten vereinigen sich zu einem Horfilm. Der Watzmann ruft reiht in rascher Abfolge
(Hor)Bild an (Hor)Bild, was einen durchaus filmischen Effekt zur Folge hat. Film ist auch
nichts anderes als die Aneinanderreihung von Bild an Bild. Und gerade die angestrebte
Heimatfilmparodie wird damit erreicht. Doch der Watzmann ist mehr als nur eine Parodie auf
kitschige Heimatfilme. Der Watzmann nimmt die ,,Schicksalsgldubigkeit der ldndlichen,

einfachen Bevolkerung®’'”

— wie sie uns in Heimatfilmen suggeriert wird — aufs Korn und ist
dabei ,,ein durch und durch alpenldndisches [...] Popmusical mit Anspielungen auf [...]
zahlreich [sic!] Klischeebilder in Text, Darstellung, aber auch in der Musik.“""! Bereits die
ersten Sekunden des Horspiels weisen darauf hin, dass den Autoren hier nichts heilig ist —
schon gar nicht die Heimat, ein Begriff, der hier in zweierlei Hinsicht demontiert wird. Zwar
ist der Terminus Heimat nach der Zeit des Nationalsozialismus ein hochst verdachtiger
geworden’'?, doch kam es durch das Neuerstarken der Republik sowohl in Deutschland als
auch Osterreich zu einem Wiederaufbau-Heimatgefiihl, dessen Stolz sich am pathetischsten
und deutlichsten in den Ansichtskarten-Heimatfilmen zeigt. Heimat bedeutet Ideologisierung
und Emotionalitit.”" ,Verstirkt wurde dieser Eindruck durch eine ideologische und

kulturpessimistisch- agrarromantische Gleichsetzung von ,Heimat’ und ,Provinz’, besonders

von den Autoren der Heimatkunst und ihren volkischen und trivialliterarischen

"% Hippe: Das Horspiel, S. 12.

719 pfeiler: Austropop, S. 164.

"'Ebd., S. 165.

2 »Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde das Wort ,Heimat’ fast aus unserem Sprachgebrauch verbannt und erst
in den siebziger Jahren machte man sich daran dieses Thema neu zu erkunden, neu abzustecken und neu zu
vermessen.” (Manfred Kovac: Tendenzen des Osterreichischen Heimatromans in der Vor- und Nachkriegszeit,
exemplarisch gezeigt am Beispiel Karl Heinrich Waggerls ,Das Jahr des Herrn’ und Franz Innerhofers ,Schone
Tage’. Diplomarbeit. Wien 1994, S. 6.)

"3'vgl. Kovac: Osterreichischer Heimatroman, S. 8.
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Nalchfolgern.“714

Der Watzmann ruft wendet sich also parodistisch gegen ein negatives,
volkisches und vermeintlich positives, erstarkendes Heimatgefiihl.

Das Horspiel beginnt nicht, wie man vermuten koénnte, mit Ambros’scher Musik und
Ambros’schem Gesang, sondern mit einer gerduschlichen Einfiihrung in die Welt der Alpen.
Anstatt Ambros horen wir zunédchst Kuhglockengeldute und gleich darauf den dazugehdrigen
Weidetierlaut. Dann setzt Ambros ein: Als Leitstimme des Volkschors, wie dieser auf dem
Klappentext bezeichnet wird.

Dieser Volkschor charakterisiert die vermeintlich einfiltige Landbevolkerung der Alpen und
stellt dieselbige nicht gerade als hochgeistig dar — dhnlich Otto Griindmandls (Hor-)Satiren
iiber die Naivitit der Alpenbewohner: Alpenldndische Erfindungen, Alpenlindische
Feiertagsgespriche und andere Besinnlichkeiten und Alpenlindische Almhiitten, Aspekte

oder AAA."" Der geistige Inhalt des Volkschors ist ungefihr gleichzusetzen mit dem

,Empfinden einer Heimatdichterin*, das Griindmandl karikiert:

Wissen Sie, liaber Herr, a Gedicht das kommt direkt von drinnen aufler, das braucht
kann Webstuhl und ka Spinnradl, a kane spitzen Bleistift, das ist auf einmal da, und s’
einzige, was ich dabei z’tuan hab, is aufpassen, losen, still sein, da3 ich’s nit iiberhor,
wenn’s von da aufler oder von unten auffer oder a von oben ober in die Welt
einiplumpst und da ist, plotzlich da ist, oft lei a kleins Vers’l, in dem aber manchmal
eine gro3e Wahrheit stecken mag:

Im Wald is dunkel,
im Wald is hell.
Manche sein langsam,

und manche sein schnell.”'®

Die groBBere Wahrheit bleibt hier ebenso verborgen wie der tiefere Sinn im Volkschor aus Der
Watzmann ruft.

Ambros als Vorsidnger des Chors setzt ein mit der in deklamierenden Hochdeutsch
gesungenen Frage: ,,Wie schallt’s von der Hdh?“m, worauf der Chor mit einem

h*’'® um nach drei Sekunden noch ein

alpenldndischen Jodellaut antwortet: ,,Hollarohdullio
hohes ,,Gu gu*""” folgen zu lassen. Ambros stellt noch einmal die gleiche Frage und erhilt die

gleiche Antwort. Die ganze Chorpassage ist auch weiterhin mit Kuhglockengeldute und dem

"4 Kovac: Osterreichischer Heimatroman, S. 8.

"5 Gesammelt in Otto Griinmandl: Berge denken anders. Wien: Europa Verlag 1973.
718 Griinmandl: ITm Empfinden einer Heimatdichterin. In: Ders.: Ebd., S. 161.

17 Josef Prokopetz u. Wolfgang Ambros: Volkschor. Watzmann.

718 Ebd.

' Ebd.
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Muhen unterlegt, so dass teilweise kein Unterschied mehr zwischen den ,,Hollarohdullioh*-
Rufen und tierischen Lauten auszumachen ist. Der an sich schon sinnlose Ruf
,Hollarohdullioh* wird durch die gesungenen Fragen potenziert und vollig ins Reich des
Nonsens gehoben. Die Volkschorpassage kulminiert darin, dass Ambros wieder seine Stimme
erhebt und den Chor mit ,,Und jetzt ruaf ma no amoi schn6!“"?° auffordert ihm noch einmal
mit den stereotypen ,,Hollarohdullioh“~-Rufen zu antworten.

Mit diesem Chor ist bereits die Briicke zum Heimatfilm gebaut, denn sehr viele Heimatfilme,
so auch unser Musterbeispiel Dort oben, wo die Alpen gliih’n unterlegen die Credits am
Beginn mit Liedern, die oftmals von einem Chor gesungen werden oder zumindest sehr
chorlastig sind. Dariiber hinaus gemahnt eine solche musikalische Einfithrung aber auch an
Ludwig Anzengrubers Bauernkomodien und Possen, deren eine — Die Kreuzelschreiber
(1872) — exemplarisch zitiert werden soll. Der erste Akt beginnt mit einer Gesangsszene in
einem Bauernwirtshaus, die mit der strophischen Aufteilung dem Watzmann’schen Volkschor

gleicht:

Michl singt.

Bissel christlich, bissel gottlos,
Bissel schon, bissel schiach, —
Bissel gottlos beim Dirndl,
Bissel frumm in der Kirch*!
Dulidieh!

Alle (fallen ein und jodeln mit).
Dulidieh!”*!

Nun mischt sich ein zweiter Vorsdnger (Loisl) ein:

Heilig werd‘n, heilig werd‘n,
Do6s mocht ich eh —

Drum kraxl ich all Tag*

Zun Himmel auf d’Hoh;

Doch kimm ich net viel hoch,
Dos geht ma nit ein,

[...] Beim Dirndel sein‘ Fenster
Draht‘s mich allmal hinein! [...]
Holladieh!”**

20 prokopetz u. Ambros: Volkschor.

! Ludwig Anzengruber: Die Kreuzelschreiber. In: Ders.: Anzengrubers Werke. Hrsg. v. Eduard Castle. Bd. 2.
Leipzig: Hesse & Becker [Ohne Jahresangabe.], S. 208.

72 Ebd.
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Die hier durchschimmernde Alpen- und Bauernerotik ist, das sei schon jetzt angemerkt, ein
zentrales Element in Der Watzmann ruft. Doch so weit sind wir noch nicht in das Werk
eingedrungen. Bleiben wir beim Volkschor, dessen letztes ,,Gu gu* in die Ouvertiire von
Christian Kolonovits iibergleitet, die schon den nichsten Bruch markiert. Nachdem der von
Kuhgebriill untermalte Volkschor den geistigen Horizont der handelnden Personen
vorwegnimmt und den Horer in die Welt der Alpen einfiihrt: ,,Hollarbhdullibh“723,
Kuhgeriusche, die sofort an saftige Almen und Wiesen gemahnen. Diese Vorstellung wird

aber mit der Ouvertiire wieder gebrochen. Denn kaum ist das letzte ,,Gu gu“724

verklungen,
zieht Wind auf, der alles andere als Bergromantik verspricht, sondern auf das todliche
Bergdrama hinweist. Die Ouvertiire beginnt sehr langsam und ruhig, das E-Piano steht noch
im Vordergrund und wird dann nach und nach von den anderen Instrumenten unterstiitzt.
Auch instrumental wendet man sich vom Heimatkitsch ab: Piano, E-Piano, Orgel,
Synthesizer, Schlagzeug, Akustikgitarre, E-Gitarre und BaBl verbindet man wohl kaum mit der
,,Hollarohdullioh*“-verliebten Alpenwelt.

Die Ouvertiire stellt die Titel des Horspiels vor, evoziert aber einen durchaus ernstgemeinten
Eindruck, der aber durch das Folgende wiederum gebrochen wird und dadurch zum genauen
Gegenteil mutiert. Die Ouvertiire fadet aus, wird wieder von Windgeriduschen iiberlagert. Es
ist klar, hier ist man weit entfernt von der strahlenden, romantischen Alpenwelt der
Heimatfilme und Ganghoferromane. Das macht auch die dramatische, theatralische

Erzdhlerstimme von Meinrad Nell deutlich, der mit einer ganghoferartigen Einleitung in das

Sujet einfiihrt:

Hochdroben, geduckt unter der Last des michtig aufragenden Massiv des Watzmann
haben sich ein paar Bergbauern angesiedelt. Nur wenige sind es, die den harten,
entbehrungsreichen Kampf um das tégliche Brot aufnehmen. Doch nicht nur ihr hartes
Leben ist es, das sie beugt. Eine unheimliche, nicht greifbare Furcht lastet auf denen,
die noch iiber sind. Es ist die Furcht vor dem Berg. Es ist, wie wenn er sie manchmal
rufen mocht. Und wen er einmal gerufen hat, den holt er sich auch, der Watzmann.”>

Wie die Panoramaaufnahme eines Heimatfilmes wirkt dieser Text. Stilistisch, obwohl nicht
romantisierend, néhert sich diese Einleitung an Ganghofer an. Zum Vergleich sei die

Einleitung aus dem Ganghofer’schen Hochlandroman Der laufende Berg herangezogen:

723 Prokopetz u. Ambros: Volkschor.

7> Ebd.
2 Tauchen, Prokopetz u. Ambros: Watzmann.
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Silberne Faden, schimmernd in der Morgensonne, gaukelten durch die stille Luft;
langsamen Fluges kamen sie aus dem Tal heraufgezogen, in dessen sonniger Tiefe das
Dorf mit seiner Kirche und den hundert Hiusern gleich einem weitschichtig
ausgekramten Spielzeug zwischen den herbstlich gefarbten Berghiingen lag. [...]

Das gegen Siiden blickende Berggehidnge war von der Morgensonne iibergossen, das
jenseitige noch von blauem Friithschatten umwoben, und iiber den Felswinden hoben
sich die vom ersten Schnee iiberhauchten Zinnen mit seinen Silberlinien in das
wolkenlose Blau des Himmels.

Wie im Mirchen die Gestalt der guten Fee von einem Zauberschleier umflossen ist, so
war dieses farbenschone Bild der Landschaft umsponnen von Flimmern und Geglitzer;
das 7gzi6ng von den fliegenden Fidden aus, die zu Tausenden die Luft durchgaukelten
[...].

Ragen bei Ganghofer die Zinnen ins wolkenlose Blau des Himmels, so weht bei Tauchen,
Prokopetz und Ambros ein rauer Wind (verbunden mit einem unheilvollem Klavier), der die
erdriickende Enge des Bauerndorfes nicht gerade freundlicher erscheinen lédsst. Bei Ganghofer

ist von dieser Enge allerdings keine Spur, wie ein weitschichtig ausgekramtes Spielzeug liegt

727

das Dorf zwischen den Berghingen.””" Wo bei Ganghofer strahlende Naturschonheit bliiht,

herrschen bei Tauchen und Co Angst und Furcht. Fabuliert Ganghofer noch von einer guten

728
d

Fee und einem farbenschonen Landschaftsbild ™", so regiert in Der Watzmann ruft die

,unheimliche, nicht greifbare Furcht’?

vor dem Berg, der wie ein Damoklesschwert iiber
den hart arbeitenden, tiglich ums Uberleben kimpfenden Bergbauern schwebt. Stilistisch
steht sowohl bei Ganghofer als auch bei Tauchen das Adjektiv im Vordergrund. Bei diesen
Beschreibungen setzt Meinrad Nell auch seine dramatische Stimme besonders stark ein. Der
parodistische Effekt entsteht aber erst durch den néchsten Bruch: den ersten Song. Bei der
Zeile ,,Eine unheimliche, nicht greifbare Furcht lastet auf denen, die noch iiber sind.“”*° horen
das Klavier und die Windgerdusche auf und die drduende Atmosphire wird allein durch Nells
Stimmfiarbung erzeugt. Der Hohepunkt der ,.furchterregenden® Einleitung — ,,Und wen er

«731

einmal gerufen hat, den holt er sich auch, der Watzmann. — wird sofort gebrochen. Ohne

jeden Ubergang ertont Wolfgang Ambros Stimme: Ein aufstoBender Glottal-Laut leitet den
ersten Song ,,Hollar6hdullioh* ein. ,,Hollar6hdullioh* — ,,in der Melodie sich auf wenige Tone
der Harmonien — ausschlieBlich, wie fiir alpenldndisches [sic!] Volksmusik iiblich — die

«732

Hauptdreiklange Tonika, Subdominante und Dominante beschrinken[d]*“’”* — ist ein Nonsens-

26 L udwig Ganghofer: Der laufende Berg. Berlin: Paul Franke Verlag. Ohne Jahresangabe, S. 5-6.
727
Vgl. ebd., S. 5.
728
Vgl. ebd.
729 Tauchen, Prokopetz u. Ambros: Watzmann.
730
Ebd.
7! Ebd.
32 Pfeiler: Austropop, S. 165.
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Lied mit Boogie-Elementen und zerstort die Erwartungshaltung durch ,,rockige, beatbetonte
Begleitung in schnellem Tempo mit Schlagzeug, E-BaB, Rhythmusgitarre und Klavier<'*.
Doch auch sprachlich wird die durch die Einleitung evozierte Folklore-Erwartungshaltung
nach Ganghofer’scher oder Anzengruber’scher Sprache nicht erfiillt. Der Text von
,,Hollarohdullioh* lebt von den Reimen um des Reimens willen — im Stil von den frithen
Ambros-Prokopetz-Songs ,,Kagran* oder ,,Staubig®“. Ein Spiel mit den Worten, wie es auch
Jandl betreibt, jedoch ohne den tieferen Sinn dieses Autors, sondern mit der

Unbekiimmertheit und Spontanitit, wie sie in der Friihzeit des Austropop so hidufig zu finden

ist:

Ich steh bis zu den Waden

in einer Kuhfladen

und zermalm auf der Alm einen Halm.

Doch der Bauer mit dem Pflug

hat vom Pfliigen schon genug

und plotzlich ruft er: ,Joh*

und das Echo von der Ho ruft: ,Hollaréhdullioh gugu®.

Am Himmel zieh’n die Wolken,
die Kiihe werd’n gemolken.

Es ist kalt im Wald ohne Skalb,
doch der Schafhirt mit dem Stock
braut sich schnell noch einen Grog
und eine leise Boh

blést das Echo von der Hoh: ;Hollar6hdullioh gugu‘.734

Von Anzengrubersprachfirbung keine Spur. Stattdessen lupenreines Hochdeutsch. Der Song
rekurriert textlich auf den Volkschor, noch entscheidender aber ist seine dramaturgische
Positionierung. Auf die klassische literarische Einleitung folgt ohne jeden Ubergang ein
lyrischer Einschub, der zwar die Stimmung des Horspiels ausdriickt, mit der Handlung aber
nicht in der geringsten Verbindung steht. Weder kommentierend noch in irgendeiner Weise
handlungstragend ist ,,Hollarodullioh* lediglich eine Brechung der klassischen Storyline

beziehungsweise Fabel, die sich beispielsweise bei Ganghofer wie folgt gestaltet:

Es hatte in der vergangenen Woche stark geregnet, und hoch droben [Das
Klischeewort schlechthin, mit dem Tauchen ja auch se